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Résumé

Dans le champ des sciences de I'éducation, les concepts de collaboration et de coopération font
I’objet de nombreuses recherches. En référence aux travaux de S. Fernagu Oudet (2014), ces notions
de coopération et collaboration sont distinctes, méme si toutes deux participent a ouvrir I’"horizon
des personnes concernées, le regard porté sur les probléemes a résoudre devenant pluriel.

Cette contribution propose d’aborder la coopération qui se définit par I'action d’un individu a
s’acquitter d’une sous-tache permettant au groupe dont il fait partie de réaliser « la » tache qu'il
s’est fixée. Ce travail s’inscrit dans des travaux de recherche sur le jazz théorisé comme modele
d’apprentissage autodirigé. A partir de leurs improvisations interactives, les jazzmen font « ceuvre
commune », car ils s’engagent dans des échanges sensibles et des propositions musicales
réciproques. Cela conduit a considérer ces productions comme le fruit d’un processus de coopération
théorisé a postériori.

Que nous apprend cette démarche artistique du jazz sur le principe de coopérer : élaboration ;
interactions ; négociation ; fabrication, réparation ?

Introduction

Cette communication intervient dans le cadre de la biennale sous la thématique « coopérer » 2

Elle a pour objet de rendre compte a travers une étude de cas d’un processus de travail collectif et
de coopération comme évoqué par Howard Becker dans une interview (Peretz, Pilmis, Vezinat
2010). Les pratiques musicales, et plus singulierement le jazz avec son caractére improvisé,
représentent pour moi un socle pertinent pour I’étude des interactions et des socialités. Il me
semble également important de préciser que cette communication s’ancre dans le cadre de
recherches sur les « terrains sensibles »' et une pratique assidue du jazz. Je revendique donc ici la
double appartenance et la transversalité de ces deux domaines pour construire cette contribution.
Pour approcher ces objets de recherche, je m’appuie sur les outils des sciences humaines tels que
Pinteractionnisme symbolique et la théorie ancrée (Glaser & Strauss, 2010, Goffman, 1974),
’ethnographie et ’observation participante visuelle et sonore (Cefai, 2010 ; Becker, 2009 ; Becker,
2003) et une approche des terrains sensibles (Bouillon et al., 2005 ; Datchary, 2013 ; Brito, 2014).

La problématique et I’étude de cas comme méthodologie vont nous aider a cerner la notion de
coopération tant du point de vue de la fabrication d’un objet en I’occurrence « musique », que de
sa réparation s’il subit quelques cassures. Le jazz est considéré ici comme un cadre théorique pour
observer la mise en ceuvre d’actions de coopération entre des musiciens.

'En particulier dans le cadre de I'équipe de recherche «Crise, Ecole, Terrains sensibles» (CREF, EA 1589), cf.,
www.education-crise-territoire.net
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Ce texte est construit en trois parties : la premiére va poser la problématique de ma recherche sur
la coopération ; la deuxiéme partie va donner quelques définitions des concepts utiles pour poser
un cadre d’analyse ; la troisieme partie propose une méthodologie par une étude de cas, a partir
d’un morceau de jazz interprété par un trio de jazzmen professionnels.

1- Problématique de ma recherche

Lorsqu’on entend et observe un groupe de jazz, on se rend rapidement compte qu’il se passe
quelque chose de I'ordre du « faire ensemble » (Carles, Clergeat, Comoli 1994). Si on assimile le
jazz a la coopération, cette participation collective, qui permet aux musiciens d’élaborer un
discours en I'occurrence artistique, repose sur un rapport social construit dans le but de réaliser
une ceuvre commune (Becker 2009). Peut-on transférer ce processus d'analyse de la fabrication
interactionniste et coopérative du jazz vers d'autres contextes sociaux ? Je dirais comme Becker
qu'il faut tenter d’élargir le champ du concept de coopération et pour cela envisager, a partir
d’une théorisation substantive du concept de coopération dans le jazz, de monter en généralité
vers une théorisation formelle (Strauss & Glaser up cit.) applicable a d’autres contextes.

