L'oralité avec impertinence

Ambivalence par rapport a I'écrit chez les orateurs samoans

et les musiciens de jazz américains

Alessandro Duranti

L# ANS CET ARTICLE, je me propose d’examiner usage de I'écrit — j'entends
par ce terme ['éeriture autant que Ja lecture — au sein de deux commu-
nautés artistiques trés différentes : les orateurs samoans et les musiciens de
jazz américains. Il Sagit de montrer que, si les modes d’apprentissage et
d’Interaction «oraux» et «écrits » cohabitent dans chacune de ces deux
communauités, en ce qui concerne le second type d’interaction, les adultes
alternent entre admiration et mépris. On peut ainsi constater que les
orateurs samoans et les musiciens de jazz témoignent d’un « positionne-
ment négatif » envers I'écrit, et C'est en ce sens gu'on peut dire quils pra-
tiquent P'oralité « avec impertinence ».

Aprés une présentation de chagque communauté et d'exemples de ce
positionnement négatif envers ['écrit, je proposerai une série de générali-
sations 4 propos des motivations potentielles d'un tel positionnement.

s L recherche sur laquelle est fondé cet article a écé entreprise grice a des fonds
pourvas par ['Université de Californie & Los Angeles, Faculty Senate ex Pucta Office of Instructional
Development {avec un grand merci & son directeur, Larry Loeher). La réalisation du projet n'aurait
pas été possible sans le soutien et la collaboration de Kenny Burrell, directeur de I'ucCLa Jazz
Programm, et des autres artistes qui enseignent dans ce cursus ou qui sont venus spécialement pour
&tre interrogés par notre classe et jouer pour elle, notamment Bobby Rodriguez, feu Sherman
Ferguson, Roberto Miranda, Tom Rannier, Gerald Wilson, Gerald Wiggins, Michele Weir, Charlie
Harrison, Barbata Mortison, George? Bohannon, Mike Melvoin, Tamir Hendelman, Clayton
Cameron, Jeff Clayton, Lesa Terry et Chester Withmore. Je tiens également & remercier les érudiants
de 'ucLa Jazz Programm qui ent parcicipé au cours intitulé « The Culture of Jazz Aestherics » ou 2
mon projet, de m'avoir permis de les interroger et de les ensegistrer pendant les cours, les concerts
ou les jam sessions, Je remercie aussi out particulizrement Jennifer Guzman et Robin Conley pour
leur assistance & la rédaction, et Steven B Black et Berkeley Everett pour leur aide lors des transcrip-
tions des films vidéo et pour leurs suggestions pertinentes en tant que musiciens de jazz. Une toute
premigre version de ce texte a été présentée au séminaire « Jazz et anthropologie », dirigé par Jean
Jamin et Patrick Williams, 2 Ecole des hautes études en sciences saciales de Paris en avril 2006.
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J’évoqueral comment cetie attitude selon laquelle les praticiens (dans des Les etl
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contextes qui seront précisés) semblent privilégier Uoralité par rapport 2 qu'une fr:
24 "écriture est employée comme un moyen: cadre de !
o de maicriser la menace potentielle de [écriture vis-a-vis du savoir { la musiqu
craditionnel local et des pratiques artistiques traditionnelles ; musicales
o de forcer les novices  étre mieux préparés a un aspect crucial de 1986 ; Pr
I'expression artistique, & savoir limprovisation ; entre ora
o d’offrir aux experts un contrdle concernant les standards et les | qu'il cara
innovations acceptables, gout en promouvant une communication inter- qui ont
générationnelle. &'« origir
rigide {d
Oralité et écriture passe Iz
g . o , jazz ». 11
Un grand nombre d’études des pratiques de Pécriture se sont élevées game du
contre une trop nette dichotomie entre les sociétés orales et les sociétés le proces
écrites (Scribner & Cole 19815 Heath 1983 Street 1984 ; Finnegan de jazz
1986, 2001). Et une importante partie de ce corpus sest développée en . Téeoute
marquant son opposition certaines des theses de Jack Goody et Tan Watt visées, il
(1963), puis de Jack Goody (1968), en contestant notamment la possibi- ! B erli:n .
lité¢ de généraliser les effets de Palphabétisation sur le développement des portanc
enfants et la conscience des populations. Savoir §il est possible d’tsoler 1968 ; %
les modes de communication «oraux» comme définis par Waltes Ong C o;n'
(1982) a constitué un autre cheme d'importance. De nombreux auteurs enregi St'
ont affirmé ou suggéré que F'usage de Pécriture (ou des textes imprimés) ; le jazz ¢
cohabite souvent avec les modes dits « oraux» (Duranti & Ochs 1997 écrit, et
Rumsey 2001 ; Finnegan 2001, 2002). . les habi
Les anthropologues spécialisés en linguistique ont en outre fourni d’im- ' et penc
portantes contributions a cette littérarure non seulement en étudiant musicie
les pratiques de I'écrit (Baquedano-Lopez 2004 Besnier 1988, 1995; _ méme «
Duranti & Ochs 1986) mais aussi en montrant comment le discours oral dition 3
peut étre entextualisé, Cest-a-dire traité comme un « texte », et donc parta- - tenic ¢
ger certaines des propriétés du discours écrit, comme lorsqu'il est détaché i Faller
de son contexte dinterprétation typique ou original et transposé dans un peuver
autre contexte ou utilisé pour une fonction différente (Briggs & Bauman compa
1992 ; Urban 1996). Ces anthropologues ont également montré que le - une de
discours oral et le discours écrit partagent la propriéte d'intertextualité, tique ¢
autrement dit la capacité & étre sémantiquement et pragmatiquement musiq
connectés 3 d’autres « textes » par le biais de citations ou autres procédés. une se
On trouve un exemple de cette propriété dans l'art oratoire samoan, un Fondée
genre, par tradition oral, qui, pour des besoins rhétoriques puise de temps

en temps dans des textes €crits tels que la Bible.
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Les ethnomusicologues et les musicologues ont eux aussi montré
qu'une franche dichotomie entre oralité et écriture n'est pas utile dans le
cadre de Dinterprétation et de la composition musicales, qu'il s'agisse de
la musique classique européenne (Treitler 1986), du jazz ou de formes
musicales plus contemporaines (Feld 1986 ; Keil & Feld 1994 ; Finnegan
1986 ; Prouty 2006). Kenneth Prouty parlant par exemple de la division
entre oralité et écriture, a récemment proposé des arguments contre ce
qu'il caractérise comme le « discours oppositionnel » des musiciens de jazz
qui ont tendance 2 s'identifier 4 la tradition orale {considérée comme
d’«origine africaine») (fbid. : 331); et il soutient qu'une « classification
rigide [du jazz] en “oral” ou “écrit” ne permet pas d’expliquer ce qui se
passe vraimenc dans le processus d’apprentissage et d'interprétation du
jazz ». Tl conclut en suggérant que « Cest en U'envisageant comme un amal-
game du systéme oral et du systéme écrit qu'on peut le mieux comprendre
le processus de I'improvisation en jazz» (fbid. : 330) En outre, la musique
de jazz nous permet de nous rendre compte que, au vu de l'importance de
Pécoute dans son apprentissage comme dans ses performances impro-
visées, il faudrait aussi entendre la dimension «auriculaire » de I'«oral»
(Berliner 1997 : 24). Clest dans ce contexte que doit étre appréciée I'im-
portance, en jazz, des enregistrements par rapport aux partitions (Schulier
1968 ; Williams 2001).

