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Joachim Kuhn,
pianiste allemand,
durant son
séjour a Paris

le mois dernier,
expose
quelques-unes

de ses idées




Je pense que nous sommes maintenant
dans une période nouvelle, une période
de création spontanée ol toul musicien
doit se servir de ses possibilités techni-
ques, instrumentales et muosicales, sans
que celles-ci puissent le géner dans son
meuvre créatrice ou simplement le limiter.
Il ¥ a maintenant dix-huit ans, je me
suls assis derrifre un piano pour la pre-
migre fois. Il va sans dire que j'ai done
ctudié l'instrument, que je connais ses
possibilités et que je sais 'utiliser selon
toutes les théories échafaudées au cours
des siécles précédents. A 'heure actuelle
pour compléter mes movens d'expres-
sion, je me suis mis & jouer du saxn-
phone alto. Pourquei? Pour la bonne
raison que, les théories musicales d=-
meurant, jé n'en connais pas celles ins-
trumentales. Je veux jouer de cet ins-
trument, mais je ne veux pas ['&wudier.
La musique est un moyen d'expression
qui doit étre libéral, aussi je considére
que la connaissance de la musigque de-
vient anodine si I'on joue avec un maxi-
mum d'énergic et de feeling, qui sont, 4
'heure actuelle, les données impondéra-
bles de I'expression musicale. Le geste
musical a une importance primordiale,

Mes sources d'inspiration sont toujours
les mémes : 'Amour, la Vie, l= Mouve-
ment Je veux exprimer cela dans ma
musique et je veux que les musiciens qui
m'entourent 'expriment également.

Lorsque je joue dans un orchestre, les
musiciens doivent me sentir libre. Ils me
sentent libre uniquement si moi-méme
je les sens libres, libres de toutes com-
traintes, de toute théorie, si je les sens
désireux d'exprimer ce qu'ils ressentent
en faisant abstraction de toute considé-
rution qui irait en travers de leur liberté
d'expression. Un orchestre est comme un
office religieux: tout le monde s'ex-
prime tel qu'il le ressent, tout l=e monde
joue en fcoutant les autres, en commu-
niant. Des amitiés se créent entre musi-
ciens sans que ceux-ci ne s'adressent un

seul mot, leur langage est la musique.

La musique est mon véritable moyen de
réalisation sur le plan humain: je vis
comme je joue de la musique, je marche
de la méme fagon, je mange, je fais
I'amour comme lorsque je suis derridre
un piano ou un saxophone.

J'ai eu l'occasion de jouer un peu par-
tout & I'Est (Pologne, Hongrie, Tehécos-
lovaguie, Allemagne de I'Est ol je suis
né), comme & I'Ouest et méme -aux
Etats-Unis, et partout je me suis entouré
de musiciens avee lesquels je me sentais
& l'aise, musicalement et humainement.
Jean-Frangois Jenny Clark et Aldo Ro-
mano constituent pour moi la section
rythmique idéale et de véritables amis.
Tous les trois, nous nous aimons beau-
coup tant sur le plan musical que sur le
plan humain, ceci signifie obligatoire-
ment que la musique que nous produi-
sons est sincére

Lorsque nous jouons ensemble, nous
essayons donc de créer un événement
musical et du fait de notre profonds
compréhension mutuelle, nous y parve-
nons, Ceci est pour moi trés important.
Faimerais pouveir enregistrer un disque
avec ce trio. J'en ai fait deux avec Aldo,
pour Saba et pour Impulse;, mais encore
mucun avec Jean-Frangois.

En dehors de cela, j'ai fait une expé-
rience- tris imtéressante au  sein de
I' « Amazing Free Rock Band » de
Barney Wilen avec lequel nous avons
d'ailleurs fait un disque. 11 me semble

my man s, vous savez. Je crois que nous
pouvons faire de trés bonnes choses en-
semble.

Joachim KUHN,
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Les musiclens sont placés du mauvais
cdté de [instrument, du mauvais coté
du micro et des haut-parleurs, du mau-
vais coté des projecteurs; ils se wvolent
&t s'entendent comme on lit un journal
dans un mirgir. Leur seul moment de veé-
rité sont les enregistrements, mais les
musiciens n'écoutent pas leurs propres
disques; si bien gue lorsqu'on leur de-
mande de parler d'ewcmémes, ils sont
parfois difficiles & comprendre car les
gens ne savent, ni ne sont sensés savoir
lire & l'anvers.

Admeattons qu'au fond, l'ultime problame
soit la communication. On demandait &
Sonny Rollins pourquoi, s'il tenait tant &
cette communication, il partait tout seul
jouer les bois. Il a répondu : = C'est para-
doxal, mais pour communiguer, il faut
pouvoir dtre un peu seul. Ja crois que
c'est ca, lira @ l'snvers en parlant de
soi =,

Je suils né 4 Montmartre at jal été édlaveé
dans la banlieue parizienne; mais pour
mol, tout ca c'est su coeur de la Martini-
que, la ol mes parents sont nés et ol
j& ne suls malheureusement jamais alld.
Les viailles chansons créoles, la biguine
ot le grand clarinettiste Stelllo, que mon
pére appelait Estellio, et qui &tait plus
connu que le loup de la méme couleur
gua las blancs gul n'en ont jamais en-
tendu parler.

Javais neuf ans quand mon pére décida
da me faire étudier la musique. Par man-
que de chance, Il n'y avait dans mon
quartier qu'un professeur de violon. Nous
étions d'égal A égal: je n'avaiz Jamais
entendu de violon de mon existence at
n'en étals pas curieux le moins du monde.
De méme, mon professeur ignorait qui
était Stellio et n'en était pas davantage
curleux. Nous restdmes sur nos positions
et le pauvre homme ne réussit pas @ me
faire rentrer la gamme de Do dans la
téte an une annds,

Finalement, on me déclara amusical et je
pus retourner & mes biguines martini-
quaizes.

Malgré tout, il a fallu assez longtemps
pour que cet anathéme d'amusicalité me
sorte de la tdte. Finalement, vers les
guinze ou seire ans. [allal fri?ﬂﬁr‘ & la
porte du conservatolrea municipal avec l'in-
tention d'dtudier la clarinetta. 4 l'image
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du grand Stellio qui commengait d'allleurs
dans mon esprit, 4 étre singullérement
concurrencé par Sydney Bechet et sur-
tout Albert Nicholas.

Le directeur du consarvatolre m'impres-
siona fort, &t. comme je n'avais pas d’ine-
trumant, Il ouvrit un grand placard, char-
cha longtemps et finalement en sortit un
cornat & pistons. |l me dit: « Je n'al plus
de clarinette mais ca tlira trés bien. =
Comme je suls trés timide, Je n'osai pas
refuser : ma vole &tait toute tracde.

Ja n'al jamais cessé depuis; [ai oublig
Stellio at e ne sais peut-@tre pas jouer
une biguina.

J'ai eu de longues péricdes de flottement
pendant lesquelles il faut avouer que la
trompette m Intéressait davantage que la
musique alle-méme. Mais ca, je crois que
c'est le meilleur moyen dapprendre a
jouer d'un instrument. J& me sentals Gga-
lement attiré dans toutes les directions.
Jai composé, en France, une partition
pour la scéne qul est aussi dlolgnéde du
Jazz que possible.

Il a fallu que je rencontre le planiste Pa-
trick Greussay pour savoir & gquoi m'en
tenir. C'eat lui qul m'a conselllé da partir
pour las US.A. at, au fond, c'est la que
je me suls révellld.

A Mew York, |'al &tudié un an avec Jaki
Byard et deux anndes avec le composi-
teur Moal Da Costa, mais |'al commanceé
4 jouser avec Sonny Murray & peine dé-
barqué.

A partir de ce moment-ld, mon option a
dté définitive; Il n'a plus &té quastion
gue de m'y installer.

L'instrument se met
& parler tout seul

Au fond, il s'agit pour moi, de dévelop-
per une optigus de linstrument dont la
qualité premiére n'est pas nécessaire-
mant I'originalité, mais la parfaite corres-
pondence avec sol-méme; car je suls celul
qui souffle dedans. Comme e ne peux
g8, nil ne veux pas changer, nl réessam-
Eiar 4 qui que ce soit. je fals en sorte
que ca solt I'instrument gui change. L'ori-
ginalité c'sst comme ['inspiration, on ne
court pas aprés, ¢a vient comme Ga.

Ce qui réellement compte, c'est la par-
faite unité entre le sujet. 'objst &t la mé-
canigue. Et tout & coup, l'instrument se
met & parler tout ssul, plus personne ne
commande, la musioue se crée delle
mémae.




Jacquas Coursil et Byard Lancester

JACQUES
COURSIL

Bien sidr, la mécaniqua a ses patites sin-
gularités. Tout le monde joue legato, en
ce moment; |e déteste ga. C'est pourquoi
J& joue d'une manidére trés articulée. Evi-
demment, c'est plus difficile d'exécution.
mais cela correspond mieux & ce que je
cherche & falre. Une ligne mélodiqus,
une phrase sonore, ont bescin d'@ire or
ganisée sur le plan rythmigque. Elle a be-
soin de nerf, de swing, sans pour autant,
du reste, que ce swing s'encadre dans un
métre régulier. C'est & cela qua servent
mes articulations.

Une phrase atonale at arythmigque doit
contenir un certain swing si on ne veut
pas la croire sortie directement du Zoo
de John Cage. Méme & son plus haut
point de tension, il faut gu'elle balance
un peu, & la maniére des gosses de Har-
lem guand ils dansent le Bugaloo.

J'étais encore trés préoccupd par la trom-
pette quand |'al quitté le groupe de Sonny
Murray pour celul de Franck Wright avec
lequel |'ai aussi enregistréd. Il y avait Ar-
thur Jones su saxophone alto, Mohame
med Ali 4 la batterie, Henri Grimes a la
contrebasse et Franck bien sdr, qui est
le plus violent saxophoniste ténor gque
j'al entenduy aux U.S.A. Il est avec Cecil
Taylor en ca momant.

Un fa diése pour
I'équilibre du cosmos

Ensuite, |'al eu une courte période chez
Sun Ra. 5'il ne s'agissait que de musique,
J& crois que |y serals encore. Jouer avec
John Gilmore, Marshall Allen, Pat Patrick,
Robert Cummings, Jack Jackson, qui for-
ment certainemant la meilleure section
d'anches depuis celle de Duke Ellington,
ast una [mpression vraiment exception-
nelle. Je jouais lead-trompette et |'aurals
di rester la.

Mais la philosophie de |'espace, de I'hom-
me noir et des mythes qui l'sntourent me
déconcentrait et pratiqguement m'ampé-
chait de jouer. Pour ne citer qu'un exam-
ple, le second trompette de la section,
8l cours de la lectura & vue dune par-
tition trés difficlle et surtout tréa rapide,
rate une note: un Fa digse. Le Boss
arrdta l'orchestra &t en parla pendant
une demi-heurs, dissertant |'argument se-
lon lequel I"équilibre du cosmos n'admet
pas la moindre erreur et que par consé-

ent le malheureux second trompette

isait partia de l'élément chaotique qui
vouait l'univers & ['imperfection, donc &
sa destruction.



J'al remis mon Instrument dans sa boite
j@ I'al mis sous mon bras et je suis partl
Jo suig allé Jouer avec Rashid Ali et c'ast
la que ['al rencontré Marion Brown. Mous
avons travaillé guelque temps ensemble
et grice & lul, on m's proposé d'enre-
giatrer sous mon nom

Bien entendu, |'al invitd Marion & la ses-
sion, plus le contrebassiste Scottie Holt
et la batteur Eddia Marshall, qui est de
trés loin celui avec lequel je me sens le
plus & laise

C'est 3 cefte dpoque que ['al commencé
i écrire sérieusement Jai composé pour
ce disque six petites piéces. Clest a la
sixidme, = Bérénice =, que [al fnalement
trouvé ce que je voulaiz: ja me suis mis
a faire de la sériellisation

En partant du principe selon lequel |'im-
portanta partie de ma musiqua n'sst pas
de ['dcriture mais de [improvisation, il
s'est agl pour mol de frouver une matiére
qui, tout en donnant toutes les libertés
méladiqguas &t rythmigues possibles. me
permette en méme temps d'dcrire et d'im-
proviser sous la méme chose

Pour ticher d'étre clair, je veux écrire et
improviser sur la méme matiéra sonore.
Ja veux conserver dans toute la pidce le
méme degrd datonalité tout en jouant
sur les différentes relations de tension
qul pauvent étre daterminées solt par le
volume sonore, solt par la vitessa d'dcou-
lement des notes ou leur timbre, soit par
la nature des intervalles employés.

Je compose donc deux séries de six notes
que J'extrapole sous toutes leurs formes.
Cas séries et leurs différentes formes
doivent &tre étudides sur l'instrument jus-
qu's contrile parfait. Puis je programme
ma piéce en fonction des différentes re-
lations de tension oue je veux obtenir.
Quand tout cala est fait, il ne me reste
plus qu'a écrire tout ce que je ne veux
pas Improviser.

Cela ne plairait
certainement pas au Pape

J'ail écrit en 1967 une sulte de guaranmte
minutes dont le titre mst « Black Suite »
et qui répond & ces principes. Je I'al don-
néa an concert & New York & deux repri-
ses, ot ¢a a fentastiquement bien mar-
ché. L'ensemble étalt composé de Arthur
Jones au saxophone alto, de Perry Robin-
son & la clarinette, Karlhans Berger au

vibraphone, Alan Silva & lacontrebasseat
Laurence Cook & la batterie. Moua avons
enragistré une = master tape = gqul est
passée deux fols & la radio. Javous que
j'aimerais bien faire un disque de cette
suite.

Je viens de finir une messe, fort longue,
avec choeur, trompette, saxophone alto
saxophona ténor, trombone, african
drums. contrebasse et battarie et com-
mencaral les répertitions Incessamment
pour un concert que ja dols donner en
décambra. Cela ne plaira certainement
pas au Pape, ce vieux raciste qui a Inter-
dit le Jazz, donc la musigua das MNalra
dans las dglises, comme si les présants

Ramon Morris et Jacques Coursil

de Balthazar avaient quelque chose de
dégradant. Mais passons.

Ja viens de faire un disgue avec Burton
Greane. Il ¥y avait su moins dix musiciens
plus des chanteurs, atc. Cétait vralmeant
trés intérressant.

