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DE L'ATTENTE AUX SPECTACLES CULTURELS A LEUR FELICI TE-EN-ACTE.
L’'EXEMPLE D'UNE SOIREE DE RAP
PECQUEUX ANTHONY

anthonypecqueux@yahoo.fr

Résumé :

Cet article procede a la description d’'un speetacusical de rap, en étant attentif a
tous les membres de I'assistance afin de rendrepionte ses publics, qui demeurent peu
connus. L'enjeu est également méthodologique tdiaus’est limité a la seule observation
lors de ce spectacle, dans le but de mettre aelier cette option méthodologique —
interroger sa portée et ses limites.

Notamment, en prenant pour questionnement le trpjetmenerait des inévitables
états d’attente des présents a la potentielleitilour eux de I'expérience (ce qui fait de
I'expérience un événement), il s'agit de détermioerque I'observation et la description
sociologiques peuvent dire d’éléements comme I'étteou la félicité d’'un événement,

ordinairement considérés comme des états mentaux.

Le rap est I'objet d’'une attention relative maisnstante de la part des sciences
sociales : par exemple en France, dés son appadtiomilieu des années 1980 (Bachman,
Basier, 1984) et jusqu’a ses plus récents dévetoppts. Il reste pourtant, de cette pratique
culturelle, un pan peu connu et rarement thématiggropre : ses publics. La description d’'un
concert de rap qui suit voudrait contribuer a canibe manque. Cela améenera a se focaliser
sur les publics du rap dans le cas précis d’'un exdnc’est-a-dire la rencontre entre une
musique, ses praticiens et ses publics; et arpditine méthodologie privilégiée :
I'observation directe et son rendu par la desamiptiCette méthodologie rencontre une
tradition fermement ancrée en sciences socialexjdétes de terrain (cf. Céfai, 2003). Car si
les enquétes par statistiques permettent d’identi différencier les publics du rap par leurs
propriétés sociales (cf. pour la fréquentation dionsée de beaux-arts : Passeron, Pedler,
1991), et si les enquétes par entretiens fournises récits d’expériences, voire aménent a
en dériver des typologies des modes de fréquentattds spectacles culturels (Djakouane,

2005, a partir des récits de carriere de specttees publics du rap seront approchés ici a

! Ce texte a notamment bénéficié de la lecture $inter d’Olivier Roueff, qui a permis de trés nomises
améliorations.



partir des comportements que les membres de ltassis rendent manifestes et adressent aux
artistes ou autres présents, en les mettant notatreneregard avec le dispositif tel que les
programmateurs I'ont congu ou les artiste le stdiit en cours de spectacle.

Le parti pris général consiste a partir de dedongt situées pour comprendre
comment se forme un public concret, dans le tempespace d’'un concértLe probléme
soulevé porte donc sur la descriptibilité de cetglp dispositifs, et la caractérisation de ce qui
peut en résulter. Si le spectacle devient pourpl@dicipants quelque chose comme un
événement, la question est de savoir si c’est wadifigation de la situation qui intervient
dans la méme temporalité, pendant le concert, ongpeut étre émise qu’apres le concert :
s'il s’agit d’un résultat observable ou s’il n’edisponible qu’aprés-coup, a partir d’entretiens.
Y-a-t-il des actions qui signifient « C'est un éeément!», ou n’entend-on que des
formulations au passé « C’était un événement beef : la qualification d’'un spectacle
comme événement est-elle un accomplissement peatigu ne se réalise-t-elle que
discursivement, aprées I'événement ? L’hypothésgaasi est qu’'on doit pouvoiécrire en
partie au moins,’accomplissement pratique de la qualification diuconcert comme
évenement

L’enjeu méthodologique de ce papier sera de détemjusqu’a quel point la seule
description suffit; en l'occurrence, la descriptiporte sur les diverses activités menées
durant le concert par les membres présents (arttepectateurs), ainsi que sur le dispositif
socio-esthétique engagé par les programmateurfindlité recherchée est de parvenir a en
faire ressortir la qualification de la réussite ldénement, retenue sous I'expression de
félicité-en-actd Le probléme abordé est donc celui de la deshilipéi de la félicité : son
advenue en actes, lors méme de la soirée. Pouaitiert sera menée la description du concert
Hip-hop non-stop |l qui s’est déroulé samedi 17 mars 2001 a Marsddies le complexe

culturel Dock des Suds ¥ arrdt) en présence de plusieurs rappeurs et diseys (DJ)

2 Pour des perspectives similaires sur I'objet cangagans les cas respectivement du jazz et desquesi
électroniques), accompagnées de descriptions peseaisir Roueff, 2002 et Sevin, 2005.

® Le terme de félicité renvoie aux travaux pragmagisur le langage, a Austin (1970) en premier:liamdis
que les énoncés constatifs ont des condition dé&v&oit le chat est sur le paillasson, soit ¥ Bt pas), les
performatifs relévent de conditions de félicit& (ile sont ni vrais ni faux, ils réussissent ou éeht). Goffman
(1987) a également travaillé la question de laitéli: il s’agit pour lui dex toute disposition qui nous incite a
juger les actes verbaux d'un individu comme n’étpas une manifestation de bizarrerig(p. 266). Cela
correspond au fait que dans la conversation ortes@dta comprendre ce que nous dit autrui (on table
généralement sur une relative réussite de la conmation, sur une relative compréhension mutuelgns le
cas d'un concert, parler de félicité c'est faire destulat que la plupart de ceux qui participentiree
manifestation de ce type s'attendent voire cherchece qu'il s’agisse d’un événement, et pas d'uoment
guelconque — en ce sens, les participants tablenire relative réussite de I'événement, quittevod réviser
leur jugement (et leurs attentes) dans le courdédoulement du concert.



francaid. Pour entrer dans cette description la thématipi#attente est privilégiée, d’une
part par réalisme descriptif: on passe beaucoupenps a attendre a une manifestation
culturelle comme un concert, et on a sans doute gguchances de passer par un état tel que
I'attente que par d’autres états impliquant plaisijouissance esthétiqie€ette thématique
servirait d’autre part a indiquer un trajet possildelui qui va d’états d’attente a des actes qui
expriment une félicité du concert pour celui gyarticipe. En ce sens, il s’agit d’approcher
la félicité en décentrant le regard : interrogdutGi que les conventions expressives de la

félicité elles-mémes, I'une de leurs conditiongpdssibilité — l'attente.
DECRIRE L’ATTENTE ET LA FELICITE D 'UN EVENEMENT

Le cadre problématique, par rapport au spectaelet, & la question de la possibilité
d’'une félicité pour les spectateurs, sa disponéiiour eux et pour un observateur — une
félicité qui soit publique, « -en-acte » : desdbijat. Par félicité, il ne s’agit pas de statuer sur
des états intérieurs, mais de relever les expmessiorbales et gestuelles qui signifient, par
convention, la félicité de I'expérience — quellagepoient par ailleurs les qualifications que
chacun peut donner a ce caractere heureux, réussomcert : un plaisir esthétique, une
évasion par la musique, un enthousiasme pour laalsbe procurée... Relever les
expressions de la félicité, c’est les noter en guibbservateur en prenant acte de leur
caractére public : relever leur disponibilité ptabservateur comme pour les autres présents.
Cette hypothése de travail se situe dans le cddsegénéral proposé par Patricia Paperman
(1992), ou elle pose avec forcedearactére public des émotiongp. 102) : ces derniéres
sont observables, disponibles pour les agents ésgdans une situation sociale. De cette
caractéristique, il résulte principalement la valptescriptive des émotions, leur dimension
d’évaluation morale de la situation (p. 106) : t’ésnjeu de notre propos qui tente de saisir
les actes qui auraient pour signification « Cetiumsévénement », les actes qui donnent au

concert la dimension d’'un événement, qui I'évaliemme tel.

“ Toutes les descriptions réalisées sont issuesedeeal exemple ; mais les remarques et prises dé pa
descriptives qui suivent font fond sur une préseartbaographique a tous les concerts de rap fraqggaisnt eu

lieu a Marseille et ses environs entre 1999 et 2@@& 37 concerts). Cela constitue le pendant diawmail
doctoral qui a porté sur la relation discographicergre rappeurs et auditeurs (cf. pour une premiére
ethnographie de concert, Pecqueux, 2003 ; et moyublication de la thése, Pecqueux, 2007). Pader
exemple des attentes des spectateurs présents-t& redranscrit I'espace de familiarisation etammparaison
avec la culture du rap a Marseille construit tautang de ces observations.

® Jean-Louis Fabiani (2002, p. 111) souligne & psahoFestival d’Avignon que ce n’est pas le plaisir lie en
premier lieu publics et programmateurs, mais ureie d’épreuves dont I'ennui, I'attente, etc.



L’hypothese qui émerge de ce cadre est lpseexpressions publiques de félicité
participent directement au (cours du) déroulementahcert. En resserrant la focale : on peut
partir du constat ethnographique selon lequel lEésgmts passent du temps a « attendre »
quelque chose, et que pendant ce temps ils s’@pigtiune félicité. En effet, avant et pour
gu’il y ait événement il faut souvent d’abord subin certain nombre d’épreuves, dont
attendre ; cela signifie qu’attente et félicité sent pas antinomiques mais mutuellement
exclusifs (on ne peut expérimenter I'un et 'auge méme temps). Partir de I'entrée
descriptive de l'attente pour chercher a décrir&glizité d’'un événement, c’est postuler que
les états d’attente et de félicité sont envisagémnde trajet qui peut mener de I'un a l'autre,
et que l'attente constitue une des conditions dsipdité de la félicité.

