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Résumé.L’improvisation,tellequ’elleapparaîtdanssaformelapluslibre,deparsarelationpar-
ticulièreautemps,induitunereconsidérationduprocessusdecréation.Uneautreanalysesemble
nécessaire, différente, dans sa conception, de celle retenue généralement en Art. L’autonomie
inhérenteàl’objetproduit,est-elle,eneffet,intelligibledelamêmemanièrequedansunecréation
diteimmuable?C’estceàquoinoustenteronsderépondreàtraversl’analysedesquatreéléments
suivants:larelationpréparation/performance,lematérieltémoin,larelationaupublicetl’improvi-
sationcollective.Ils’agitdanschaquecasdesaisircequereprésentelesupportd’unimprovisateur,
afindebiencomprendrequeleprocessusdecréationn’estpasàdissocierdesonrésultat.Unetelle
démarcheamènealorsl’improvisateurforcenéàconcevoirsapratiquecommecellequirésulterait
d’unartéthique.

Mots-clefs.Improvisation–Processus–Création–Support–Temporalité.

processusdecréationdansl’improvisation

par

Matthieu SALADIN

Université de Paris I Panthéon-Sorbonne
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«L’idéemêmed’improviserquitantnousquestionneavantetaprèss’éloignetotalement
dansletempsoùl’onimprovise,et,elleserésoutenunvideinnommable…»

MichelDoneda

Lorsque,danslesannéessoixante,lesgroupesetcollectifsanglais,maisaussieuropéens,telsqu’AMM,JosephHolbrookeetleSpontaneousMusicEnsemble,posentlesbasesdecequel’onacoutume
d’appeleraussibienimprovisationlibre,totaleoumusiquesimprovisées,c’estavanttoutliéàunenécessité
decréerunemusiquepersonnelle,dégagéedetoutetutellestylistiquemajeure.Ils’agitalors,selonDerek
Bailey,deconsidérerlamusiquelibrementimproviséecommecelle«quin’adhèreàaucunstyleoulangage
particulier,neseconformeàaucunsonparticulier»,etdont«l’identitén’estdéterminéequeparl’identité
musicaledespersonnesquilapratiquent»(Bailey,1999).

Lechoixd’improvisersanssupportintervientcommeunevolontédenepasinscrirel’œuvredanslacontem-
plation.Ils’agitd’unprofonddésird’êtredanslevivant,danslanaturemêmedusonetnondansunecréa-
tionsymboliqueenvued’uneprojection,enfin,d’êtreuniquementmusical.Cardèsqu’ilyacomposition,
préciseBailey,«uneœuvremusicalen’estplusstrictementmusicale;elleexisteendehorsd’elle-même,sil’on
peutdire,souslaformed’unobjetauquelunnomfutdonné:partition»(Bailey,1999).L’undesexemples
lesplusreprésentatifsdecetteautredimensionsetrouvedanslespartitionsdevenuesœuvre-objet.Pources
musicienspionniers,l’enjeud’unetellepratiquesesituedoncdanslanégationd’uneuniversalité.Onpeut
d’ailleursd’oresetdéjàremarquerquesicertainscompositeursonttentéégalementdeserapprocherdece
quepeutreprésenterlesondanssonconceptinitial(c’estnotammentlecasdesœuvresquel’onaqualifié
d’«ouvertes»,«œuvresenmouvementquisesituentàlafoishorsdutempsetdansletemps,celuidela
réalisation»(Mussat,1995)),c’estréellementlesimprovisateurssusmentionnés,quiyparviendrontparla
suppressionmêmedusupport.Carsilareprésentationestconstammentoriginale,ellel’estégalementparle
renouveaudecequiconstituelesupportdel’improvisateur.