En ce moment c'est calme, trop calmea
Je traveille ma trompette quatre & cing
heures par jour et |‘attends la chance. Ce
peut &tre long @ venir mais comme dit
mon ami Paul Bley, aves qui je jousis der-
nigrement ; « Tout le monde a sa change;
il ne s'agit que d'&tre prét quand elle
arrive. =
Jacques COURSIL.
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Dans le premier numéro, nous parlions de la création d'une « Fédération des Musiciens da
Jazz en France ». Nous nous sommes mis en relation avec une association de musiciens
de Chicago 4 pea prés similaire 4 la ndtre ; 'AA.C.M.

R}Mm.mumlﬂmlms’utnpﬂqﬁémmm“mhh
deuxitme conférence sur |'humanité organisée par 1'Association du Great Lakes College

fi Racine dans le Wisconsin.

La conférence, & laguelle assistaient des
enscignants représentant foules les institu-
tions de hautes études était ce jour-li en train
de discuter de la vague de création dans le
courant principal de la culture U.S. prove-
nant du ghetto noir.

Sous la présidence du professeur Charles
Teske, du déparicment anglais de 1"Oberlin
College, la conférence avail sagement choisi
Abrams comme la clé d'un entendement
académigque avec le phénoménc. Efat prés:-
dent de I'A.A.C.M., Associstion for the
Advancement of Creative Musicians, {Asso-
ciation pour [Pavancement des musiciens
créateurs), richs de trente membres, Abrams
pouvait done diniger cette séance, représen-
tant une des forcss les plus créatives de fa
communauté noire-américaine.

 Est=ce que I"A.A.C.M. a quelque chose &
voir avec Black Power? » demanda un jeune
homme & Richard Abrams.

u Qui, répliqua Abrams, I'AA.C.M, a éud
faite dans le sens oi nous avons intention de
nous charger de nos propres destinécs, d"étre
nos propres agenis ¢t de jouer nofre propre
musique .

La réponse recélnit deux réflexions, d’une
part un: sorte d‘intellzcrualisme courant, et,
d'autre part, une crainfe dorable parmi les
segments d’une majorité concernant de nom-
breux groupes dont les activités sonl mysté-
rieusement contrilées par le peuple noir,

Joseph Jarman, saxophoniste nous dit:
« Aprés toutes ces années, Sun Ra est toajours
en bas dans la deuxidéme rue de Mew York.
Peut-2lre maintenant est-ce de za faute, ot
peut-Btre est-ce de la faute du systdme @
le syst*me qui considére 1'Art unigquement
comme une commodité, »

La zeule chose a dire & propos de la présence
d'Abrams pour cette conférence est que
I'association pour laquelle il parle, quoique
n'étant pas la seule coopérative de musiciens
de Jarr, mais, la scule présente, est la plus
vieille, la plus grande et la plus prolifique
de ce type aux U.S.A., ot ceci aprés moins
de trois ans d'existence.

Le germe de |"association fut inculgué dans
I" « Experimental Band », un groupe

qu'Abrams organisa en 1961 pour explorer
les voies de 'expression musicale. Le drum-
mer Steve MeCall et le pianiste Jody Chris-
tian, musiciens dans ce groupe, commen-
cérent & parler & Abrams des conditions de
travail frappant les musiciens, ef spéciale-
ment les musiciens noirs de Jazrz, dans la
ville,
«lls suggérérent que nous formions une
organization coopérative de musiciens », dit
Abrams qui pariagea également cette idés.
Abrams contacta un quatriéme homme, le
multi;instrumentisie Philip Cohran, qui était
aussi avocat,
« Mous soriions du cadre de nos I
téte-a-tétes; dit “Abrams, la chose principale
que nous désirions était de discuter de nos
divers points de vue ot d'zntendre les opi-
nions, »
Un de leurs soucis primordiaux était d’éviter
d'entrer en conflit avec lkes statuts de I'Union
des musiciens.
o Mous voulions que chague musicien main-
tienne son obligation individuelle comme
membre de la Fédération des Musiciens de
Chicago. Nous ne sollicitons aucune aide et
ne faisons aucune promotion ; nous repré-
senfons ;u&um:m MW comme un
ou musiciens utilisables pour jouer
j.;.r tgfn.tn partie intéressée, explique Abrams.»
Les différentes pigces du puzzle de I"organisa-
tion furent rapidement mises on p par ke
travail collectif des quatre musiciens, ou les
connaissances personnelles acquises au cours

des diverses confrontations artistiques ayant
eu heu dans la ville. A la fin de la deuxigme
samaine, ayant formé un novau, ils procé-
dérent & des élections ; Abrams fut élu prési-
dent et mainticnt cc poste depuis lors,
Christian fut élu vice-président, MeCall
fut élu trésorier ¢t Cohran secrétaire financier.
Le groupe ceuvra rapidement afin d'étre
reconnu. Le § aofit, I'A A C. M, était déclaréde
comme association & but non lucratif, par
I'état de 1"Llinois,

Abrams cstime qu’au début, ils devaient étre
a pei prés quarante membres. Aujourd "hui,
aprés les tests de duréde ct de fidélitg, le
nombre de membres s'éleve & 29,

Chemise psychédélique
et costume noir

Maurice Mclntyre, saxophoniste, nous dit ;
# Mous sommes intéressés par la confrérie,
une chose qui n'existe pas assez dans la
musique, et par [z réalisation du moi. Cette
organisation agit dans sa propre réalisation ».
L'AA.C M., cela peut frapper certainement
n'importe quel observateur, est composée
entierement dindividualités,

Une génération peut séparer un membre
d’un autre ; 1"un porte des colliers, une barbe
et des chemises psychédéliques, tandis qu’un
autre porte un costume noir, chemise blanche
et cravate hauiement inirovertie. Dans
le privé, un membre peut éire un anti=
militant-national-socialiste-du-pouvoir-noir,

ou bien nc pas sc sentlir concernd par auire
chose d'extéricur & la sphére de ses préoccu-
pations musicales. Il n'est pas obligatoire-
ment noir : Gordon Emmanuel, vibra-
phoniste et emballeur aux cuisines du Comié,
département de ["aide public, est le seul
membre blane du groupe.

Ceci provient plutdt d'un fait extérieur @
I"'organisation, quoigue certains membres
aient formulé quelques remarques a4 oo
sujel lors de son enirée. Emmanuel, qui vil
trés durement dans 1"ancicnne veine jugulaire
du ghetto noir dans le quartier sud de la
ville, occupant ['ancicn appartemen: du
bassiste Wilbur Ware, travaille en pleine
harmonie ef pour les mémes buts que les
autres membres du groupe, Ceux qui furent
opposés & son enirde, oni, soit quitté le
groupe, ou le considérent maintenant comme
un membre & part entiére.

L'association a publié une série de projets
qui mppelient un peu une assemblée politique
préseniant ses propositions utopigues, mais
un certain nombre de ces buts ont une grande
chance de succés total qu’sucun parti majeur
n'a jamais eu en posant sa*premiére pierre.
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L'un des buts de I'association est de cultiver
les jeuncs musiciens ¢f de crder de la mu-
sique de haute qualité pour le public en
général, & fravers les représentations et
programmes dézignés pour augmenter 1'im-
poriance de la musique créative,

La premiére partie de o but initial progresse
admirablement, gueique ["association ait
limité les movens avec lesquels elle ceuvre,
« Actuellement, dit Abrams, jouer noire
propro musique est la plus haure foncrion
par laquelle un membre peur aider nowe
association, aider lss jeunss musiciens fait
également partie de notre programme. »

Actucll=ment instaliée dans le quartier sud
de la ville, au centre communaulaire,
Abraham Lincoln of, le dimanche parfois,
des concerts sont donnés par des membres
du groupe s'entourant de musiciens de leur
choix, 'association a pris en charge dix jeunes
gircons sous sa tutelle. Les membres ont
décidd d'enseigner des jeunes dont 1'dge
varie entre dix et dix-sept ans, cecl cntidre-
ment gratuitement. Les étudiants désireux de
profiter de cette instruciion individoelle, sont
sélectionnés soit par promesse spéciale, soft
par leur désir de jouer de la musique. Ceux-ci
ont de grandes facilités pour étudier les
anches, Ia frompette ou la percussion.
Abrams sst réaliste, mais optimiste & propos
des himitations du programme A travers les
conditions courantes.

o Enseigner le piano est ung terrible entre-
prise gl Nous N somMmes pas tout & fait
placés pour cela maintenant, dit-il, mais
nous pouvons enseigner le violoncelle, le vio-
lon ou n'imporie quoi, foul ce que noOLs
devons avoir, ce sont des étudiants. Les
membres de |"associmtion sont prét & don-
ner. =

La troisiéme génération
de musiciens

La dermidre moitié de ce premicr but serait
en elle-mBme la thése d'un livie @ le2 pro-
grammes sont-ils désignds pour augmcnier
I'importance de la musique créative?
Pouvent-ils en vérié I"augmenter ? Est-ce que
In musique eréés est d'une haute qualité
artistique ?

Premiérement, quells est celte musiguoe T
q

Joseph Jarman nous dit; « Maintenant
nous sommes parmi la trowsiéme génération
de muosiciens. Ce groupe a acquis une
conviction toute puissants : c'est tout ou
rien du tout, I"mdividualité comme héros
n'existe plus. »

Richard...

La troi=idme péndration se référe donc &
suivre l=s deux autres dont plusieurs observa-
teurs avaient dit qu'elles étaient conduites
pour la premiéce par Omette Coleman,
Cecil Taylor et John Coltrane ({parmi
d'autres), et pour la seconde par plusicurs
hommes tels que Albert Ayler et Archie
Shapp.

Dans la promidrc génération, on concéde
généralement qu'elle s'est aiguillés sur une
sorte de but abstrail de virtuosité indivi-
duelle, (tel que ke jeu rythmigoc sensil
d'Ornette Coleman ou les polvharmonies de
Coltrane).

Le retour d'Archie Shepp aux influcnces
traditionnelies, s¢5 unions avec "abstraction,
¢t I"humour moderne d'Avler sont souvent
citds comme caractéristiques de la deuxi¢me
genération,

Dans la génération & laguelle appartient
Jarman, il ne semble v avoir avcune inter-
diction eontr: guelconque procédé de travail
de son. Les trompes, siffizts, gongs, gourdes,
tambourins, énormes lamelles d’aluminiom
vibrant, et plusieurs autres accessoires
inimaginables, (en addition & ce qui est
nommé « instruments Kgitimes », sont
emplovés, parfois d'une maniére charmante,
parfois alarmante, pour compléter les fins de
la musique.

Philosophiquement, la musique demande
moins au musicien et plis & I'esprit commun.
# Le concept de chel d'orchestre sépare un
homme de lui-méme », dit Jarman,

Un agutre des buts de 'AAC. M., est de
stimuler lo courant spirituel parmi les artistes
créateurs & travers leur participation A des
programmes, ooncerts, récitals, etc... Cea
edi une visée de I"associantion tendani i dire
que chaque membre ne crée pas sculement
sa propre musique, mais qutil dirige une
action de travail avee un groupe de membres
de PAACM. de son choix. La totalité des
membres n'a pas oncore fait cela, mais,
malgré tout, ceux qui 1"ont fait, "ont fait
d'uns maniére tres prolifique.

La « Contemporary Music Soclety » situde
& 1"Université de Chicago a aidé le groupe en
lui offrant sussi bien un endroit pour les
répétitions que des concerts au campus. Les
membres de 'mssociation ont également
donné des représentations & la « MNorth-
western” University », & la « Roosevall
University » cf au campui de Chicago de
I"Université de I"Ilinois, ainsi que dans de
nombreux lycées blancs de la ville. Durant
1"annéz derniére, les troupes de choc de
I"association ont &é entendues an « Cran-
brook Institute» ¢t & la « Wayne State
Umiversity » & Detroit; & la « Washington



University » & Saint Louis ¢t ¢n divers autres
endroits allamt de San Francisco & Mew York.
Il est wtile de dire que I"ALAC.M. n'est pas
fermés au monde extéricur, quoigqu’il y ai
encore plus de réveurs aux Etats-Unis que de
gens qui ont enfendu un groupe de asso-
ciation.

Heureusement, pour aider 4 élargir le cercle
des gens initiés 1o trompettisie Lester Bowie
¢l les saxophonistes Joseph Jarman e
Roscoe Miichell ont dirigé des séances
d’enregisirement ['année derniérc, sous la
reconnatssance de "association. En plus, bien
que non encore réalisé, Abrams a dirige le
pressags d'un disque des membres de 1'asso-
ciation,

Toutes les séances, & part celle de Bowic, ont
é0é faites pour la marque de Chicago « Del-
mark ». Celle de Bowie fut faite pour
« Messa Records », Chuock Messa, un fan de
Jazz depuis sa plus tendre enfance, fut
tellement enthousiasmé par la musigue pro-
duite par "association, qu'il ne se contenta
pas de conlacter son ancien employé Bob
Koester, diréctenr de Delmark, mais il fut
prét 4 vendre sa chemise pour enregisirer le
groupe de Bowiz. « Quelqu'un devait les
enregistrer, dit Messa, Laster Bowie, Malachi
Favors ot Roscoe Mitchell étaient armivés 4
un niveau incrovabie de création ; cela devait
étre jusiement coregisird, »

Vraisemblablement, Messa n'émet aucune
réserve & propos de V'association : « L'ALA.
C.M. est la seule sorte d'organisation qui
stipule un croisement d'idéss parmi  les
siciens : ¢'est la seule chose qui fait évoluer
In musique.

Créer quelque chose
de significatif

Un autre but de 1A A.C.M. est de créer une
atmosphére contribuant aux efforts artis-
tigues pour la tendance actuelle en conservant
un atelier visant expressément A rallier entre
cux les musiciens de talent.

