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Réflexions philosophiques autour de I’ontologie (jazz, rock, pop)

Séminaire MAMUBEN

Roger

* « Musiques actuelles et enregistrements :
éclairages mathématiques et philosophiques » ;hd.pll
(18 novembre 2017). Avec la participation de
Roger Pouivet, Fréderic Bisson, Agnes Gayraud et
Moreno Andreatta. Enregistrements video en o .)
ligne : https://medias.ircam.fr/x451a89 ,

* « PhiloMath&Pop : démarches créatives et
regards philosophiques sur 1'°art musical pop’ »
(12 janvier 2019). Avec la participation de Agnes
Gayraud, Alessandro Arbo, Philippe Gonin et
Moreno Andreatta. Enregistrements vidéo
disponibles a ’adresse : I
https://medias.ircam.fr/x0d21b3

Perspectives et débats



https://medias.ircam.fr/x451a89
https://medias.ircam.fr/x0d21b3

Ontologie de I’ccuvre musicale : musique d’écriture, jazz, pop, rock

Qu’est-ce qu’une ceuvre musicale ? La question est posée depuis toujours. Mais I’examen de la
littérature montre qu’elle est le plus souvent traitée avec pour seul modele 1’ceuvre musicale
€crite, c’est-a-dire 1’ceuvre sur partition de la tradition savante occidentale. Qu’en est-il des
musiques d’oralité, phonographiques ou d’improvisation, du jazz, de la pop, du rock ? Un
autre clivage apparait dans le corpus des textes traitant de ces questions, qui sépare la
philosophie analytique anglophone et I’esthétique dite continentale. C’est a partir de ces
constats que I’auteur procede a un examen minutieux des textes fondamentaux de chacune de
ces tendances. Il montre ensuite que la Théorie des musiques audiotactiles du chercheur
italien Vincenzo Caporaletti offre un cadre rénové pour traiter de la question de I’étre de
I’ceuvre musicale dans toutes ses dimensions, écrites, orales, enregistrées, improvisées.

Apres avoir exposé les principes fondamentaux de cette théorie, Laurent Cugny divise son
exploration de la littérature en séparant :

- les textes ne prenant en compte que les ceuvres d’€criture, a partir d’ une perspective issue
de I’esthétique analytique anglophone (Nelson Goodman, Peter Kivy, Jerrold Levinson)
et de la philosophes continentaux (Jean-Paul Sartre, Roman Ingarden, Gis¢le Brelet,
Boris de Schleezer, Mikel Dufrenne, Etienne Gilson, Etienne Souriau).

- textes qui ¢largissent a d’autres horizons :

o D’ceuvre de jazz (Andrew Kania, Julian Dodd),
o D’ceuvre de rock (Theodore Gracyk, Roger Pouivet),
o DPceuvre de pop (Agnes Gayraud).

Ce volume s’inscrit dans un projet plus large, se donnant pour ligne, comme 1’indique son
titre, de Recentrer la musique, aprés la longue période de domination d’un décentrement
proné par la New musicology et ses prolongements. Dans un second tome, 1’auteur, a partir
d’une critique du culturalisme en musique, proposera un cadre renouvelé pour 1’analyse
musicale, reposant sur le socle méthodologique €tabli dans ce premier tome et tourné vers une
musique en particulier, le jazz.

Recentrer la musique

Laurent Cugny

tome 1
Audiotactilité et
ontologie de ',euvre musicale




Régimes de production de la musique et ontologie de I’ceuvre

Cours de Laurent Cugny (Sorbonne Université) —

L’objet de ce cours est de montrer que la prise en compte de régimes de production de
la musique différenciés (&criture, oralité, audiotactilit¢, improvisation) transforme en
profondeur la trés ancienne question de I’ontologie de 1’ceuvre musicale (qu’est-ce qu’une
ceuvre musicale ?). Cette interrogation est donc a la croisée de deux disciplines, la musicologie
et la philosophie de la musique.

L’intitulé du cours est le sous-titre d’un ouvrage publi¢ en mai 2021 aux éditions
Symétrie. Les quatre séances suivront le plan du livre :

1. Qu’est-ce que I’audiotactilité ?
Présentation de la Théorie des musiques audiotactiles de Vincenzo Caporaletti,
laquelle sert de cadre théorique a la partie musicologique de cette réflexion.