Ilapparaîtalorsutiledecomprendreenquoiconsisteexactementlesupportdel’improvisateur,carqu’est-ce
qui caractérise un processus de création, si ce n’est son support ? L’improvisation, en tant qu’action
éphémère, s’inscrit dans un espace-temps défini. Elle devient l’œuvre, énoncée initialement par Marcel
Duchamp,quidonnedesrendez-vous.Ilsecréealorscettesortedetemporalitéintrinsèquedel’œuvre.Il
n’yaqu’uneseulereprésentationpossibleetqui,dumêmecoup,enmarquelafinalité.Finalitéquin’en
seraitd’ailleurspasune.Carnouspourrionstrèsrapidementnousrendrecomptequecequenousappelons
icifinalités’immisceàl’intérieurmêmedujeupourn’expirerqu’autermedel’instant,n’étantfinalement
pasunbutensoimaisseulementtransitoire.Cettesingularité,quel’onobserveaussibiendanslesœuvres
éphémèresquecellesquis’enréclament,correspondàun«refusdevoirdanslesœuvresd’artdesmonu-
mentséternelsoffertsàladévotionpermanente»(Shusterman,1992a).



                                   9
Volum

e! 2002 - 1

Atraverslaprédilectiondel’instant,l’improvisation,danssonexécution,s’inscritd’embléedansuneépoque
etunlieu,unepériodequiserainévitablementdépasséedelamêmemanièrequ’unterritoiredéjàabsent.
Cettenégationdel’universalitéamènebeletbienunereconsidérationdelatemporalitédel’œuvrequis’op-
posedumêmecoupàlavaleurprédominantequiviseàréserverl’œuvreentantqu’objetfiable,c’estàdire
entantquechefd’œuvrequibraveletemps.Dèslorsnedevrions-nouspasrapprocherl’improvisationdans
sesreprésentionsdirectesdecequicaractériselaperformanceetnonduconcert?L’improvisation«live»
estbeletbienmarquéeparunenon-disponibilité.Elleestévénement.Encesens,peut-êtrepourrions-nous
direqu’ellerefusel’analyse?L’improvisateurapparaîtcommeceluiquidanslapassiondujeu,n’entendpas
lacomplexitédecequiadvient.L’enjeud’unetellepratiquese situerésolumentailleurs. Il s’agitd’autre
chose.Iln’yaurait,parexemple,aucunintérêtdedemanderàunimprovisateurderéitérerlittéralementson
action,etsitellechoseétaitfaite,onpourraitfacilementenvisagerqu’«ilenperdraitl’unitéendécouvrant
sacomplexité»(Raymondde,1980).Carbienplusqu’unespécificité,chaqueimprovisationrenfermeun
tout,estéchantillondecequepourraitreprésenterl’œuvreglobale.Elledevientdécelabledansl’instant,ou
pourreprendrelestermesdeDidi-Huberman(2000),«c’estdansleMaintenantréminiscentquel’origine
apparaît».

Cependantqu’enest-ilquantausupportmêmedel’improvisateur,surquelespècedematériaus’appuie-t-il
danssonprocessusdecréation?Ilestévidentquelasuppressiond’unsupporttelquelapartitionoudetout
autreélémentplusoumoinsdéfinienamontnecorrespondpasàuneabsencedesupport.Enconsidérant
toujourscettetemporalitépropreàl’œuvreliéeàunefragmentationnaturelledanssaperception,nouspour-
rionstenterdesaisir ladualitéquis’opèredansuneimprovisation,cellequidialectise lapréparationà la
performance.Commentcerapportintervient-iletcommentparticipe-t-ilàlamiseenplaced’unmoment
insolitelorsqu’ilyaconfrontation?Onpeutimaginerqu’ilsecréealors,auseindel’action,deuxgroupes
distincts,dumoinsàpriori,d’individus,d’unepartl’(les)improvisateur(s)etd’autrepartlepublic.