En guise d’entrée dans I'enquéte descriptive, tagmaie de l'attente, bien qu’il soit
question de réception culturelle, ne recouvre pasla notion d’horizon d’attente (cf. Jauss,
1990), que le phénoméne concret : I'état génératcaus duquel on attend que quelqu’un
arrive ou que quelque chose se produise. Il seeatigim d’'une attente prolongée devant la
porte de la salle pour accéder au concert. |l secare question de personnes qui restent dans
les espaces interstitiels (couloirs, bars, ettoysague de la musique est exécutée au méme
moment sur une ou plusieurs scenes : ces persatteaslent également quelque chose, sans
gu’'on puisse statuer clairement dessus comme @aoasl de I'attente devant I'entrée. Pour
autant, la description du dispositif et des actienssituation permet de dessiner un éventail
des attentes possibles pour ces personnes : I'tenggrour nous n’est pas de supposer si elles
sont effectivement « dans la téte » des présersss de pouvoir décrire si et comment elles
sont prises en charge par le dispositif, en tantattpntes pragmatiques diversement
actualisées. Bref: vis-a-vis de lattente (commes dchutres descriptions d’ailleurs), des
hypotheéses seront proposées quant au contenutdetesatqui organisent les présences, mais
sur la seule base de la description conjointe dpaditif offert aux présents et des actions de

ces derniers.

Attentes du concert

Un point de départ est la définition que Wittgemstionne de I'attente en tant @téat:
« L'attente, est au sens grammatical, un état gied : étre d’une opinion, espérer quelque
chose, savoir quelque chose, pouvoir quelque ch@géttgenstein, 1961, p. 283, § 572). Cet
état est caractérisé par semchassement dans une situatior Une attente est enveloppée
dans la situation dont elle nait. L’attente d’'unepl®sion peut par exemple naitre d’'une

situation dans laquelle on peut s’attendre a un@lasion » (p. 284, § 581). Vincent



Descombes (1996, p. 81-89) a discuté les traillasts de cette définition, principalement en
explicitant I'attente commgarticipation a linstitution du rendez-vousqui comprend un
systéme de roles complémentaireBans le cas d'un concert, & partir de la formgigioe
dégagée par Descombes, « B est attendu par A& désigne les spectate(rgu’en est-il de

B : les artistes, le spectacle, ou quelgue chossugérieur, comme une « cause » de la
présence au concert ? Proposons deux réponses d’liypothéses de travail que I'enquéte
descriptive devra éprouver.

Selon la premiére option, ce qui est attendu cpomed a une formulation qui contient
et les artistes et le dispositif spectaculairda musique exécutée sur scene ». L’expression
recouvre I'ensemble des pieéces musicales jouéedgsmartistes présents en chair et en os,
ainsi que leur écoute par les spectateurs. Celigicdo commode permet de ne pas choisir
entre musique, artiste, etc. (attendrait-on pllitdtiste, le type de musique qu’il joue...). En
méme temps c’est une solution qui oblige a réaltes inférences sur les attentes des
spectateurs, invérifiables par le seul moyen aketription. Le risque est d’autant plus grand
que les attentes décidées par le chercheur soif@tedtes de celles que les spectateurs
auraient formulées.

La seconde option postule que ce qui est attenghasdé la seule « musique » et
concerne I'événement dans son ensemble, précisémentévénement en soit un: sous-
entendu réussi. Cette option est plus exigeantelajygécédente dans la mesure ou elle
implique qu'on puisse décrire la réussite d'un é@mant, safélicitt — que ce soit un
phénoméne comme on I'a proposé ci-dessus, expresgfiblic. Inversement, c’est une
option moins exigeante au plan interprétatif puisigl ne nécessite pas d’attribuer des états
mentaux (croyances, désirs, etc.) a autrui. C'eieseconde option qui émergera, au terme
de la mise a I'épreuve descriptive des deux optiooeime la mieux appariée au protocole
d’enquéte établi.

Quant au dispositif d’enquéte appliqué, il consiste une classique présence
ethnographique sur le terrain : un observateurqgyaaint, déployant son regard et notant le

plus d’éléments possible. Cela signifie notammauriugun entretien n'a été effectué, ni

® Plusieurs des implications de la participatioriiisiitution du rendez-vous, que Descombes déclme,des
répercussions sur la descriptibilité de I'attem&ine part le fait que I'attente se conjugue ada\passive. Sa
forme logique correspond a « B est attendu par puisque l'attente est une relation vectoriell@iétarchique
de A a B. D’autre part, I'attente constitue un éys¢ de deux activités en relation : ce que faisgmtement A,
et ce qu'il escompte (que le rendez-vous avec Beaif. Dans cette perspective, I'attente ne cpoad pas a du
« temps a remplir », mais d’un c6té a du temps dgjipli par I'activité présente et la potentialit@ctualisation
de ce qui est attendu ; et de I'autre coté, adgption vers un autre remplissement.

" Pour une histoire des postures de spectateursardimstitution, cf. Ruby, 2002,



pendant ni aprés le concerte défi méthodologique consiste & se limiter medirement a la
description afin d’éprouver jusqu’a quel point ghleut équiper le sociologue dans ce type de
situations, et selon la problématique assignéeguwos peut-elle mener en termes de support
pour I'analyse, a en rester strictement a ce quiobservable : en s’efforcant de ne rien
importer qui ne serait pas un comportement ou ormadlation disponibles publiqguement —
un phénoméne observable ? Car le parti est prisedeas chercher a reconstituer des états
mentaux qui ne seraient pas observables — sigmiéias le cours d’action par les agents. Les
« actions »peuvent étrex expressives au point de donner a voir quelque chose comme une
intention, une émotion, une croyance, une attextte,(Taylor, 1997) : c’est la seule modalité

sous laquelle on s'autorise & envisager des éesamX.
UNE ATTENTE PROLONGEE : (DES)ORDRE LOCAL

Un cas particulier des phases d’attente au conleefite, fournit une premiere entrée
dans la description. D’une part son statut dangidpositif y rend le phénomene d’attente
particulierement saillant : on se situe avant Féatdans la salle, au seuil de la situation (cf.
Turner, 1990) et I'action de la file est presquééaament définie par I'attente (alors que les
attentes présentées ultérieurement s’inserent desiconfigurations d’activités ou I'attente
coexiste avec d'autres finalités). D’autre part,fila d’attente a bénéficié de nombreux
travaux et discussions, principalement de la pag ethnométhodologues, ce qui offre un
espace de comparaisn

Avant cela, il est nécessaire de préciser le splectausical qui est la base sur laquelle

jindexe les descriptions et analysedip-hop non-stop llun samedi soir de mars 2001, a

8 Au-dela du parti pris pour ce texte, il y a égadetla difficulté matérielle pour mener des enénesi Pendant
le spectacle, le bruit oblige I'observateur quitverendre contact a s’approcher des spectateunsatiéere peu
acceptable pour I'étranger qu’est le sociologueréape spectacle cela signifierait suivre des mtsspour
établir un contact avec eux, ce qui renvoie aux egdifficultés. Wenceslas Lizé (2006) emploie uréhude
originale : suivre un groupe d’amateurs de jazzvuit aux concerts ensemble et enregistrer leuranges. I
obtient ainsi un matériau langagier de premierxcpour accompagner ses descriptions de concerts.

° || faut préciser ici pourquoi la thématique detéate est préférée a la notion d’horizon d'atte@elle-ci a été
transférée de son cadre herméneutique d’origine aiter la problématique de la réception cultieredu elle
figure un ensemble de prédispositions pour tel geutturel et pour tel mode typique de fréquentatie ce
genre. Notre approche processuelle, centrée siérmilement local des situations, fait au contrded’attente
une relation vectorielle et hiérarchique dont lateau particulier n’est pas déterminé a I'avanoglaGignifie
que le contenu de l'attente, non déterminé a l'egaspécifie si I'on veut I'horizon d’attente géigée ou
typologique.

10°Cf. Watson, 1994, p. 171-176, pour une présemtaties types de questions que la file pose. Celles-c
s’inscrivent dans la continuité des travaux de Satk I'analyse de conversation, qui portent sangBnisation
séquentielle des activités et qui reposent suédique les catégories ne sont pas tant des cliiappsrtenance
sollicitées en contexte, que des schémes méthaldjoeganisation séquentielle des activités. Dansas qui
nous occupe, ce sont les catégories premier /etedrila file, et leur reconnaissance, qui institue file en tant
gue telle pour ses participants et qui organiserdrie que la file accomplit localement.



Marseille dans un complexe culturel (le Dock degis3usitué dans d’anciens hangars
industriels et moyennant I'acquittement d’un ddigntrée d’environ quinze euros. L'intitulé
de la soirée (qui n’est pas un nom de groupe odist& comme c’est souvent le cas pour un
concert, mais un titre donné a un ensemble de npeafaces musicales), est explicité dans les
publicités par les noms des artistes présentdodides DJ, ensuite seulement des rappeurs ;
ainsi que par la durée: de 22 heures jusqu’'a €aubar la plasticité temporelle et la
prépondérance donnée aux DJ, ce « concert » sesablapprocher d’'une configuration de
« boite de nuit » ; cependant, 'ambiguité demeluréait que sont annoncés des chanteurs —
on verra que cette ambiguité structure I'ensembldispositif .