2. Ontologie de I’ceuvre écrite
Tour d’horizon de la littérature, essentiellement philosophique, traitant de cette
question. Mise en ¢évidence de deux grandes approches, I'une anglophone
d’inspiration analytique (Peter Kivy, Jerrold Levinson, Stephen Davies, etc.),
I’autre continentale (Jean-Paul Sartre, Mikel Dufrenne, Etienne Gilson,
Etienne Souriau, Luigi Pareyson, etc.)

3. Ontologie locales
Faut-il imaginer une ontologie propre a chacun des régimes de production de la
musique ?

4. Régimes musicaux
Présentation détaillée des régimes de production de la musique et questions
afférentes.

2020-2021

Recentrer la musique

Laurent Cugny

tome 1
Audiotactilité et
ontologie de I'euvre musicale




Philosophie et musicologie de I’audiotactilité

Webinaire 2021-2022 (coordonné par L. Cugny)

L’audiotactilité¢, notion proposée par le musicologue italien Vincenzo Caporaletti,
designe une formativit¢ musicale particulicre fondee sur la médiation auditive et corporelle, en
lieu et place de la représentation visuelle que la partition instaure dans le régime d’écriture.
Cette formativité se disintgue ¢galement de ’oralité en cela qu’elle incorpore a son régime
I’enregistrement phonographique, comme fixation de I’ensemble des caracteres propres au
performeur (en particulier sonores et rythmiques) et comme support de ’ceuvre. Le jazz, le
rock, la pop, le blues, les musiques populaires brésiliennes, le rap, etc., sont ainsi désignés
comme « musiques audiotactiles », en tant qu’elles se fondent sur cette formativité, au-dela de
leurs différences idiomatiques. Mais 1’audiotactilité comme concept déborde ce seul perimetre
et peut se réveler pertinent pour les musiques relevant des autres régimes, écriture, oralité¢ ou
improvisation. De fagon plus large encore, toute question en relation avec 1I’esthétique musicale
en général pourra étre abordée au cours de ces rencontres.

Programme et enregistrements disponibles sur :
= http://repmus.ircam.fr/moreno/improvisation



Régimes de production de la musique : audiotactilité

2018 : fondation du Centre de Recherche International sur le jazz et les musiques audiotactiles
et de 1a Revue d'études du jazz et des muiques andiotactiles, en quatre langues.

CRI/M

Centre de Recherche Intel

I Source : cours L. Cugny I
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Vincenzo Caporaletti

Laurent Cugny Fabiano Araujo Costa
Vincenzo Caporaletti : « Une musicologie audiotactile »

Revue d’études du jazz et des musiques andiotactiles, n° 1, 2018, en ligne



Philosophie et musicologie de I’audiotactilité

Revue
d’études du

JaZZ et des
Musiques
Audiotactiles

IReMus | SORBONNE UNIVERSITE

CRIMA

Centre de Recherche International sur
le Jazz et les Musiques Audiotactiles

Article : Une musicologie audiotactile

Auteur(s) : Vincenzo Caporaletti

Source : RIM.A — Revue d’études du Jazz et des Musiques Audiotactiles, Cahier en francais, n® 1, Avril 2018

Publié par : Centre de Recherche International sur le Jazz et les Musiques Audiotactiles (CRIJMA), Institut de
Recherche en Musicologie (IReMus), Sorbonne Université

Stable URL : https://www.nakala.fr/nakala/data/11280/06b0a325

’,

La Revue d’études dn Jazz et des Musiques Audiotactiles (RJMA) est une revue en ligne, de parution annuelle.
Ce numéro de la RJMA se présente sous la forme de quatre cahiers, contenant chacun tous les articles dans une
langue, respectivement frangais, italien, portugais, anglais. Chaque cahier est identifié par 'acronyme RJMA suivi

du nom de la Revue dans la langue correspondante.

Les cahiers sont disponibles en ligne sur : http://www.iremus.cars.fr/ fr/publications/revue-detudes-du-jazz-et-

des-musiques-audiotactiles.




Régimes de production de la musique : formativité audiotactile

I Source : cours L. Cugny I

Formativité audiotactile (Caporaletti) : mode de production de la musique, impliquant les
médiums cognitifs auditifs et corporels (par opposition au régime d’écriture ou le médium
privilégié est visuel).