En ce qui concerne les acteurs du premier groupe, disons que, si ce que l’improvisation propose est
éphémère,elles’inscritenmêmetempsdanslapropreduréedel’improvisateur,ellel’accompagnequoti-
diennement.Onpourraitalorsenparlercommed’un«artéthique».Ilnes’agitpaspourl’improvisateur
defabriquerpourl’éternel,d’ailleursàquoibon.L’improvisationn’agitpasdansunelogiquederésistance
autemps,ellesejouedutemps.Maisalorsqu’enest-ildecefameuxrapportdel’œuvred’artcommeacte
derésistance?Ilseraitsansdouteutileiciderappelerquecen’estpasladimensionuniverselled’uneœuvre
d’artquilacaractériseounoncommeactederésistance.Ilnes’agitpaslàd’envisagerl’improvisationcomme
lefaitd’unepratiquedégagéedetoutactederésistance.Bienaucontraire,saconditiond’éphémèrelasitue
en tantqu’actederésistancesuprême,celui-làmêmequi traverse l’Histoire, l’improvisationétantactede
résistancetrans-historique.L’improvisateurentretientdéfinitivementunautrerapportautemps,unrapport
sansdouteaupremierabordeffrayant,carlejeuquileslieestunjeueffrayant,c’estunjeuquilerenvoieàsa
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propremort.Lorsqu’unmusicienentreprenddeseconsacrertotalementàl’improvisation,ilrendégalement
comptedesapropre«éphémèrité»etdesoninéluctabledisparitionàterme.Onpourraitalorscomparer
celuiquiimproviseaucuisinierjaponais,telqueleprésenteRolandBarthes,àsavoirceluiquipréparetou-
jourssesplatsdevantleclientetce,peut-êtreparcequ’«ilimportedeconsacrerparlespectaclelamortde
cequel’onhonore»(Barthes,1993).Lapenséemusicalequel’improvisationsusciteestdecettemanière
«ininterrompuedepuisquelesujetacommencéàpenseretnes’arrêteraquelorsqu’iln’enserapluscapable.
C’estunprocessusévolutifcontinu»(Raymondde,1980).Encesens,ilnes’agitpasd’isolerleprocessusde
création,ilcoexisteàl’œuvredanssaperception.Onpeuttoutàfaitobservercelaenprenantsoind’assister
àuneséried’improvisationdumêmemusicienendifférentstempsetlieux.Bienentendud’autresfacteurs
interviennentdans ce typedeconsidération,notamment l’identification stylistiqueau traversdes champs
lexicaux,maisjepensequec’estréellementdanscetteexpériencequ’unpublicalapossibilitéd’appréhen-
deruntelphénomène.Onnepeutalorsqu’êtresurprisavecquelleévidencecesmusiciensamorcentune
improvisation,nonpasausensoùtoutcelaserésumeraitàlasimplerépétitiond’unshow,auspectacled’une
machinebienrodée,oùd’improvisationiln’enresteraitquel’apparence;maisplutôtcommes’ils’agissait
d’unensembleinsécable,d’untouthomogèneoùcesprestations«live»neseraientquelesfragments,les
seulsélémentsaudiblesetdonnésàlacompréhension.Nouspourrionsalorscomparercettemanièred’être
àcellequ’observeNietzschedansLegaisavoir:«envérité,cethomme,malgrésajeunesse,s’entendàl’im-
provisationdelavieetsurprendmêmel’observateurlemieuxaverti:ilsemblenecommettreaucunfaux
pas»(Nietzsche,1982).D’ailleursaurait-ilseulementlapossibilitédecommettreunfauxpas,uneerreur?
Dupointdevuepurementthéoriquenon,puisquecommelepréciseDenisLevaillantàproposduprocessus,
« ilnesaurait faireerreur,dans lamesureoù l’erreurn’existequequandlesensestantérieurauxfaits»
(Levaillant,1981).

Letravaileffectuéenamontparl’improvisateur,quiconsisteenunesortedepréparation,nejamaisnégliger
«lasensibilitéorale,c’estàdireladisponibilitédechacunfaceàtoutesituationpouvantadvenir»(Levaillant,
1981),n’estpasautonomeensoi.Ilneprendsensquedanslaperformance.Al’inverse,ilestfaciled’imagi-
nerqu’ilnepuisseyavoirréellementperformancesanspréparation.Avecuncertainhumour,EvanParker
l’expliqueainsi:«çanesuffitpasd’avoirfaimpoursemettreàtable;ilfautyapporterdequoimanger»
(Parker,2000).Oncomprendbienalorsquesi,àladifférencedumusicieninterprète, l’improvisateurne
jouepasunemusiquetranscritesurunsupportconcret,ilnefaitqu’évoluersurunautretypedesupport,
unsupportagissantsurplusieursniveauxetquin’estpasdirectementàdéfinir,étantcontinuellementen
construction.C’estd’unsupportendevenirdontils’agit,etquiparlàmêmeintègreleprocessus.