Du point de vue de l'attente : une telle manifestatulturelle programmant plusieurs
milliers de présents, les spectateurs doivent deguer la « bonne heure » a laquelle se
présenter a I'entrée s'’ils veulent éviter de trtipradre aux abords de la salle. Deux principes
plus ou moins contradictoires suivant les situaig@euvent guider la réalisation de cette
compétence de base (arriver a la bonne heure)qgabuir qui veut figurer comme spectateur
habitué et habil€ : d'un c6té, ne pas trop attendre; de l'autre,riee rater du début.
L’ambiguité relevee sur I'affiche rend difficilea lqualification précise de la manifestation
proposée, et par conséquent la réalisation asderéette compétence. En effet, pour ceux qui
retiennent la typification de la soirée selon ledéle de la boite de nuit, les contraintes
horaires sont plus souples : ils pourront arriveree22 heures et I'aube. Alors que pour ceux
qui retiennent la typification comme spectacle asteanteurs : ils se rattachent a un dispositif
de concert ou ces contraintes constituent un pdrarpéus rigide, I'arrivée sur les lieux se
situera plutét entre 21 heures 30 et 22 heure®©B0e soir-1a, se présenter a I'entrée du Dock
des Suds vers 22 heures n'a permis d’'y entrer guéentours de minuit : soit, pour une
centaine de personnes, deux heures d’attente d\zaceder au spectacle.

Cette situation est due a un blocage du servioed® de la manifestation, qui a
déployé des grilles perpendiculairement a la fifimm al'interrompre le passage. La file
s’agrandit au fur et a mesure jusqu’a occuper etiepia chaussée (interdite a la circulation
en raison du concert). Les membres du service oainsi que les grilles figurent les

dépositaires de I'ordre moral de @eseuil liminal »(Turner,op. cit) ; ordre que ceux qui

1 Une telle affiche est ambigué pour les familiees dnnonces de soirées rals sont habitués & se rendre soit
a des « concerts » (un artiste ou un groupe desti®alisant une performance de rap, sur le maartistes

de variétés), soit a des performances de DJ (ffusdnt des disques de rap et de genres connersdalhut de
faire danser les présents, sur le modéle plutdtodées de nuit). Ici, les deux s’imbriquent san%qQ puisse
statuer.

12 Compétence ordinaire pour les spectacles cultureisont un commencement assigné préalablement : pa
exemple, pour un film au cinéma, il faut comptee@vhoraire du film, I'attractivité du lieu, le @b (ou
I'aversion) pour les publicités d'avant-projecti@tc.



attendent d’entrer reproduisent et ratifient enmfant une file d’attente. Le blocage est
d’abord ressenti comme normal par un spectateutuatpuisque le filtrage a distance de
I'entrée effective est devenu systématique, notamirpeur une fouille sommaire. Mais au
bout de quelgues minutes, suite a I'absence mamidgvolution, cette situation devient
anormale et problématique pour la visée commumeatrEe dans la salle. La file d’attente
n’est congue par ses membres comme un ordre mamalah que pour autant qu’elle évolue,
méme de facon minimale ; si personne n’entre, la fie remplit pas ses conditions
d’acceptabilité. De plus, le blocage actuel n‘estompagné d’aucune explication par les
membres du service d'ordre. C'est dire qu'au débatte file d’attente fonctionne

normalement, en donnant naissance a la producticald d’'un ordre ; mais devant son
inefficacité, divers comportements s’expriment depla remise en cause de l'institution

gu’est la file, jusqu’a la production d’'une forme désordre.

Accomplissement local de la visée commune

Des protestations se font entendre, sans que disparla visée : personne par
exemple ne réclame de remboursement, d’autant gereend le spectacle se dérouler. On
assiste du coup a des signes ostensifs qui indiquenles participants a la file commencent a
douter de son efficacité. Des personnes portentatgsds répétés sur leur montre ; certaines
laissent échapper de longs souffles de lassitodespulagent leur jambe d’appui, fatiguée par
la station prolongée, en basculant sur l'autre @rab en effectuant quelques étirements ;
d’autres portent un regard inquisiteur vers I'avdetla file, espérant déceler une évolution.
Ces comportements représentent quelques échastitles gestes qui expriment I'attente :
échantillons d’'un étre-attendahtL'affaiblissement de la confiance envers la e percoit
plutbt dans la répétition dans un court laps deptemle ces comportements ; en effet, la
répétition induit une émotion particuliere : I'ep@sation, comme impuissancedevant une
persistance (Stavo-Debauge, 2003, p. 355). Elle se lit pamgle dans les regards portés
sur l'avant de la file : I'inquisition devient progssivement exaspération.

L’exaspération s’observe en outre a travers destdate formulations de plainte : en
aparté en direction du voisin avec qui I'on estwanais d’une voix suffisamment forte pour

donner lieu a des reprises (approbations, conimnmtreformulations) de la part des voisins

13 Pour Descombes (1996, p. 82-3), il est difficieedterminer si I'attente est chose physique ouatend’un
c6té, il faut certes étre au bon moment au bonagtanais il n’y a aucun geste spécifique a acsaalpour étre
dit « attendant ». De l'autre cbdté, A peut pens@, anais il peut aussi bien lire un magazine. Lemikres
descriptions tendent a infirmer cette indécisiales gestes seraient suffisants dans certains waspias pour
étre dit « attendant ». Le modeéle perceptif emgr@anPolanyi et préseniéfra, en distinguant entre différents
types de conscience dans une méme situation,d#feolutions locales a ce probléme de description.



de file, étrangers avec qui I'on partage ce mordattenté* ; voire, d’une voix suffisamment
forte pour donner lieu & des débuts de formulatiuse plainte collective. En témoignant de
I'exaspération de chacun, ces bribes de plainteaole donnent une consistance partagée a
cette émotion : elles sont ainsi susceptibles te fauter le verrou de l'impuissance que
traduit I'exaspération, pour mener vers une actwiective.

Une telle action collective émerge de solutionshres par des petits collectifs : un
groupe essaie une « bourrade » soudaine. Les membreervice d’ordre répondent par une
« contre-bourrade » et annulent ainsi les effeteraptés. Plus tard, une seconde option est
éprouvée par un autre groupe : la bourrade pragessscontinue ; cette solution plus longue
se révele au final plus efficace. Pourtant au ddbstautres attendants la sanctionnent par des
réprobations, dans la mesure ou elle tend a fas@acdhitre I'ordre local mais stagnant de la
file. Les réprobations s’arrétent a partir du motnei il est manifeste pour le plus grand
nombre que sans cette solution la situation n’é@mailiti pas, puisque personne n’entre. Rod
Watson ¢p. cit, p. 173) montre avec acuité que la file impliqugue les participants
procedent & une analyse proxémique de sens commliesgppace social avancer quand
I'occasion se présente, surveiller la directioaetéte de la file, etc.). En I'occurrence, une
telle analyse amene la plupart a ratifier voirdipgner a la bourrade progressive et continue.

Car 'ordre de la file n'est en outre pas completatrperdu (on avance plus ou moins
selon sa position initiale) et si cette solutioatfgue ne permet pas encore d’entrer, au moins
en fait-elle quelque peu approcher. Maintenir tilgion de la file n’est plus si nécessaire et
il est collectivement entendu, par I'expression uslie de I'exaspération, que I'attente dure
depuis trop longtemps. Ainsi la bourrade progres®v continue s'impose collectivement
comme option souhaitable. Méme si tous n’'y partiotppas (certains se contentent de se
laisser porter par le flux occasionné), on peujualifier d’action collective. Les membres du
service d'ordre tentent au début de repousser ffess ale la bourrade mais finissent par
laisser passer les attendants, en conjuguantééiorss pour que cette entrée se fasse dans les
meilleures conditions de sécurité possibles. Gathation pratique, devenue action collective,

occasionne udésordre local et « ordonné srienté vers/par la visée commune qui se réalise.

“En ce sens l'attente, comme la plupart des simatanormales, crée des sociabilités a durée \@ariaken
général, jusqu’au retour de la situation normale.



DISPOSITIFS SPECTACULAIRES ET MODES DE PRESENCE

La file d’attente a placé face a un cas d'atteresgue exclusivement défini par
I'action d’attendre. En effet, les négociations ldedre local sont entierement indexées a
I'anticipation de I'expérience a venir une fois deuil liminal franchi — une fois atteint
I'espace ou est censé advenir I'événement et s@l [lasse quelque chose (qu’on entendait de
maniere étouffée dans la file). Dans la salle deced, a continuer a suivre les présents en
situation, on se trouve confronté a d’autres foraiaente qui ont en commun de se dérouler
dans les espaces interstitiels de ce complexee serdéfinissent pas uniqguement par ce que
I'on note ordinairement comme attente : se repgsendre un verre, etc. Avant d’en arriver a
ces autres formes d’attente, il faut préciser lulément du concert a partir de la découverte
progressive des différentes salles qui forment éekDdes Suds, pour qui a attendu dans la
file : c’est le mouvement qui consiste a visiteispace entier et ses possibles.