Le dictionnaire définit le sens général de la coopération comme I'action de coopérer, de participer
a une ceuvre, a un projet commun. La coopération est la capacité a s’engager dans une action
commune et créer les liens qui se tissent pour la réaliser. Elle est donc un mode d'organisation
sociale qui permet a des individus aux intéréts communs de travailler ensemble avec le souci de
|'objectif général. La coopération appelle un certain degré de confiance et de compréhension.
L’orchestre de jazz prend la figure d’un collectif de travail résultant d’un processus conduisant un
ensemble d’individus détenteurs de compétences complémentaires a fédérer, a un moment et dans
un contexte donné, leurs potentialités et leurs efforts pour atteindre, ensemble, un résultat bien
identifié (Fernagu Oudet 2014). Henri et Lundgren-Cayrol (2001) expliquent que la collaboration mise
en réalisation de la tache autant par 'individu que par le groupe est distincte de la coopération qui
propose a l'individu de s’acquitter d’une sous-tache permettant au groupe de réaliser la tache. Ces
deux notions participent a ouvrir I’horizon des personnes concernées, et a porter ensemble un

regard sur les probléemes a résoudre devenant pluriel. De ce fait, le travail coopératif est un travail de
groupe, hiérarchiquement organisé et planifié, impliquant des délais et un partage des taches selon
une coordination précise.

Dans une premiére ébauche de problématisation, la coopération peut étre regardée soit au
niveau macro, celui de 'organisation des formes qui la favorisent, soit au niveau micro ou I'on
peut analyser I’effort de coopération et les différents éléments mobilisés par les acteurs amenés a
coopérer (Raulet-Croset 2003). Coopérer nécessite donc la coprésence des acteurs et un
caracteére volontaire.

Cette problématique ainsi posée souléve immédiatement deux questions liminaires liées a
« I’objet musique » du fait qu’il est susceptible d’étre rompu, interrompu, brisé, mais aussi du fait
qu’il est le résultat d’une expérience collective et de mobilisation participative de plusieurs
individus (Henri et Lundgren-Cayrol, up cit). Ainsi, coopérer permettrait de : réparer un objet cassé
par la coopération, mais aussi, de réparer la coopération par I'expérience de la reconfiguration de
I’objet lorsque la coopération risque elle méme d'étre en péril par une incapacité des individus a
mettre en ceuvre un processus de «reconfiguration » de I'objet cassé et des désirs de le faire
ensemble.

Dans la perspective de comprendre ce type de processus de coopération, il me semble qu’on ne
peut se placer que dans une démarche de recherche hypothético-inductive. Celle qui vise a
retrouver I'ordre du fonctionnement comme une sorte de régle-loi signifiant les premiers pas
d’une théorisation substantive de la coopération dans le jazz. Cette théorisation permettrait
d’alimenter les réflexions sur une forme de stabilité du fonctionnement coopératif, et d’apporter
une lecture contributive aux modes des interactions entre les individus.



Mettre a I’épreuve la coopération, rechercher a la définir, la revendiquer comme élément moteur
de la composition d’un groupe qui se donne pour mission de produire quelque chose ensemble,
m’a conduit a observer les actes de fabrication et de réparation de « I’objet musique » (Becker
2003). Si le déroulement d’un morceau est soudainement interrompu, on peut considérer que
I’objet musique est cassé. Mais il y a aussi la coopération elle-méme en tant qu’objet qui peut tout
a coup se briser, parce que les individus investis dans un projet commun décident de ne plus
coopérer. C’est alors I'objet « coopération » qui se trouve cassé. Je fais alors ’hypothése que les
actes de réparation permettent d’observer ce qui est mis en ceuvre pour redresser une situation
ou un objet, et se rendre compte des états de coopération.