« Une perspective innovante, pour tout le champ composite de la recherche et de la discussion sur la musique, pent
provenir des études sur les traditions du jagiz et du rock, lesquelles ont donné naissance a ce champ de recherche qu,
depuis quelgques années, s'est identifié en tant que Théorie des musiques andiotactiles on Théorie de la formativité
andiotactile. Ce modéle ne se limite pas a mettre l'accent sur les médiations anthropologiques et cognitives, sur la
base des acquisitions récentes des neurosciences. 1/ va an-dela en théorisant le principe andiotactile (PAT) et en
mettant en canse des bases épistémologigues, lesquelles s'étaient fondées sur la structure de la pensée scientifigue
occidentale |...], en (ré)introduisant le Sujet dans le lien géomiétrique d'on I'hérédité platonico-cartésienne ['avait

arraché, en [occurrence la théorie musicale elle-méme ».
Caporaletti 2018, p. 3.



Régimes de production de la musique : formativité audiotactile

I Source : cours L. Cugny I

Trois concepts fondamentaux de la Théorie des musiques audiotactiles

1. Principe audiotactile (PAT)

« Comment décrire cette modalité psycho-physique spécifigue, soit poiétique soit reéceptive sur laquelle nous nous
sommes étendn, et surtont sa qualité de médinm cognitif qui induit une conception/ perception de la musigue et de
la vie complétement spécifique, et caractérise si profondément les langages du rock, du ja3z, de la world music, de la
pop méme ?

Je lai appelée principe andiotactile (PAT), dans le sens symbolique de la perception soit auditive, soit tactile —
distincte de larchétype “visif” — en tant que factenrs identifiant dewx modaliteés spécifiques et connexes dans
lesquelles ['excpeérience cognitive musicale du sujet s'expligue, indépendamment des critéres normocentrés (actifs par
exemple dans la conception de la langue saussurienne ou de la théorie musicale occidentale) et des systémes
excosomatiques de codification texctuelle (comme la notation), en les évoguant sous la_juridiction propre ‘formative
d’expérience” ».

Caporaletti 2018, p. 7.



Régimes de production de la musique : formativité audiotactile

I Source : cours L. Cugny I

Trois concepts fondamentaux de la Théorie des musiques audiotactiles

1. Principe audiotactile (PAT)
2. Codification néo-auratique (CNA)

= enregistrement phonographique

Disque : support de 'ceuvre dans les musiques audiotactiles.

Fixation, a posteriori, d’un plus grand nombre de paramétres que la partition (a priori)
Role moteur dans la conception de la musique, sa diffusion, son apprentissage, etc.



Régimes de production de la musique : formativité audiotactile

I Source : cours L. Cugny I

Trois concepts fondamentaux de la Théorie des musiques audiotactiles

1. Principe audiotactile (PAT)
2. Codification néo-auratique (CNA)
3. Extemporisation

Opération intermédiaire entre interprétation et improvisation (exemple : théme de jazz)



L’audiotactilité entre popular music et musique savante

- ——
Musique Esthétique Science Sociéte

filigrane

La théorie des musiques audiotactiles et ses rapports avec
les pratiques d’improvisation contemporaines

Vincenzo CaroraLeTT

janvier 2012

Résumé | Plan | Texte | Bibliographie | Notes | Citation | Auteur | a | A

Résumeés

Francais English

Résumeé

L'auteur envisage le concept fondamental de principe audiotactile comme mode
constitutif essentiel tout autant qu’élément distinctif spécifique dans les procédés de
production sémique des musiques qu’il appelle « audiotactiles », telles que le jazz ou le
rock ou ce qu'il est convenu d’appeler popular music, musiques qui n‘appartiennent pas a
la tradition savante occidentale ni aux traditions orales. Il illustre d"abord les implications
et les particularités de cette catégorie, en tragant, dans un deuxiéme temps, les
connexions avec les procédures d'improvisation, notamment dans la musique
contemporaine et dans les expériences de free music européenne.



Musiques traditionnelles et création contemporaine

« Plutdt que des confrontations entre ces deux
phénomenes socioculturels, il faut plutot parler, a mon
sens, des relations d’échange entre musiques
traditionnelles, populaires ou non — car elles peuvent Etre
elles aussi tout a fait savantes, extrémement complexes
et nécessiter un long apprentissage —, et musiques
¢crites, qui renvoient le plus fréquemment aux pratiques
et théories occidentales [...]. Il faut admettre que, dans le
courant des »musiques actuelles », de nombreuses
tentatives de métissage témoignent de la volonté de
frayer des passages entre des mondes musicaux qui
restaient jusqu’a présent relativement €tanches,
d’engager des dialogues concrets entre les cultures. »
(Jean-Yves Bosseur, Musiques traditionnelles et création
contemporaine, Minerve, 2022).