Comme je le développerai ultérieurement, mes propres observations et
enregistrements vidéo soutiennent I'idée de Kenneth Prouty selon laquelle
le jazz dans sa globalité ne peut étre classé comme exclusivement oral ou
éerit, et que les deux modes de transmission du savoir sont 2 'ceuvre dans
les habirudes et la collaboration entre musiciens au cours des répétitions,
et pendant I'exécution face & un public. En fait ~ nous le verrons - les
musiciens de jazz utilisent ou évoquent 2 la fois Poral et I'écrit au sein du
méme contexte ou de la méme activité ; si, par exemple, ils lisent une par-
tition avant de Iexécuter, ils sont censés I'aitérer ou carrément ne pas en
tenir compte lorsqu’ils jouent. Les données présentées ici permettront
d’alier encore plus loin. Elles démontrent que les musiciens de jazz
peuvent étre extrémement critiques envers 'usage de Péerit. De plus, la
comparaison entre praticiens du jazz et orateurs samoans nous procurera
une double opportunité de réflexion : une premigre 2 propos de l'esthé-
tique du jazz dans une perspective comparative dépassant le cadre de la
musique en incluant d’autres modes de communication et de créativité,
une seconde A propos des discours samoans en tant que forme artistique
fondée sur 'improvisation. '
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Travail de terrain et collecte des données

26 Cer article reprend deux projets. Le premier est une étude ethno-
graphique et linguistique sur le long terme de Part oratoire traditionnel
d’un village de I'lle de ‘Upolu, 4 Samoa (anciennement « les Samoa occi-
dentales »). Au cours d’un séjour de treize mois en 1978-1979, prolongé
par d’autres, plus brefs, en 1981, 1988, 1999 et 2000, jai participé - les
enregistrant en audio et vidéo — & un large panel d’activités ot le discours
érait F'un des principaux modes de communication. Jal ensuite transcrit
(avec Faide de locuteurs natifs) et analysé les caractéristiques du langage
utilisé par les orateurs selon les contextes (Duranti 1981, 1983, 1992,
1994, 2002a). Lots de ces séjours, je me suis également familiarisé moi-
méme avec la pratique du discours de fagon régulitre, comme requis par
mon statut dans la communauré (Duranti 2002b).

Le second projet est une vidéographie d’un cursus de jazz de nivean uni-
versitaire, envisagée dans une perspective ethnographique. A partir du
printemps 2002, j'ai observé et enregistré en vidéo plusieurs activités
pédagogiques ainsi que des concerts publics donnés par des étudiants et
leurs professeurs, des auditions {pour les sections rythmiques), des cours
pour jazz combo (groupe de moins de huit musiciens), un cours pour un
grand orchestre de lasin juzz, ainsi que des « beeufs » (jam sessions) dans des
cafés, des foyers municipaux ou des clubs. J’ai par ailleurs filmé {(souvent
avec plusieurs cameéras) le cours intitulé « The Culture of Jazz Aestherics »,
que jenseigne depuis 2002 avec Kenny Burrell, guitariste-compositeur
mondialement reconnu et directeur de Pucta Jazz Program. Ce cours
s'articule autour de la participation de nombreux invités exceptionnels et
variés, dont la plupart sont musiciens, et qui viennent répondre aux ques-
tions des enseignants et des étudiants avant de jouer devant ces derniers,
dont la plupart ne sont pas musiciens'. Cest mon propre apprentissage
~ j'al commencé & étudier la guitare et la théorie du jazz au milieu des
années 1990 —, ainsi que mes conversations avec Kenny Burrell sur la
description de la culture et I'esthétique du jazz dans son élaboration au
jour le jour qui m’ont amené & m'intéresser 3 I'étude de cette culture et de
la transmission de son esthétique et de son interprération.

N

1. Pour les programmes et les fistes d'invids, consulter:

htep i//www.sscnet.ucla.edufanthro/faculty/duranti/culturecfart/. :
Lenzegisurement du cours a été rendu possible grice aux fonds provenant de I'ucra Office of
Instructional Develoment et grice au soutien sans faille de son directeur, Larry Losher. Un DVD pro-
posant des extraits de certains des cours de lautomne 2002 est disponible aupres de PucLa Media
Lab er de I'Uc1a Friends of Jazz.
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Uattitude des orateurs samoans
vis-a-vis de Poralité et de V'écriture

Mon travail de terrain concernant la langue et la culture samoanes sur
deux decenmes (1978- 2000) m'a permis de comprendre que Pécriture et
Poralité jouent toutes deux un réle important dans la vie quotidienne dun
village samoan. Il est donc trompeur de classer la société samoane, comme
beaucoup de sociétés de par le monde, en tant que société « orale» ou
* «écrite ». Dans le village de Falefs, ol j'ai mené mes observations, les enfants

sont censés afler & Iécole gouvernementaie {ou bien a [école catholique
locale) & partir de I'dge de cing ans. La plupare d'entre eux ont méme
commencé par fréquenter Pécole religieuse, tenue par le pasteur de IEglise
chrétienne congrégationaliste et sa femme, ol ils ont appris par cceur Falpha-
bet et des rudiments darithmérique, ainsi que des épisodes clés de la Bible
(Duranti & Ochs 1986). On peut affirmer, sans crainte de se tromper, qu'un
niveau d’alphabérisation élémentaire est dispensé partour & Samoa. Tous les
adultes — quel que soit leur statur ou leur rang — que i’y ai rencontrés savaient
lire et écrire ; par ailleurs, la population lit régulitrement les journaux qui cir-
culent entre les membres de la famille et les amis. Tous les foyers possedent,
en outre, plusieurs exemplaires de [a traduction de la Bible en samoan (Tiss!
Pria) et du livre de cantiques religieux samoans ('O Pese ma Viiga i le Atua).
S'il est rare de trouver d’autres types d’ouvrages dans les maisons, les gens
apprécient les feuillerons publiés dans les journaux et lisent avec enthou-
siasme toutes les grandes histoires quils peuvent trouver en traduction
samoane, comme celle d'Ulysse ou d’Alexandre le Grand, par exemple. La
- majorité des adultes connaissant un minimum d’anglais {et un grand nombre
le parle couramment), ils prennent également plaisir 2 lire des ceuvres de licté-
rature anglaise lorsque l'occasion se présente. Les personnes qui terminent
leurs études secondaires ou qui vont i l'université ont bien sr accés 2 une
bien plus large variété de sources textuelles et acquitrent une instruction de
niveau universicaire. Il en va de méme pour la plupart de ceux qui séjournent
i Péuranger, dans des pays comme la Nouvelle-Zélande, 'Australie ou les
Etars-Unis, o1 sont implantées d'importantes communautés samoanes.
Décriture sert notamment 4 conserver la trace des nombreuses contribu-
tions exigées ou espérées par les diverses congrégations ou associations.
Toutes les transactions économtiques ayant trait aux collectes d'argent pour
" les diverses congrégations religicuses sont consignées dans des cahiers
- conservés par le pasteur ou l'un de ses diacres. De fagon générale, on peut
. dire'que les Samoans, jeunes et vieux, tiennent en estime Pinstruction,
comme en témoignent leur respect pour les enseignants et leur admiration
© pour ceux qui suivent des études supérieures.
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Dans le méme temps, dans la vie quotidienne du village aussi bien que

dans les affaires publiques du parlement national, on confere une grande
valeur 1 la capacité & donner des /duga, ces discours formels extrémement
stéréotypés mais improvisés oralement qui sont toujours interprétés selon
une tradition rhétorique ancienne et dont les Samoans sont erés flers
(Holmes 1969, 1987 ; Duranti 1981, 1983, 1992a et b, 1994). On pour-
rait méme dire que la fagon dont la vie sociale est organisée et congue se
préte elle-méme 2 la production et 4 Pévaluation continue de discours
formels. A Samoa, la vie du village est vécue et racontée comme un
flot intermittent mais constant de faalavelave (fitt. : « problemes» ou
« accidents »), Cest-a-dire des événements qui, interférant avec ce qui
est considéré comme la vie quotidienne ordinaire (fzigofie), nécessitent une
extraordinaire implication cognitive, émotionnelle, physique et écono-
mique (Milner 1966 : 103 ; Shore 1982 ; O’Meara 1990 ; Duranti 2002b).
Dans une grande partie de ces événements, qui peuveat inclure une visite
inopinée de la part d'un membre éloigné de la famille, ou un mariage, et
pour tous les événements publics impliquant des personnes de haut rang
(ex.: les fomo, réunions du conseil du village), le discours est pratiqué et
hautement prisé. Les meilleurs orateurs font Pobjet d’une certaine admira-
tion, et leurs interventions lors d’événements publics sont récompensées
par des cadeaux en biens matériels ou en argent liquide (ils doivent, & leur
tour, les redistribuer 4 ceux qui les soutiennent et aux membres de leur
farnille)?. Le fait que la capacité a s'exprimer en public s'acquitre forcément
par la participation (directe ou périphérique) aux affaires du village consti-
rue une caractéristique d’«oralité» importante de ces discours. Malgré
Pexistence de quelques sources écrites, mais qui sont inaccessibles A la plu-
part des gens et considérées illégitimes pour Papprentissage d'un leader
communautaire qualifié, les compétences oratoifes sont envisagées comme
fondamentalement orales. Cela signifie que les orateurs ne peuvent pas lire le
discours formel qu'ils prononcent (méme au tout début de mon séjour 2
Samoa, on nyavait spécifié que je wavais pas le droit de lire le discours que
j'allais prononcer). Comme je 'ai appris de ma propre expérience et des