Les conversations, lectures, traités d enseigne-
ment ¢t débats animés encerclent done le
pole d’attraction de la nouwelle musique.
Anthony Braxton, saxophoniste, dit : « Ce
pourrait &ire si facile pour quelquun d'en-
trainé s je= pouvais dire aux auditeurs ce
quest la nouvelle musique ; mais, aussi long-
temps que ['on s uwncitrl. d'une simple
compréhension, je ne pourrzis seulement
donner que des informations (mathématique,
théoric harmoniguel, mr tout ce qui est
technique. Depuis que Ia musique n'est plus
seilement composée de « choses technigues »,

il n.'v a plus aucun besoin dexplorer cette
voie Cependant je peux dire ceci : 3 musique
qui se fait jci est le résultar d’un honnéte
amour de la musique et du désir de crder
guelque chose de significatif. 11 me semble
que la civilisation occidentale est au point ou
aucune tentative de signification (réalisation
personnelle, amour), ne peut AU moins #re
cherchée. »

Ces idées semblent parfois favoriser étrange-
ment ceux qui désirent unz totale rationalisa-
tion ou une explication mécanigue.

Un exemple : quatfe cenis personnes irés
importantes (militaires, politiciens et scicnti-
fiques), restant plus d"une heure dans le froid
d'une journée d'auvtomne dans le campus
de I"Université de Chicago. Iis étaient Ik pour
la découverte d'ume sculpture d'Henry
Moore dédicacée & 1"age atomique. Quand la
veuve du savant Enrico Fermi tira finalement
le voile de la sculpture, quatre métres d’'une
masse ondulante pe révélant rien aux esprifs
rassasids, affamés de realisme, fous ces gens
& demi-frigorifiés applaudirent, En dehors du
fait qu'ils savaient maintenant que ce qui éuait
sorti du froid ne ressembilait pas 4 de Manti-
art, le sens de leurs applavdissements n’était
pas plus hors de raison gue ceux qui salusnt
le travail de recherche d'un musicien.

Charles Clark, bassiste, dit : « La seule diffé-
rence entre la liberté ot fa détention est une
qlle:stinn de degré : on dit que jo Suis un
musicien « free :.. Al Frelder a un fils de
trois ans qui joue & la batterie. Quand je joue
avec lui, jo réalise combien je suis prison-
ner, »

Avcun homme sain ne passe une journée
sans raison, Les raisons qui font marcher ces
hommes - et cés femmés avee |'association
sont aussi nombreuses quiil ¥ a de membres.
Cependant 4 chaque postulant au titre de
membre de I"ALA.C.M., deux questions sont
toujours posées : o Pourquod venez-vous dans
cetle association? » ef « Combien de temps
pensez-vous rester membre? » Les réponses
essentielles sont @ « Pour I'avancement de fa
musique créative » ot o Adssi longtemps
quelle existera ».

Quand lss membres font leur profession de
foi, Uindividualisme se révéle de lul-méme.
o Je suis en train de chercher une nouvelle
approche harmonique avee o puissance et la
discipline ultimes, dit le saxophoniste ténor
Maurice Mclntyre dgé de 31 ans. [l est

Steve MacCall

Maurice Macintyre




Joseph Jarman

nécessaire de détruire les harmoniss du passé,
les harmonies conventionnelles, dans le but
de donner ¢e que jo fais par la suite. Au lien
d*utiliser un accord dé La 7%, je veux le rem-
placar par un son qui défie toute identification

par lz systéme des clés, Clest une harmonie
anti-<convenuonnelle ».

Lester Bowie commenca & jouer de la trom-
petie & 1"ige de neuf ans et se produisait dans
les colléges autour de Saint Louis avant de
passer dans divers orchestres de la région qui
le firent choisir la profession. & Je suis arrivé
& Chicago en 1966, dit-il, j‘écoutais, tra-
vaillais mon instrurment ot boeuffait avee des
musiciens locaux. s jouaient toujours les
mémes vieilles choses,

J'étais tellement dcceuré que j'achetai un lot
de disques d'accompagnement Music Minus
€t j¢ pus enfin étre heureux de jouer. Puis
Dzl Hill me prit pour un remplacement dans
I'orchestre de Richard Abrams. J*avais fina-
lement trouvé quelqu'un qui jouait réslle-
ment quelque chose, ¢t je pus revendre mes
Minus. »

Alvin Fielder ast né en 1935 & Meridian dans
le Missouri. Il commenga & étudier la batterie
cn 1948, Plus tard il entra dans le « All State
Mississipi Band », dans lequel se trouvait
émalement le trompettiste Bobby Bryant, Il
étudia avec James Yestadt, professeur de
I"orchestre de la « Xavier University of
New-Orleans » ct & la « Te Southern
University », en compagnie notamment d"Ed
Blackwell.

11 partit ensuite pour Houston o il travailla
avec Eddie Vinson et avec le chanteur de
blues Lowell Fulsom, ainsi quavec de nom-

AACM

Jodie Christian

breux groupes da Gospel. Il vint & Chicago
en 1958 odn il travailla avec Sun Ra et James
Spaulding parmi d'autres. En 1960, il ren-
contra Abrams.

Aujourd'hui, travaillant avec le ténor Fred
Anderson et le multi-instrumentiste Lester
Lashley, il est également un des membres du
#« Trio @, on petit groupe do I"A.ALC.M.
# Je ne suis pas trés spirituel, dit Fielder, notre
but est de combiner le vieux avee le neuf : de
jouer carré et libre en méme temps. Nous
concentrons nos (entatives afin d'essayer de
traverser les gens qui nous écoutent par notre
musique »,

La tradition de culture
transmise par le passé

La « chose » de Roscoe Mitchell est de jouer
de la musique. En effectuant son service
militaire cn Allemagne, il étudia Ia clarinette
aver le premuer clarinettiste de 1'orchesire
symphonique d Heidelberg,

A 1"hewre actuelle il joue de neuf instruments
A anchss, et est plus spéeialement connu
comme altiste. « C'est une nouvelle période
dit Mitchell, muis ce n'est pus pareil poar la
nouvelle musique, la bonne musique, Clest
une période o0 les musiciens font plus dans
leurs représentations que de jouer de la
musique, incorporant toute chose wvalable,
classique, curopésnne, hindoue, africaine,
toute chose, »

Lequel rappelle ¢n disant cela, un autre but
de I'nssociation : de soutenir la tradition de
culture élevde des musiciens transmise par le
passé,

« Jusqu'i 'arrivée de 'influence angluise, dit
Jarman, les musiciens africains &talent aussi
acteurs, danseurs, ete... Nous ne faisons que
rétablir une vigille tradition. »

Jarman travaillait avec des groupes latin et da
Bop autour de Chicago avant qu'il ne ren-
contre Mitchell. Alors il rejoignit 1'associa-
ton parce gu'il avait trouvé un groupe
d’hommes assez d'hommes assez séricux &
propos de Ia musique pour la wivre.

« Depuis janvier 1966, & I'exception d'un
concert dans la tradition de la musique de
John Coltrane, nous avons fait un effort pour
inclure des aspects visuels 4 la musique au
cours de nos représentations, dit Jarman &
propos du quartel qu'il dinige. Nous avons
fait cela & travers des sets thédtraux, puis
par la danse... Ce que nous essayons de faire
4 présent est une (ofale expression qu'une
audience doit recevoir avec le plus grand
entrainement que simplement |'écoute. Len-
tement, nos idées commencent & ceuvrer en
notre faveur, mais la musique est quand
méme le principal élément. Si nous trouvions
que ces putres éléments altérent notre
fonction musicale, nous les supprimerions
tout de suite, »

Un des leaders les moins fréquents en concert,
le batteur Jerol Ajay, manager de 1'associa-
tion, est un véléran avant travailld dans di-
vers orchestres sous un autre nom. Comme
Gerald Donavon, il a enregistré avee Gene
Ammaons, Sonny Stitt ¢t Eddie Harris, II vint
4 I'association parce gu'il trouvait que les
propriétaires de clubs ne pouvaient supporter
la musique créative.

Son objectil, en tant que leader musical, est
[z création de rythmes et de sons. La compo-
sition de son groupe, lors de son dernier
concert, était de deux batteries et trois voix.
11 v en a plusiears aurres, enseignants dans la
journée comme le viclonisie Leroy Jenkins
el le saxophoniste Narte YVincent, ot d anires
gui dédaignent un travail de jour parce que
pour eux il n'y a pas de mravail, il v a de la
musique telles que la violoncelliste Caroline
Cellier et les chanteuses Sandra Lashley et
Sherri Scott et tel qu'Abrams |ui-méme.

Quoique l¢ président de ["association dé-
daigne calmement le culte de la personnalité,
aucun membre n'a jamais formulé quoi que ce
soit contre lui, ef, au contraire, tous émetient
les plus grandes louangss quam & sa musi-
calité ou ses efforss en faveur du groupe.

« Richard est comme un pére, div Sherri
Scott, il ne dit jamais de faire ceci ou de ne
pas faire cela, [ o assez de connaissances
pour savoir si vous Bes capables et il vous
donne. »
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Anthony Braxton

Sous Abrams e! plusieurs aurres des diri-
geants du groupe, 'approche fa plas souvent
emplovés el thématique seulement i |"éten-
due duns ambiance, d'un cadre ou d'une
référence. L'improvisation et [invention
spontanées, la plupart faites en ensemble, est
un sigle des représentations de |"association,
Gordon Emmanuel, vibraphoniste, dit :
« Mous ne sommes attachés & rien musicale-
ment. Tout au moins, pas dans les termes de
voitre optigue techrmique ou de vos 1dées
C'est une chance de ne rien jouer. »

Une organisation de la nature et de la taille
de I"A.A.C.M. avec tunt de méthodes et de
buts- fermement établis, ne wvil pas sans
eritiques, quoiquee pour la plupart, ils lui
souhaitent simultanément du bicn.
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Charlas Clark

Pendant que le saxophoniste énor Eddic
Harris loue les intentions du groupe, il pense
que leur pratique de jeu parmi eux, la plu-
part du temps, limite ["expérience de ses
membres. « [ls essayeraient de gagner de
I'expérience partoutl od ils peuvent, dit-il,
surtout les plus jeunes du groupe, »

« Beaucoup de vieux musiciens savent que je
sui batteur, dit Thurman Barker Agé de
21 ans, mais ils savent cela parce qu'ils m'ont
vu jouer dans les concerts de 'association.
Pensez-vous que n'importe quel nom de
musicien peut &tre loué autrement? Qui,
simplement si je lui disais que je voudrais
jouer avec lui. »

Enseigner et apprendre
en méme temps

Un autre but de ['association est de pourvoir
une source d'emplois pour les musicens
créateurs dignes.

# Les anciens, qui ont la plupart des « jobs »
ne sont pas pressés pour offrir du travail & un
jeune, dit Charles Clark Agé de 221 ans.
Peut-tre pensent-ils que nous devrions payer
plus de droits, Mais avec "association 1"an-
clen fréquente le jeune et vice et versa, parce
que enseigner est apprendre en méme temps. »
Il est significatif que du quatuor de lance-
ment, seul Abrams reste une force dirigeante
de |'organisation. Le batteur Steve McCall
est parti pour I"Europe avec sa famille. Le

Lestey Bowie

Alvin Fielder

pianiste Jody Christian n'a fait qu'un
concert sous |'égide de 1"association et n'est
plus mamterant que semi-actif, cecl étant di
4 s2% fournées avec le quartet d"Eddie Harris,
Quant au multi-instrumentiste Philip Cohran,
il est parti de |'organisation dans le but de se
concentrer plus pleinement aux activités de
gon « Artistic Heritage Ensemble o,

Cohran, qui se caractérise volontiers comme
un raciste musical, déclare simplement ;
u Sous la structure de I"'AA.C.M., 1"achéve-
ment de mes projets 4 long terme était trop
limité pour gque je puisse 1ester comme
membre. »



Cependant plusieurs buts de I'A.H.E. sont
similaires &4 coux de I'A.A.CM., et entre
sutres 1'occupation d'un local permansnt
pour les musiciens du groupe. Le groupe
de Cohran a été créé en novembre 1967
# Quoigus je ne sois plus membre de
IFALALC.M., je suis toujpours heursux d'en-
tendre parler de leurs succes », dit Cohran.
Le saxophoniste Jimmy Ellis, un des plus
anciens membres de ['association, débuta
comme trompettisie en 1942

Etant passé dans divers orchestres, tels gque
ceux d"Earl Hines, Pearl Bailey-Louis Bellson
Lil Green, Mormis Green et le Sun Ra's
Arkesira, Ellis changea enire iemps d'ins-
irument et acquil une expérience du monde
musical qui fut trés utile quand 1l rejoignit
I'A.AC.M. en 1966,

# Qu'est-ce que les musiciens ont oublig? »
dit Eilis en parfant de I"objet de sa concen-
tration exclusive sur la nouvelle musique au

Roscoe Mitchell

sein de I"ALAC. M., » [Is ont oublié la tradi-
tion de la musique. W.C. Handy par exemple.
Si un musicien peut seulement jover bop, il ne
peul bien le faire, n'esi-ce pas? Sans une
connaissance du passé, il n'y & pas de futur,
Comment puis-je savoir o je vais, si je ne
sais pas ou j"étais? Billie Holiday, Sydney
Bechet, nous ne pouvons oublier, »

Dans le méme esprit, le pianiste Jody Chris-
tian, |ui-méme wétéran de disques avec
Johny Griffin, Stan Getz, Nicky Hill, Ira
Sullivan et d'autres, observe que: «la
musique jouée par ['association est le choix

de se3 membres. Mous choisissons de jouer de
la musique originale. Rock original, bop
ornginal ou je ne sais quoi, du moment que
c'est la propre composition du musicien.
Le fait le plus probant pour dire que la
muosique est nouvelle est certainement les
résultats obtenus par les jeunes musiciens de
I"association. »

Mouvelles musiques 7
Nouvelles idées

Le saxophoniste baryton Les Rout fut aussi
questionné & propos des directions musi-
cales de quelgues membres. « Je ne suis pas
amoureux de ce qu'ils appellent leur nou-
velle musique, dit-il. 11 y a seulement quelques
types 4 |'intérieur du groupe auquel je me
fie. J°ai écouté plusieurs fois le = Mitchell’s
Sound » et je le trouve impressionnant,
ainsi que Lester Lashley et Abrams. Mais
la chose la plus impressionnante 4 propos
de I'ALA.C.M. est en fait qu'ils sont organi-
sés. Beaucoup de types sont musiciens d=
Jazz parce qu'ils ont entendu que la musique
était désorganisée ; pour celte raison, le
groupe mérite une médaille, »

Ancien membre du Paul Winter sextet, et
compagnon d"Abrams depuis 1952 quand ils
partagenient leur pupitre autour du quartier
sud, Les Rout est maintenant professcur
dhistoire & 1'"Université d"Etat du Michigan.