2 - Définition des concepts en jeu ici

Les musiciens de jazz fabriquent leur musique au fur et a mesure qu'ils la jouent, ils se retrouvent
systématiquement dans le phénoméne de réparation de I'objet musique. D’ailleurs, on peut
considérer 'orchestre de jazz comme un atelier artisanal ol la fabrication et la réparation se
présentent comme des processus qui sont en prise directe avec la vie sociale du groupe constitué
par les musiciens. « Incorporé » (mettre dans son corps) devient un mot chargé qui aide a établir
ces liens d’un savoir social incarné. Finalement, I'étude d’une théorisation de la coopération dans
un groupe de jazz permet d’envisager la reconfiguration des moteurs de la coopération dans un
autre secteur de la vie sociale. Le mot incorporé apparait d'autant plus précieux dans le jazz, que
la fabrication de cette musique implique une incorporation des codes, régles, formats pour
fonctionner ensemble et d’une technique instrumentale pour fonctionner avec soi-méme.
Lorsqu'on les regarde, on comprend que I'instrument est un prolongement du musicien et que
I'improvisation est le socle des interactions sociales par lequel la musique est le résultat de cette
incorporation de tous ces codes.

o Définir le jazz :

Définir ce qu'est le jazz renvoie a tous les travaux qui le font dans une revue de littérature
particulierement abondante. Moi-méme, j’apporte ma contribution en théorisant les cadres et les
formats (Calamel 2012) qui permettent de comprendre comment cette musique improvisée peut
se fabriquer. Becker et Faulkner proposent une approche du jazz dans « Qu’est-ce qu’on joue
maintenant ? » (2011) a partir d’une observation d’un processus interactionniste. Trois ou quatre
musiciens entrent dans un bar. Ils ne se connaissent pas et n’ont pas de partition. Que font-ils 2 Ils
réussissent a jouer ensemble. Le public de ce bar pense que cela fait des années qu’ils jouent
ensemble. Comment font-ils ? apparait comme une bonne question de recherche interactionniste.
La premiére hypothese est de penser: ils ne se connaissent pas, mais ils connaissent tous les
morceaux qu’ils vont jouer. Il leur suffit de dire le titre pour pouvoir pratiquer ensemble. Mais ce
n’est pas ce qui se passe réellement. Par exemple, lorsque le morceau est connu de tous, ils
s’accordent encore sur la tonalité dans laquelle ils vont le jouer. Mais parfois, I'un d’entre eux ne
connait pas le morceau. Alors on constate que se met en place un processus de travail collectif
pour voir ce qu’ils peuvent faire ensemble. Ils vont par exemple laisser celui qui connait le
morceau prendre le premier chorus, et ainsi laisser un temps supplémentaire a celui qui ne le
connaft de se familiariser avec la grille harmonique par une écoute attentive. Ce processus est une
métaphore parfaite de la coopération.

Cet exemple montre que nous pouvons nous servir de nos savoirs pour faire ensemble quelque
chose. Ces savoirs sont ici d’ordre culturels (ils connaissent le morceau) mais aussi techniques (ils
savent jouer de leur instrument). Nous possédons inévitablement un corps de compétences
communes, qui nous suffit pour établir une connexion et lancer le processus de coopération.
Ainsi, la vie sociale peut étre conque comme une improvisation, et la coopération intervient dans
cet accord de « partager l'instant ». Quand les gens trouvent quelque chose qui marche, ils s’en
saisissent et fabriquent ensemble.

Le discours musical improvisé des musiciens de jazz est donc le reflet des interactions sociales



dans lorchestre. Le mot incorporé rend alors plus directe et plus concréete la connexion qui existe
entre les individus et a 'intérieur méme de l'individu, je dirais pour relier et mettre en synergie sa
téte et son corps. Je doute qu'il y ait séparation entre I'esprit et le corps ainsi je ne saurai croire
que l'expérience sociale soit détachée de la sensation physique. Méme si ces relations sociales
entre les jazzmen ne sont que des analogies qui méritent d’étre élargies, elles permettent de
rafraichir le sentiment que les relations sociales sont des expériences corporelles viscérales.

e Définir la coopération :

Alain Touraine (1973) définit le concept d’acteur social par la nature du rapport social dans lequel
P’individu est engagé. Cet acteur peut étre individuel ou collectif. Par exemple, dans I’entreprise, la
direction et le personnel constituent chacun un acteur social qui vit ’expérience d’un rapport
social interactif mutuel. Il en va de méme pour un enseignant avec sa classe d’éléves ou pour les
autorités publiques avec leurs administrés. L’orchestre ou la « formation/groupe » de musiciens
n’échappe pas a cette construction. On y observe la fabrication des constructions sociales et des
rapports de force qui s’exercent aussi du point de vue visuel que sonore. Autrement dit, la
musique qui émane d’un groupe est le résultat des interactions musicales et sociales. On les voit
aussi qu’on les entend. Les jazzmen disent : ¢a tourne ; ou encore : ¢a swingue.