A lintérieur, nombre de spectateurs sont déja@tlaoccupent I'espace, entierement
accessible, du Dock des StitlsDeux & trois milliers de personnes se partagaetiedes
différents lieux ou est proposée de la musiqueegtiisoit exécutée en présence vive de ses
interpretes (si on veut bien concevoir un DJ comménterpréte), soit diffusée. Dans le Café
Bleu une installation stéréophonique fait entendverap américain avec retransmission
d'images sur un écran géant; il sert a la foisbde et de piste de danse pour quelques
personnes. Dans le Café Rouge un DJ soumet avenpsase selection de disques de R'n’B.
La salle est pleine et de nombreux danseurs se/édtablement ancrés un peu partout. Il y a
une scene, qui consiste en une petite estrade éparée du reste de la salle et entierement
occupée par le matériel nécessaire a un DJ. Lassenl élément rappelant qu’il s’agit d’'une
salle de concert, a perdu sa fonction initialangéement, le DJ se trouve a une cinquantaine
de centimetres au-dessus des présents. Du cougplesiif socio-technique ressemble a s’y
méprendre a celui d’'une boite de nuit.

Dans la salle principale, un autre DJ passe depieésde rap ; méme si la visée des
artistes est similaire (faire danser les présefds3jtuation est déja differente du fait d'une
configuration spatiale distincte. Les dimensiong plus que doublé, celles de l'espace
disponible pour les spectateurs, surtout cellela deene : a plus d’un metre du sol et tenue a
trois métres de distance de la salle, environ,dear barrieres. Cette scene, qui s’étend sur

> 0On dénombre trois salles de spectacle aux jaugmetions différentes qui, selon les manifestaiosont
plus ou moins accessibles. La salle principalecek¢ privilégiée pour les concerts. Le Café Roageutilisé
pour les spectacles impliguant moins de spectafelarss ce cas, la salle principale n'est pas aitdelssEnfin
le Café Bleu n’accueille que rarement des spectaitleonstitue plutdt un lieu de détente, formebde musical.
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toute la largeur de la salle, est loin d’étre estigent occupée ; le vide qui en résulte est bien
encombrant au regard de la visée. En outre, itexies gradins a I'arriere, ainsi que deux
estrades latérales occupées par des gens asswbout.dCela fait que l'aspect « salle de
concert » ne peut s’éclipser aussi facilement quesde Café Rouge : il demeure présent de
part en part. D’autant plus que le DJ est réguliem rejoint sur scéne par un rappeur qui
s’appuie sur les instrumentaux diffusés par le @emour placer sa voix en rap ; tous les
rappeurs annoncés se sont produits sur cette scarmnfiguration artistique se rapproche
également plus de la forme « concert » ; et siplgsents sont plus nombreux que dans le

Café Rouge, ce n'est pas le cas des danseurs.

Du « concert » a la soirée : un moment musical a pser ensemble

Premier constat pour ce spectacle : une alternaoneert / boite de nuit émerge
d’abord en fonction des salles : concert dans ll@ gaincipale, boite de nuit dans le Café
Rouge. Cette alternance répond a I'ambiguité grildicité annongant le spectacle : ceux qui
sont venus plus pour I'aspect concert que boiteuitese retrouveront adéquatement dans la
salle principale ; les autres, a I'inverse, daambiance du Café Rouge. A quoi s’ajoutent les
préférences musicales : plus rap dans une salls, RIn'B dans l'autre. Cette alternance,
ainsi que les observations menées lors d’autresects inclinent a préférer au terme de
« concert », trop centré sur les artistes, celdigene desoirée Soirée combine de facon
adéquate tous les présents (spectateurs, arfiesynnels de renfort, etc.) et insiste sur le
caractére événementiel ; on la définira alors commmoment musical a passer ensemble
Abandon de la description sous « concert », abagihoitaire de celle sous « spectateurs » : a
une soirée il est plus opératoire de retenirgtésents qui désignent les membres de la soirée,
ceux qui participent a et partagent ce moment ralsice couple catégoriel concert /
spectateurs est centré sur la relation entre isteadu une forme artistique et des spectateurs ;
celui formé par soirée / présents inclut la soditébgui peut advenir pendant ce moment
partage.

Des difféerentes observations conduites a des soidee rap il résulte une autre
constante, particulierement intéressante pourdpq® : le fait qu'on n'y applaudisse pas mais
procede a d’autres sanctions positives. Ce tréittable regle constitutive d’un étre-présent a
une soirée de rap, tend a réduire une dimensiantislie du spectacle : celle dufaire-

semblant »que les applaudissements cadrent (Goffman, 199B7pet s.3°. Les autres

16 C'est d'autant plus clair dans les situations mi#finies a priori comme spectacles, comme lorsqu’on
applaudit au marché le vendeur qui a fait dispagrddt tache impossible & enlever avec I'aspiraterit vend a
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sanctions positives d’'une soirée de rap se dédrs@urs deux rubriques principales : faire du
bruit (en criant, sifflant, tapant du pied.et lever les bras en l'air. En engageant le cerps
des postures plus contraignantes, ces sanctiahénsarquent des applaudissements et de leur
clause de qualification de 'événement comme spbxtaartificiel ». Elles entretiennent ainsi
la fiction d'une adhésion qui serait moins convemtelle, plus authentique : réelle et
intégrale ; et la fiction concomitante d’'un spetgagui serait plus authentique. Cette fiction
n'annule pas la dimension spectaculaire, elle lplad@ vers la sphére de la soirée. Car la
dimension de spectacle ne disparait pas ; pourvereentre autres: la sanction négative
correspondante est la méme qu’aux autres spectéckence.

Il faut signaler une seconde alternance : celleeecdncert et boite de nuit dans la
seule salle principale, en fonction des momentaes le cadre d’'un mouvement général de
stabilisation de I'ensemble du Dock des Suds cordiseotheque au fur et a mesure que la
nuit avance. Si on veut transformer la salle ppal@ en boite de nuit, il n’est pas inutile de
mettre en place des lumiéres virevoltantes et pultires, de disperser des sprays de fumée,
etc., mais le probléme de la scéne doit étre réSoltlle est a occuper si I'on veut faire
oublier qu’il s’agit d’'une scéne de concert, tdaspace disponible présente un vide génant.
Pour cela plusieurs solutions sont mises en cewaréep programmateurs : il y a d’abord les
rappeurs qui se succedent, mais le rabattemenlasdéfinition comme concert est alors
quasiment automatique. Avec I'avancée dans laedsdaisseront la totalité de I'espace aux
DJ.

Occuper I'espace scénique : voix, corps, paroles

Du c6té des DJ, I'un dentre eux cherche égalendentcuper I'espace scénique,
d’abord a I'aide de sa voix et des modulationslduiifait subir (rugissements, roulements,
cris...) et quil place par-dessus la musique diftus€’est la son mode ordinaire
d’intervention en tant que DJ, animateur de soistaémissions radiophoniques a diffusion
et renommée nationales : ce mode d’interventiostrd®nc pas conditionné par le présent
probleme et ne suffit de toute facon pas a occlggpace scénique concret. Il réalise ensuite
des incursions corporelles au sein de cet espaaedgsa présence derriére les platines n’est

pas nécessaire : en accomplissant quelques pasrde.dCes initiatives conduisent a un

un prix modique. L'applaudir fait de sa démonstmatun spectacle : on n’a pas vu le « truc » mais’grcroit
pas.

" Les gradins et les estrades posent moins deulti& si I'on garde la comparaison avec la boitaule Pour
les gradins qui servent avant tout de station @ssis trouve dans une discothéque chaises, baeg@tttables
afin de se reposer ; quant aux estrades : certdisesthéques disposent de balcons auxquels @legept faire
penser.
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double-bind ou injonction paradoxale : chacune d’elles vidaige oublier la forme concert,
mais en tant qu'initiative émanant d’'un artistee dhcalise I'attention des présents et rend a
nouveau saillant le dispositif spectaculaire. Oorpait formuler ledouble-bindainsi : « Moi
(qui suis artiste), je peux vous dire qu'il n’y aspd’artistes ici ¥, d’autant plus que ce DJ est
connu comme un des premiers et plus médiatiqugeeuap francais. Il a d'ailleurs formulé
quelque chose d’approchant aprés le départ desedemappeurs : comme les présents ne
dansaient pas beaucoup, il a précisé qu'il ne ssadfi pas d’un concert et que lui et les autres
artistes étaient seulement la pour passer de l@goeud_e statut qu’il utilise pour énoncer ce
message correspond a celui d’'artiste qu'il veutfdisparaitre de la soirée.

Ces initiatives apparaissent en outre condoable-bindsdans la mesure ou elles
constituent des techniques d’entretien et de featdin de lattention de la part des
organisateurs. Ceux-Ci s’exposent ainsi au risgeiedanner prise a une dénonciation du
caractére artificiel de la soirée. Une telle ctiggpeut émerger quand les organisateurs se
livrent a des interventions parlées a destinaties grésents, car elles sont souvent (percues
comme) autant d’incitations a se comporter d’uneigra plutét que d’'une autre. Un exemple
émanant du méme DJ quand il prend le micro pouradeler aux présents s’ils aiment les
cigarettes de haschich, sollicitant par la d’eug attitude telle que faire du bruit ou lever les
bras (en tablant donc sur leur adhésion). Devasitfdédles réactions, il demande alors
expressément au DJ en charge des platineslder passer du son d’chez eux eelui-ci
s’exécute en lancant un tube du rap marseillaispgemd pour theme la consommation de
cette substance Illicite. Cette fois, a la recossemce des premiéres notes du morceau, de
nombreuses sanctions positives sont actionnéesmmeosi les interventions parlées du DJ
étaient vécues comme des artifices dans ce cadrsoée ou lI'on vient entendre et
sanctionner de la musique, non des paroles.