Il & récemment publié un article provocateur
dans la revue trimestrielle « Journal d'une
Culture Populaire », intitulé ; AA.C.M.,
MNouvelle Musique (7} Mouvelles idées (7).
Strictement objective, au point ou certains
partisans de 1"association peuven! la consi-
dérer comme une critique négative (ce que
j¢ nc crois pas), 1"étude explore les buts
de I"association sous divers plans, tel que le

Thurman Barker
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Leroy Jenkins

réalisme bien fondé avec lequel I"ALA.C.M.
voil le commercialisme dur el mordant de la
musique de scéne aujourd’hui. Aussi inté-
ressante est la proposition de Rout gui
conclut ;: que I'AA.CM., en vertu de son
imposition militante raciale, doit étre wvue
favorablement comme un index, un signe de
I"état d’esprit du noir sur le plan national.
I s¢ congoit que le groupe peul servir
d'index pour plusieurs choses @ le succds
relatif ou la faillite de la aouvelle miisigue
4 intéresser un plus grand nombre d'audi-
teurs, également comme mesure d‘accepta-
tion de la troisiéme vague de nouvelle
musique & travers ['acceptation de la pre-
migre ou de la deuxiéme.

Mais Rout et plusieurs autres & "intéricur
et & P'extéricur de ["association sont asser
embarrassés quand ils parlent du but général,
La chose la plus vitale pour I"association,
dans I'esprit de Rout, est que ce8 musiciens
de Jazz noirs sont organisés.

[Is sont entitrement autonomes et savent
el sauront se servir de leor puissance.

Cela =5t une belle promesse de Black Power.
D'aprés ““Down Beat™.




est-ce une question de bec?
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Dans le cadre de ses actk
vités, la Fédération des Mu-
giciens de jazzx en France
patronnara un concert, le 22
novembre prochain, au Cen-
tra Culture Américain, 9, rue
du Dragon, Paris-6". Au pro-
ramme, un quartet composé
g Richard Raux au saxo-
phone alto; Patrick Greus-
say au plano; Jacques Tal-
lieu & la contrebasse et
Claude Delcoo aux drums.

JACQUES TALLIEU a com-
posé la musigue dun court
métrage, qul sortira début B9,
Un groupe de membres de la
Fédération des Musiciens de
Jazz en France a été conati-
tué pour enregistrer cette
musique : Pia Tallieu au vio-
lon et percussion; Jacques
Talliew au saxophone alto,
contrebasse et percusalon ;
Patrick Greussay au plano, &
la fiite et percussion ; Jean-
Daniel Dupasquisr et Claude
Daleloo aux drums et per
cussions,

DOM ELLIS continue & faire
parler da lui grice aux ac-
coutraments dont Il  swait
affublé ses musiciens, et non
par sa musigue. Qu'en se-
ra-t-il & Berlin?

I-!gWAHD JOHSON a ::m:lti
tueé son propre groupe : = Ho-
ward Jnhnm?a Substruc-
ture =, La formation est pas-
sée plusieurs fols au Slug's
Saloon et sa compose

cing tubas, Johnson, Morrie
Edwards, David Bargeron,
Jack Jeffers et Robert Ste-
wart, du planiste Georges

Cables, du bassiste Herb
Bushler &t du drummer War-
ren Smith.

PHARAOH SANDERS n'a pas
du tout &té apprécié par le
« maitre = Claude Baolling, qui
aurait confld A& notre ami
Cullaz que les musiciens de
couleur de la Mew Thing
lui paraissaient extrémement
pgressifs & |'dgard de tous
les Blancs., Ce qui fit rire
dnormément le drummer Ma-
ijd Shabazz qui a trouvé du-
rant son séjour en France
plus de «soul brothers »
(fréres de coeur) qu'il est
possible d'imaginer.

SLIDE HAMPTON east, en vé-
rité, |'un des meilleurs trom-
banistes que le Jazz nous ait
donné. Il est regrettable. sa
musique n'entrant pas dans
lag vues de notre magazine,
qu'aucun de nos confréres
n'alt consacré jusqu'a pré-
sent un « véritable » articla
de fond sur ce merveilleux
musician. Peut-8tra devrions.
nous le faire nous-mémes.

Le drummer CHUCK SPIES
dirige un groups qui com-
mence a faire parler de lul
& New York: |" « American
Jazz Septet =. Les autres
membres en sont John Gla-
sal & la trompatte; Willlam
Motzing et Rod Lavitt au
trombone : Georges Zinssar
aux anches; Jaki Byard au
iano et Major Holley & Ia
asse.

ANTHONY BRAXTOM, =axo-
phoniste et membre de I'AA.
GCM. de Chicago, a récem-
ment enregistré sous  son
nom pour Delmark.

GROTTOWSKI, le directeur
du = Théitre Laboratoire de

= @3t passé durant
un mois avec sa froupe au
Thédtra de I'Epéa de Bols, 4
Pariz. Un article sera consa-
cré dans la prochain numéra
au spectacle quil a pré
ganté.

MAJID SHABAZZ, le drum-
mer de Pharaoh Sandars
cette annde au festival d An-
tibas-Juan-les-Fing, joue en ce
moment dans le trio du pia-
nista Numa Woods avec Wil
liam Bennett & la contre-
basse. || doit, en janvier pro-
chain, faire une toumda au
Japon au sein de l'orchestre
da Sil Austin.

&

G :

Les MOTHERS OF INVEN-
TION semblent avoir chogqué
I'esprit du Frangais moyen at
ceci per trois points  extré-
mement distincts : leur allure
d'une part, leur musigue d'au-
tre part et lsur comporte-
ment sur scéne (crachats,
rits, etc..). Attendons main-
tenant le passage des FUGS,

JACKIE MAC LEAN, selon
certains bruits, se seroit fait
fracturer la méchoire par un
coup de poing. Cette effroya-
ble histoire se serait passée
4 la sortie du =Slug's Sa-
loon = entre Jackie et |a
portier de |'établissement et
tout cela pour une sordide
affaire d'argent.

JULIAN BECK, quant & lui,
est an ce moment & l'om-
bre sous iles verrous & New-
York. Celui-ci s'est, en effat,
promené tout nu dans e
Campus de |'Université de
Yale. Inculpé d'outrages aux
meurs en compagnie de Ju-
dith Malina, leurs amis ten-
tent en ce moment de réunir
la caution nécessalre pour
leur relaxation.

BURTON GREENE a donné
récemmant un concart @
Town Hall, avec notamment
Jacques Coursil & la trom-
pette. La criti de service
du MNew-York Times ce soir-
la, n'ayant pas su l'air d'ap-

précier a, parait-l, =saigné
4 blanc= cette manifestation.

JACQUES COURSIL, de son
chts, a refusd une propoal-
tion de John Hammond
(C.BS.) qul I'auralt imvité &
faire de la musique commer-
ciale, aprés  avoir refusé
calla présentde par notre
ami. Hammond aurait tenté
g‘hun&u'lga Coursll ::n sein
'un orchestra phonique,
par la h‘ucham:ﬂu Laum
Bernstein,

SUN RA a été définitivement
écarté de la tournée du fes-
tival de Mewpart en Europa.
Cecl est dd & une certaine
Ilﬂﬂémitldﬁa mélm Gl'unrg;l Waein
at Sun Ra. De plus,
Wain craignait Eﬁuﬂ m
pranneé la schne pour toute
la soirée, d'autres orches-
traz ayant dté prévus, au
cours des mémes résen-
tations. 1l est rnurotglu que
Wein n'ait pas assez de cou-
raga et trop d'antipathle en-
vers Sun Ra, pour lul corm-
sacrer une solréa entiére, Le
public auropéan a pardu l'oe-
casion d'entendre le plus et
I'un des rares In
& se produire cette
année au fastival.

CECIL TAYLOR s'sst produit
lors du tgélﬂr ?ﬁm de
Bologne, uwi-ci it arrivé
tout seul des USA. et a
joudé en solo pendant toute
sa prastation.

atre au !
par l'armée américaine,
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Sun Ra at Bouddha semblent avoir des
choses en ?mm. Tous dnu.:hﬂ;r Ia#Irs
propres médtaphysique et philosophie,
conception compléte de |'univers. Chacun
professe, mais ne préche pas; chacun a
des |dées personnelles & exprimer, at
ceux qui les écoutent sont libres de les
accepter ou de les rejeter.

Et I"'aimabie Sun Ra, poli et & la wvoix
douce, a la certitude, comme Bouddha,
gu'll suit la voie qul le ménera vers sa
propra destinda.

Bouddha bien sir, a beaucoup plus de dis-
clples que Sun Ra, mais pourtant les
siens semblent témolgner une compléte
dévotion & leur chaf da fle. lls absor
bent apparement sa musique & travers
une sgorta dosmose, avec un sentiment
intuitif pour les complexes cycles de sons
qu'll crée et les vibrations spatiales dans
lesquelles 1l s'ast spécialisé.

Qui est Sun Ra? Qu'est-ce qua son [So-
lar Arkestra = 7 Sun Ra peut Btre comparé
au dramarturge Harold Pinter dans sa réti-
cence @ parler de lui-méme. Comme Pin-
ter, les Informations qu'll recéle délibére-
ment sont probablement plus pertinentas
qgue ca gull consent & dire. Contraire-
ment & Pinter dont les pidces sont pres-
que spécifigues dans leur ambiguité, la
musiqgus de Sun Ra sa compléte &t 3e
concrétise, pulssants et houleuse, cepen-
dant refroidissante par sa complexité
mais étonnanta par 588 sonorités.

« Ra signifie dieu en égyptien, explique-t-
Il. Je ma suis toujours appeld, Sun Ra. Je

ne me souviens pas avoir portdé un autre
nom. =

Ses origines, Il les garde volontairement
vaguss. C'est un homme génial, court et
rondouillard qui parait 40 ans ou & peu
pré=, mais tout ce qu'il veut bien admet-
tre s'est qu'il est né au moina de mal, en
arrivant en zone américaine. Lorsquil dit
cela, son visage se fend en un sourire
énigmatique, il sait; nous devons pour-
tant découvrir,

Quelgues aspetcs de ses débuts cepen-
dant sont vérifiables. 1| passa son enfance
i Gary dans l'Indiana, & Washington at
Chicage ob il se fit connaitre avant de
partir pour Mew York en 1961. A Chi-
cago, |l dcrivait la musique pour les re-
présentations du Club De Lisa, puis des
thémes pour des grands noms du Jazz,
tels que Earl Hines et Billy Eckstine. Vers
la fin de 1940, Flechter Hendarson vint
a Ch 0 &t Sun Ra tint le plano dans
son orchastre. (Fait assez dtrange, |
était La Sonyr Ra pour tous les autres,
mais Sun Ra pour lul-méme.)

« Ja jouais mes propras inversions d'ac-
cords comme e les sentais, ditdl. Cela
dérangeait |'orchestre, mais n'ennuyait
pas Fietcher. =

Ihnfinity, Inc.

Plus tard & Chicago, dans les années 50,
il fonda son propre orchestre et jous un
peu partout dans la ville, [a ol H pouvait
décrocher un engagement. La musique
était appelde de plusieurs fagons : Solar,
Solar Nature, mais |'orchestre s'appelait
Arkestra, tout comme aujourdhul. Et au-
jourdhui & MNew York, ol la formation
réside en permanence, les musiciens et
leurs conceptions sont connus collecti-
vement en tant que: = La Musique de
I'Espace de Sun Ra et son Solar Arkes-
tra. =

Le noyau de l'orchestre est composd d'a
peine une douzaine d'éléments, bien que
I'ensemble ait varié d'un minimum de 8
&4 un maximum da 22 musiciens. C'ast
plus une famille qu'un orchestre. La plu-
part de sas membres quittérent Chicago
pour sulvre leur maitre & MNew York, at
plustaurs sont avec lul depuis 10 ans ot
plus, ils se rassemblent autour du Sun
Studio dans le quartier Est de la ville.
résidence 3 fonctions multiplea : salla de
répédtitions, studio, et station spatiale ol
le maitra et ses disciplea « résolvent lea
choses -,
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Aussl encombré par les wvétements et
accessoires gu'une boutique, le Studio
est peint de couleurs joysuses telles que
oranga brillant, argent étincelant et or
soutenu. Clouée sur un mur se trouve
una pidce intéressante sur papier officiel
délivrée par |'éat [lllincis la 10 avrll
1967 pour « lhnfinity, Inc, =,

« L'idée d'lhnfinity, Inc. est que chacun
sur cette planéte devrait avoir une part
de l'univers, explique Sun Ra. Nous de-
vons faire cela comme une corporation
officielle et nous voudrions le rendre pro-
fitable dans un but humanitaire. Aussi
avons-nous - fait des démarches at [|'état
nous a accordé notre charte. Personne
d'autre ne possade de charte sur notre
propra espace.

Quand Sun Ra discute...

Les déglises parlent toujours de |immor-
talité, mais pour les gens bien-pensants
seulement. Je veux que tout le monde ait
I'immaortalité. C'est trop grand pour una
nation, un peuple ou méme une planéte. «

Limmortalité peut justement &tre un su-
jat trop wvaste pour &tre résolu par n'im-
porte qui avec succés. Cependant Sun Ra
peut étre créditd de la tentative.

Quand Sun Ra discute des aspects les
plus introspectifs de sa métaphysiqua. sas
yeux regardent doucement, alors que son
expression faciale devient sérleuse; sa
vaix changa st devient subjugude, pour-
tant claire at articulée, comme =i les
mots sortaient en une cadence mesurée.
et s‘assemblaient eux-mémes comme las
musicians pour |'éclairement de notre as-
prit at 'entralnement de nos orailles.

« Ja suls en contact avec la nature et les
vibrations de la nature, ditil, mais beau-
coup de gens ne & sont pas. lis font
toutes sortes de choses motivées par
d'autres wibrations gque celles de |'Es-
pace, de mauvaises vibrations. Le but de
me musiqgue est de leur faire prendre
conaclience de ces vibrations mauvaises.
§i une force d'en dehors de 'Espace ve-
nalt attaquer cetta planéte, alle la ferait
au moyen de vibrations. Ma musique
conteste ces vibrations. La plandte est
confuse, et les musiciens le sont aussi
La musigque ast une partie d'une grande
source, cependant la plupart des musi-
ciens s'an détache. Le Jazz des premiers
temps étalt une musigue joyeuse at au-
jourd'hul ce n'est plus rien. Il n'y a plus
de confrérie, chacun est devenu merce-
naire. Maintenant, tous les musiciens




parlent de ce qu'ils font. de leurs propres
choses. »

Ironiquament, Sun Ra fait sa propre
« chose =. Et pour ajouter encore une
note paradoxale, c'est essentiellement
« une nouvelle chose = qu’ll falt., bien
gue sa musique n'alt jamais été représen-
tative de ce courant.