Joan-Yves Bosseur

Musiques traditionnelles




Musiques traditionnelles et création contemporaine

« [...] Parmi les points forts de 1’¢largissement de la

conscience musicale que I’on doit a I’écoute des

musiques de tradition orale depuis maintenant plus d’un Musiques traditionnelles
siecle, on peut citer :

- Larelativité du systeme d’organisation propre a
I’harmonie classique auquel fait face la multiplicité
des pensées modales de par le monde

- Une division de ’octave qui ne repose plus
exclusivement sur le chromatisme mais integre des
micro-intervalles. ..

- Lerecours a des structures rythmiques les plus
diversifiées

- Approche nouvelle de la temporalité

- Palette plus ¢tendue de timbres. » (Jean-Yves
Bosseur, Musiques traditionnelles et création
contemporaine, Minerve, 2022).




Retour sur le film pédagogique : la vraie nature de Mr Tonnetz
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La géométrie du Tonnetz
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La géométrie du Tonnetz
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La géométrie du Tonnetz

(Source: www.wikimedia.org/)




Le Tonnetz dans les recherches sur musique et cognition
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Modalité « duale » dans I’environnement web Tonnetz



Tonnetz et neurosciences cognitives

A o b PERSPECTIVES: NEUROSCIENCE
f A/ /R F/ / pb Mental Models and
/ /“/ L/ A)  Msical Minds

Z/l//‘{/ z - °

Mental key maps. (A)
Unfolded version of
the key map, with op-
posite edges to be
considered matched. |¢
There is one circle of
fifths for major keys
(red) and one for mi-
nor keys (blue), each
wrapping the torus three times. In this way, every major key is flanked
by its relative minor on one side (for example, C major and a minor)
and its parallel minor on the other (for example, C major and ¢ minor).
(B) Musical keys as points on the surface of a torus.

& il

E. Bisesi J. L. Besada C. Guichaoua M. Andreatta
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» Projet ProAppMaMu (CNRS) g/ cowurer |8
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CONTEMPORARY /

The sensation of music. (A)
Auditory cortical areas in the

superior temporal gyrus
that respond to musical
stimuli. Regions that are
most strongly activated
are shown in red. (B)
Metabolic activity in
the ventromedi-
al region of the
frontal lobe in-
creases as a
tonal stimulus
becomes more
consonant.




L’experience perceptive










Retour sur le ‘morphing stylistique’

Tonnetz : K[3,4,5]
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Généalogie linguistique vs géométrico-morphologique du
structuralisme et ses implications en musique

V]
=
oo R
T

i

Gy
ot

{
'

2
-
X
w
s
n
m

et
croissance

« [La notion de transformation] me vient d'un ouvrage qui a jou¢ pour moi un role
décisif et que j'ai lu pendant la guerre aux Etats Unis: On Growth and Form, en
deux volumes, de D'Arcy Wentworth Thompson, paru pour la premicre fois en
1917. L'auteur, naturaliste €cossais, (...) interprétait comme des transformations les
différences visibles entre les especes ou organes animaux ou végétaux au sein d'un
meéme genre. Ce fut une illumination, d'autant que j'allais vite m'apercevoir que
cette facon de voir s'inscrivait dans une longue tradition: derriere Thompson, il y

avait la botanique de Goethe, et derriere Goethe, Albert Diirer avec son Traite de la
proportion du corps humain » (Lévi-Strauss et Eribon, 1988).




Généalogie linguistique vs géométrico-morphologique du
structuralisme et ses implications en musique
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« Il me semble que le style est I’un des outils opératoire majeurs dont nous
disposions pour essayer de comprendre la corrélation entre la nature et la
culture...Dans le domaine de la musique [...] il ne fait aucun doute, dans mon
esprit, qu’il est possible de passer d’une melodie classique a une meélodie moderne
par une transformation purement mathématique dont les compositeurs sont,
bien entendu, totalement ignorants. Mais le fait saillant a propos du style, ¢’est que

I’esprit humain travaille inconsciemment dans une direction comparable a celle de
la nature » (Lévi-Strauss, 1953 / tr. J.-J. Nattiez 1973).
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Keith Jarrett : une philosophie de I’improvisation ex nihilo