Cela se serait sans doute passé de maniere diféxam spectacle de rappeurs, ou Si
cette intervention parlée avait été le fait d’'uppeur dans le cadre de son exécution : elle
figurerait alors comme partie des paroles d’'unensba, donc comme partie de la musique
exécutée sur scene. Sont ici soulignés les diffeérsatuts de la voix que I'on peut rencontrer
lors d’un tel spectacle, en fonction de ceux gydaent et du moment ou elle est portée. Les
modulations vocales du DJ sur la musique, commimtess/entions parlées des rappeurs entre
les chansons, participent du spectacle ou ellesnpre place ; les interventions parlées des

DJ entre les musiques, manifestement non.

'8 Ce paradoxe semble avoir été résolu par les Dindsijues électroniques (cf. Jouvenet, 2001).
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L ES ATTENDANTS DES ESPACES INTERSTITIELS

Le passage opeéré par la description du dispopiittaiculaire, en lien avec les modes
de présence de ceux qui participent a cette sqerenet de mieux saisir la configuration a
I'ceuvre ; revenons a l'entrée descriptive et pnoiaitque de l'attente. Si I'on s’en tient a
I'attente identifiée dans la premiére option deirdébn de la soirée, comme attente de la
musique exécutée sur scene, on peut conclure dade gu’elle est comblée. Et d’autant
mieux qu’il y a une continuité de la musique exéeutdans le temps et dans I'espace (ou
gu’on soit, on conserve au moins un lien acousmatayec elle : on I'entend au moins, si on
ne voit pas forcément I'exécution) ; et que, parddéférentes alternances rencontrées, il y en
a « pour tous les godts ». Toutes les attenteawaient pu étre formées suite a I'ambiguité
de I'annonce sont comblées, chacun pouvant rererosdrbonne musique exécutée sur scene
dans les conditions gu'il souhaite : il n'y auraibrs pas lieu de se poser une problématique
de I'attente ici. Le probléme avec cette optiorddénition est que l'attente identifiée n’inclut
pas tous les présents, dont certains continuengréndh musique exécutée sur scéne
d’attendre quelque chose.

En effet, au-dela des salles ou de la musiquexstutée sur scene, il reste a décrire
celles ou d’'autres activités sont réalisées : fgmees interstitiels, a savoir les couloirs, les
bars, les vestibules, etc. Cette description eslue nécessaire avec la dénomination sous
Soirée : a en rester a « concert » on pourrait &air aux lieux ou un concert a lieu, mais
« soirée » inclut 'ensemble du dispositif. Cesaegs interstitiels au Dock des Suds se
composent notamment de nombreux bancs et chaigiese gont retrouvés occupés tout au
long de la soirée. Fait surprenant et importaninduan a pour entrée descriptive I'attente :
qui sont ces agents assis sur des bancs et deg<hi@ns d’autres lieux que ceux (pourtant
nombreux) ou est exécutée de la musique, sinork@é®ndants » actualisés ? En tous cas,
des agents pour qui la scene ne suffit pas, momémiant ou durablement, a combler leur(s)
attente(s)’. Un simple observateur se trouve bien en peine @ooncer les différents termes
de ces attentes ; prenons le risque d’en formuletggies uns et de les mettre a I'épreuve de

leur observabilité.

19 Ce complexe offre des opportunités particuliérasr mctualiser des états d’attente, du fait priseiment des
nombreux espaces interstitiels : il fonctionne cammex« architecture morale ¥Heurtin, 1994) de la latéralité
par rapport a I'activité spectaculaire. D’autremul, comme les salles labellisées Zénith, sont phudrés sur
I'activité spectaculaire et ne laissent que peupedesages vers des espaces interstitiels, qui somute
faiblement aménagés. Pour autant, ils ne sont gssrigs : les présents doivent alors produiredssources
pour les occuper. Ces lieux soulévent encore ddayproblémes : si on comprend celui qui reste rigsedu
spectacle dans le bar d'ou il entend au moins laigue exécutée sur scéne, qu’en est-il de celufajude
méme quand le bar est insonorisé, voire qu'il défuine autre musique ?
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On pourrait tout d’abord imaginer qu'ils attendemte autre musique exécutée sur
sceéne : cette attente serait une forme de sanetxgnimant une insatisfaction quant a la (aux)
musique(s) exécutée(s). lls pourraient ensuit@atéede partir ; comme pour la précédente se
pose la question de I'observabilité de cette attebline variante : ils pourraient maintenir
guelque temps la présence par I'écoute acousmatgaat de partir ou de retourner dans une
salle. Cette attente-la est observable, elle ctnsen une tension sensorielle, plus
particulierement auditive, tournée vers I'extérifarsalle la plus proche ou est exécutée de la
musique) : donner desoups d’oreillevers la musique a laquelle on n’est pas directémen
présent. lIs permettent de confirmer, selon la fianité entretenue avec I'objet, qu'il s’agit du
méme type de musique, voire du méme DJ (dont oonregt la technique particuliére de
frottement des disques, le mode d’intervention Vgmache de la vocifération, etc.) ; de
distinguer si un rappeur a pris le micro, etc. Gags d’oreille fonctionnent sur le modele du
coup d'ceil de David Sudnow (1972) : comme saispfignte de la normalité de ce qui est
percu et comme sollicitation d’interaction adres&éeitrui. Ici la normalité visée par la saisie
typifiante est la continuité ou la conformité de @& est entendu : il s’agit de la méme
musique ou du méme type de musique qu'auparavanta Esollicitation d’interaction
consisterait, en cas de prolongation du coup dlerél provoquer un retour dans une salle.
L’observabilité de cette variante permet de comgrehe premier terme évoqué pour I'attente,
celui d’'une autre musique exécutée sur scene parrait I'entendre en actionnant des coups
d'oreille.

Ces personnes pourraient encore attendre que l& Bes Suds désemplisse afin
d’avoir plus d’espace pour danser ou apprécierdaique : avec I'avancée dans la nuit toutes
les salles se vident peu a peu, mais pas les b&8npsu de relevés ethnographiques font état
d’une clause de « non-proxémique » pour les ppéids de ce type de spectacles, retenons la
possibilité que certains veuillent temporairemenssulager d’'une proximité des corps jugée
pesante. Enfin, on peut penser que ces personoepéerént d'une fatigue actuelle en se
rafraichissant, en reposant ces jambes usées d’aupporté un corps attendant devant
I'entrée pendant deux heures, un corps dansant,Qetcsimplement un corps qui a Ssuivi
pendant quelques heures un spectacle, avec cestpuenplique de station debout et de sens
en éveil (ouie, mais aussi vision voire touchaustsens dirigés vers la scene et les autres
présents). Cela est a nouveau observable dangtitesles relachées des attendants, surtout
ceux assis dont les jambes sont ballantes et danaintien de soi est d’'une maniere générale

tres lache : certains prennent I'appui d’'un brasrpgoutenir leur téte, d’autres la laissent
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tomber en arriéere (alors que le reste du corpsast au fond d’'un fauteuil de jardin en
plastique blanc). Le corps est déposé sur la cloaise banc, en attente d’étre reposé.

Le dispositif d’enquéte se limitant a I'observatioon ne saurait faire dériver de
quelques attitudes observables d’attentes, et r@aupposées, des conclusions quant a la
« vraie attente ». On peut par contre constater chacune des propositions dégagées
contribue a donner corps a l'idée qu'a certains ens) parfois souvent, les spectacles
culturels ne répondent pas aux attentes forméea-vis d’eux et qu’on se retrouve des lors
dans des états d’attente. Si la premiére opticenuet pour caractériser I'attente, celle de la
musique exécutée sur scene, n'est pas en meswveadle compte des attendants des espaces
interstitiels, il faut chercher a éprouver la satmrhypothése, qui postule que l'attente
principale a la soirée est celle de la félicitd’@eenement.

Dans cette optique, si les présents prennent gamnstitution d’'un rendez-vous, c’est
parce gu'il est censé avoir lieu avec é&énement musicagt non un seul moment musical
(comme a été définie la soirée). Cette hypothésessite de passer par de plus longs détours
descriptifs avant de prétendre atteindre quelquselgyu’on puisse qualifier de félicité de la
soirée — il est entendu qu'on ne se contenteradpas vague «j'ai vu un sourire sur un
visage ». Le premier détour est celui qui permestaéuer sur une relation collective entre
tous les présents (artistes et spectateurs) edaitlqu’ils partagent un méme monde. Parler
d’'un événement réussi ou de sa félicité ne peatlétfait d’'individus isolés (pour moj c’est
un événement »), mais doit résulter d'une qualificacollective : « c’est un événement ».
C’est pourquoi il faut pouvoir décrire une relatioollective. Dans le cadre problématique
d'une anthropologie de l'apparition, Elisabeth @ae s'intéresse au fait qu’'a certains
moments les participants a un pelerinage puissamager un méme monde avec une entité
telle que la Vierge (peu importe si ce monde edif fou illusoire), et a d’autres moments
rester comme étrangeres, sourdes les unes aus.abtnet avant tout en jeu les dispositifs de
passage entre ces mondes (dont I'un est révessiblautre irréversible), ce qu’elle nomme
« relation d’audibilité »(Claverie, 1991, p. 172-173). La présence d'utie telation a la
soirée impliquerait justement qu'il s’y passe quelghose de collectif.