Des gens comme Albert Ayler., Roswall
Rudd, John Coltrana, Parach Sanders. efc..
sont reconnus adeptes de cette woie,
alors que peu de gens y cataloguent Sun
Ra.

Pour besucoup également, sa musiqua
semblent étrange. Sa Musique de I'Es-
pace, avec son emphase et ses vibrations
extra-terrestres, semble étre plus que de
la musiqgue; spirituells, toujours reli-

gleusa sentimantalement, comme sl quel-
que chose, comme les vagues d'une étoile
pulsative éloignée de plusieurs années lu-
migre revenait vers nous des plus loin-
taines frontidres de [immense Espace,
lui aceordait une conscience cosmigue.
Une grande partie de cette musique est
disponible sur des enregistrements des
margues Saturn, ESP et Delmark. Mais
c'est & New York gue les sons de la Mu-
sique de |'Espace sont le plus fréquem-
ment entendus (dans Central Park et au
Carnegie Hall, par exemple].

L'affaire la plus réguliére de toutes est
celle du Slug's Saloon, pas trés loin du
Sun Studio. Café sombre, décoré de
bois, le Slug's permet & Sun Ra le maxi-
mum de libarté qu'il an oublie la plupart
des dléments des premiers jours du Jazz.
Sun Ra y joue tous les lundis depuis
18 mols. Ses hommes montent sur l'es-
trade en fila indienne., wvétus des véte-
ments les plus sauvages que l'on puisse
trouver dans les boutiques de |'East Side,
chapeaux de fourrura, robes flottantes,
chemises africaines imprimées, colllers ct
clochettes. Leurs instruments et valises
se trouvent en dehors de laire réserviée
a |la boisson.

Sun Ra, qui est peut-8tre dans le Jarz le
leader demandant le moins de plece, est
assis au milleu de son trio d'instruments ;
piana, clavinette, et son orgue constrult
spécialement pour lulméme. Occasionnel-
jement, || joue d'un instrument & une
corde qu'il appells wviolon chinois.

Ses hommes frappent sur leurs instru-
ments, qui représentent un véritable mu-
séa muslcal des Mations-Unies : fllte en
bambou chinoisa, clarinette basse et
basson, koto Jeponais, koru africain, haut-
bois et cor anglais, harpe du soleil, pour
en nommer gualques-uns. Les percussions
gussi, étant donné que chaque homme
double su moins sur un tambour ne sont
pas communes: bongos, cloches, mara-
cas, congas. gongs, et assez dauthenti-
qu;s tambours africains pour dquiper une
tribu.

Le public, aussi hétdrogéne que la musi-
gue qu'lls viennent écouter, est calme,
e et attentif. Et si Sun Ra par-
lait 4 la fouls, 1l dirait probablement :
« Je crois en la beautd at ma musique
est joyeuse. =

Sa musique est aussl un = ning =,
dans l& sens le plus m mot.
Comme dans le vieux Jazz, |l explore
toutes les voles partant du blues primitif,

aant A travers |e temps aussl bien
que dans I'Espace pour y recuelllir de

multiples signes, ensamble de voix sarré
fugues de cuivres, changeant constam:
ment |les variations harmonigues et las si-
gnes de temps, les dissonnances atona-
lez et les mélodies astringentes qui écla
tent 2ux oreilles comme des wvagues
d'assaut de sons, modifiant ot ombrant
les volumes et sonorités : une sorta de
chaos contrdlé,

Les saolistas de |'orchestre sont des hom-
mas tels que Marshall Allen & lalto, au
hautboiz et flite en bambou; le baryton
Pat Patrick: le trombone Dick Griffin at
le merveilloux ténor John Gilmore. Le
bassista Bill Davis et la drummer ‘Clif-
ford Jarvis constituent la section ryth-
mique de |'Espace.

Anthony WOODARD.
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Impulse nous sort une fois de plus un chef-
d’'oeuvre. En effet, bien qu’ayant éié enre-
gistre voici exactement trois ans, ce disque,
nous confirmes la voic dans laquelle s'était
orienté Coltrane depuis « Love Supreme .
Au point de vue formation, ce disque situe
vraiment 'épogque & laguells, pour pour-
sulvre ses recherches, il avait décidé de modi-
fier la structure de son groupe. NOus trouvons
ici un mélange de l"ancien gquartet awvec
McCoy Tyner, Jimmy Garrison ef Elvin
Jones, auguel s'additionnent deux Eléments
du dernier groupe: Pharach Sanders et
Rashid Ali.

11 est trés intéressant de noter que NOUS AvVons
la, la seule rencontre discographique entre
Elvin Jones et Rashid Ali, qui est vraiment
unc réussite par rapport au jeu complémen-
taire de chacun d’eux vis-d-vis de "autre.
MEDITATIONS est une pidce & lendance
religieuse, présentée comme une suite d’évé-
nements continus, Une-méditation & travers
la musique gqui nous méne par différents
stades & un repos de "dme ef une prise de
conscience continuelle 4 la fin de ce disque.
Le message que nous transmet Coltrans est
begucoup plus profond, et va beaucoup plus
loin que la ssule écoute de oo disque.

Le premier stade de ces méditations est
I"évocation du Pére, du Fils et du Saint-
Esprit. THE FATHER, THE SON AND
THE HOLY GHOST débute donc musica-
lement par un motif commun qui rappelle un
peu « Love Cry ». Ce mouil est en effet cons-
fitwé d'une note trés courte en durde répétéc
trés rapidement. Céla nous meéne & une sorte
de balancement rythmique qui ensuite se
déclare viclemment en une improvisation
collective libre, John Coltrane évoque ensuite
les trois personnages : improvisation libre,
tempo ultra-rapide. Le jeu des deux batieurs
efficace et complémentaire, sc décompose de
Iz maniére suivante : Elvin jouc en rafale sur
les toms et fait éclater ses cymbales, et
Rashid Ali effectue son travail, qui parait
délicat mais qui n'en est pas moins trés
puissant, sur la caisss claire et les cymbales, et
emploic également le tambourin. GQuant &
MeCoy Tyner, il dispense derrigre Coltrane
un foisonnement d'accords et emploie conti-
nuellement la pédale de résonnance.

Pharach suit Coltrans et continue | "évocation
dans son style habituel & exprimer ce qu'il
ressent temploi de "ai et des harmoniques.
Les :Ir,u: idncrs se nt cnsuite en une

improvisation collective et prennent lo motif
qui nous améne au second stade de
la méditation : la COMPASSION,

La Compassion ¢st traitée par McCoy et e
réalise au moyen d'un tempo medivm &8 sur
lequel il improvise. John Coltrane compatit
également pendant un frés court moment,
puis McCoy reprend. Garrison, par un solo
de basse, nous emméne & la troisiéme phase ;
I* Amour.

LOVE est donc introduit par Garrison quid,
trés posément, ‘@ 1'ait de faire un monologue.
Il donne vraiment |'impression de savoir
de guoi il parle. Coltrane nous fait part en-
suite de ses méditations sur |"Amour, OuU=
jours irés lyrique, D'abord seul, viennent
s'ajouter & lui par ln suite la basse, puis les
drums et enfin le planc qui accompagnent
librement sur un tempo de ballade. Coltrane
voit "Amour commes une chose concréte
qu'il personnifie par un motif musical qu'il
fait intervenir tout au long de son improvisa-
tion,

La quatriéme phase ¢st exposée par Pharach
et évogque les CONSEQUENCES des trois
premigres, 1l improvise del librement et
emploie tout au long le staccato et ses habi-
tucls effets spéciaux. Les conséquences sont
nombreuses aussi Pharach sz montre-t-il trés
volubile et Coltrane doit vers In fin venir
I'a.ppurer_en second plan afin de pouvelr
tout exprimer.

La cinquitme et derniére phase nous améne
au résultar de ces méditations, nous améns
& la sérénité,

SERENTY est évoquée par McCoy accom=
pagné uniquement sur les cvmbales par les
deux batteurs ot par Garrison trés poseé, frés
calme;

Coltrane nous montre ensuite tout ¢e gu'il'a
pu tirer de ¢es méditations, La fin est effec-
tués par I'archet de Garrison, une résonnance
continue de cymbales et une série de courtes
notes aigues du piano, qui semblent vouloir
nous inviter & confinuer la méditation au-delh
du disque et de la musique.

Jean Max Michel

qugtre ans, ceci 4 raison dun disque tous
les trois mois. Réjouissons-nous mes fréres,
Cetig séance nz figure & aucune discographie,
minsi que celles & venir, pour [a bonne rmison
que c= sont soit des bandes de concerts, soit,
comme c'est lo cas icl, des enregistrements
faits en privé. Mous pourrons d'ailleurs
regretier un certain manque de volume du
Hando.

Le groupe présentd ici se composs natu-
rellement de John et Alice, de Pharach
Sanders, Rashid Al et Jimmy Garrison,
cest-h-dire le quintet dernigre formule, &
propos duguel nous n'avons rien A dire de
plus que ce qui a &té dit, tout du moins dans
Ie cadre de ce disque. Mais, chose surpre-
nante, nous trouvons en plus deux sutres
drummers : Ben Riley et Otis Ray Appleton,
Il est amusant de noter ici les différences de
style entre les trois batteurs : Rashid Alj,
résolument tourné vers les nouvelles possibi-
lités drummistigues ; Ben Riley, adepte du
style « bop » {cf, son travail avec Monk entre
autres) et (Otis Ray Appleton, spécialiste
quant & lui d'un drummpluﬂi Rythm and
Blues (cf. son disque avec Freddie Hubbard).
Ei tout ceci nous donne un ensemble itrds
homogéne d'autant que le climatl de cc disque
nous porte aux nucs @ celui-ci étant, je le
répéte, unc séance privée, cest-i-dire ne
subissant aucune conirainte, une séance ol
tous les musiciens ont joué pour e « pied »
avec un feeling pas possible.

Passons un peu en revue ce chef-d'muvre
Quatre morceaux, deux originaux de hh.lh
deux d"Alice, fe composcnt,

MANIFESTATION de John, Manifestation
est Dieu, manifestant tant de puissance et de
force & travers 1'amivers : cosmigue,
atomigue, la substance primaire composant
la matigre et 'eaprit,

La pidce part « monstroeusement » sur un
tempo ultra-rapide des batteurs, sur lequel
John improvise librement. Garrison dispense
un lmnmpmnumﬂuln dune trés grande
puissance et efficacité. Le style de Coltrane
ici est tout & fnit diférent

r.l;lntl }lmpm\rm# au ph;?ln, i
mn.etmnlinuemm mw
Eﬂmgm 'l:;mdm
ien jouissant

rythmique trés puissant, anp-
pelie un peu ses improvisations du disque
de Don Cherry : « Symphoay for Impro-
visers », avec cependant une nette tendance
a Iinunt-dm
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de dévotion et d ‘amour pour Dieu, lui deman-
dant qu'll nous aide & &tre maintenant.
Aprés une introduction de la basse prise en
6/8 sur un tempo medium, & laquelle vient
5'ajouter le piano, Pharach part au ténor
dans un trés beau solo, toujours en impro-
visation libre, durant lequel il nous gratifie
d’envoléss vers l"aigu ¢n harmoniques et de
cris de souffrance trés violenets. Durant cc
morceau, on fermant les yzux, nous avons
I'impression d'entendre  trés  exactement
Pharaoh improvisant sur 'estrade de 1" «Ear
I* « Early Bird » de Juan-les-Pins. Des super-
positions de rythmes en 4/4 et 6/8 s"cffcctuent
entre les batteurs.
Pendant le solo d’Alice Colirane qui suit,
toljours trés Tynérienne, la rythmigue dis-
un gecompagnement t:-&s régulier sur
e plan tempo, ce qui nous laisse supposer la
prise en main du rythme par Ben Riley.
Garrison, puis Alice, reprennent ensuite le
maotil d'introduction sur lequel John effectoe
un trés court solo composé presque umigue-
ment de petits sons.

REV. KING a été écrit par John aprés avoir
£i& inspiré par un article & propos du grand
leader.

A-UM-MA-NI-PAD-ME-HUM, pris en in-
cantation dans la pitce, symbolise les sept
souffles d'un homme et la vénité que "huma-
nité est ln Divinité ensevelie dans la chair ou
dans la terre. Dans le coeur de chacun d'entre
nous est contenu I'Identité.

Sur une masse sonore fournie par le piano,
I"incantation citde plus haut est récitée
oralement. Un rythme de basse de fendance
trés africaine nalt alors sur lequel Coltrane
prend un trés joli théme, Les batieries cntrent
dans le jeu et Pharach improvise en second
plan derriére John, puis part en un libre solo
tris violent sur tempo e. Coltrane prend
le solo, suivant & fa etle basze dans un
style tout @ fait différent de celui du ténor,
Tout en éant trés original, il n'est pas sans
nous rappeler les envolées d'Ayler dans ses

plus violents moments, 1l est assez surpre-
mant dentendre John jouer ainsi et nous en
regrettons d'autant plus sa mort prématurde :
il nous aurait encore trés souvent étonné et
apporté de nouveaux éléments pour ["évolu-
tion de la muosique. La clarinette basse me
semble Stre 'instrument sor lequel il s'ex-
primait le plus violemment, et dont il await
acquis une technique assez conséquente.
Une improvisation collective toujours. inis
violente suit cel événement. Ce qui nous
améne & la reprise du théme par John & la
clarinette basse, toujours accompagné en
second plan par Pharach au ténor.

La reprise des incantations nous signale ln
fin de cette trés belle pidce.

THE SUN par Alice Coltrane. Le seul
a Soleil » engendré. L™ Amour de Dieu, mani-
feste chez |'homme, est le Soleil brillant
pour réchauffer nos ceeurs. Il émergera un
jour avec assez de luminosité pour éclairer le
monde, mais & présent c'est seulement une
érincelle.