« Le vrai objectif des concerts piano solo est la recherche du
noyau du processus créatif. Dans une situation déterminée il
est possible que nous tous venons a connaissance [...] de
quelque chose au méme moment. [...] L’improvisation est
quelque chose qui va au-dela de ce que la parole exprime. 11
s’agit d’une grande responsabilité du moment que la
transmission de I’expérience est — 1’on espere — compléte.
C’est la manifestation profonde d’une ‘volonté divine’ (au
sens d’une force supérieure). Cela signifie qu’en tant que
pianiste on n’est pas uniquement le récepteur d’un message
qui est au-dela de nos idées et pensées d’étre humain, mais
on est celui qui rend possible la participation des autres au
travers le monde des sons. [...] L’improvisation est la facon
la plus profonde, en musique, pour se mettre en contact avec
le réel au moment méme ou celui-ci advient. »

Keith Jarrett, Inner Views. Conversations with Kunihiko Yamashita, Rising
Inc., 1990 (tr. it. Il mio desiderio feroce, edizioni Socrates, 1994)

.
[Inner Views
Keith Jarrett

KEITH
JARRETT

IL MIO DESIDERIO FEROCE




Keith Jarrett : une philosophie de I’improvisation ex nihilo

« A une époque, je voulais controler le processus créatif dans ¢

une forme définitive, en cherchant de découvrir des [Inner Views
nouvelles choses pendant que je jouais. Mais cela ne Keith Jarrett
marchait pas. Je ne pouvais qu’esquisser ce qui était déja en
moi. Ensuite j’ai découvert qu’il s’agissait de garantir a la
musique son propre espace. Quand je cherche a éliminer
tous les modeles et clichés, j’ai tout de suite des résultats
surprenants : quelque chose d’incroyable arrive, dont je ne
suis pas ’origine. Je dois uniquement penser a ce que je
veux faire. Je tiens moi-méme sous controle, mais pas ma KEITH
musique. Je laisse que la musique sorte toute seule. J’essaie ARRETT
uniquement de fermer certaines portes qui seraient des
sorties trop faciles »

IL MIO DESIDERIO FEROCE

Keith Jarrett, Inner Views. Conversations with Kunihiko Yamashita, Rising
Inc., 1990 (tr. it. Il mio desiderio feroce, edizioni Socrates, 1994)



Keith Jarrett : une philosophie de I’improvisation ex nihilo

« ’improvisation est facile si elle se limite a étre un fait ¢

uniquement mécanique. C’est completement différent si je [Inner Views
pense qu’il s’agit de ma toute derniére occasion pour dire Keith Jarrett
aux autres ce que je sais et de dire a moi-méme ce que je sais
en ce moment précis mais que je connaissais pas
auparavant. Ce n’est que dans ’improvisation que
I’auditeur peut avoir un contact réel avec un musicien, sans
la distance qui normalement existe dans d’autres types
d’exécution. Chaque note, absolument chaque note, est le
fruit d’une décision prise au moment méme ou I’auditeur KEITH
I’entend. Elle n’est pas écrite sur une partition ni prévue a ARRETT
I’avance. Chaque note est dans I’instant méme et elle est
vivante. »

IL MIO DESIDERIO FEROCE

Keith Jarrett, Inner Views. Conversations with Kunihiko Yamashita, Rising
Inc., 1990 (tr. it. Il mio desiderio feroce, edizioni Socrates, 1994)



Focus sur le Koln Concert de Keith Jarrett

Préface

Depuis la parution en 1975 de I'enrégistrement du KOLN
CONCERT chez ECM, les pianistes, érudiants, musicologues et
d’autres m’'ont demandé une publication de maniére 4 ce que
d’autres musiciens aient aussi la possibilité de le jouer. Jai jusqu’ici
fermement refusé pour deux raisons: tout d’abord, ce concert érait
totalement improvisé, un certain soir, passé aussi rapidement qu'il
est arrivé; ensuite il est impossible de transcrire différentes sections
telles qu'elles apparaissent en disque.

Mais comme cette improvisation existe déjd sous une forme
définitive (le disque) et que la transcription représente seulement la
musique (bien qu’elle soit parfois incroyablement fidéle a celle), j'ai
finalement décidé de publier cette édition autorisée.

Par “autorisée’” j'entends que j'ai personnellement supervisé chaque
étape (presque chaque note) du processus final de transcription.
Bien que cette édition s'approche le plus possible de la musique sur
disque, il y a différents passages ou les notes sont correctes et
d’autres non, parce que j'ai joué completement en debors du temps
métronomique. Nous avions donc 4 choisir entre des rexactitudes.