On en déduit facilement que dans tous les cas, un rapport social se présente comme une
coopération conflictuelle d’acteurs qui s’attachent a une production (comprise dans son sens le
plus large, par exemple de biens ou de services, d’'une formation générale ou professionnelle, de
I’organisation de la vie collective). Mais ces acteurs entrent inévitablement en conflit en raison de
leurs positions inégales dans la coopération ou, ce qui revient au méme, de leur emprise inégale
sur les enjeux de leur coopération (la définition des objectifs ou la rétribution des prestations par
exemple).

Chaque individu est, en fait, partie prenante d’un ensemble de rapports sociaux en raison de ses
coordonnées sociales. Selon I’endroit ou il se situe, le méme individu peut tantot étre chef
d’orchestre?, parent, simple membre d’une association et président d’une autre. Il peut étre en
méme temps exécutant, officier de réserve, et maire de sa commune. Dans chacun de ces
rapports sociaux il peut étre acteur fortement ou faiblement structuré, qu’il coopére ou non a la
production et selon qu’il est capable d’en infléchir ou non les orientations, les modalités et les
résultats. En d’autres termes, selon qu’il est capable ou non de trouver une place dans la
coopération et de se défendre dans une relation conflictuelle.

Ce qui attire ici mon attention c’est la nécessité de penser de facon dialectique un résultat qu’on
cherche a analyser. Il faut par exemple analyser le jazz du point de vue de la coopération et de son
contraire, le conflit. Autrement dit, il se fabrique des choses a partir de la coopération et/ou du
conflit. Ainsi, la chose que nous obtenons est le fruit d’'une action collective, résultat du meilleur
comme du pire.

o Définir la réparation

Généralement dans nos objets de recherche, on s’intéresse davantage a la fabrication qu’a la
réparation. Dans le domaine de la musique, on s’intéresserait davantage a la coopération
conduisant a la fabrication de la musique plutét qu’a I'analyse de ce qui la répare au fur et a
mesure de son exécution pour lui permettre d’aller a son terme en surmontant tous les obstacles
de linterprétation. Or, la fabrication et la réparation sont les deux éléments décisifs de la
continuation de la musique et a fortiori des actions entreprises ou la coopération tient le réle
principal.

Si la fabrication tient place centrale dans le « faire de la musique », la réparation suggére d'autres
facons de rattacher I'individu physique a son environnement social. Sennett nous dit qu’il existe

? ou chef d’entreprise et ce paralléle invite a relire les travaux des chercheurs Anzieux et Martin sur la dynamique des
groupes restreints. Anzieux, Martin 1997.



trois fagons d'accomplir une « réparation » qui correspondent chacune a une stratégie de I'action :
la « restauration » qui cherche a retrouver I’état d’origine de I’objet ; la « remédiation » qui vise la
substitution de parties de I’objet en préservant sa forme ancienne ; la « reconfiguration » qui tend
a imaginer une nouvelle forme et conduit a définir un nouvel objet.

Ces trois stratégies dépendent du jugement initial sur la possibilité de réparer ce qui est cassé.
Ainsi, un objet irrécupérable devient alors techniquement un objet « hermétique ». Plus aucun
travail n'est possible. Or la coopération en tant qu’objet n’a rien d’hermétique, d’irrécupérable
quand elle est cassée elle peut toujours étre réparée ; Sennett (2012) démontre que ses formes
sont durables et toujours prétes a la réparation.