La piéce débute par un court poéme pris
oralgment en duo par Pharaoh et John, tout
4 fait dans Pesprit « Om », Alice joue ensuite
le Blues, mais dans un climat trés méta-
physique. The Sun est une trés belle ballade
accompagnée régulidrement par Garrison et
plus librement par les drummers qui utilisent
14 divers accessoires, (tambourins, clochettes,
cymbales-gong, etc.). Alice s'envole de
temps en lemps en lempo rapide, toujours
suivie de Garrison comme son ombre, alors
gque les battours conservent le méme accom-
pagnement.
Le seul soliste dans ce morceau est Alice, les
ténors ne se manifestant pas de toute la durée
de la pidce.
Et bien voila, je viens de réécouter ce chef-
d'euvre. Je dois dire quil n'ya que peu de
disques qui font naltre en mol des frissons,
Celui-ci en fait partie. Je ne pense pas avoir
autre chose & dire.

Jean Max Michel

ESP 1032. - Phase 1, 2, 3, 4
Hilariously
Angels and Devils - Giblets

Philly Joe Jones est fou, Elvin Jones, fou,
Sonny Murray, encore plus fou. Yoila ce que
pourront vous dire les musiciens qué vous
pourrez rencontrer ¢i et la, i 'occasion de
tel ou tel festival, dans telles ou telles boites.
Voild qui est envoyé, Situés en dehors dela
normalité, qu'ils sont les batteurs.

Il ¥ & pourtant une bonne part de vérité dans
ces jugemen 3 & I'empor e-pidee ; il es vrai
que le ba.teur de par son rile au sein de
I"orchestre, de par le fait qu'il assume le
ryvthme, (pas question ici de continuitd),
est le plus apte & [rdler et méme & connaitre
1"étar de transe. 11 est détenteur du pouvoir,
instigateur des moments sacrés, cn un mot
maiire du rituel,

Si cela n'était que peu sensible dans lg Jazx
ancien, en revanche, depuis Colirane et
"avénement du Jazz libre, le rdle des bat-
teurs n'a cessé de grandir jusqu'au régne
incontesté des « grands » que sont dans
I"ordre nouveau, et parmi bien d%autres,
Milford Graves, Beaver Harris et, "y arrive,
Sonny Murray.

A coté de Milford, intellectuc), chercheur de
sons, de Beaver Harrs, qui, 4 'instar de
Shepp, tente une synthése rythmique dzs
musiques des peuples opprimés et de la
radinen du Jazz, Sonny Murmray apparalt
comme le plus sauvage, dans tous fes sens du
terme, des drummers d'avjourd hui

[l existe certains disques privilégiés dans
lesquels « passe » quelque chose que, faute
de mieux, il est convenu d’appeler une
atmosphére, Celui-ci est du nombre, et de
quelle maniére. [1 est rare qu'un album laisse
ung telle impression d'homogéngiié, sans
chutes de tension.

L'équipe réunic par Sonny Murray pour
cette semion ES.P. est constituée de Jacques
Coursil & la trompette, Jack Graham et
Byard Lancaster au saxophone alto, et du
bassiste Alan Silva, habituel chrz Cecil
Tavlor ef que 1'on trouve en o moment dans
tous les « grands coups », notamment avec
Albert Ayler. Ajoutons encore que Ce groupe
fut pendant asser longtemps la formation
atuitrée de Sonny Murray.

Les compositions de cet album sont toutes
des ceuvres originales : Phase 1, 2, 3, 4;
Hiladously et Giblets ont &ié édcrites par
Sonny Murray cf Angels and Devils est
un original de Jacques Coursil.
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Phase 1, 2, 3, 4 commence par une introduc-
tion de Sonny Murray, swivie d"une longue
improvisation collective dans laquelle Jack
Graham, Byard Lancaster ¢t surtout Sunn:.-
qui pousse comme un fou, font monter In
tension jusqu'au paroxysme. Puis celle-cl se
resoud en une pause superbe amenéc par
Alan Silva dans les aigus. A noter |'admi-
rable fin sur la grosse caisse de Sonny.

Les autres morcegux oni une structure
différente, mais se découpent de la méme
fagon : théme, alto, trompette, alto, théme.
Uine exception cependant pour « Angels and
Devils » qul comporte un trés beau solo
d'Alan Silva & ["archet.

L'enregistrement, assexz mauvais, favorise
surtout Jacques Couorsil au détriment des
auires musiciens, ce qui donne une couleur
tout & fait particuliére, & cette séance. Coursil,
toujours trés présent, apparait par son
discours lucide et grave comme foriement
distancé par rapport & la violence convuisive
des alios et du batteur, créant ainsi un
élément supplémentaire de tension; la
nusique se situe alors sur deux plans:
— les deux altos, Graham et Lancasier,
longues plointes distendoes et folles, drumm-
ing halluciné de Sonny Murray, inferventions
d'une étrange beauté d'Alan Silva doot
I'archet s'unil au chant des altos:

— gt en retrait de ces maitres-fous; mais
toujours cependant au premier plan sonore,
Coursil, Sauf & de trés rares moments ol le
trompettiste participe au déchainement péné-
ral, il reste I'observateur, le commentateur,
il est le lien, celui par qui nous savons, par
qul nous pouvons pénéirer l'agressivité for-
cenée de cefte musique « impossible .
Sans entrer dang le détail des solos, ee qui
d'une part serait fastidisux, et d’autre part
me permet de me pas montrer jusqu'd quel

Alan Silva

point je suis dans I'impossibilité de recon-
naitre Jack Graham de Byard Lancaster, il
faut cependant citer le irés beau théme
« Angels and Devils » di & Coursil, le
superbe solo du méme Coursil dans le méme
morceau, et le caraciére presque exclusive-
ment mélodique de la partic de basse d"Alan
Silva, ce qui, en toute logique, me permet
d"affirmer cette incontestable vérité, i savoir
que la quasi-exclusivité de 1'élément ryth-
migue est assamés par la percussion de
Sonny Murray.

Il est vraisemblable que cet album E.S.P.
enregistré sous son nom est le plus représen-
tatif du style de Sonny, plus encore que les
disques avec Ceeil Taylor ou Ayler qui 1"ont
fait connajtre. En effet, aucun baiteur n'a a
ce point révolutionne le style de Minstrume=nt.
Il existe des gens, et enconnais, pour qui le
fait d*écouter Sonny Murray au-deld d'une
certaing limite de temps, généralement trés
courte, constitue une contrainte difficile &
supporter, Le reproche le plus souvent
adressé est naturellement le fameux stéréo-
type : o y fait n'importe quoi », & propos
duguel il feut d’ailleurs remarguer une netie
tendance 4 la baisse.

Gary Peacock répondait en juin 1965 & une
interview du Mational Observers ; « Les élé-
ments fondamentaux ot essenticls de la mu-
sique sont dans notre musique; vous les
entendrez si vous &coulez w,

Ecouter Sonny Murray peut ne pas sembler
facile, son jeu n'est pas aisé & suivre lorsque
I'on est habitué & un style plus ancien, mais il
n'est pas non plus trés complexe. Tl est en
quelgoe sorte naturel, Depuis Elvin Jones,
quelque chose de trés grand s'est passé dans
la facon de « taper sur un fambour @, les
musiciens n'dcoutent plus seulement du Jazz
mais aussi énormément d'autres musiques,
des musiques de tous les pays du monde.

Sonny Murray

Le Jarz qui commencait & tourner enrond, &
fabriguer son histodre a partic de lui-méme,
qui tendait & devenir glose &ernelle de son
propre langage, s"ouvrait enfin & la totalité de
la musique. La batterie, de par ses origines,
s'est irouvée émancipée  presque toul de
suite, libérée de cette « intellectualisation »
qui guettait le Jazz.

Elvin Jones le premier jouait « n'importe
comment » . roulements & ['envers, grosse
caisse martyrisée, eic...

Sonny Murray, & son tour, ie respecle aucune
régle, ne joue plus le jev. [l met en rage les
batteurs orthodoxes, en les contestant d'une
maniéte si délibérée qu'ils en sont réduiis aux
arguments les plos mesgquins, rien d'éfon-
nant 4 celn. Comme ['écrivait "dans une
lettre & Jazz Hot, Frédénc Robert, on leura
détruit l=ur jouet, leur beau joust gu'ils
avaient mis st longtemps & construire ; et non
seulement on leur A cassé, malg emoore
d'autres batteurs prennent leur place sans
méme la leur demander,

Sonny Murray ou la contestation perma-
nente ?

Revenons au style : la fagon de jouer de
Sonny défie, semble-t-il, toute description.
S vous renconirz un jour Pierre Lattes,
(Pop-Club, France-Inter), qui I'a wvu &
MNew York, il vous fera une démonstration.
On peut remarquer, & 1"écoute de ses disques
et particulidrement de celui-ci, Ia sollicitation
constante de la caisse dont le role est
primordial, et & un degré moindre, 1"utilisa-
tion de la caisse clnire et de la grande cym-
bale. Peu et mdme pratiquement pas de
roulements, un rythme hallucing, sorte de
o bam-bam-bam-bam » de plus en plus
appuyé. qui propulse le ou les autres instru-
ments dans une effarante polyrythmie, Dans
« Angzls and Devils » aprés le solo de Coursil,
Sonny se déchaine derriére Byard Lancaster
{ou Jack Graham, jz ne saurai jamais),
Percussion sauvage parce que presque idéale-
ment détachée de toute influence, irmécupe-
rable par ce qu'elle refuse, révolutionnaire
parce que i

La distribution des disques E.S.P. é&ant
encore assez incohérente en France, il vous
faudra peut-Btre chercher longtemps. Cela
en wvaut la peine.

Patrice Blanc-Francard,
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Ja me propose d'exposer [ci lques dif-
ficultds lides & la lectura certaines
partitions = contemporaines. On trouve

chez Boulez ([Penser la musique aujour-
d'hul, 1964}, le Jugement que volci: « |I
y a une forme de parsphrase qui consiste
& transcrire g iquament les symhbaolas
notés sur partition.. cette manie graphi-
que tourne alsément & la pratique d'anal
phabéte. »

Revendiguons d'étre analphabéte pour
nous Instruire & explorer le champ de
cette pratique. Dans le texte qui sult,
nous distinguerona trois problémes de
transcription : noter des dléments; noter
des ensembles; noter des ralations.

Il est clair que |‘ordre d'exposition est
compliétement arbitraire : Il v sans dire
que les relations jouent & tous les ni-
veaux, qu'on ne peut rs relier n'importa
quol (c'est mol qul dis, mals ¢a ne
semble pas &tre une opinion unfverselle-
ment partagée), et que ce sont les en-
sembles qui spécifient les éléments. Mais
comme nous allons travaillar sur des
exemples, ce cheminement des idées est
fort commode.

C'est un falt qu'un morcesu, ¢'est un en-
samble d'éléments dans le temps.
La notation

sait en principe de gauche i
Le sens de reste intact dans la
musiqus récents, méme & se gdénéraliser

T ="
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térisur au parcours. On a pu surenchérir
sur cette idée, en proposant une lecture
eén spirala rentrante (ex. lc). Cas extrd-
mes. La plupart des rencontres que nous
ferons seront ordonnées selon un axe
horizontal sagement orlenté de geuche 2
droite, (ex. Id).

NOTER BES ELEMENTS

Il faut pouvoir wanscrire deux classes :
des sons ;

des actions sur ces sons.

Les sons dont il s'aglt ont une certalne
hauteur. Cette hauteur n'est dvaluable

1]

MUSIQUE ¢

us par rapport & un repére. Impact izl
e I'action : on peut désirer de l'interpréte
gu'll s& donne une certaine marge de |-
bertd. Prenons l'exemple de ';uvre de
Luciano Bério intituiée « Laborinius =
ce morceau débute ainsi: une chanteuse
émet un motif, mélodiquement détermind.
pendant environ six secondes: dans le
moment qui sult immédiatement cecl,
I'auteur, désirant augmenter initiative de
son Interpréte, affaiblit la directivitd de
gag reparas comme wvoici: Ex. lla. La
seule demande de |'auteur est alors le
respect des positions relatives des sons.
On remarque que dans cet exemple, les
valeurs de durée ne sont pes indiquées ;
le notes na sont cependant pas placées
au hasard, mais leur inscription dans le
temps est e visusllement par
leura distances relatives sur le ‘papier.

De plus, r chague son, on peut sou-
haiter qu'il soit profongé un certain temps,
ou au contraire limité & un temps d'émis-
sion le plus bref possible. Bério, pour ce
faire, propose la notation gua wolci
Ex. llb. 5i on ajoute a4 ceci une écriture
mi-normala, mi-phonétique du texte chanté
proprement dit, le passage prend |‘aspect
définitif suivant : Ex. llc.

Comme on le voit, les notations dinten-
sité, blen gu'ajoutant & la qualité graphi-
que du texte. restent traditionnelles en:
core que fort détaillées

Conservons cet exemple pour en présen-
ter une autre, & [aspect d&vocateur:
Ex. Iid.

On voit que ce passage nous propose
plusieurs réflexions. En premier lieu, i
gst net qu'on peut avoir affaire & deux
typas de notations.

De méme gue les calculatrices, celles-ci
peuvent étre analogiques, digitales,

On rappellera qu'une notatlon analogique
s'efforce de ressembler aux objets qu'elle
trangcrit. La notation lid en est un cas.
encore qu’il y ait gquelgue arbitraire a
faire correspondre une forte intensité ot
une hauteur ralative par rapport & l'axe
de réfdrence, mais il n'y 2 pas moins
d'arbitraire & dire qu'une intensité est
« forte =, ou & dire gu'une intensité ast
une intensité. Dans tous les caes, & tout
événement correspond un slgne qul a un
rapport analogique avec cet ment.
Tout au contraire, la notation digitale.
disons & présent symbolique, s'efforce &
I'économie de moyens. Un signe isolé
peut représenter un nombre indéfini d'ob-
jets, comme un seul, et de méme plu
sieurs propriétés de cet objet Il ¥y a en-
tre la symbole st son objet un rapport

.




| CONTEMPORAINE

conventionnel, ¢c'est bien connu. Cas donc
de la notation |ib. Dans la suite du texte,
‘on ne s'occupera que des notations sym-
boliques.