JacquesSiron,danssaméthoded’improvisation,parlede«partitionintérieure»(Siron,1997)maiscette
dénominationesttoutàfaitréductrice.Certesl’improvisateurapparaîtenpartiecommesonpropresupport
constitutif,sonjeupouvantêtrecompriscommelasynthèseoudumoinsl’expressiondecequ’ilestmusica-
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lement.Ils’agitd’unsupportimmatériel,inscritdanssoncorpus.Cettenotionestfondamentalemaisilest
nécessairedepréciserquelesupportdel’improvisateurneseréduitpasàcetteseulereprésentation.Cequi
leconstituesetrouveégalementendehorsdesoncorps,danscequil’entoureetcequilejustifieentantque
corps,danscequiestautre:lepublic,l’atmosphèredulieuouencorelesautresimprovisateurslorsqu’ils’agit
d’uneimprovisationcollective.SteveLacyenparleencestermes:«surtoutensolo,quandleschosesvont
bien,ilsetrouvequel’instrumentdisparaît:ilyaseulementeux[lepublic],ettujouessureux,directement.
Jesenscelatrèsfort,c’estpresquegraphique»(Levaillant,1981).Lesupportdel’improvisateurestnécessai-
rementleproduitfusionnédecequiestàl’intérieuretàl’extérieur,l’improvisateurétantàlafoisautonome
ethétéronomedanssaconduite.Ils’agiraitalorsplutôtdel’envisagersouslaformed’unpalimpsestemutant,
l’ouverture sedessinant ici sous les traitsd’unecapacitéà laperméabilité.Dansunecréation improvisée,
c’est bien ce rapport d’entités consubstantielles qui constitue lenoyau conflictuelnécessaire ; choseque
l’onretrouvedansladualitépréparation/performanceprécédemmentévoquée,si«certainespréparations
étouffenttouttonuscréatif,[…]l’absencedepréparationlaissedémunidevantl’infinievariétédessituations
complexes»(Raymondde,1980).

Avantdes’intéresserplusparticulièrementaudeuxièmegroupequeconstituelepublic,peut-êtrepourrions-
nousnousinterrogersurl’identitéconceptuelledumatérieltémoin.Celui-ciengageuntransfertquantàla
relationquiunitl’improvisateuraupublic,tellequ’elleapparaîtdanslaperformance.Sil’œuvreaeulieu,
aétéentendue,écoutée,ressentieparcertains,ellen’existeàprésentquedanslesouvenirdesesacteurs.
Heureusementpournous,l’enregistrementassurelamiseenplaced’unmatérieltémoin.Nouspourrions
alorsnousdemander(ententantdedépasserleparadoxequienressortnaturellement)cequecelaentraîne
commebouleversementsdanschacunedesdeuxparties(improvisationetenregistrement).