2. Les Samoans distinguent deux types de titres mazai: les « chefs » (i) et les «orateurs » (fuld-
fale). Pour les besoins de cet article, érant donné que les membres des deux catégories sont censés
&ere capables de prononcer des discours, je traiterai tous les matai comme de potendiels astistes du
verbe, malgré les distincrions existant 4 la fois en termes de compérences personnelles et d'occa-
sions de discours. Ainsi, de nombreux adultes peuvent faire la différence entre le « véritable art ora-
toire » {celui des cérémonies) et |'expression formelle, moins célébrée mais tout aussi rigoureuse,
utifisée lors des prises de décision, au conseil du village (fona}, par exemple. 1l existe également des
distinctions entre le « vrai» ou « authentique » duga (discours formel ou cérémoniel) et les autres
types de discours (voir Holmes 1969 ; Duranti 1994). La encore, pour les besoins du présent
article, je traiterai Je discours comme une forme astistique, bien qu'ayant des exigences et des attentes
contextuelles variables.
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discussions avec des orateurs locaux, bien qu'on ait le droit de préparer un
discours et méme d’en mémoriser certaines parties, I'interprétation doit
sembler naturelle, comme si elle surgissait au moment de la formulation.

En outre, il faut ére prée & modifier ce qui a éventuellement éé prévu, car

Iy

un orateur doit préter attention i son auditoire pour s'assurer que les

membres imporrants (selon le contexte) seront intégrés & son discours, par .. -

exemple en mentionnant leur nom, leur titre, leur nom de cérémonie
(faalupega) ou quoi que ce soit d’approprié pour rappeler leur présence et
Pimportance de leur réle, statut ou rang social.

Les Samoans sont fiers de leur art verbal (parlé) et ceux qui ont voyagé

de par le monde savent que Cest Ja quelque chose qui les distingue des
autres peuples de la planéte. Les enfants doivent faire preuve d’attention
lorsqu'un discours a lieu, et ils apprennent trés tot certains mots et expres-
sions utilisés pour s'adresser aux matai ou aux individus de haut rang. La
catégorie des matai ou «individus titrés» recouvre 2 la fois les « chefs»
(ali’i) et les « orateurs » (ou « chefs de parole », zulafile), qui sont tous cen-
sés étre des experts en discours, quel que soit leur statut, et bien que ce
soient les « orateurs » qui doivent discourir lors d’événements particuliers
ou dans des roles ateribués (ex. : comme représentants de leur famille élat-
gie ou de leur village, comme porte-parole pour un certain lignage ou
comme grand chef). Les enfants plus 4gés doivent de temps en temps pro-
noncer de brefs discours, notamment lorsqu’ils présentent un cadeau ou
une contribution durant une réunion de famille ou une cérémonie impli-
quant les membres des congrégations locales.

Lart oratoire traditionnel de Samoa est une forme artistique fondée sur
'improvisation, qui comprend l'usage d’une large palette de métaphores
et de proverbes ainsi qu'un vocabulaire spécifique concernant le respect
(upn fanaloals) (Milner 1961 ; Duranti 1992b), et qui est interprétée
selon un « modele » de base adapté 4 Pévénement (Duranti 1981, 1983,
1994 : chap. IV), reproduit ci-dessous {1} :

(1] Modele de lduga (discours formel) pour les dvénements cérémoniels :
1. Introduction (folasaga).
2. Kava (ava).
3. Action de grice (faafetai).
4. Matins ou événements importar:lts (taean).
5, (Titres/Erres) sacrés (paia).
6. Fondations de la journée ou programme (‘zuga o le aso).

7. Bclaircissement du ciel ou vosux finaux (feamatafi lags).

Etre un bon orateur signifie étre capable d’apprécier ce qui doit et peut érze
dit, c'est-a-dire quelles parties du modéle de base reproduit ci-dessus doivent
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écre utilisées, & quel niveau de développement et 4 Paide de quelles expres-
sions. spécifiques parmi les centaines disponibles. Malgré I'usage récurrent
d’une large variété de formules — dont certaines sont connues de la plupart
des adultes tandis que d’autres sont rares et susceptibles de ne pas étre
comprises par la majorité —, aucun discours nest totalement semblable & un
autre, d'autant que le degré de variation contextuelle et personnelle est
important (Duranti 1983). Ces éléments viennent étayer la these selon
laquelle, notamment dans le cas des orateurs les plus expérimentés, les dis-
cours sont, dans une mesure considérable, improvisés sur place.

Les interprétations publiques font I'objet d'évaluarions et les orateurs
sont loués en public et classés en privé. Certains des principes employés
pour P'évaluation des individus qui prononcent des discours formels sont :

s leur connaissance de la tradition (aganu’n), telle que les titres impor-
tants du pays et les noms des personnages les plus notables de FPhistoire
de Samoa:

o leur aptitude & affronter des concurrents (faatan) (Holmes 1969 :
350-351} et 2 gagner le droit de prononcer un discours? ;

o leur fluidité, qui comprend la capacité & combiner habilement les dif-
férentes phases et 4 méler les références au passé ancien 4 I'événement du
moment et aux personnes présentes.

En plus des compétences verbales et cognitives, les orateurs sont égale-
ment évalués en fonction de leur carrure (plus celle-ci est importante, plus
on gagne de points), de la qualicé de leur voix (une voix forte, puissante et
sonore vaut mieux quune voix douce et aigué) et de la présence sur leur
corps de tatouages traditionnels (pels, désignant également une variéié de
chauves-souris locale) qui sont non seulement jugés beaux mais également
signes de courage {en raison du processus long et douloureux enduré
par ceux. qui choisissent de les arborer). Tout cela signifie que, méme si les
hommes adultes (et de nombreuses femmes) que jai rencontrés sont vir-
tuellement capables de prononcer un discours formel, seuls quelques-uns
d’entre eux sont réellement considérés comme des orateurs d'exception.

Je vais 4 présent me focaliser brievement sur deux croyances locales qui
vont nous permettre de comprendre comment les Samoans voient le pro-
cessus d’acquisition des compétences propres & l'art oratoire de Samoa. La
premiére croyance concerne fa fagon dont un individu acquiert les compé-
tences nécessaires pour devenir matai, statut qui, comme je I'ai mentionné

3. Seules certaines occasions cérémenielles nécessitent de départager les concurrents pour choisir
celui qui prononcera le discours formel officiel, ce qui n'est pas le cas pour les conseils de village
ou fono (Dugand 1981, 1994).
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plus haut, inclut Pobligation de prononcer un discours dés que Poccasion
se présente. Les matai eux-mémes ne se lassent jamais de rappeler que la
route vers le pouvoir se trace en servant ceux qui sont au pouvoir, comme
Pexprime le proverbe suivant: & le ala i le pule tautua (« dest par le service
(loyal] que se gagne I'autorité » — C'est-a-dire que C'est en servant loyalement
un matai quon peut soi-méme en devenir un [Milnér 1966 : 245]). La
seconde croyance est liée 4 la premitre (ou pourrait étre considérée comme
l'un de ses corollaires) et dit que le savoir et les compétences nécessaires
pour se lancer dans un discours public doivent provenir d’une observation
directe et de la pratique, et non pas de livres ou d’'un apprentissage scolaire
(de style occidental). Il y a dans mes notes de terrain un passage qui ilfustre
bien cette deuxiéme croyance. 1l s'agit d’une discussion que j’ai eue en 1979
avec Savea Savelio, un grand chef (a/i%) de village. Je lui avais posé des ques-
tions 4 propos de la signification de certaines expressions et de cerraines
références des discours que j'avais enregistrés lors de réunions du conseil du
village. A un moment, je lui ai posé une question plus générale sur acqui-
sition du savoir nécessaire pour répondre aux précédentes.

(2} Samoa occidentales, village de Falef, 1979, notes de terrain de lauteur :
Mor — Comment apprenez-vous toutes ces choses & propos des traditions et de [*his-
toire du village et des titres [de chef] ? :

SAVEA — En écoutant ce que les autres marai [personnes dotées d’un titre] disenc.
A Samoa, les choses se transmertent par la parale.
Mot - Est-ce que Pintroduction de 'éeriture a influencé ce processus d’apprentissage ?