T Pas de rapport Immédiat, donc, du sym-
{ bole & son objet: on va alors pouvoir
travalller ce symbole comme gl était
lul-méme un D{ijﬂ’t. Objet d'une action.
Prenons une flache, admettons qu'elle si-
ifia : = allez & droite =; cela ne nous
it pas d'ou partir, ni oi arriver, ni ol
arréter : cela ne désigne gqu'un mouve-
ment. 51 on lui donne pour origine une

i .

activité purement gestuelle & un objet
sonore plus strictement déterminé comme
tel.

En fait, ce qui est & remarquer, c'est que
dans [l'extrait de = Laborintus =, Bério
supprime les queues et garde |es notes ;
dans « Sincronle =, 1l garde les queues,
mais fait sauter les notes.

Tout cela signifie que l'on peut toujours
procéder par enrichissement ou dénéga-
tion sur un donné : la notation courant..
Mais cela n'indique pas que cefte nota-
tion est repensée, tout au plus est-elle
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nmate de Bério, [Ex. llla), cela veut slors
dire : démarre sur cette note et monte fa
plus haut possible dans l'sigu, ou des-
zent e plus bas possible dans le grave.
.~ Mais cela peut vouloir dire aussi @ émets
. une tells note extréme directement. Ce
| n'est pas toujours facile de décider.

~ Restons chez Bério, et voyons son qua-
. tuor & corde: = Sincronie = (1964). Au
“puméro 27 de la partition, on trouve une
“belle chose comma ceci: Ex. llib.

‘Cela rassemble plusieurs données :
~ dabord une action sur Pinstrumant. Les
~ 'chiffras désignent une des quatre cordes
‘du violon/alto ; comme les barres vertl-
" cales ne sont pas trés lisibles, il y a on
i de chaque groupa de telles bar-

. ras un nombre qui indique la quantité de
L darchats & donner. On connait
d o le sens de la flache. L'extrémité
e sura vide des queues verticales
- 7l que les notes sont lalssdes au
~ choix de |'instrumentiste : le compositeur
:I_upunmtaiornn- descend pas plus bas
le sol. ligne supérieure de la portés.

fait Bérlo voulait ici une action, non
ur elle-méme, mals pour son effet so-
: une certaine neutralitd mélodique,
ttra sux sons déterminés (nom-
du viocloncelle de ressortic plus
) ent dans ce qul suit. On peut
aflleurs donner de cecl une interpréta-
opposée, & savoir qu'll Fallait brouil-

le wvioloncella ; ou encore qu'il était
aité d'obtenir la wpemulf?t:n d'une

adaptée tant bien que mal (plutdt bien
chez Bérlo), &4 des nécessités locales.
Restons encore cher Beério. puisqua c'est
beau. Dang =« Laborintus » si Je veux
chanter qualque chose, & la lettrea R de
la partition, jaurais & faire ceci: Ex. lllc.

ici il fait simplement sauter |'axe de re-
pérage des hauteurs. On n'a plus 3 savoir
sl on chante dens un registre aigu ou
grave, puisqu'll n'est pas indiqué si c'est
un homme ou une femme qui doit chan-
ter. Ca doit simplement bouger, &n res-
pectant autant que possible les direc.
tions, car tout ceci se déroule dans un
intervelle de temps fort court: environ
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10-15 secondes, Bério ayant laisaé
lus des espaces vides de silence. Le
ectaur on sait & présent assez pour
nllnalntar lui-méme cet exemple sl lul
plait.

On woit hien gqua rien de tout ca
n'ast obscur, il suffit de s'entandre. On
peut toujours se pleaindre quil ¥ a des
ambiguités dans notations pareilles,
cela ne sara ra: justifié : la o0 c'est am-
bigu et difficile, c'ast dans les problémes
qui ont pr ces notations. Des
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sont les éléments de construction et od
sont les régles d'assemblage de ces dié
ments 7 C'est tout & falt 1lé comme on
‘Tﬂ le voir. avec les péﬂ:::édu nl:émion
qul n'en sont que la rie, disons
la surface.

Je pourrals continuer longtemps & aligner
des exemplas, mais ['en ai assez. Vous
n'avez qu'a acheler les partitions et vous
les expliqguer vous-mémes. Je préfére
passer & la méthode inverse: partir de
rien, et construire autour de ce rien ce
ot e . b
surement as
4 procéder ainsi, mais calles qui
reateront, on sers assurdé de parler des

:

Je me donne des sons. Que vaisje pou-
voir en faire 7 Admetions provisoirement
que [ignora ce que c'eat quune Intensité,

une durée, et gue ce son est unique
et homogéna. Je peus décider que ce son
monte, ou descend, ou reste stationnaire,
(Ex. IVa). Trois cas élémentaires donc,
que je peux combiner. Certaines de ces
combinaisons seront dans les trois cas,
(Ex. IWc), ne signifie rien d'autre. Pour-
suivons, en admettant que je dispose de
plusieurs sons. J'surais alors plusieurs
cas ; dans le premier, je me raméne aux
précéddents : Ex. IVd: sl je précise de
plus la date dapparition de ces sons,

aux d s di da
Paul Klee, je dols &tre en train d'inventer
crayon.) Exercice : diia-

Mo
ALY

e |

dufre la durée, jusqu'a la limite au-dela
de laquella Il n' yaura plus rien ; appelons
point cette limite: on est :ianfspr:cas
de |a notation de Bério, (Ex. IVg). Si J'al
plusieurs sons ainsi réduits a leur point,
el que ces sons distincts apparaissent
simultanément : [‘aurais affaire & un bloc
(cluster), (Ex. Vgl

Comme par hasard, cette notion a un ré-
pondant dans la littérature musicale : Ex
IVi. On peut frapper & volonté les tou-
chea du plano, toutes si l'on veul entre
l2 mi bémol et le ré. Un bloc est ainsi
ume bande Instantannée. Exercice : Exem-
ple IV}, D'aprés IVb et IVe, construire
des bandes de blocs,

Ceci étant acquis, convenons de nommer
cas linéaire le cas ol je n'al qu'un seul
s0on & ma disposition, cas

le cas o j'en ai plusieurs. Js peux faire
une projection de la polyphonie sur le
lindaire : Ex. IVk, [disposant d'un ensem-
ble de sons distincts: a, b, ¢, d.., e
peux simplement les aligner). Dans le
cas de l'ex. IVb, on a une projection du
lindaire. sur la polyphonie.

Le lecteur, muni de ces Indications, peut
glors g'instruire de la construction de
différents alrs de sa connalssance, se pla-
cer dans un environnement particuliére-
ment riche en son divers [pas nécessal-
rement musicaux), et ticher de sy re-
connaitre ; ou, mieux encore, construire
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lui-méme |ag combinaisons déléaments
simples, de bandes, et de projections qui
lui parailront Intéressantes.

NOTER DES ENSEMBLES

Jusqu'ici, on s'est limité & enchainer,
bout & bout des éléments simples ; sl je
désire constituer un ensemble tel gu'au-
cun dldment n'ait une prioritéd spéciale
d'exposition sur un autre, je serais dans
un cas comparable & un sac d'éléments,
cas de notations telles que celleci: Ex.
¥a. On peut an tirer des séquences tal-
les que : 1234567, ou 3756124, ou 4356,
ou 3, ou 3334, ou 3651, ou toute autre,
sans s'dcarter de ce que | notation dé
gigne. Danz |'exemple, [al donné des
points comme contenu du rectangle-sac.
Jaurais pu aussi blen donner des blocs,
des bandes, ou un mélange de tout cela.
La nombro de sdquences possiblas ast
Infini, puisqu’on peut répéter indéfini-
ment un méme &ldment [32555555...),
dans une méme séquence.

Exercice : Exemple Vb, Construire qual-
gues sacs contenant des bandes qu'on
pumérotara, quelques autres qu'on numé-
rotera de méme, et construire un sac de
sacs, ot pour chague dlément ([sac] de
ces séquences, produire une ségquence
d'éléments contenus et enchainer le tout.
Si le lecteur n'en était pas persuadd,
confirmons-lul qull n'a pas construit un

morcean, mais il en a prodult une déter-
mination logique minimum, monoide libre,
langages formels, at la suita.

Oublions maintenant la nature des &lé-
ments contenus dans les m-mmnq_hs.
gue [‘appelle maintenant ensembles. Tout
ce qui nous Intdresse. c'est de savoir
qu'on a des éléments quelconques, plu-
sieurs, regroupés de certaines facons.
Prenons un ensemble A de, mettons, 18
dléments, et un autre B de 6 éléments :
Ex. Vo. Jal maintenant deux ansemblas
A et B de densité indgale. Je p nix consi-
dérer cela de piusleurs fagon =i ['assi-
mile las ractangles & des irtervalles de
temps [Ex: A =3, 8B = 3" -Ex: Vd],
Il est trés clair que sl Je dolis jousr mas
dléments, |e devrais me remuer davan-
tage pour jouer A que pour jouer B. En
moyenne je devrals jouer, pour A, 8 é&lé-
ments par seconde, et pour B, 2 dléments
par seconde. Mais si par contra js me
donne A = 6" et B =2" (Ex. Ve). dans
las deux cas A &t B je devrals jouer en
moyenne 3 éldments par seconde. Alors
meas deux ansembles A et B ont |8 méma
densité : on est dans le cas d'une den-
sitd d'action.

Tout cela est trés simple, trop salon cer-
talns. || n'empéche qu'on a déjd & ce
niveau un ut de relation entre la
compaesition proprement dite du morceau
alr son interprétation par un instrumen-
tista.
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NOTER LES RELATIONS

Dans ce qui préckéde, on s'est occupéd
d'une denslté d'événements, sur fond de
stlence. On peut envisager des densités
relatives : voild deux ensembles d'événe-
ment A et B (Ex. V). Je peux alors
constituer des mélanges. c'est-d-dire de
nouveaux ensembles ayant des dosages
différents, (Ex. Vgl. Les cas | ot Il sont
ramarquables : Il est clair que dans |
c'est 'objet rond qui on n'en-
tendra quae lui, et de méme en Il pour
I'objet croix. Dans la cas Il Il y a équi-
libre, peut-étre instable, il faudra décidar
lequel des deux objets est le plus im-
portant. On voit déjd qu’ll se présente
un nouvesu probléme: commea ja ne
peux rien ¢ 4 mes ensembles, pour
faire her la balance en faveur d'un
des x objets, il faudra que je consti-
tug un nouvelle ensemble, at qua e trou-
ve un moyen dindiquer commsnt mes
quatre ensembles (I. 1I, I, IV]) se suc-
cédent. Il vy a una fagon simple de le
foire : les relier par des fléches, [Ex.
Vh). J'ai alors un ordre: [-lI-HEYV, que
rien n'smpéche de boucler: HII-IV-L
Jaurais pu choisir un autre ordre, par
example : [V, ou d'autres encore.

Je peux méme vouloir que dans mon par-

cours, il y alt des répétitions, par exem-

pla: WEH-VEVAV-... - IVAIHIL Cala s'indi-
comma : Ex. Vi. J'ai alors une boucle
boucla.

Mais mon sxemple IV, si je le répdte. n'a
aucuna régle qui m'o d'arréter
cotte répétition. |l faudra encore une ré-
gle pour l'arrdter: on peut dire « je ré-
péterai quatre fois =, par exemple, ou
= pas plus de quatre fois, mais moins ou
pas de répétitions si je veux = Mals ce
n'ast pas trés subtil. On pourrait faire
autrement : comme dans |'exemple V]. le
fais une nouvelle boucle sur l'ensemble
ill et je donne les quatre Instructions
suivantes : si |Il passe & la suite (en ) :
alors IV se répéte ; sl IV se répate : alors
Il sa répate; si Ill se répéte: alors IV
stoppe la répdtition et passe & la suite .
si IV passe & la suite [en Il) : alors Nl
stoppe la rdpétition et passe & la suite.

Et si je munis IV et Ill dune antanna qui
leur respectivement de savoir ce
que fait l'autre: ['al constitué un méca-
nisme gqul peut fonctionner indéfiniment.
On paut dcrire les instructions sous la
forme que wolcl : M4 1—IV4+IV: IV4IV—
M40 W=V W4+1=—lll+]1. Ce
n'est pas trés astucieux, mais ¢a [ast
toujours plus que de décider bétement:
« rédpétez n fols = ou répédter
un donné », En fait, c'est tout &
fait du temps réel, ou de
I'ordre  d'exposition réel des éléments
d’'un morceau.

b
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¥e Az 43 éléiments B = 6 dlémants
" ’
ag 04 s B
a b 40t .
a7 A" 9 e .
pas quil ne s'agit pas de l'exécution du
f‘ YB morceau. mais des processus qui ont liew
pendant sa composition.
W G = L] Quant & mes flaches & sens unique, ja
. B L ". P, PR | peux les inverser, ou permattre le par-
il _i n.‘. Ll.i‘.‘.‘ F cours dans las deux sens. Et si joublie
B e = | gue c'est un parcours, je dis simplement
o A 3 o~ A &' quil vy a des relations entre éléments
guand il y a possibilité de parcours.
[ Bien sdr, il faudrait encora parler des
..,‘ a® B LA autres types de densitd, des durdes, de
—- - la variation, des degrés dordre, du tras-
A D[
bR
Ce n'est qu'une maniéra da forcer cette P
possibilité de répétition & prendre la for- 1 o 4= * C g
me que ['on veut, + + P o
Dans cet ordre d'idées, la fin d'un mor Oﬂ
cesu, cest une répétition de silences: A= P Ps)
dernlére note-silence-silence.. N'oublions !
ve .1 I 1 118 p\'A
ry © o© + o+
~C| |ordt |e¥g
=y 000 +O4
Lh I
vall sur les hauteurs au maoyen des jeux
',? higrarchisés de registres, tout cela a un
I ]ﬂ' intérét dnorme at il faudra v revenir.
En attendant, je conclus mon papier en
indiguant qu'une bonne part des trouvail-
'JI lea graphiques des musiciens actuels
R. t' n'est quun effet de surface. Jindique
cecl, que ces manifestations ne sont que
Lw:: les plus faciles & isoler. d'une
'ﬂ'-l- inatolre originale encore trés mysté-
risuse, celle de la musique, qu'll faudra
bien un jour envisager d'explorer.
5 on est tenté d'approfondir ce genre
i g s 4 = x de questions, il y a sur le marché d'ex-
cellents ouvrages quon peut lire avec
profit : B.A. Trahtenbrot : Algorithmes et
‘ machines & calculer (Monographie Dunod,
bauche s g bin| Parls 1963, 16,30 F) ;: Michasl A. Arbib :
Braing, Machines and Mathematics (Mc
L Graw-Hill, New York 1965, 1650 F) :
M. Groas &t A. Lentin : Motions sur [es
m T grammaires formelles (Gauthier-Villars,
Paris 1967, 39,70 F) ;: Mendelson : Intro-

duction to mathamatical logic (Van Mos-
trend, New York 1964, 23.50 F) ; W. Ross
Ashby : Introduction & la cybernétique
(Duncd, Paris 1858, 1850 F).