La réparation « comme neuf » est incarnée par le restaurateur dont le défi consiste a reproduire
I'objet en éliminant toute trace des efforts qu'il a faits pour retrouver I'objet qui a été cassé. Le
stradivarius cassé peut-il étre restauré et ne pas perdre de sa valeur marchande aprés
restauration? La remédiation est une technique de réparation qui privilégie davantage la
présence du réparateur. Elle préserve une forme existante tout en substituant des pieces
nouvelles aux anciennes piéces. Remédier une contrebasse tient par exemple a changer les
cordes, ce qui permet toujours d’obtenir un meilleur son.

La remédiation peut étre une réparation qui améliore I’objet. Nous allons voir dans I’étude de cas
que Keith Jarrett n’interrompt pas le morceau apres s’étre trompé. L’option choisie par lui va
conduire le trio vers de nouveaux ressorts et donner une nouvelle résonnance au morceau. La
remédiation nécessite une compétence d'inventaire, c’est-a-dire une connaissance de solutions
disponibles en matiére de substitution d’une part et d’autre part la capacité d'insérer ses
applications possibles dans I'objet a réparer.

La troisiéme stratégie est la reconfiguration qui apparait comme la forme de réparation la plus
radicale. L'objet cassé est I'occasion de rendre I'objet différent de ce qu'il était auparavant. Dans
le cas d'une coopération humaine, il s'agit alors pour les individus de repartir a zéro sur un
nouveau contrat.

Le jazz nous apprend que I'improvisation est la clé de ce genre de réparation radicale, car elle
procéde en explorant les relations entre les petites réparations et leurs grandes conséquences.

La partition conditionne ce qui est prévu a ’avance. Le fait qu'en jazz il n'y est pas de partition
offre plus de place a I'expérimentation de la musique, au discours musical et aux interactions
sociales permettant de reconfigurer la relation coopérative pour aboutir a I'ceuvre commune.

La marge laissée a I'improvisation a pour but d'engendrer de nouvelles formes de coopération
tout en conservant le sentiment installé qu'avaient les gens d'étre capables et compétents. La
coopération sur des menus détails, met en mouvement ce processus de métamorphose des
relations sociales.

La réparation suggere donc d'autres facons de rattacher le physique et le social qu'il s'agisse de
réparer un objet en faience ou le culte d’un rituel (Goffman 1974).

La restauration restitue I'authenticité ; la remédiation envisage d’améliorer |'objet d'origine ; la
reconfiguration engage dans un inconnu expérimental et vers de nouvelles perspectives.

3 - Méthodologie par I’étude d’un cas

Dans I'enregistrement public a I’'Open Theater East de Tokyo, le 25 juillet 1993, il s’est passé quelque
chose a la 10°™ seconde de I'interprétation Solar par le Trio Keith Jarrett au piano, Gary Peacock a |a
contrebasse, Jack DelJohnette a la batterie.

Le pianiste ajoute apres la premiére exposition du theme, 4 mesures qui ne font pas partie
intégrante de la composition originale de Miles Davis.

L’écoute du morceau oblige a certains soupgons quant aux raisons pour lesquelles ces 4 mesures
sont ajoutées. En réalité, cet ajout ne pose pas de probléme majeur en soi, surtout dans le cadre
d’une musique improvisée. Mais il ne va pas de soi pour le musicien en train de jouer ni pour le



mélomane qui se trouve en train d’écouter cette version. Ces 4 mesures ajoutées signifient la mise
en ceuvre d’une coopération entre les individus afin de réparer et poursuivre le morceau. Une
courte période d’ajustement est alors nécessaire pour retrouver le déroulement du morceau.

e «Solar »oulerire partagé

Si nous prenons cette interprétation de Solar comme étude de cas, on entend dés le début du
morceau quelque chose qui ne va pas : le morceau n’est pas comme il devrait étre. L’origine de la
structure musicale de Solar est un morceau composé en 12 mesures. C’est-a-dire que ce nombre
de mesures quantifie le cadre « métrique » du morceau, que les musiciens vont reproduire autant
de fois qu’ils le désirent pour fagonner leur improvisation. Or Keith Jarrett ajoute délibérément 4
mesures supplémentaires entre la fin du premier exposé du théme et la reprise du second exposé
de théme.