SAVEA — Cerrains écrivent ces choses. Mais nous, nous disons que si tu aimes ton fils,
tu ne le laisseras pas regarder dans ton carnet [of tu conserves des notes sur la tradi-
tion], sinon, quand il sera grand ez que, peus-étre, il aura le titre de muza, il sera vales
(“seupide”]. Si mon fils vient me voir et me demande : “Qui éuaient uncel et unrel 2",
si je Paime, je ne lui répondrai pas. Je lui dicai plutst : “Va 2 la maison ot les matai se
réunissent. Va [a ol les matai boivent le aua [la boisson cérémanielle] et mets-toi &
leur service”. Clest ce que je lui dirai de faire. Clest comme ¢a guon apprend.
Souviens-ioi de Leuga [un grand chef]. C’était un homme d’une grande sagesse. A sa
mort, son fils est resté assis sans rien dire : [Nous avons tous pensé] “Il doit avoir [u le
carnet de Leuga”.

Savea patle ici d’un point de vue que j’ai entendy * maintes reprises dans
des conversations avec des Samoans ou entre eux, 4 savoir que 'usage de
Iécrit est un obstacle 2 Vacquisition du savoir nécessaire pour prononcet
un discours formel traditionnel de manitre compétente. Ainsi, les mémes
personnes qui ont une haute opinion de instruction scolaire, des jous-
naux et des livres manifestent une attitude négative vis--vis du recours 2
Pécrit pour Papprentissage de ce qui est encore considéré comme une tra-
dition fondamentalement orale. Comme le révele également Pextrait, le
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Alessandro Duranti

chemin menant 4 Pacquisition du savoir traditionnel est clairement consi-

déré comme directement relié 2 Porganisation sociale du village. Savea dit

que son fils doit apprendre en assistant aux événements pendant lesquels

on sert le kava (‘va). Erant donné que le kava est bu lors des occasions

importantes, cela signifie qu'un jeune doit étre présent lorsque les adultes

se réunissent pour des affaires importantes. De plus, le service et Vappren-

tissage sont eux aussi clairement liés. Pour apprendre, il faut répondre aux
ordres des membres les plus 4gés de la communauté. En d’autres termes,

I'apprentissage est une partie du processus d'acceptation de P'ordre social
hiérarchique existant et de participation 4 sa reproduction. Lindividu qui
pense pouvoir apprendre la tradition simplement en lisant des livres ou en
allant 3 Pécole, au lieu de participer A la vie de fa communauté et servir.
les anciens, court le risque de passer pour un idiot, parce que son savoir
ne conviendra pas.

Cet aspect est éloquemment et explicitement formulé dans un discours
donné 4 Poccasion d’un conseil du village ot I'un des deux orateurs les
plus importants, Moe'ono Kolio, qui a décidé de se porter candidat au
parlement, critique le député en place de sa circonscription en lui repro-
chant de ne pas avoir été un membre actif au sein de la communauté. I

achtve le portrait négatif du député en le décrivant comme quelqu’un qui
a réussi & P'école mais qui n'a pas une bonne capacité de discernement.

(31 Traduction libre d'un court extrair d'wn disconrs prononcé & la réunion du conser! du

village de Falefa, le 25 janvier 1979 :

MOFONO — Quand il a remporté son sidge, il Sest précipité pour faire des choses
pour les siens — sa femme, et tout et tout. Pourtant, je lui avais déja conseillé de
construire sa propre maison {au village) [...] et de rester pour de bon [...] Un pro-
phete [r]est {pas] sacré dans son propre village parce qu'il y habite.
LES AUTRES : Bien dit!
MOE’ONG — Mais apparemment, ces temps-ci, & cause de la fagon infantile qu'il a
d’essayer de faire le malin [...] probablement parce qu'il pense qu'il a gagné une bourse
d’érude [...] Le Seigneur ne peut pas abandonner ceux qui restent proches de Lui.
Les AUTRES — Bien dic!
MOE'ONO — Parce que chacun d’entre nous a un cerveau, avec tout Je respect que
je vous dois, & vous les Chefs et au chevronné orateur [mon collégue] ici présents et
aux gens du Roi d'Atua [les autres orateurs]. Peu importe le nombre de diplémes
q'une personne cbtient & I'école, méme une personne qui W’a pas été 4 'école, si e
Seigneur lui a accordé un pour cent de discernement, Cest [cette personne qui est]
le mieux.
Les AUTRES —— Bien dic!

Dargument de Mo€'ono est ainsi exposé 2 tous de fagon trés nette. Le

député en place a choisi de suivre une éducation occidentale. I sest donc
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rerrouvé éloigné de sa communauté pendant ses jeunes années et n'a pas
servi ses ainés. De plus, lorsquiil a éeé élu, au leu de se construire une mai-
son dans son village (ce qui sous-entend d’étre proche de ses électeurs), il
Jest uniquement soucié daider sa femme (ce qui sous-entend probable-

ment quil a favorisé les membres de sa famille, y compris ceux de la.

famille élargie de sa fermme, au lieu d’étre attentif aux besoins de toute la
communauté). La derni&re phrase, & propos du « bon discernement », peut
signifier que I'éducation scolaire ne rend pas plus intelligent.

Dans cet exemple, comme dans d’autres auxquels j'ai assisté pendant
que je vivais & Samoa, les valeurs de la tradition sont définies par le biais
d’éléments d'interaction, de positionnement et de style de vie souvent
associés & I'« oralité ».

Lattitude vis-a-vis de Poralité
et de 'écriture chez les musiciens de jazz

Comme il a été mentionné précédemment, la relation entre le mode oral
et le mode écrit a suscité beaucoup d'attention de la part des musicologues
et des ethnomusicologues sintéressant 4 la description de traditions musi-
cales ne reposant pas sur des partitions écrites, et particuliérement celles qui,
4 l'instar du jazz, conferent une valeur prépondérante i U'improvisation. Bien
que certains chercheurs aient soutenu que, dans une certaine mesure, méme
les musiciens semblanc « lire » une partition écrite pratiquent en fait I'im-
provisation (Hamilton 2000 ; Kivy 2002), la majorité des spécialistes étu-
diant I'improvisation en jazz considerent que I'exécution de cette musique
implique quelque chose de distinct par rapport 2 I'«interprétation » d’une
partition écrite de musique classique. Je suppose que les différences de
points de vue sexpliquent, au moins dans quelques cas, par Pambiguité du
terme « improvisation », Ceux qui prétendent que méme la lecture ou 'exé-
cution d’'un morceau de musique classique sont en partie « improvisées »
semblent en faic considérer qu'un morceau de musique écrit implique lui
aussi un certain degré d’indétermination, en I'occurrence qu'une partie des
informarions nécessaires 2 I'exécution du moiceau n'est pas spécifiée sur fa
partition et doit donc écre ajoutée par le musicien. Ce point de vue est déve-
loppé dans un article bien connp d’Alfred Schutz (1977 [1951]: 111) :

«Le 'signe'music.a[_ Mest rien d’autre quune instruction au musicien pour la produc-

tion, grice a sa voix ou A son instrument, d’un son d'une hauteur et d’une durée par-

ticulieres, avec en outre, & certaines périodes hiscoriques, des suggestions quant au
tempo, i la dynamique et & 'expression, ou des directions quant au lien avec d'autres
sons (au moyen de procédés tels que les lizisons, par exemple). Tous ces éléments de

tonalité ne pewvent étre qu approximativement prescrits et la fagon d'obtenir Ueffer indiqué
est laissée aux bons soins du musicien » { Cest mol qui souligne).
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Bien que personne ne soit jamais allé 3 Pencontre de cette affirmation, les

musiciens de jazz et la majorité des spécialistes du jazz ajouteraient indu-
bitablement que :

» le niveau d’indétermination d’une composition écrite de musique de
jazz est généralement plus élevé qu'en musique classique - pour un pia-
niste, par exemple, les partitions de jazz comprennent uniquement le
cnom » des accords (ex.t si bémol majeur, fa septieme, sol mineur); et
aucune instruction concernant la manitre de les jouer (rien sur les notes
spécifiques 4 jouer ni sur leur rythme, par exemple) ;

o les musiciens de jazz sont censés inventer de nouvelles lignes mélo-
diques, qui sont complétement différentes de la mélodie de la composition
originale ;

o ils sont également censés modifier en partie la scructure harmonique
telle quelle est écrite, soit en «altérant » les accords écrits (en changeant
certaines notes de laccord, par exemple), soit en « substitiant» a un
accord donné un autre accord {plus ou moins compatible} — lampleur et
la profondeur de telles modifications varient selon les styles et les périodes

(ce qui faisait sens pour Louis Armstrong ne vaut plus pour Charlie Parker,
et les substitutions d’accord de ce dernier sont différentes de celles qu'in-
ventera John Coltrane 2 la fin des années 1950, etc.).