Une relation d’audibilité s’y institue si I'on vebien considérer qu’elle présente dans
ce vaste complexe culturel une clause de soupledigepeut étre individuelle et/ou collective,
momentanée et/ou durable. Par exemple dans leRzafg§e, la relation s’audibilité s’établit
assez facilement et durablement pour ceux qui pagser temps a danser ; de maniére plus
momentanée pour les danseurs occasionnels ; demamomentanée et durable pour les

danseurs occasionnels qui répetent régulierememtdaisie de I'occasion. Dans la salle
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principale la possibilité d’une relation d’audibélise heurte adouble-bind(ceci est/n’est pas
un artiste). Les artistes le résolvent sans doutenament ou ils opérent une occupation
collective et festive de I'espace scénique recatorame problématique ; c’est-a-dire quand
les accompagnateurs sur le coté, comme les D2detes platin€d, se placent au centre de
la scéne et 'occupent par une chorégraphie désoédp Ils n'occupent plus cet espace en
tant gu’artistes, puisque des non-artistes (le@rapagnateurs) se joignent a eux : ce n'est
plus un critére de compétence qui fonde I'autansad en étre, mais la seule volonté d'y étre.
De pietres danseurs y cotoient des professionagls dn ballet hétéroclite qui n’exige pas de
se focaliser dessus : qui n'est plus a stricterparier une intervention artiste. C’est dire qu'il
y a résolution aussi parce que l'intervention nésh pas une : ce n’est pas au sens fort une
initiative, ce n’est donc pas thématisé par lesgmés comme technique d’entretien et de
focalisation de leur attention. Cette résolution plaradoxe a sans doute favorisé une
résolution équivalente pour les présents puisqeonstate plus de danseurs et en méme
temps, moins de présents (ceux pour qui cetteutgolest insuffisante ou insatisfaisante ont

pu partir).

L’attente comme conscience subsidiaire de la féltéi

Pour autant la relation d’audibilité ne répondjdous pas au probléme des attendants
des espaces interstitiels, & moins de les considérame exclus et par la d’abandonner le
postulat d’un principe commun. Une maniére de rermbmpte de cette délicate catégorie
viendrait du vocabulaire descriptif proposé paptéosophe Michael Polanyi. Il propose de
distinguer entre deux types de conscience pourméme activité : 'une focale, I'autre
subsidiaire (ou périphérique) tout en restant wmmé de conscience (sans étre inconsciente).
Il prend I'exemple du clou a enfoncer avec un naarteen se livrant a cette activité, on
focalise son attention perceptive sur le clou emnbrteau mais d’autres événements entrent
dans le champ de la conscience, par exemple lests@ms sur la paume de la main a chaque
coup porté. C’est pour déterminer la prise en cerdptces sensations qu'il introduit la notion
de conscience subsidiair& J’ai une conscience subsidiaire de la sensatignia paume de
ma main qui se fond dans ma conscience focale deactmn d’enfoncer un clou ¢Polanyi,
1974, p. 55). La différence entre ces deux typesodscience n'est pas d’'intensité, on n'a pas
plus ou moins conscience selon qu’elle soit foaale subsidiaire ; la difféerence est de

hiérarchie : dans I'action globale d’enfoncer uauglune priorité hiérarchique est dévolue a

20 A I'exception du DJ en charge des platines. Lepmpagnateurs sont quelques personnes présersietei
depuis la salle, mais qui ne sont la pour aucungpétence particuliére, du moins manifestée.
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I'attention au marteau et au clou par rapport decglii se porte sur les sensations dans la
paume.

Il faut encore prendre en compte la familiaritéret@inue avec I'objet (Thévenot, 1994)
pour pouvoir par I'observation déterminer la hiéhae : entre un menuisier pour qui le
marteau constitue un prolongement de la main etoweoleur occasionnel pour qui il
représente un danger potentiel, les éléments émtaas les champs de conscience divergent.
Il est inutile ici de détailler plus avant cettergpective. L'idée de formes de conscience
distinctes et hiérarchisées au sein d’'une mémeitécten fonction de la situation et de la
familiarité entretenue avec ses traits particulidesrait suffire pour décrire les attendants et
du coup les inclure dans I'hypothese de l'atterdgdadfélicité. Le vocabulaire de Polanyi ne
donne pas acces a des contenus de conscience dessoaisciences-en-actesa perspective
lie indissolublement perception et action, et c’Bsttion située qui permet de décrire la
perception — ce qui est cherché pour la félicitésCpourquoi il est intéressant de tester ce
vocabulaire pour décrire 'ensemble des présemts;omsidérant la promesse faite par cette
manifestation culturelle — promesse de félf¢itont chacun attendrait la réalisation — comme
intégrée dans l'appréhension de l'expérience pas tes présents sous la forme d’une
conscience subsidiaire.

La conscience subsidiaire de la félicité a venirielg focale quand elle est réalisée :
elle représente alors la félicitée-en-acte de laésopour ses présents/participants. Avant de
prétendre en arriver la, il faut déja pouvoir déefiles consciences focale et subsidiaire pour
chacun des types de présents identifiés jusqu’aepté Pour les attendants des espaces
interstitiels : ils ont une conscience focale der lattente du moment (attente d’une autre
musique exécutée sur scene, de partir, d’'un déesssapient, de récupérer d’'une fatigue...) et
une conscience subsidiaire d’attendre I'actuabsatie la félicité de la soirée. S'ils discutent,
ou vident tranquillement un verre : ils ont une smance focale de cette activité présente, et
une conscience subsidiaire de leur attente du mbeteie la promesse de félicité. Ceux qui
attendent de partir semblent ne plus rien attenldrda soirée — a moins que : peut-étre
attendent-ils une bonne raison de réviser leurst@ti dans la mesure ou ils n‘auraient pas

encore ou pas assez experimenté la félicite-enelacka soirée.

I Promesse de félicité ou félicité & venir : & n@uvesi attendre c’est bien participer & l'instioatidu rendez-
vous, alors les présents ont rendez-vous avecrigmént, sa félicité.
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VERS LA FELICITE -EN-ACTE DE LA SOIREE

Pour ceux, dans les salles, que I'on voit suivseakistes qui évoluent sur scene : ils
ont une conscience focale de la musique exécutéxéne et la méme conscience subsidiaire
que les autres — attente de réalisation de lat&life la soirée. D'autres ne se focalisent pas
présentement sur la musique exécutée sur scenpeulent s’offrir ou préférer une latéralité,
telle que confectionner une cigarette (de haschdisguter avec une connaissance, chercher
un ami parmi les présents, étdar exemple : ceux qui discutent ont une conseiéocale
de leur conversation, et une conscience subsidiEréa musique exécutée sur scenee
I'attente de la félicité de la soirée. S’ils dismntt de la musique ou de la félicité qui n’advient
pas, musique ou félicité forment le sujet de letterdaion focale mais la conscience de ces
éléments est a ce moment subsidiaire (pendansariiparlent ils ne peuvent les vivre).

Les dansants ont une conscience focale de dansela danse se définirait par
« corrélation vécue comme harmonieuse entre laquast le corps ». En ce sens, la musique
exécutée sur scéne est contenue dans l'actionatesuars, dans leur conscience focale. Le
fait que la corrélation soit vécue comme harmorgeuséme si elle a pu passer par des
tatonnements, implique quelgue chose en plus @aoasriscience focale : la danse apparait ici
comme une manifestation corporelle de la félicedaisoirée pour les dansdnt@ussi pour
les DJ, pour qui le fait que des gens dansentrestitere de réussite de leur performance).
Par conséquent, dansants et DJ participent a uneméonde, du moins a une méme
temporalité qui est celle de I'événement et qucaeestruit en partie contre celle du monde
extérieur. Une temporalité au sein de laquelle euat planser pendant des heures, et les DJ
passer des disques, sans éprouver de fatigue suysaria fatigue soit une clause nécessaire
pour quitter ce temps. La conscience subsidiaieed#msants porte sur la salle entiere : les
autres présents afin de ne pas créer de bousculad®) afin de vérifier la continuité de ses
gestes (de sa présence a la musique et de son agtielle) ; les lumiéres et autres éléments
du dispositif technique ; etc.

Conclure, du fait de la danse, la participationrn@ méme temporalité que les DJ ne

signifie pas qu’ils partagent des contenus de gense (formulables par les acteurs ou

22 | a latéralité ne recouvre pas I'ennui ou lindifféce, également présents dans un tel dispostie;

correspond au constat ethnographique selon lequgbectateur ne peut étre, physiquement comme emoeal,

le spectateur continliment attentif dont parlentaies comptes-rendus (cf. Pecqueux, 2003).