Cetteimprovisation,audépartéphémère,devientdecefaitconsultableàl’infini.Lematérieltémoindevient
uneœuvreautonomequiengageunautrediscoursouencore,danscertainscas,cen’estplusl’événement
entantquetelquiestrevendiquécommeœuvremaisbeletbienl’enregistrementquienrésulte.Endehors
d’unemusiquelibrementimprovisée,c’estcequel’onretrouvenotammentdanscertainsalbumsstudiodela
périodeélectriquedeMilesDavis:cequiestdonnéàl’écoutecorrespondàunematièresonoreinéditeissue
delatechniquedumontage,tellequel’expérimentaientalorsMilesDavisetTeoMacero(Cugny,1993).Ilne
s’agiticiplusd’alternative,c’estréellementl’objetdisquequidevientl’œuvreautonome.Pourl’improvisation
(dégagéed’unevolontéd’expérimentationstudio),untoutautrephénomèneestobservable.L’objetdisque
setrouveinévitablementdansl’incapacitéderestitueruneimprovisationetencesensnouspourrionsdire
quelaréificationtransfèrel’improvisationdansuneautresphère.SelonlecompositeurthéoricienCornelius
Cardew,l’enregistrement«produitvéritablementunphénomènedistinct,quelquechoseenfaitdebienplus
fortquelesimplejeudel’improvisation,carcequel’onentendsurdisqueousurbandeestenfaitcemême
jeu,maiscoupédesoncontextenaturel»(Levaillant,1981),c’estàdirecoupédesonsupportetdoncde
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sonprocessus.Misàpartl’intérêthistorique,lematérieltémoinproposeàl’auditeurdeseréapproprierla
performance,ilpeutl’envisagerdanssaglobalité,commeuntoutoùilalapossibilitédeportersonattention
surunseulélément.Elémentsurlequelilpourrarevenirautrementqueparleseulsouvenir.Ainsiàlaques-
tionposéeparEtienneSouriausurl’improvisation,àsavoir«lagénéralisationdel’enregistrementnerisque-
t-ellepasdeluifaireperdresaspécificité?»(Souriau,1990),ilestnécessairedecomprendrequ’ils’agitalors
d’uneautreréalité,accessible,dumoinsthéoriquement,auplusgrandnombre,quechacunreconstruiraàsa
manière.L’enregistrementnenuitenrienàl’improvisation,illaprojette,enpartie,endehorsdecequ’elle
estinitialement:l’improvisationenregistréen’existantplusseulemententantqu’événementéphémèreliéà
uneréalitépasséemaiségalementcommespectreimmuableliéàunefictionprésente.

Ilexistetoutdemêmeuneémotionsingulièrepropreàl’improvisation«live«.Ils’agitlàdufameuxhicet
nuncdel’œuvred’artdéveloppéparWalterBenjamin,«l’unicitédesonexistenceaulieuoùellesetrouve»
(Benjamin,2000).L’improvisation,dégagéed’unmatérieltémoin,n’existealorsqu’àtraverslesouvenird’un
son,maisaussidetoutcequil’aconstituéedurantl’instant,l’atmosphèregénéraleémanantdemilleetun
détails,lumière,odeurs...Iln’yaplusalorsdedistance,l’auditeurestconfrontédirectementauxsons,ilsubit
enquelquesortel’auraquis’endégage,ausensoùl’entendDidi-Huberman(définicommesonsensleplus
matériel),àsavoir«celuidusouffle,del’airquinousenvironnecommeliensubtil,mouvant,absolu,cetair
quinoustraverseetquinousfaitrespirer»(Didi-Huberman,2000),celui-làmêmequiportelessons.

«Infine,éphémère,ilresterauneémotion,unesensationfugace,unetracedanslamémoire,riend’autre
qu’une fragrancementale sculptéepar l’artisteetdéposéedans sachair. » (Onfray,1995).Misàpartces
quelques fragments inscritsdans lamémoirede chacun, riennepourrait justifierde l’authenticitéde ce
quiestadvenu.Sil’improvisationaétésuffisammentricheenémotion,elles’émanciperaalorsdanslerêve,
se détachant par l’oubli d’une certaine réalité, l’esprit étant, comme l’expliqueBaudelaire, en « état de
déviance».