Ces caractéristiques du jazz en tant que pratique créative constituent
une part importante de I'identité de ses musiciens qui se confrontent sans
cesse % eux-mémes et aux autres quant a Pampleur des modifications que
Fon peut apporter & une composition et a leur trame harmonique. En
dautres termes, la musique de jazz est fondée sur une esthétique des ten-
sions qu'elle soutient, C'est-3-dire «une esthétique ot les variations sur une
mélodie ou sur une progression harmonique existante {par exemple, une
série de changements d’accords) ne sont pas simplement une maniére de
repenser ui MOrceau ou uneé série particuliére d’accords mais, de fagon
plus générale, une manitre de repenser la composition musicale et I'exé-
cution musicale elles-mémes » (Duranti & Burrell 2004 : 78). Le présent
article soutient Iidée que le lien qui unit les musiciens de jazz aux
partitions musicales et 2 leur lecture est une composante imporeante d’une
telle esthétique.

Il nest pas raré dentendre des musiciens de jazz exprimer de Padrnira-
tion pour des compositeurs classiques et de musique écrite, tout en reven-
diquant fermement les modes oraux d’apprentissage et de création de la
musique. Lextrait qui va suivre, issu d’une des séances du cours intitulé
« The Culture of Jazz Aesthetics », illustre particulierement bien cette atti-
rude. Notre invité ce jour-t érait Bennie Maupin, un joueur d'instruments
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3 vent qui a grandi et commencé & jouer de la musique & Detroit 4 la fin
des années 1950. Son premier coup d'éclat fue de jouer de la clarinette
basse dans Bitches Brew de Miles Davis (1969). Il forma par la suite le
groupe Headhunters avec Herbie Hancqck. Lorsqu’il exposa 4 nos éru-
diants son parcours professionnel, Bennie Maupin raconta sa premiére ren-
contre avec Pécriture musicale et ce qu'il apprit en voyant deux musiciens
quil admirait (Billy Frazier et, le plus cc_nrinu, Yusef Lateef) pésser du temps
3 étudier des partitions 3 la bibliothéque municipale. Quelques secondes

fus tard, il parla du concept de collaboration et conclut én émettant Uidée
que Cest la collaboration qui permet aux musiciens de se passer de I'écrit,
sous-entendant également que Pécrit n'aurait pas permis de parvenir au
méme résultat sur les morceaux extrémement improvisés et 4 la structure
minimale tels que Bizches Brew.

(4] « The Culture of Jazs Aesthetics », 5 novembre 2002 :

BenniE MAUPIN — A Detroit, habitais & quelques blocks de la bibliothéque munici-
pale, et grice & cetre bibliothéque, j"avais accds 2 une quantité infinie d'enregistrements
de tous les genres, mais particutitrement de musique classique. J'ai donc passé beaucoup
de temps dans cette bibliothéque, je dirais que [’y allais cing fois par semaine. C'érait
vaiment 4 deux pas de chez moi. Clest la-bas que je révisais. On pouvait avoir la
machine pour une heure, mai$ j’étais le gars qui en voulait totijours plus. Alors, vous
savez, assez vite, les employés ont commencé 3 me dire : “Bon, si personne ren veut d'ici
cing minutes, i peux la reprendre- pour une heure”, du coup, je passais mon temps a
écouter, Mais trois fois par semaine, quand j'atlais 2 la bibliothéque, je croisals deux per-
sonnes, le monsieur dont nous venons de parler, Billy Frasier, et le Dr Yusef Lateef. Billy
Frasier et Yusef Lateef éraient dans la bibliotheque! [...] et je les regardais, et j'étais si
timide que je narrivais méme pas 3 aller jusqua eux pour leur dire: “Salut, je sais qui
vous étes [...], et je voulais juste vous dire bonjour”. Vous savez, on peur &ure un peu
bére, parfois. Enfin, un jous, je me suis décidé [...] A m'appzocher, rien que m’approcher
de l'endroit ofr ils éraient assis, ' '

LA CLASSE —— (rires)

BENNIE MAUPIN — Il y avait plein de livres partout, et eux, ils éraient assis 13, vous
savez, 4 ces grandes tables, et je les ai regardés, ils éraient en train de lire des trucs, et
quand je suis acrivé prés d’eux, j'ai v qulils éeaient en train de lire des partitions {...] s
éraient en train d’érudier les partitions ! 13, je me suis dit: “Waou !” Je n'avais jamais
vraiment observé une partition jusqua ce jour ol j'ai vu celles-ci, posées sur la grande
table. C'était trés impressionnant ~ des tonnes d'informations [...1, et ils les suivaient
avec le doigt en en parlane [...] et puis ils notaient des choses dans leur petic cahier. Ex
ca, ca a vraiment déclenché queldue chose en moi, ¢a m'a fait comprendre que je devais
me mettre A érudier pour de boa [...]. Je me suis dic: “Clest - Cest vraimens sérieux
(cette fois-ci)”. A partir de 12, je m'y suis mis, ai suivi leur exeraple, Jai beaucoup étu-
dié, beaucoup joué, Er, le plus imporrant, j'ai beaucoup joué en collaboration avec
d’autres. Parce que C'est 3 partir de [a que la musique prend vraiment vie. Je veux dire,
quand on entend ce truc ~ ga, c'est ce quon appelle une collaboration -, comme tous
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les enregistrernents de Miles, Cest comme ¢a qu'il voulait que ga se passe. Et les gens se

demandent : “Est-ce qu'il a vraiment éerit tout ¢a " Nen, il ne I'a pas écrit, (Vaurait éwé

impossible. II avait peut-éure apporté quelques ébauches, comme a chaque fols.

La dernitre partie de cet extrait remet en perspective I'anecdote de la
bibliotheque et de I'importance des partitions écrites, parce quelle précise
qu'il faut aussi &tre ouverta la collaboration, laquelle pexmet de faire émer-
ger ce qui ne peut étre capturé par I'écrit. Le récit éloquent (et improvisé)
de Maupin révéle une violation du stéréotype selon lequel le musicien de
jazz privilégie le mode de communication oral par sapport au mode écrit.
Les deux sont en fait appréciés. Gerald Wilson, I'un des invités réguliers
du cours, raconte quelque chose de similaire mais dans des cadres et des
conditions différents.

Trompettiste, compositeus, arrangeur et bandleader, Gerald Wilson a
apporté dans notre classe des enregistrements contenant des extraits de ses
COMPpOSItions et arrangements pour Duke Ellington, Count Basie ainsi
que pour ses propres groupes. Il a souvent parlé de 'importance de Pétude
de compositeurs classiques tels que Ravel, Debussy, Khatchaturian et
Villa-Lobos. Dans Pextrait suivant, Gerald Wilson raconte comment, a un
certain moment de sa carridre, il décida que, malgré son succes (démontré
par les salles ol il a joué avec son groupe ainsi que par les grands artistes
qui ont travaillé avec lui), il lui fallait repenser sa propre musique et refaire
son éducation. Clest ainsi qU'il se tourna vers des compositeurs classiques.

(5] « The Culture of Jazz Aesthetics », 2002
GERALD WILSON —- J'étais déja au sommet. Javais déja jouc a £ Apollo, 2 New York,
javais déja joué i Philadelphie, % Pirtsburgh, & Chicago. On a joué aussi dix
sernaines 2 la Riviera. Je faisais équipe avec Ella Firzgerald et mon chanteur était Joe
Williams.
KEnNY BURRELL ~— Quais !
GERALD WILSON — Dong, j’érais au sommer.

Kenny BURRELL — Exact.