23 Cette formulation mérite des précisions dans laureou les tatonnements, les arréts..., marquerdetgsés

dans la félicité, son advenue et son maintien.el& souléve des problémes intéressants : I'arréd danse est-
elle l'arrét de la félicité — la félicité est-ellme chose qui s’arréte, reprend ? Ce serait opi@r yn sens faible
de la félicité ; en méme temps, ce sont la lesdisnile la démarche descriptive : on ne peut erptiise
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décidés par un observateur). Dans la perspectigagée, ce sont les implications de la
description de leur activité focale, la danse. Ommence a voir en quoi le modéle descriptif
de Polanyi permet de rendre opératoire une exmitatans les termes de I'hypothese de la
félicité de la soirée : de vérifier par I'obsenddbi de certains comportements que cette
hypothése fonctionne bien. En effet, tous les ptsge laissent décrire dans ces termes, ce
qui ouvre I'espace pour une analyse ou figure ilecfpe supérieur commun dégagé. Il reste a
fournir d’autres exemples afin de mieux cernetéleité-en-acte de la soirée dans ce cas. Par
exemple, si 'une des ambitions consiste a réeumiss tles présents sur une méme scene
descriptive, il faudrait pouvoir dire ce que setlaifélicité pour les artistes : on a déja évoqué
leur visée en tant que DJ, faire danser les présargst également celle des rappeurs dans ce
cadre de soirée. lls pourraient encore viser déecter musicalement les présents, comme
semble le dire un rappeur dans un magazine spEeialiTu vois le gars qui te regarde dans
les yeux avec un grand sourire, et qui bouge k t@ais jamais le gars ne bougera les bras »
(Tracklist n® 6, avril-mai 2002, p. 51). Percevoir dans dees attitudes des présents un
contentement ou un plaisir musical serait ainsi se@nde visée des artistes pour la soirée,
mais la réussite de visées ne s’identifie pasfélilzté.

On a soutenu que les dansants et les DJ partage@mienéme monde : il n'est pas
nécessaire que les DJ partagent cette temporalitéque du point de vue des dansants, tous
partagent la méme temporalité. Tout comme il rpest nécessaire pour la félicité de la soirée
que les artistes expérimentent une félicité : lsésopeut étre pour eux routiniere, fatigante,
ennuyante, etc. Par contre, il leur faut actualiserminimum de gestes a destination des
présents tels que sourire, les regarder, leur padeoir des gestes envers eugui
contribuent a une forme de communication et offeant présents des ressources pour qu’ils
puissent percevoir un partage. Une premiere apprdehla félicité pour les artistes a cette
soirée était la résolution dlouble-bind Avec I'occupation festive de la scene, non fonsidée
la compétence, les artistes ne font pas que résopdatiquement leur probleme : ils
expérimentent la félicité d’étre ensemble sur sc&wmdte félicité ostensible devient publique :
elle ne saurait étre une seule satisfaction peslenmais consiste en un partage avec les
présents. Elle devient la félicité-en-acte de ieég0 pour les artistes et avec les présents.

Comme on pouvait s’y attendre, la félicité se dexlie différentes maniéres selon les
situations et les agents impliqués ; cela ne répag son caractére commun mais situe la
félicité dans des expériences particulieres. Orardéour le moment de félicité pour les
dansants et les artistes ; comme cela ne semblpgsatble pour les attendants des espaces

interstitiels, il faut encore au moins se demargequ’il en est pour les « simples présents » :
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qui se contentent de suivre une soirée, soit lpgstudes présents ce soir-la. Peuvent-ils vivre
une félicité de la soirée qui soit descriptibles?rRi ces présents « ordinaires », prenons pour
exemple ceux qui chantent-avec les artistes. iVamen effet que les rappeurs sollicitent la
participation des présents : a travers des sarschinryantes et des jeux a partir de celles-ci (la
partie gauche des présents doit actualiser telt,blai partie droite tel autre...). Une
sollicitation consiste @&hanter-avecles rappeurs ; en l'occurrence, un chanteur déBR’n
interpréte dans la salle principale deux de sesstdin moment en alternant parties chantées et
blancs, que les présents sont invités a remplirl@ar connaissance des paroles et leur
compétence en chant. Cette forme de karaoké seufilysieurs points intéressants, c’est en
premier lieu un geste d’artiste envers les présahtastaure une communication avec eux et
un partage de la responsabilité de I'exécutionadehbnson. Ensuite, ceux qui chantent-avec
se livrent chacun a une activité singuliere, lenthgui engage le corps en des postures
spécifiqgues par rapport a une simple réalisatiogdgiére (Cheyronnaud, 2002). Encore,
cette activité nécessite la coordination de tousx @pui la réalisent individuellement afin de
rendre une copie au moins unifiée. Il résulte, ofré de partage initiée par l'artiste et de son
actualisation coordonnée par certains présentsfélingé-en-acte de la soirée a travers le
chant-avec : un monde partagé entre tous les fsésgm y deviennent co-auteurs de la
performance. Une semblable félicité émerge pouwri @gli en suivant la soirée murmure les
paroles des disques passés par le DJ, qu’il rettoahapprécie particulierement. Suivre la

soirée peut donc mener a une félicite.

L A SOIREE COMME (RENDEZ-VOUS AVEC UN) EVENEMENT CULTUREL

La perspective soutenue et les descriptions mefodé®merger le spectacle culturel
comme un événement, avec ses caractéristiqueseserigtion a retracé les dynamiques
processuelles de cette épreuve qu’est un speataltleel . une expérience pouvant, voire
devant (pour les participants) occasionner un énéng méme si ce n'est pas a chaque fois
le cas. Ces remarques finales sont consacréessanpgé comme autant d’enjeux pour
'analyse, les caractéristiques de I'événement us pustement : caractéristiques qui sont

celles de I'expérience, et de I'événement s'il ad?f.

24 « Expérience » au sens de John Dewey, comme dam&re entre un organisme et un environnementdidi
autant culturel que spatial ou architectural, ethtéeque). Cela conduit a s'intéresser aux modaliglen
lesquelles I'un l'autre se modifient et se struetdrmutuellement.
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La premiére est é€ndurabilité requise des participants d’'une telle expérienieir
capacité a endurer — c’est-a-dire le fait qu'awrour qu'il y ait événement, il faille d’abord
subir un certain nombre d’épreuves, dont attendre. @e=uges peuvent aller jusqu’au patir :
'endurabilité se mue alors en pénibilité. Au mginslles représentent une forme
d’insatisfaction par rapport a I'événement qu'oreladl ; et une capacité a endurer les
épreuves, méme malheureuses, qui sont censéesrabaute félicité. Par exemple, les
attendants devant I'entrée : malgré les deux haliegente passées debout sans guere bouger
ni possibilité de se soulager (au risque de pesdrplace), ils ne se sont pas départis de leur
visée d’entrer ; ils ont enduré. L’endurabilitérenén résonance avec ce que L. Quéré nomme
« passibilité » ce« qui fait de la confrontation aux événements wpreéve, c’est-a-dire une
traversée dans laquelle celui a qui I'événementvars’expose, court des risques, voire des
dangers, met en jeu sself. » (Quéré, 2002, p. 139-140).

Une telle dimension, qu’Antoine Hennion qualifie lenise a disposition de soi et des
choses, appuyé sur des entrainements, des technapsecollectifs, pour que puisse arriver
quelque chose » (Hennion, 2009, p. 61), ressoeittralement du spectacle alors qu'il
continue a étre souvent appréhendé dans son uagpeet festif. Les spectacles culturels ne
contiennent pas forcément le plaisir au titre derdeclauses premieres; par contre, ils
requierent de I'endurabilité de la part des présants’orientent vers leur félicité, ce qui
recouvre en partie des formes de plaisir. Celafsgggue plaisir et réussite ne figurent qu'au
titre de potentialité ; I'effectivité, c’est la ngssité de passer par des moments au cours
desquels on endure. Il s'agit des moments d'attedéigalement de ceux d’ennui,
d’indifférence ou de latéralité par rapport au sde la musique exécutée sur scene. L'autre
point déterminant a souligner quant a I'endurabitibncerne le sens de ce qui advient. En
effet, ce sens sera modifie, affecté, structui@, par les épreuves qui ont jalonné I'advenue
de I'’événement. Pour ne donner qu'un exemple, &gpion ne peut aller plus loin sans
solliciter des verbalisations (par entretien) dassde ce qui advient : la félicité-en-acte de la
soirée pour ceux qui ont attendu deux heures aliantrer n’est sans doute pas la méme que
pour ceux qui sont entrés avant le blocage. Paux-tze la félicité pourra étre percue comme
un juste retour des choses (« on le mérite bie@sape qu’on a vécu ») ; ou comme revanche
sur le service d’ordre, toujours trop répressificare comme justification a posteriori de la
venue au concert (« finalement on a bien fait dernguand méme »), etc.