La cause simple de cet ajout de mesures est qu’entre le troisieme et le quatrieme temps de la
cinquiéme mesure, soit a exactement la 10°™ seconde du début du morceau, Jarrett, le grand
Keith met un doigt a c6té. Mélodiquement et harmoniquement, la « faute » est supportable. Mais
pour ce musicien, il en va de qualité musicale qu’il propose au public. Depuis de longues années,
Jarrett rappelle dans toutes ses interviews I'importance qu’il accorde a la qualité de la musique;
recherche dans laquelle il oblige les spectateurs a coopérer a la création et aux respects des
conditions d’émergence d’une musique de qualité. Ecoute, attention, respect, silence, sont autant
d’éléments sur lesquels Jarrett est intransigeant lorsqu’on assiste a I’'un de ses concerts.

Dans cette version de Solar, le pianiste joue a la 10°™ seconde une note qui vient déstabiliser le
grand maitre de I'improvisation. En réalité, ce qui le déconcentre c’est probablement, a en suivre
son regard, le fait que le contrebassiste a ce moment précis s’essuie le visage avec une serviette
éponge. La conséquence de cette note imprévue vient briser «I’objet musique », c’est-a-dire
P’interprétation du morceau de musique lancée par le trio. Dans la mesure ou le theme n’est pas
interprété comme il devrait I’étre dans la mémoire collective et que le choix des notes désirées ait
subi une altération involontaire : la métrique n’est pas respectée. Or on connait la rigueur de ce
pianiste, et les notes jouées par la contrebasse disent bien qu’il y a eu faute (Peacock joue un Fa
grave censé suivre le déroulement de la grille harmonique, tandis que Jarrett revient au Do
mineur marquant le premier accord de la premiére mesure du morceau. Pour I'auditeur avisé,
mélomane, c’est un peu comme s’il y avait un «faux départ» a une course de 100 metres.
Pourtant, on ne remarque pas d’étonnement particulier dans I'attitude des deux compéres qui
agissent comme si tout était normal. Disons qu’on peut en déduire qu’ils sont juste «préts a
tout », disponibles pour jouer, préts a coopérer.

Qu’il s’agisse d’un travail coopératif ou collaboratif, la distinction s’opére a partir des relations
gu’entretient chaque individu avec les membres du groupe (obligation ou liberté), sa
responsabilité par rapport aux actions (responsabilité déléguée au coordinateur ou constamment
partagée), sa capacité a influer sur la définition et I’enchainement des actions permettant
d’atteindre I'objectif assigné au groupe (statut : hiérarchie ou égalité).

Mais la lecture de cet état de la coopération montre d’une certaine maniére une égalité au sein de
ces trois musiciens. S’il y avait un chef, et deux accompagnateurs sous-chefs, on observerait
quelques réactions sur les visages, dans le regard, sur les levres, ou un mouvement du corps
comme un haussement d’épaules par exemple. Or, Ia, le fait qu’il n’y ait pas de réaction apparente
confére a une mise en disponibilité des deux musiciens partenaires. Cela permet d’analyser la
situation comme le point clé d’un acte de coopération, basé sur une égalité sociale des réles,
places et fonctions au sein méme de la création du discours musical. Cette musique deviendrait
alors le symbole d’une coopération engagée.