Patrick GREUSSAY

o
F




LIVING-THEATRE

PARADISE NOW

Vaison-la-Romaine, & moins de cin-
quante kilométres d'Avignon, affiche ce
soir-1i « L'lle des Chévres ».

Dans les ruines du Théatre antique, de-
vant une maisonneite plantée la par la
grice du décorateur, une comédienne
{qui a choisi en connaissance de cause
de participer pour son meilleur et pour
son pire au succés de 'entreprise) mono-
dialogue avec son amant tombé au fond
d'un puits. Des rires, épars dans ['im-
mense amphithéitre. La comédienne,
comme il est de son devoir, autour du
puits au fond duquel som amant geint
continuellement, se défend de toute sa
technique, rugit-

Des rires toujours. MNoir. Pleins feux.
Noir, pleins feux, noir, pleins feux, noir
pleins feux : autant de rappels forcés. Au
dernier, la comédienne et son amant res-
suscité bondissent DANS e public et
cognent. Quelques-uns de leurs camarn-
des, dont un célébre pour sa belle guenle
vide comme le Sahara avant la décou-
verte du pétrole, vous me direz que ¢a
ne désigne personne, ¢t qui a cu la joie
de se faire tomater en Arles, se joignent
i ce passage 3 tabac consciencieux du
public. Qu'on redoutit pour ce soir pré-
cisément la venue de quelques contesta-
taires, qun ne viorent pas dmﬂz:urs ne
change rien & ce rdle que les

pensent, si on osz employer ce wverbe,
assigner (arguments & ['appui) aujour-
d'hui au public: paie, tais-toi et sors
dans l'ordre; nous ferons le reste.

Le Living-Thédire, 4 moins de cin-
quante kilométres de 4, le méme soir,
manifestait une autre conception : PA-
RADISE NOW.

TENTATIVE DE DESCRIPTION.

Le Living a donné « Paradise Now »
guatre fois en Avignon: pour Etre pré-
cis trois fois au Cloitre des Carmes,
dans le cadre du Festival et une der-
nidre, conséquence de l'interdiction. qui
lui a été significe de jouer gratuitement
dans la rue (quand Béjart, lui, d&s aprés
le départ du Living, a dil se produire a
la demande de la méme municipaliié
qui venait de chasser Julian Beck, gra-
tuitement sous le pont : on y danse, on
y dan-se tous en rond), et ce fut dans
la banlieue toulonnaise, au Centre cul-
turel de Chateauvallon.

Quaire représentations (nous n'em-
ployons ce mot que pour demeurer dans
'ordre conceptuel habituel & la critique
dramatique) aussi différentes les unes
des autres que 'étaient les publics qui y
ont assisté-participé, ou les aires de jeu
dans lesquelles elles se sont déroulées.
C'est assez dire qu'il est pour le moins
assez vain de vouloir tenter une descrip-
tion prototypique de cet événement dont
on ne peut affirmer avec certitude, bien
qu'il tire toutes ses ressources et toutes
ses fascinations de P'acte thédtral méme
(et c'est peut-étre ce méme qu'il convien-
drait de meitre en discussion), bien qu'il
soit & proprement parler thédtral: on
connait assez le Living-Tréitre pour
savoir au moins que lexercice de la
thédtralité Jui est insécable de celui de




Car, fondé sur une dé-structuration
continue (qu'on peut & la limite regar-
der comme une atomisation pure et sim-
ple} du public et des rapports gu'il est
contraint — voir plus haut — d'entre-
tenir habituellement avec le plateau et le
comédien, je dis bien LE comédien pris
individuellement, pris comme unité, et
non avec l'ensemble des acieurs, avec
le collectif de scéne. « Paradise Now »
vise & rien moins qu'd détruire, au
moyen de 'acte théitral, la notion méme
de thédtralité, mais peut-on dire pour
autant qu'il organise une cérémonie ?

Il faut biem, maintenant et quoi gu'on
¥y répugne, en arriver pour la compre-
hension de notre propos, & l'analyse de
ce « Paradise Now =, dont la seule pré-
sence en Avignon a fait que le Festival
sera ou plus que jamais de consomma-
tion et bourgeois, ou mieux que jamais
de contestation et populaire. C'est une
alternative & laquelle Jean Vilar, quel-
que estime qu'on lui  émoigne, ne
pourra pas échapper, quoi gqu'il tente.
= Paradise Now » se compose de huit
séquences toules ouvertes vers le haut,
je veux dire gqui ne trouvent de défini-
tion qu'autant qu'elles atteignent leur ob-
jectif, ou comme dans un voyage en
chemin de fer que par la gare terminus
{partant ici, également, par chacune des
sept gares-arréts), soit, dans leur ordre
progressif : révolution des cultures: révo-

Julian Beck

lution de révélation, la destination doit
étre rendue; révolution des forces unies;
révolution sexuelle, 'exorcisme de la vio-
lence: révolution daction, brilez Tar-
gent; révolution de la transformation, la
période de lutte; révolution de I'étre,
étincelles du monde post-révolution-
naire; révolution permanente, changez.
Chacune de ces huit séquences s'articule
€n irois sous-siructures permanentes et
gui sont une maniére de guide de la ma-
nifestation :

— un RITE, qui est une invitation &
sortir de sa condition strictement
coniemporaine (dans le spectacle et
conséquemment & la société prise en
bloc qui autorise et sanctionne le spec-
tacle), adressée 3 chaque spectateur et
donc au public dans son ensemble;

— une VISION, manifestation d'une li-
berté que Je Living exerce et qu'il pro-
pose au public de récupérer @ son tour;
— un SCHEMA D'ACTION individuel,
social et politique, bref : révelutionnaire
{3 projeter imaginairement dans des
lieux instables : New York, Bolivie, Avi-
gnon, Jérusalem, Paris, etc.) commun &
tout le théitre dans un bouleversement
total des rapports dramatiques et dans
une communion activisie de 'acteur ot
du spectateur, de la salle et du plateau.
On peut & la rigueur se satisfaire de
cette analyse, dont le Living Théarre lui-
méme fournit les informations, (1) qui

traduit certes, mais n'explique rien: la
vocation des « représentations » est dans
un ailleurs, voire dans un au-deld du
théiitre (et, forcément, de I'homme), ot
ce n'est pas l'amas du discours qui en
peut épuiser les significations (pour au-
tant qu'il v ait, par-deld "organisation de
la FETE, des significations potentielles).

LECONS POUR UNE ACTION
THEATRALE FUTURE.

Le vrai, le seul problime aujourd hui,
celui auquel naguére selon des voies pro-
pres aux nécessités historigues de son
époque, s'était aftaqué Brecht : savoir si
le théitre a pour fonction de fagonner
un objet, un produit culturel, commer-
cialisable comme n'importe gquel autre,
ou de susciter une culture, immédiate
et immédiatement vécue, et par quels
maoyens.

On oublie généralement trop que la plus
haute expression d'une culture ne se
trouve, et pas ailleurs, que dans la vie
guotidienne de ses pratiquants. Le Li-
ving, seul conire les notables, s'en est
souvenu, et a offert au public la possi-
bilité de magnifier sa vie quotidienne en
la réinstallant dans le JELU. Le fait que
le public avignonnais ait pratiguement
refusé cette invitation ne condamne que
lui, qui n'a plus de vie gquotidienne
{conséquement de culture), ou qui n'a
plus la conscience d'en avoir une, ce qui
revient pratiguement au méme quant au
role de la culture dans son existence,

De I'expérience avignonnaise du Living,
et surtout de celle de Chateauvallon, on
peut tirer un certain nombre de conclu-
sions provisoires, relativement aux rema-
nences culturelles du public: en parti-
culier, son sens de 'organisation de l'es-
pace scénique (en définitive, son propre
espace et de jeu et de regard, en défini-
tive, I'expression de son entidre ¢l spon-
tanée responsabilité),

On peut s'étonner de la pérennité d'une
telle donnée de la conscience collective
et s¢ réjouir, dans le méme temps, de
sa rebellion d'autant plus vivace que la
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vie moderne la séduit le moins, au con-
traire de tant d’autres, et la contraint le
plus. Il faut cependant observer que
cette donnée n'a pas ou plus la puis-
sance de forcer les structures qui lui
sont imposées @ ici, la complexe relation
scene-salle. Et ce qui explique en partie
la réussite de la manifestation de Cha-
teauvallon, c'est que D'afffuence du pu-
blic I'a conduit, PREALABLEMENT
AU JEU, a défigurer, de soi-méme, cette
relation, investissant la scéne (I'orchestre),
et imaginant ainsi une aire libre de jeu,
libertaire, dans laquelle ii avait loisir de
projeter et d'exercer ses propres pul-
sions. Ceci est un fait qui ne peut pas
aller sans modifier singulifrement la mé-
ditation scénographique habituelle: on
s¢ doutait déja que la machinerie (de la
scéne et de la salle) menait & l'asphyxie
du public et, forcément, du théiitre; on
sail maintenant, & condition de ne pas
travestir les faits, qu'il faut que Ia

Savoir st le théitre a pour fonction de fagonner

un produit commercialisable ou de

susciter une culture immeédiatement vécue

conquéte que Vilar, par exemple, a [ait
faire au comédien de son espace, élende
ses bénéfices au public: le garage vide
apparait comme le creuset de la meil-
leure réflexion

Au comédien, pour autant que la notion
de comédien, de individu-comédien,
puisse encore e Concevoir : on n'est ja-
mais comédien que parmi les siens, que
par et pour unme collectivité, dans son
CORPS (terme gui, pour avoir singulig-
rement plus de résonnances militaires
que celui de « troupe », n'en est pas
moins explicite), il n'y a que les onanis-
tes, les branleurs pour mieux dire, 4
pouvoir jouer seuls: au comédien donc,
cette évidence assez nouvelle ne va pas

sans imposer de nouvelles tiches : il se
retrouve le médiateur obligé de 'espace,
du temps. Peut-2tre d'ailleurs ces nou-
velles tiches ne sont-elles que dancien-
nes fonctions, le fond méme de sa con-
dition de comédien? Les renoncements,
je veux dire les dépouillements, succes-
sifs constituent sa seule perspective de
&'y réhabiliter.

D'autres legons seront & tirer de ces
quatre manifestations du Living, ulté-
rieurement. D'ores et déji, celles-ci, aux-
quelles nous nous sommes attachés, nous
paraissent devoir aiguillonner nolre tra-
vail : il est assez stimulani, ¢t rafraichis-
sant, que la réflexion thédtrale passe en-
fin par l'analyse du talent du public —
ceitre trace & fravers un spectre dont il
faut recomposer la lumidre.

Pour le Trédire de Guérilla,
Gilbert-Maurice Duprez.




AVEC CINGQ HOMMES BLANCS
UN HOMME Se LEVA ET DIT

TUEZ CET HOMME NO!FI
ET ILS LE FIRENT

ETUN NEGRE SE LEVA
ET PARTIT POUR AILLEURS

.
UnN HOMME NOIR ETAIT DANS UNEF’lIEC.‘E
\

1E VOYALS DIEU

ASSIS SUR UN
ETALE DE ROSE
1t JE BARLAIS
AVEC LU

JE DISAIS

HALLELUYAH
DiEV
ET IL DISAIT

ABANDONN

JESUIS WU COMME UNE FLEUR
JUSTE AVANT LE PRINTEMPS
ARRIVANT ET MONTRANT
TOLT OE MO

JE ME TIENS HAUT

COMME UN ARBRE

FIER DE TOUTES MES BRANCHES
Mals SACHANT QUE JE WEDX
AVOIR DES FEUILLES

JE ME SENS COMME UNE RIVIERE
CGULAPJTVEF:S LA MER

O\ s

ET PERSONNE NE PEUT-LEVOIR
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Thomas Drayton, comme sa poésie,
est un produit de la jonction unigue
des forces les plus significatives

sur le plan social et culturel

de I'Amérigque d'sujourd’hui

MNé il va 25 ans & Alexandrie

en Yirginie, il fai vn enfant

de la goerre, puis un jeune

dans les ghetios moirs de

Los Angeles, et puis un adolescent
tragant son propre chemin dans

les territoires de réve des Etats-Unis :
Hawai, Hollywood et Las Vegas.

Il a connu les Etais-Unis

de haut en bas; il & vécu la haine
et passa sa ceinture noire de Karaté;
il & vécia I'Amour et

gagna la haute estime

de la « Love Culture » hippie.
Sa poésie, contenant son message
clair et compatissant,

a été entendue & Sam Francisco,
New York, Paris, Rome,

Zurich et Amsterdam.

La sapesse de sa poésie,

représente la distillation d'one
énorme expérience.

Le noyau de sa poésie est
destiné & tout le monde : I'Amour.
Un tirage limité de son premier
recueil de poémes,

« Looking it Over »,

fut publié & Paris en 1967,

Une édition new-yorkaise

est actuellement en préparation
et un second ouvrage dolt iire
également publié :

u A Grain of Sound ».

LEMUR QUE J'Al FAIT
SANS PORTE
JEME PROMENAIS

DANS MON UNIVERS
D'UN CERCLE SANS FIN

VOYANT SEULEMENT
CE QUI ETAIT AUTOUR D& MOI
ETCE QUE §'ETAIS

MACHANT SANS CESSE
UNTROO APPARLT
SUE 3 'APPELAL UNE PORTE

Barne MoN MOUR QONE NOIT ETERNELLE
JE PELX VOLR

¥ ON PEVDE LUMIERE

MAINTENANT

LE MOT AMOUR

EST FACILE A RIRE

SRS B ERRIER,
[

LL%E: DQECHIRURE% VIENNENT

VOUS FAIRE (%EUSS{SRE
LORS vous v i
EH SENSATION EST REELLE
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