GERALD WiLSON — Et I, je me suis rendu compte : “Eh ! mais je suis arrivé au soem-
met trop 0t Ouals, C'est vral, je ne connaissais encore rien. Alors, j'ai tout Hché, j'ai
dissous mon groupe. Et pendant les annces qui ont suivi, je n'ai érudié que de la
musique classique. J'ai érudié ~ jai érudié érudié les grosses pointures : Igor Stravinsky,
Aram Khatcharurian, Villa-Lobos, Manuel de Falia. Des gens immergés dans la
musique. 11y 2 Débussy et Ravel, bien str. Bien sir, ils sont bien connus. Mais il y a
aussi les autres, comme Villa-Lobos. Et comme je disais, aussi, Aram Khatchaturian,
Aram Khatchaturian, je lui dois tellement.

En plus de louer les compositeurs classiques pour lui avoir donné des idées
en termes de composicion et d’harmonie, Gerald Wilson souligna égale-
ment 'importance de lecture de la musique pour les musiciens de jazz.
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Dans Uextraic qui va suivre (issu d’'une aucre séance), il essaye de faire
comprendre 2 la classe et & Pautre invité (Frank Capp) que le jazz ne
souffre pas la médiocrité. Pour exemple, il compare les membres de son
groupe a ceux d’un orchestre symphonique qui ne peuvent pas se per-
mettre de rater une note.

(6] « The Culture of Jazz Aesthetics », 11 mai 2004 : .

GERALD WILSON — Le jazz fair ke tri! Sur tout. La médiocricé! Lage! I fait le il

Tout seul | 1 n'y a pas de doute la-dessus. (Plus fort et d'une voix plus aigué) Un gars ne
vous laissera pas — if prendra pas le temps — un gars qui joue de son saxo, quoi, huit
heures par jout, il ne va pas s'asseoir & c6té de vous si vous éres médiocre, qui que vous
soyez. Il ne prendra pas la peine. Il ne vous dira rien du tour! I ne vous dira rien patce
qu'il y a passé bien trop de temps. Huit heures par jour! Huir heures par jour & pra-
tiquer son instrument. Cest comme ¢a que ¢a s¢ passe dans les orchestres sympho-
niques. Ils ne manquent pas une seule note. (Dune voix plus douce et plus rapide)
Vraiment, pas une seule. Peu importe la rapidicé. Peu imporee Ia lenteur. Ils jouent, et
ils Wen manquent pas une seule. '

Au cours de la méme séance, Gerald Wilson a également parié de l'impor-
wance de la spontanéité, y compris pour les big bands. Se plagant implici-
tement en opposition par rapport au batteur-leader de groupe Frank Capp,
dont il considere qu'il sappuie trop sur des arrangements préétablis, Gerald
Wilson souligne le fait qu'il n'utilise que le minimum de notes écrites dans
ses arrangements, afin de se laisser la possibilité de décider, 2 chaque fois,
comment il veut que le groupe interpréte une partition donnée.

(7} « The Culture of Jazz Aesthetics », 11 mai 2004 :

GERALD WILSON — Je ne mets aucune marque de crescendo [...] sauf si il y 2 un
retard ou un truc comme ¢a, alors |4 je mets une note dans la page, et comme ¢a, je
peux diriger mon groupe et donner 4 entendre [a musique comme je la fessens. 1l peut
mrarriver de commencer au mitieu {...] Quand je fais un crescendo, ce n'est pas for-
cément le méme que le soir précédent. Ec il sera peut-érre différent le lendemain soir.
Je ne commence pas forcément au début de ce que j'ai écrit pour dérouler jusqua la
An. 11 peut tds bien marriver de commencer en plein milieu ! Ou bien 13, ou encore
3. Tout dépend de ce que je ressens face au public. Quelle est humeur de la salle? Ce
que je Veux...

KENNY BURRELL — Quals, ¢’est tout A fait ¢a.

GERALD WiLson — Ce que je veux, c'est kes faire lever de leur siége.
KeNtY BURRELL — Exactement.

GERALD WILSON — Parce que c'est pour la musique qu'ils viennent.

Comme ses derniers propos le laissent entendre, Gerald Wilson part de
Phypothése que Pauditoire est 12 pour simpliquer dans la musique et de
Fidée que la seule fagon d’atteindre un haut niveau d’implication est de
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faire jouer le groupe d’une maniére qui doit étre «ressentie» sur le
moment et qui ne peut pas sappuyer sur des conventions préétablies.

38 Gerald Wilson attend donc des membres de son groupe qu'ils sachent
parfaitement lire la musique tout en étant attentifs 2 ce que lui peut avoir
envie de faire sur le moment. Le question suivante se pose alors : comment
amener les musiciens  cette double aptitude ? Les techniques utilisées par
fe rrompettisce €t bandleader Bobby Rodriguez lors de son cours pour le
Latin Jazz Ensemble apportent une réponse : 2 instar de Gerald Wilson,
Bobby Rodriguez alterne entre des attentes trés fortes concernant les
capacités de lecture de ses érudiants et ses ProOpres encouragements a
oublier fa page imprimée. Cela s'exprime de fagon particuliérement spec-
eaculaire dans Uéchange avec le batteus, qui va suivre. Aps&s avoir produit
un exemple tres long de ce que Steven Feld er al (2004) appellent le
« vocable » — 4 savoir un rendu fort et dynamique de la mélodie a la voix,
avec des accents fournis par les cuivres -, Bobby Rodriguez, accompa-
gnant le jeu de gestes des mains pour donner le rythme et aider au travail
du batteur lors de certaines « cransitions », harcéle celui-ci jusqu'a Finter-

roger sur ce qui savére stre une question rhétorique: « Cest quoi le

concept pour le batteus ?»

i

i (8) Latin Jazz Ensemble Class, 9 avril 2004 :

Bopsy RopriGusz — O. K. [...] (il pointe le doigt en direction du battenr) Ba dap bop
ba dap. Bop ! bop be bo de! do de go da-da-da [...] (ses mains imitent celles du bat-
tenr) zac dou dac dac! Do-da-da[...] Bah 1 Bah! (7l imite un “oulement™ & ln batterie)
Rrrrrragou dum | (i bat la mesure, une paume Vers le haut, avee une voix plus mélodiense)
Dum do dum do dum, (séloigne de Iz section rythmigue en continuant & regarder le bat-
teur, puis le pointe du doigt).

Ropey RODRIGUEZ — Clest quot le concept pour
migue [...]. Clest quoi le concepe ?

| LE BATTREUR — Jouer ce qui mest pas sur fa page.
Bopsy RODRIGUEZ — Il faut jouer ce qui west PAS sur fa page 11...] Clest ce qui te
donne une identité personnelle et une LIBERTE IMMENSE.

‘ Un peu plus tard, afin qu'il soit bien clair que ce qu'il dit n'est pas valable
uniquement pour le batteus, Bobby Rodriguez réptte Pidée de fagon plus
emphatique en gadressant ) 1a section des vents pendant que la section
rythmique joue une « clave » (motif rythmique & deux mesures et aux élé-
ments harmoniques qui constitue la base de Pimprovisation en latin jazz

[Rodriguez 2005]).

(9] Latin jazz Ensemble Class. Répétition, 9 avril 2004 :
BoreY RODRIGUEZ — (I savance vers le centre de la salle et regarde L section des saxo-
phones & Lavant et les trombones & Larritre) On n'a pas besoin de fajre de la musique
enrhumée. Parce que la musique, ce mest pas c qui est sur le papier. 1a musique. ..

les bacteurs > Tus lis, la parie ryth-
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Cest nous. {tenant sa trompette de la main gauche, il pose la droite sur sa poitrine. Puis
il pointe un doigt sur son ceeur) Clest nous, la musique. [...] (en agitant la main au-
dessus d'un pupitre vide). Clest ga, la magie de Iz chose.

Dans ce dernier extrait, le terme de « musique » (dans la phrase: « On n'a
pas besoin de musique enrhumée [voir ci-dessus] ») Sentend au sens de

Bobby Rodriguez dit : « la musique, ce n'est pas ce qui est sur le papier ».
Lidée que « la musique, C’est nous » signifie que, pour jouer ce type de
musique {en occurrence du latin jazz), les musiciens doivent devenir cette
musiqueé, ils doivent lincarner. Cela suggere également quils peuvent
substituer leur propre musique A ce qui est écrit sur la partition. Mais cela
ne peut pas se faire de manitre aléatoire. Cela doit passer par I'écoute, cest-
s-dire qu'il faut préter atention i ce que les autres jouent et s’y joindre
lorsque cest approprié. Afin de créer cette « magie » qu'évoque Rodriguez,
les musiciens doivent étre préts 2 ne pas tenir compte de certains aspects de
a partition écrite. Voici un extrait ot Rodriguez commente ce qui vient
juste de se passer pendant qu'il jouait avec le groupe (il était 2 la trompetie,
accompagné du reste des cuivres, y comptis la trompete lead).