Félicité du temps commun (vécu en commun par lésgnts) contre endurabilité d’un
temps individuel (vécu individuellement par chacuAfin de ne pas en rester a une

opposition trop statigue, soulignons que cette édifficiation conduit a une autre

22



caractéristique essentielle de ce type d’expéreneties se développent selon @treicture
temporelle qui contient sa propre contre-structufen quoi un tel spectacle peut étre qualifié
d’« hétérotopie » (M. Foucault, 1994): parce quil se présente dfdb comme
hétérochroni€. La notion de Foucault devient opératoire dansasea condition d’envisager
I’hétérotopie sous un aspect autant temporel qataspet de rapprocher I'hétérochronie de la
structure temporelle que Turneop( cit) assigne aux phénoménes rituels, empruntée a
Durkheim. Cette lecture de Foucault retient pria@ment la nécessaire co-existence de
temporalités différentes : pour que des momenteuohiporalité commune adviennent, il leur
faut non seulement contraster avec ces autres nigjm@aos ordinaires, ou la temporalité
n'est pas partagée ; en outre s’appuyer sur ceuxwaversion de I'ordre social, ainsi que de
sa temporalité, n’est possible que contre et dandré social. L'attente prend dans ce cadre
une forme paradoxale, celle de l'inattendu : tauil @dvient des choses « attendues », les
présents ne sortent pas d'une temporalité rouéraé®prouvante ; ils attendent du spectacle
ce qu'il peut produire d'inattendu pour qu'il leansporte vers du comnfin

Troisieme caractéristique du spectacle cultur&vénement susceptible d’advenir
n'est pas le résultat d’'une « production » de ld ga ses participants, majsielque chose
qui leur arrive, quiadvient de I'expérience en cours méme si les agents peuvent avoir agi
de facon a favoriser 'advenue d’'un événement.eRample, quand les artistes occupent la
scene, il s’agit d’'une initiative de leur part; cg’il se passe ensuite leur échappe,
principalement qu’il en ait résulté une félicite-acte de la soirée (cela aurait aussi bien pu
étre un échec). Un tel événement n’est donc pagoee de choses dont nous pouvons dire
gu'il est en notre pouvoir de les produire. C’esuguoi I'expression félicité-en-acte ne

désigne pas uniquement une félicité qui serait ywtedpar des actes, mais une félicité

% | ’hétérotopie désigne dessortes d’utopies effectivement réalisées danmpikdkes les emplacements réels]
sont a la fois représentés, contestés et invergps #55) ; cela implique que cet espace autreveéaiti comme
un temps autre, hétérochronie. Une hétérochronaeBeit par la co-existence d'un temps traditidneed’un
temps en« rupture absolue avefle] temps traditionnel >{p. 759). On pourrait également faire travailler
indépendamment le concept d’hétérotopie. Une sistait la dimension de contestation d’'une soiréeagpe
comme lieu ou on peut, impunément et ostensiblenfiemter du haschich et autres substances illicicesnme
lieu ou on peut insulter, diffamer, etc. tout al&siement. On s’oriente vers la soirée comme esfieané, de
contestation. Par exemple, comme dans le cas ffairaN.T.M., 'espace « fermé » s'est révélé ataux
catégories visées par les paroles injurieuses ffdiisiers présents pendant un spectacle ont pdaiate). Du
coup, cet espace apparait comme potentiellemetitgabpace public a accés limité) : espace oudoi sinon
contrdler ses actions et paroles, du moins accelgtelevoir s’en justifier. C’est la que I'hétéramprend tout
son intérét : la soirée comme espace de contestdéd’ordre social, alors que cet ordre est péna-grésent
sous une de ses formes et s’appréte a rappelepéamité.

%5 On voit ici encore que la thématique de I'attesigasére plus heuristique que celle d’horizon diatite tandis
que ce dernier est continuellement débordé pagtiément, I'attente comme participation a linstdnot du
rendez-vous avec I'événement est comblée précidédaes le débordement.
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« accountable ¥Garfinkel, 1967) dans / par des actes : uneifélgue certains actes rendent
descriptibles, des actes qui expriment la félidada soirée pour ceux qui la réalisent.

Si 'événement en tant que tel est surgi, il estd®ses plus directement produites par
les participants : la hiérarchie et la rationalide I'événement. C’est la quatrieme
caractéristique du spectacle culturel comme événentgle apparait dans lproduction
endogene, locale de la hiérarchie de la soiréede sa rationalité(ce qui éloigne des
descriptions en terme de communauté fusionnella)hiérarchie est notamment produite,
parmi tous ceux qui endurent, par les attendargsedpaces interstitiels : pour eux la soirée
implique quelque chose de supérieur a ce qui gatldéas, et qui manque. Egalement, par
ceux qui expérimentent la félicité-en-acte de laéso: ils actualisent ce quelque chose de
supérieur, qui devient par la consubstantiel aéir@ment. La hiérarchie produite localement
par les membres participants est observable dattsrite de la félicité de la soirée ou dans la
félicité-en-acte.

Pour la rationalité, elle ressort de la coordinatie tous dans/pour 'accomplissement
de la hiérarchie. Car méme si la félicité de laémpeut étre performée individuellement, cela
nécessite a un moment ou un autre une coordinaet les autres individus qui
expérimentent la félicité (par exemple, les autieantants-avec) et avec les artistes. En ce
sens, ainsi que par les propriétés d'ordre gu'ilnifieste, un spectacle culturel est un
événement proprement social. L’événement contieed propriétés de hiérarchie et de
rationalité qui lui sont contemporaines ; c’esti@djue ces propriétes sont actualisées dans le
cours méme de I'événement par ceux qui y partitigémqui doivent se coordonner a sa
présence comme événement : ils y répondent ensebabtableau qui émerge est celui d’'une
dynamique de la situation : une expérience sogjaleméne ou non a un événement. Cette
expérience, comme tout, est eue, advenue, surgiepoensemble d’étre sociaux qui sont

tour a tour agents et patients.

Qualification collective et temporalité partagée

A propos de lattente, pour conclure : un étathéssé dans une situation selon
Wittgenstein, et une situation qui a pour princgpahractéristique ici d’'étre susceptible de
devenir un événement, lequel tient avant tout agissement de I'inattendu. Il reste a revenir
sur deux points : la descriptibilité de la félicie#t ce qui est partagé a la soirée. Pour le
premier probleme, la question soulevée était deisavl’observation seule permet de décrire
la félicité d’'un événement: si celle-ci est conpemaine du cours d’action ou lui est

postérieure. Peut-on dire quelgue chose comniy suis » si on actualise la formule du
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témoignage dégagée par Renaud Dulong (1998BYy étais » et si on tient compte du fait
gu’'on ne «dit » pas cette formule mais qu’'on I'éxge dans/par des actes ? Répondre par
I'affirmative conduirait a tenir une position ralaste du type «toute expérience est un
événement pour ceux qui y participent », alors gi@ge nombreux concerts n’en sont
manifestement pas, sinon pour tous du moins poer majorité. Et pourtant, on a bien
cherché a montrer que la description pouvait doaoeés a la qualification d’'un événement.
Du coup, pour ne pas abandonner I'enjeu méthodgplegde cet essai, il faut ajouter comme
condition que la qualification se réalise a plusied« nous y sommes 8i un seul chantant-
avec ne parvient ni a la qualification de I'événamei a la félicité-en-acte, plusieurs le
peuvent’. Autant I'écoute d'un disque peut occasionner péence d'un événement
« individuel » pour l'auditeur, autant la présengela soirée nécessite un minimum de
coordination et de qualification collectives pouu’afle soit expérimentée comme un
événement. Cette expérience est collective, ciestpartie de la sociabilité occasionnée par la
soirée.

Y a-t-il quelque chose de partagé a la soirée ? €&ite question restée en suspens, on
pourrait répondre que de la musique est partagéedela, la démonstration se doit d’étre
précisément argumentée par la description afinedpas tomber dans les mémes travers que
les interprétations en termes de communauté fusltEnrDans les descriptions de félicité de
la soirée, le probleme demeure pour ceux qui stilersoirée : ceux dont la présence
correspond a ce qui est ordinairement entendugeEtateurs. L’argument est que dans ce cas
la félicité peut advenir quand la musique est priesedans la conscience focaét
accompagnée d'actes. Dans I'exemple décrit paappeaur« le gars qui te regarde dans les
yeux avec un grand sourire, et qui bouge la tétexpression citée) : il est en train de suivre
un spectacle, mais pas seulement. Le rappeureugsressources disponibles que constituent
pour lui trois actes (regard, sourire, mouvemenét®) pour en inférer que ce présent partage
qguelque chose avec lui. Pour un observateur, lesan&essources menent a une conclusion
similaire : il est dans un monde musical, un mogdd partage avec les artistes et d’autres
présents.

La caractéristique majeure de ce partage combirsigunel et temporalité : a une soirée

qui est un événement, on partage un moment enserphle encore, on partage une méme

2" Emerge alors la question des seuils (& partirosiebéen de chantants...). Il faudrait affiner par dagetiens
afin de distinguer des degrés dans la qualificaties événements, et par un dispositif de recusildd@nées
plus précis, comme la vidéo — les travaux de MaalieR (par exemple, 1999) en soulignent toute témqnce.
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temporalité, condition nécessaire (mais insuffigade la félicité collective de I'événem#ht

Ce partage de la temporalité peut s’expérimentelesmode passif (se laisse porter par la
temporalité musicale) ou actif (se mettre a chaatec les autres présents) ; sans doute plus
frequemment selon un mixte entre passivité et é€ticomme en témoigne la danse qui d’'un
c6té engage le corps en des postures spécifiquiss letutre nécessite de suivre la musique.
A la soirée, on partage I'attente qu’elle soit év@ent ; a celle qui le devient, on partage du

temps, pas forcément autre chose.
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