e Réparer 'objet cassé en s’appuyant sur la coopération
L’objet musique est alors cassé. En tout cas, il 'est pour Keith Jarrett qui est aux commandes. De
fait, il hésite sur la tournure que doit prendre le morceau, et a la fin de ’exposé du théme alors
qu’il doit rejouer le théme, il glisse et rajoute 4 mesures imprévues a I'origine. Ces mesures lui
permettent de chercher une solution, et de se reconcentrer. Il doit se dire, que fait-on, si je laisse
file on pourra monter au mixage, couper la prise. C’est en tout cas une hypothese a étudier.
S’arréter et reproduire comme si « de rien n’était » est impossible ; rejouer le theme alors qu’il
I’avait lancé sans introduction est inconcevable ; ca I’est d’autant plus que se deux partenaires ont
fait leur entrée réciproque (DeJohnette a la 10°™ mesure et Peacock a la 11°™). Ces deux-la se
préparent tout a coup a reprendre le prochain théme, mais Jarrett retarde le second exposé en
ajoutant ces mesures durant lesquelles il échafaude une solution.
Ces 4 mesures lancent le démarrage du processus de coopération musicale et sociale. Ce qui
risque d’étre brisé, c’est la confiance entre les individus. D’ailleurs si I’'on écoute la contrebasse de
Peacock a la fin de ces quatre mesures ajoutées, on entend un Fa grave sur la mesure suivante. Ce
fa vient souligner que le contrebassiste joue la modulation harmonique prévue, tandis que le
pianiste ne se situe par dans la cadence harmonique. Cette note montre que le contrebassiste a
gardé le tempo et a considéré que le morceau se déroulait normalement, jusqu’a ce qu’il
comprenne que le pianiste ne module pas quand la progression harmonique I'exigeait®. Il s’agit
d’un temps de réajustement: les musiciens laissent filer le temps de la musique. Mais tres
rapidement, Peacock comprend que Jarrett a ajouté ces mesures qu’il considére alors comme une
zone tampon qui annonce un nouveau départ au morceau.
Cette réparation instantanée de I’objet musique ne peut étre réalisée qu’a partir d’une
coopération collective. Il y a le désir chez les trois musiciens de se retrouver dans I’ordonnance du
morceau, retrouver le protocole de la marche a suivre, qui au regard des circonstances du concert
public, ne peut étre qu’implicite.

Ce type d’erreur est trés rare pour ne pas dire unique dans toute la production de ce trio depuis
1981. Mais les solutions arrivent : a I'issue du deuxiéme exposé du theme, c’est le contrebassiste
qui prend le premier chorus. Méme s’il n’y a pas de régle explicite, la convention dans les
morceaux a tempo rapide fixe que c’est généralement le piano qui dans ce type de configuration
prendra le premier chorus. D’ailleurs Peacock prendra un second chorus (espace d’improvisation
a 9’40. Le sourire est revenu sur les visages des musiciens. lIs se sourient mutuellement.

A 10’38 de I'exécution du morceau, il se passe une chose incroyable : Peacock se met a répéter
une petite formule rythmique qui immédiatement fait rire le batteur Jack DeJohnette et a 10’40,
on entend Jarrett qui lui aussi rigole. La musique improvisée reprend a partir de cet instant une
nouvelle dynamique. La coopération est totale entre les 3 musiciens. A 11’07 Peacock se met a rire
a son tour. Cette coopération célébre la « fusion » entre les musiciens. A 13’02, on apercoit a
I’arriere de la scéne le public japonais assistant au concert. Il pleut vraisemblablement, car ils ont
tous des capuches. IIs sont immobiles, attentifs, a I’écoute.

e Réparer la coopération a partir de ’expérience de la reconfiguration

Faire ’expérience de la reconfiguration de I'objet cassé, produit un état visible de mise en
confiance du trio. L’objet réparé provoque chez les individus 'assurance qu’ils sont préts a
« jouer » le jeu de la coopération. Ici se préfigure le jeu interactif débouchant sur I'altération et
P’alternation définie par Vulbeau (2006), ou la situation crée un espace d’altérité.

Dans la vidéo du concert, on observe facilement cet état de bienétre et de confiance partagée.

lIs reprennent le theme a 15’02. A 15’28, la fin du théme annonce une nouvelle évolution du
morceau, vers un nouvel inconnu improvisé. Le morceau dure finalement 26’22. Il ne passera
jamais sur une radio nationale dans son intégralité. Il se place dans un format hors-norme

éme

La grille harmonique du morceau prévoit un changement d’accord (modulation) ala5 " mesure. Or, au lieu de changer
d’accord comme convenu, le pianiste décide de rester 4 mesures supplémentaires sur le premier accord.



radiophonique. Pour comparaison, le Boléro de Ravel dure environ 17°00. Ce qui est intéressant
aussi de constater c’est le décalage qui est visible entre 'effervescence sur scéne et le calme
contenu du public. L’ébullition sur scéne et I'impassibilité dans le public.