[10] Latin Juzz Ensemble Class, 12 février 2004 :

BOBBY RODRIGUEZ — 11 v a tellement de choses, ¢a pourrait &ure long, ¢a pourrait &tre
court, ¢a pourrait étre n'importe quoi [...] et vous ne pouvez pas vous contenter de
jouer votre partie, vous devez écouter [...] ce que fair Iinstrument fead ...} pour
quon puisse tous essayer de suivre [...] if fait (il chante la mélodie} da da da da da da
da da da da da da da da da da da da da da [...] da daa da daaa [...] il a joué long & [la
mesure] trente-trois [...] la noire [...] je I'ai joude courte {...} mais jai entendu quil
la jouait longue [...], enfin j’espere. Je vais laisser un pecic blanc et juste jouer cette
phrase [...] cest bon [...] a pourrait éure Pun ou lautre...] il le fait comme ¢a (il 2
Iair de poser la question), if la joue deux fois, Cest ¢a. Voila, c'est comme ¢a qu'il veut
la jouer [...] et on P'accompagne [...] O.K. Du débur,
Le musicien que Bobby Rodriguez écoute jouer la note un peu plus long-
temps est un jeune trompettiste trds talentueux qui assure la plupart des
solos — cest celui qu'il appelle le lead man. Bobby Rodriguez souhaite que
le reste du groupe se rende compte qu'il doit suivre ce que fait ce musi-
cien-I3, quoi que ce soit, méme si cela signifie jouer quelque chose plus
«longtemps » que cela n'est écrit (Cest-2-dire plus longtemps que la valeur
temporelle notée sur la partition). C'est 12 une fagon de montrer son « sou-
tien », un concept crucial pour le type de créativité que Uon attend des
membres d’un groupe de jazz. :
Cette capacité d’adaptation au contexte et aux actions des autres musi-
ciens est commune A tous les genres de musique, y compris la musique
classique (surrout la musique de chambre). Ce que le jazz a de particulier,

« musique écrite », ce qui est explicité dans I'occurrence suivante, lorsque .
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Cest que les pratiquants de cette musique poussent cette aptitude un peu
plus loin en conceptualisant Padaptation comme une attitude qui donne
envie au musicien d’« ajouter » quelque chose 4 la musique de Ja partition
en la modifiant, en y apportant des ajouts. Cette idée, fréquemment abor-
dée dans les travaux sur le jazz (Beriner 1994), a été développée par
plusieurs des musiciens que j’al enregistrés, que ce soit en classe d’inter-
prétation, dans un dialogue avec un éleve-musicien ou bien dans notre
cours ol la plupart des étudiants ne sont pas musiciens.

Dans Pextrait suivant, la violoniste Lesa Terry Sexprime & propos de cette
articude devant les érudiants de notre cours. Un des étudiants lui demanda
¢il lui avait éé difficile de jouer du jazz alors quelle avait commencé par
une formation classique. Lesa Terry répondit en avangant I'idée que la qua-
lité du mouvement dans le jeu du violon differe selon les styles de jeu. Elle
donna ensuite une démonstration en rejouant un bref segment du morceau
Skip Ir qu'elle venait juste de jouer et chanter (dans un duo impromptu
avec Kenny Burrell), d’abord «2 la note prés, comme un musicien clas-
sique » — selon. ses propres termes — puis dans un style jazz (quelle appelle
« CEte MUSIqUeE », celle qui est discutée et jouée dans notre cours).

(11} « The Culture of. gz Aesthetics », 30 mai 2006 (invités : Lesa Terry, Roberto Miranda,

Tom Ranier) :
LEsa TERRY — Bon, Cest légérement exagéré, légerement.

LES ETUDIANTS — (rires)

s TERRY ~— C'étair pous vous montrer [
Mainsenant, si je m'éloigne de la partition et que j'ajoute un petit quelque chose, ¢a
peut ajoter uhe qualité de mouvement qui raconte une histoire, Cest ce que fait cette
musique : elle raconte une histoire. Si je Iédire, si je la raccoutcis, si je manipule ces
huit notes, le genre de notes que je jouais d’une certaine manire, si on leur donne une
qualité de mouvement différente, cela sonnera comme ceci. Deug-trois-quatre.
{Accompagnée par Burrell, Miranda et Ranjer, Lesa Terry joue & nouveau la mélodie
de Skip Ir, certe fois d'une facon jazzy et entrainante.}

LEsA TERRY — Cana quand méme rien & voir, non ?

LES ETUDIANTS — (izes)

Lisa TERRY — Cest nerveus, ¢a a de la gueule. Clest..., mais, encore une fois, il faut
se souvenir que ¢a provient d'une culture, d’une attitude [...] qui est tés dynamique
en ce qui concerne la musique. Vous savez, cest comime ¢a que les Noirs jouaient de
la musique. Lobjedtif, c'est de transmetcre ce dynamisme, ce nest pas de jouer des
ite, Cest de s'exprimer d'une fagon qui it vraiment
les gens, qui parle vraiment aux gens. Clest telle-
reent important, parce quily avait tant de préjugds ratrachés au jazz qui me vienneat
i l'esprit, qui ne sont pas vrais de toute Facon... qu'ils ne sauraient pas fire la musique,
qu'ils seraient paresseux, qu'ils seraient stupides, qu'ils seraient ceci et cela, tout ¢a,
Cest complétement faux, tout ¢a. Cest la capacité 2 puiser en sol et extitper une

...], est comme ga que clest écrit.

notes 2 pariir d'une partition parfa
quelque chose, qui rouche vraiment

Alessandro Duranti

eXpLession
méme fag
faur faire,
unique, et

Lesa Terry
tion écrite
facon, nor
mais parci
mémes. C
quia éréa
qui disait ¢
la jouer v
0 écoutera
[quion jou
une des g
Duranti ¢

Dans 1
apparenc
nautés. L
sent Vécer
jusqua e
lignes, i

Comn
ture selo
existe de
Pidée ix
culture ¢

1963 ; (
recherck
soutinre

o ile
1983);

o Vé
« autor
cognitis
combin
résoiuti
Finneg;




> un peu
i donne
Jartition
nt abor-
wpée par

d’inter-

s notge

de cette
lemanda
encé par
¢ la qua-
jeu. Elle
morceau
YOmptu
ien clas-

: appelle

Mirands,

Yest écrit.
chose, ¢a
: fait cerre
nipule ces
lonne une
Mis-quatre,
a mélodie

ois, il faut
ynamique
uaient de
jouer des
s vraiment
Test telle-
" : viennent
miusique,
1, tOut ¢a,
drper une

expression qui... évolue constamment, ce nest pas relégué A simplement le faire de la
méme facon. Tout le temps passé sans &tre collé A la partition, Cest ce qu'on sent qu'il
faut faire, 13, maintenant [...]. Comment je peux transmettre une idée qui soit...
unique, et compréhensible au moment ol Cest joué.

Lesa Terry lie les changements qu'un musicien de jazz opére sur la parti-
tion écrite A la culture des Noirs (des Erats-Unis) qui jouaient de cette
facon, non pas, d'apres elle, parce quils ne savaient pas lire la musique,
mais parce quils voulaient que la musique soit une expression d'eux-
mémes. C'est {2 un aspect important de la culture de l'esthédque du jazz,
qui a été abord¢ par un grand nombre de nos invités, et par Kenny Busrell
qui disait que, lorsqu’on voit une note sur une partition, on n'est pas censé
la jouer rtelle quelle est écrite. « Si vous la jouiez comme ¢a, personne
n’écouterait [...] ce serait trop strict {...] donc, i chaque fois quon le fait
[qu'on joue du jazz], on est censé y intégrer une part de soi-méme. Clest
une des grandes qualités du jazz » (Burrell, 30 mai 2006 ; voir également
Duranti & Burrell 2004).