Considéronsàprésentàquelniveaulepublic,ouplusprécisémentlerapportqu’entretientl’improvisateur
danslacréationfaceaupublic,intervientauseinduprocessusdecréation.Lerapportaupublicdansl’im-
provisationpeutêtreambigu,Baileypenseque«leprofessionnalismeportepréjudiceàl’improvisation,qui
risque,alorsdeseréduireàcertainsclichés»(Bailey,1999).Leprofessionnalisme,dontparleBailey,cor-
respondraitàlamiseenplace,conscienteounon,defigurestypes,d’unegrammairedéfinie.Lemusicien
pourraitalorsêtretentédeneperpétuerqu’undiscoursformatédansleseulsoucideplaire, transposant
sonimprovisationenunesortede«numérodemusic-hall».Maiss’agit-ilalorstoujoursd’improvisation?
Lerapportaupublicdoitêtretoutautre,marquéparlavertudel’attention.Etreattentifdonc,agirdans
l’ouverture.L’improvisationdoitêtreprésentedans«l’absenced’intention,deprojetfinaliste,[qui]permet
àlamusiquederetrouverletempsmomentparmoment,d’étalerlesmicrosstructures,defouillertoujours
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plusloindansleurorganisationinterne»(Levaillant,1980).L’improvisateur,àl’instantdujeu,esthabité
parlesautres,iln’estpasenmesuredemaîtriserunetotalité,ilnepeutqueréagir.Ilestrésolumentdansl’ex-
périence,ilestenperpétuelleconstruction,enfiniln’estpascenséévoluerdansunsoucideproduction.Il
n’existeplusdeséparationtemporelleetspatialeentrecequiestfabriquéetcequiestreçu.Cettedimension
estfondamentale,carelleparticipepleinementauprocessusdecréationetagitainsidirectementsurl’impro-
visateur.Encesens,Shusterman,àtraversl’exempledeladanseimprovisée(l’improvisationsemanifestant
icisansartificeinstrumental),montrequ’«ilestdifficiled’envisagerunestricteséparationentrel’artisteet
sonœuvreet,plusgraveencore,[cetteréduction]ignoreleseffetsindéniablesquel’artasurlescréateurs
commesurlepublic.Sil’onpensel’artentermed’expérience,etnonplusentermedeproduction,ongarde
alorsenmémoirequelacréationartistiqueestelle-mêmeuneexpérienceintensequiformeautantl’artiste
quel’œuvre»(Shusterman,1992b).

Lefaitd’êtredansl’expérienceimpliqueladimensionexpérimentale,c’estàdirelefaitd’êtredansl’essaiet
« qui, à partir de là, ne peut prévoir ses résultats lors de l’exécution » (Bosseur, 1996).On rejoint alors
l’absencedefinalitéquidéterminenormalementl’improvisation,lerésultatseconfondantauprocessus.La
situationdel’improvisateurdansunsystèmeouvertamènecetteconditiondel’imprévu.Lemusicienpeut
dansunecertainemesuresuffisammentseconnaîtremusicalementmaisdifficilementprévoirlesréactions
d’autrui.C’estcetteadversitéquiconduit l’imprévu.Dans l’improvisation,cerapportà l’autre,celuiavec
quil’onjoueetpluslargementceluiquireçoitlessons,nedoitpasêtre«toléré»,c’estàdireadmisparce
qu’inévitable.Ils’agitdéfinitivement,pourreprendrelestermesdeFélixGuattari,«del’accepter,del’aimer
pourelle-même[lerapportàl’autrecommeadversité];j’aiàlarechercher,àdialogueravecelle,àlacreuser,
àl’approfondir»(Guattari,1992).C’estdanscettedimensionlàquesesituel’expérienceesthétiqueducréa-
teuretdupublic,«l’expérienceesthétiquen’estpasseulementexpériencedusujet,elleestexpériencede
larelationàl’autre:elleestintersubjectivité»(Caune,1997).Aumomentdel’improvisation,lesmusiciens
etlesauditeurssontensembledansl’action,commes’ils’agissaitd’uncontrat,d’uneacceptationcommune
ayantpourbutl’échangeimplicited’émotions.Onrejointalorsl’analysedeShustermanquiviseàmontrer
que«l’expérienceesthétiqueesttoujoursendéveloppementoùalternentactionetsoumission,etdanslequel
estentraînélerécepteuraumêmetitrequelecréateur»(Shusterman,1992b).