La coopération devient une expérience a partir de laquelle nous avons acquis des savoirs et
savoir-faire, plutoét qu’un simple partage sans réflexion. Pour un musicien, écouter est une action
interne, intime qui se structure en trois modalités génériques (Petit-Mangin 2013) : I’attention du
musicien se porte sur la source du son (’événement du son); sur le son lui-méme (conscience
réfléchie de la qualité du son et discernement des nuances); sur les ressentis du musicien (la
résonance du son en terme de plaisir procuré). Pour autant cette principale qualité d’écoute
entretenue chez le musicien n’est pas si éloignée de celle que nous utilisons pour affronter notre
quotidien relationnel : nos écoutes de I'autre nécessitent un ensemble de compétences : étre
attentif a ce que disent les autres; interpréter leur propos avant de répondre; prendre en
considération ses gestes et ses silences autant que ses déclarations. L’appui sur les compétences
d’écoute des musiciens pourrait nous conduire a faconner un modeéle pour construire une
conscience théorique de la coopération. Les répétitions chez les musiciens classiques et les
concerts chez les musiciens de jazz par exemple sont la base de I’émergence de la musique
comme un objet construit et partagé. Quand on pratique la musique, les compétences d’écoute
sont d’une importance capitale. Mais la simple homogénéité d’un groupe constitué n’est pas une
recette miracle pour faire de la musique ensemble.

L’observation des musiciens classiques montre qu’ils se retrouvent derriere une partition écrite,
dont on pourrait croire que celle-ci dirige la conversation entre les musiciens (Sennett 2012). Ces
notes ne suffisent pas cependant a nous dire comment la musique va effectivement sonner. En
musique écrite baroque, classique ou contemporaine, I'instruction musicale la plus exaspérante
marquée sur la partition est expressivo « expressivement » : pour donner une traduction sonore
de cette instruction, souvent considérée comme une injonction, I'interpréte doit deviner
I'intention du compositeur. Alors, I'instruction du compositeur peut apparaitre comme une
injonction semblable a celle évoquée par Watzlavick (1975) lorsqu’il prend ’exemple d’une meére
cherche a obtenir de son fils : je veux que mon fils apprenne un tas de choses, mais je veux que ce
soit lui qui veuille les faire. Il y a Ia un paradoxe qui provoque une situation insoutenable du fait
d’une situation logiquement impossible a obtenir. D’ailleurs la situation est insupportable pour les
deux: le fils ne peut répondre a une injonction I'obligeant a « étre spontané » sur commande : un
ordre exigeant un comportement qui de par sa nature ne peut étre spontané:

Dans le cadre de cette étude, on peut dire que les interprétes de musique écrite qui s’engagent a
découvrir le son que le compositeur entendait au moment ou il écrivit sa partition, qu’ils se
lancent du méme coup dans un acte de coopération. Tout cela pour dire que sans coopération,
point de résonance de la musique.

Conclusion

En guise de conclusion, je dirais que le jazz, comme tous les arts d'improvisation, apparait comme
un objet fragile et cassable dés lors que son exécution peut étre interrompue a tout instant dans
son déroulement. La coopération intervient alors comme un outil propice a la réparation de
I’objet cassé. Mais la coopération risque elle méme d'étre menacée et mise en péril par une
incapacité des individus a mettre en ceuvre un processus de reconfiguration de I'objet cassé et de
leurs désirs de le faire ensemble.

Ce qui apparait en creux dans cette étude du processus de coopération, c'est la disponibilité des
individus qui s'engagent dans un contrat d’échange pour produire une musique devant un public
particulierement attentif.

S'il fallait en déduire un démarrage de théorisation, je dirais que coopérer reléve d'un principe



d'égalité, sans lequel la coopération se discute et ne peut s'afficher aussi pleinement.

Autrement dit, le jazz un cadre métaphorique pour la construction d'une musique et que la
moindre inégalité empécherait de produire un résultat de qualité.

Le jazz apparait d'une part comme un objet musique réparable bien qu’irréversible, et d'autre
part, comme un espace instituant le développement d'actions de coopérer en soulignant que le
processus de coopération ne s'obtient qu'en respectant la base d'une égalité des individus.
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