Trois généralisations en guise de conclusion

Dans les pages qui précedent, j'ai tenté de montrer que des visions en
apparence contradictoires de I'écrit sont présentes dans les deux commu-
nautés. Les orateurs samoans et les musiciens de jazz apprécient et valori-
sent I'écrit dans certaines situations, mais le dévaluent dans d’autres, allant
jusqu’a exprimer une attitude négative envers ce mode, Dans ces derniéres
lignes, j’aborderai les implications potentielles de ces découvertes.

Comme nous le savons, il y a une tendance 4 envisager Uoralité et Iécri-
ture selon un rapport dichotomique. [Yaprés cette vision des choses, il
existe des communautés « orales» et des communautés « écrites », avec
Pidée implicite que la culture de Poralité initiale est remplacée par une
culture de 'écrit nouvelle (et qui modifie les consciences) (Goody & Watt
1963 ; Goody 1968 ; Ong 1982). A partir des années 1980, plusieurs
recherches importantes fondées sur Pethnographie sont apparues, et qui
soutinrent une vision alternative, en 'occurrence :

o il existe différents types d’« écritures » (Scribner & Cole 1981 ; Heath
1983); -

o Pécriture a des « fuites », cest-a-dire qu’elle n'est jamais totalement
« autonome », ou plutdt que le développement humain et les compétences
cognitives et sociales sont généralement influencées, voire formées par une
combinaison des modes oraux et écrits d’accession 4 Uinformation et de
résolution des problémes (Street 1984 ; Besnier 1995; Collins 1995;
Finnegan 2001).

4]

ETUDES & ESSAIS

o

Loralité avec impertinence




42

Ces travaux représentent toujours les deux modes comme alternant
(historiquement ou contextuellement) ou se mélant {voir par exemple la
définition de I'« écriture syncrétique » donnée par Duranti & Ochs 1997).
Les deux cas abordés dans le présent article mettent en avant des thémes
anciens mais également un scénario nouveau. Ils permettent d’apprendre
que la coexistence des modes « oraux » et « écrits » naboutit pas toujours a
une cohabitation heureuse dans une communauté, ou pour un individu.
Nous avons vu que les mémes orateurs samoans, qui valorisent I'éducation
scolaire et P'écrit pour leurs enfants, la dévalorisent pour les jeunes qui doi-
vent apprendre ou avoir envie d’apprendre la tradition pour devenir des
Jeaders de la communauté. De la méme manitre, nous avons vu des
exemples d’interaction dans lesquels les musiciens de jazz critiquent ceux
qui sappuient trop sur les partitions écrites et ne sont pas capables de
modifier ces dernitres dans la mesure nécessaire aux standards de U'esthé-
tique du jazz. Bien que les musiciens de jazz soient depuis longtemps
connus pour alterner entre les modes de composition et de communi-
cation « oral » et « écrit » (Waterman 1952 ; Finnegan 1988 ; Berliner 1994 ;
Prouty 2006), la comparaison avec le cas samoan suggere que certaines des
caractéristiques de Pesthétique et de la pratique du jazz sont partagées par
d’autres communautés. Plus précisément, je voudrais proposer ici les géné-
ralisations suivantes, fondées sur ce qui a précédé:

1. Décrit est tenu i disrance lorsqu’il est pergu comme une menace
potentielle pour la « traditon » (d'avant Pécriture). attitude négative occa-
sionnelle vis-a-vis de Pécrit (mots ou notes) constitue I'une des stratégies
(consciente ou inconsciente) visant & faire en sorte que les gens — surtout les
novices et les apprentis — se rendent compte que ceux qui ont inventé, intro-
duit Pécrit, ou qui se sont appuyés sur ce mode (ex. : les missionnaires euro-
péens, les musiciens européens) ne sont pas nécessairement supérieurs,
moralement ou artistiquement, % ceux qui ont inventé ou élaboré des modes
d’expression artistique fondamentalement oraux (et « auriculaires »).

2. On considere que le développement des compétences nécessaires 2
Pimprovisation verbale ou musicale requiert un type de socialisation ot les
apprentis apprennent 2 se sentir 4 I'aise avec I'idée de ne pas avoir de
«texte » écrit sur lequel se reposer. Lune des stratégies pour forcer les
apprentis 4 s'affranchir de la nécessité de la « lecture » {ou de I'« écriture »)
est de caraloguer Décriture comme une technologie inadéquate pour la
représentation de la «vraie» forme artistique en question et pour le type
d’information et de compétences nécessaires pour ére un membre fiable
et 4 part entiere de la communauté.

3. Le fait de s'appuyer sur la communication orale (et « auriculaire »)
procure aux experts un contrdle accru sur les novices et les apprentis.
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Les experts exercent ce contrdle par le biais de stratégies rhéroriques et de
tests pratiques qui semblent congus pour faire honte aux novices et aux
artistes moins expérimentés qui pensent pouvoir rapidement apprendre,
avoir des responsabilités ou éure dans la lumire sans « faire leurs preuves ».
Afin de participer au marché actuel, c'est-d-dire 'ils veulent étre aurorisés
3 pratiquer en public et recevoir une rérribution, les nouveaux venus doi-
vent d’abord montrer qils acceptent les canons de la tradition et la hié-
rarchie sociale en place. Ii arrive qu'une telle hiérarchie ne soit pas
reconnue. Les Samoans sont par exemple explicites quant aux différences
de statut et de rang, distinctions rendues tangibles dans les interactions
quotidiennes ainsi que dans tous les types de rencontres cérémonielles, ce
qui a amené les anthropologues a classer la société samoane comme « stra-
tifiée» (Mead 1930). Les musiciens de jazz, quant 4 eux, ont tendance 2
parler de leur musique comme de quelque chose de trés « démocratique »
et « égalitaire », alors qu'ils souscrivent en fait 4 un type d’organisation
sociale comportant plusieurs caractéristiques correspondant aux sociétés
stratifiées. En plus de I'importance de ['4ge et du prestige personnel, il y a
généralement un leader dans toute formation, méme lorsque celle-ci n'est
officiellement dirigée par aucun musicien. Par le passé, ¢'éuait aux band-
leaders que revenait le mérite de 'accomplissement des personnes qui tra-
vaillaient avec eux (ou « pour » eux), Il arrivait méme qu'ils apposent leur
signature sur des compositions élaborées par d'autres musiciens du
groupe. En outre, Phistoire du jazz — jusqua sa pratique actuelle — regorge
d’exemples indiquant une hiérarchie des instruments, méme si cette der-
niere est susceptible de changer avec le temps et que les musiciens jouant
seuls sont susceptibles de la vivre et de Iinterprérer de fagon différente.
La hiérarchie est également suggérée et reproduite par 'ordre des solos et
par le temps alloué 2 chaque musicien/instrument lots des conceres et des
enregistrements.

2,
R

Pour conclure, la description et analyse de lattitude vis-a-vis de Pora-
lit¢ et de l'écrirure de deux groupes si différents permettent de suggérer
que la prépondérance conférée & loralité par rapport & 'écriture (dans cer-
tains contextes) représente plus qu'une simple stratégie d’enseignement
visant & préparer les apprentis & se sentir 4 I'aise avec la structure émergente
d'une pratique ol: I'improvisation est attendue autant qu'exigée. Lattitude
décrite ict dans des contextes variés fait également partie d’une tentative
persistante de résistance au type de changement (méme potentiel) amené
par I'écriture quant au godt esthétique (qu'est-ce quw’une « bonne » presta-
tion ?), aux valeurs morales (comment respecter les autres ?), aux valeurs
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sociales {(qui doit diriger?). Bien que leur lurte contre I'écric soit une

bataille laboricuse, car Iécrit peut sinfiltrer (et il le fait) de manitre tres
44 rapide dans tous les domaines du savoir®, Jes orateurs samoans et les musi-

ciens de jazz sont donc unis, sans le savoir, dans un positionnement 4 la 2004 «Lite

fois conservateur et innovateur vis-a-vis de la créativité. Conservateur i Contexts », .

parce qu'ils désapprouvent le changement provenant de lextérieur et se fgg:f z%ﬁa

méfient de ceux qui nlont pas participé 2 la vie de la communauté dans

laquelle la forme artistique est pratiquée et protégée. Innovateur parce

qu'ils se fondent sur une esthétique qui prépare Partiste & la possibilité de 1994 Think

quelque chose qui ne est jamais produit auparavant. : : é’ﬁ:m’”“”"
: 1997 « Give
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