Sinousenvisageonsainsilerapportaupublic,telqu’ilestentretenudansl’improvisation,c’estàdirecomme
donnéeconstituanteduprocessusdecréation,dequelle(s)manière(s)ceprocessusagit-illorsquel’improvi-
sationestcollective?Lacréationàplusieursn’estplusàdéfinircommelaseuleréuniondeforcescomplé-
mentaires. Ilne s’agitplusd’envisager lacréationmusicalecomme le seul faitd’uneuniquepersonnese
privantdetoutéchange.L’improvisateuragitauseind’unesociété.Iln’est,entantqu’artiste,niàl’écart,ni
àsonsommet.Cettevolontéd’improviseràplusieursengendrebienentenduleproblèmedediscernement
d’un«créateur«unique,maisqui,onlesait,déjàdanssonénonciationapparaîtcommeobsolètepuisque
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mêmeceluiquicréeensolo,n’existequedansunrapportàl’autre.Ils’agitbienlàderejeterl’idéemême
dugénieindividuel.

Lorsquel’improvisationcollectives’effectuedemanièreinéditeentredesmusiciens,onpourraitimaginer
qu’ilsecréeunetensionspécifiqueliéeàlaseuleréuniondepersonnalitésetjeuxdifférents.D’uneautre
manière,ilnousfaudraitalorstenircompteduphénomènedesymbioseinhérentàlasituationd’unecolla-
borationàlongterme.Danslecadred’unduoparexemple,lesimprovisateurssontsimultanémentunet
deux,lesaxophonisteUrsLeimgruber,ayantl’expérienced’unetellepratique,l’expliquedecettefaçon:
«danscegenredeformation,onpeutsefaireconfiance,élaborerunearchitectureavecuneconscience,une
esthétiqueetunengagement.Larelationhumaineesttrèsimportante;travailleravecquelqu’un,c’estouvrir
desportes,desfenêtresetmettredecôtésonegoenpensantàfairesonnerl’autre»(Leimgruber,2000).On
pourraitdireégalement,pourreprendrel’expressiondeCatherineGrenier,qu’ils’agitalorsdepenserun
«artisteàdeuxtêtes».Cettemanièred’êtreamèneinévitablementunnouveaudéplacementdanscequi
caractériseleprocessusdecréation.Prenonsl’exempledel’albumSolarWind(TO35,1997)desAnglais
Evan Parker (soprano saxophone) et Lawrence Casserley (signal processing instrument), enregistré au
STEIM(StudioforElectro-InstrumentalMusic)d’Amsterdamenjanvier1997.Laparticularitéduduoestici
directementliéeàlaréuniondedeuxuniverssonoresagissantchacuninitialementsurdesplansséparés.
Nousavons,eneffet,d’unepartunmusicienprofondémentacoustique(mêmesiParkern’enestpasàsa
premièrecollaborationélectronique)etd’autrepartunélectroacousticienconcentréessentiellementsur
lamiseenplaced’un traitementdirectdu signal.Toutau longdes sixplages,nousnepouvonsqu’être
transportésdansunautremondesonore,unautrelieud’écouteémanentd’unetelleconfrontation.Nous
assistonsainsiàlamanifestationd’autrechoseetquiapparaîtdanssacomplexitécommebienplusquela
seuleréuniondedeuxentitésdistinctes.Ilnes’agitpasalorsdetenterdereconnaîtreoud’isolertantle
saxophonedeParkerquelesmanipulationsdeCasserley,maisdelaisseragircettenouvellemachinevirtuelle
(ausensoùl’entendDeleuze,«cequ’onappellevirtueln’estpasquelquechosequimanquederéalité,mais
quis’engagedansunprocessusd’actualisationensuivantleplanquiluidonnesaréalitépropre»(Deleuze,
1987)).Sil’onpensealorsàuncertainéquilibre,ceseraitàceluiquitransparaîtdusyncrétismedessons,
agissantencesensentantquetiersindissolubleducoupleconstitué.Maisc’estavanttoutl’utilisationspé-
cifiquedel’électronique,commevecteurspectrald’unrelaissonore,quipermetledéploiement,danssa
globalité,d’untelphénomène,carelleimposedumêmecoupunecertaineprésence«auratique»,«dans
lamesuremêmeoùlaprocédure[imageante]demeuresecrète,miraculeuse,horsdeportée»(Didi-Huber-
man,2000).Onpourraitalorstrèsbienenvisagerquecettefusionparticulièresembleavoirétéégalement
renduepossibleparlasituationmêmedelaperformance,puisqu’ilnes’agitpaslàd’unenregistrement«
live»,maisd’unensembledeséancesstudio.C’estsansdoute,d’unecertainemanière,beletbienletravail
enstudio,laperformanceà«huisclos»,c’estàdirel’isolementduduodansunlieudonné,quiaurapermis
unetellecohésion.Etreàl’écartpourmieuxseconfondre,lasalleoccupéeagissantcommeunesortede
retraite,delaboratoire,c’estàdireinterditàd’autresquiparleurprésencenepourraientquenuireàl’effi-
cacitéetlaconstitutionmêmeducouple.Chaquemusicien,dèssonentréedanslamatièresonore,seperd
dansl’autre,toutenassumantparcerapportsapropredifférence.Onpeutd’ailleursobserverjusqu’àquel
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pointcetisolementcréecetteautredimensiondanslaperceptionmusicale,tantelleapparaîtdemanière
toutà faitamoindriesur lesenregistrements« live»dumêmetype(LR255,1998).C’estalorsunautre
phénomèneconstitutifquiressort,liéàl’espacespontanéqu’évoqueGillesBrunidanssaréflexionsurles
installationspaysagèreséphémères:«ilsedéfinit,decettefaçon,un«entrenousdeux»pourpouvoir[…]
produire«pourlesautres»(Bruni,1997).

«Onpartàl’aventure,onnesaitpasoùl’onva,onaunpeupeurmaispeut-êtreyat-ilquelquechoseà
découvrir.Ilyabienquelquescheminsquel’onconnaît,maisquelletentationdes’enécarter,d’allervers
l’inconnu[…].»(Thiri,1994)Celuiquiimprovisedansunsystèmeouvertagîtdanslapromenade.Lemusi-
cienimprovisateurdevientpromeneur,c’estàdireceluiquin’apasd’itinéraireprécis,quis’offreàl’imprévu
etdontleplaninitialnepeutêtrequeceluidesepromener,d’improviser.

Cettecomparaisonsous-entendégalementquel’improvisateurnepeutmettreuntermeàsaflânerie,elle
l’accompagnedansl’ensembledesoncheminementsonore.Ildevientalorsunesortedenomade,sesituant
àl’intersticedecequiséparelevoyagedel’exil,car«seulel’improvisationlefaitéchapperàsacondition,
nonparunerétrovisionnostalgiqueversunpaysperdumaisparuneitinérancediscontinueendirection
deceluiquin’estpasencoreatteint,versuneterreattendueau-delàdel’horizon»(Raymondde,1980).
Cettesingularitél’éloigneencontrepartied’unintérêtquepourraientluiporterthéoriciensetcritiques,
car,eneffet,àquoibondéfiniruneterremusicalesurlaquellel’improvisateurneferaqu’unecourtehalte
?Commentamenerà l’analyseunematièremusicaleconstammentchangeante?Nousrejoignons ici les
préoccupationsdeVladimirJankélévitch,danssonouvragesurLiszt,àsavoir:«commentyaurait-ilesthéti-
quedecequi,pardéfinitionmême,échappeàtouterègle,etdontiln’existenipoétiques,nitechniques,ni
solfèges?»(Jankélévitch,1998).

Ils’agitlàd’opterpouruntoutautrepartipris,celuiquivise,commenousl’avonsvupourleprocessusde
création,àappréhenderdifféremmentcesproblématiques.Cen’estpasladiversitédeslangages,nimême
lerefusd’unesédentarisationquidoiventreprésenterunobstacleàlaréflexion.Ilesttoutàfaitpossiblede
considérerunobjetdanssapluralité,carcequiréunitcesmusiciens,c’estbeletbienlechoixd’unepratique
commune,suffisammentouvertepourapparaîtredifféremmentselonchacun.
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