KEITH JARRETT
THE KOLN CONCERT
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Donc, nous avons décidé que la notation serait un travail alors
comtre I'exactitude, puisqu’ aucune méthode de notation 4 notre
connaissance n'était correcte pour la majorité de la piéce. On
aurait besoin d'une notation pour chaque note pour €tre exact. Par
exemple, aux pages 50 et 51 de la 2éme partie, il n'y a pas de
possibilicé d’obtenir, sur papier, le réel sens rythmique de cette
section. Ceci est bien plus “allant” par le disque, mais cer “allant”

ne se transcrit pas toujours par des notes sur papier. De e
nombreuses notes sont déduites du sens rythmique, d’autres dépendent Playlist €5
des harmoniques ou de I'attaque de la note (ou des notes) « Cours impro »
précédente(s). Donc, écrire toutes les notes devrait plus donner
une fausse vue du sens de cette section qu'en sélectionnant
certaines. Ensuite, cette sélection ne peut pas faire revivre le réel =
sens de. cette section en lant qujzmpmmatzorz, car c’est I'écoute qu P SEIT P ST
détermine l'intensité de la musique. AR IR
Donc - nous observons, pour ainsi dire, une image d’improvisation —
(comme une sorte de reproduction de peinture). Nous ne pouvons
voir la profondeur, seulement la surface.
Comme résultat 4 tout cela, je recommande 4 tout pianiste ayant ke
I'intention de jouer le KOLN CONCERT d'utiliser 'enrégistrement
comme référence finale.

SCHOTY

Bonne chance!

Keith Jarrett
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« La chose la plus importante G

dans mes concerts piano solo
c’est la premiére note, ou les
quatre premieres notes. Si
elles ont suffisamment de

tension, le reste du concert
vient ensuite tout seul,
presque naturellement »
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dans mes concerts piano solo
c’est la premiére note, ou les
quatre premieres notes. Si
elles ont suffisamment de
tension, le reste du concert
vient ensuite tout seul,
presque naturellement »
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dans mes concerts piano solo
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Interpréter (strictement) le Koln Concert
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Tomasz Trzciﬁski

EMENT

Interpretation von Keith Jarretts weltberuhmtem Konzert
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« Nous avons donc un premier enregistrement d’une performance
musicale, une transcription de 1’enregistrement de celle-c1 puis un nouvel
enregistrement de [’interprétation de cette transcription du premier
enregistrement, la boucle devrait étre bouclée. Pourtant le résultat final
n’est pas aussi convaincant que son point de deépart, et la boucle qui
devait nous ramener d’un enregistrement a 1’autre ne boucle pas... »

Stéphane Gasparini, « Le Koln Concert" de Tomasz Trzcinski », dans Alessandro Arbo et Pierre-
Emmanuel Lephay (dir.), Quand ['enregistrement change la musique, Hermann, 2017, p. 220.



Interpréter (strictement) le Koln Concert

Tomasz Trzcinski

AROUND THE KOLN CONCERT

Interpretation von Keith Jarretts weltberihmtem Konzert

« Dans le systeme musical classique en effet, la partition est le reférent
absolu de I’interprete, mais dans le cas du Koln Concert, elle ne semble
pouvoir remplir cette fonction [...] la transcription [...] pouvant étre, a
priori, considérée comme descriptive et non prescriptive [au sens de

Charles Seeger] »

Stéphane Gasparini, « Le Koln Concert" de Tomasz Trzcinski », dans Alessandro Arbo et Pierre-
Emmanuel Lephay (dir.), Quand ['enregistrement change la musique, Hermann, 2017, p. 224.



Interpréter (strictement) le Koln Concert

Tomasz Trzcinski

AROUND THE KOLN CONCERT

Interpretation von Keith Jarretts weltberihmtem Konzert

« Il y a dans les interprétations reprenant note pour note une
improvisation, une sensation de tranquillité et presque de seérénite,
sensation qui indique en creux que nous ne sommes justement pas, ou
plus, dans un processus d’improvisation [comme [’affirme Clément
Canonne] »

Stéphane Gasparini, « Le Koln Concert" de Tomasz Trzcinski », dans Alessandro Arbo et Pierre-
Emmanuel Lephay (dir.), Quand ['enregistrement change la musique, Hermann, 2017, p. 226.
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« Les copies méme parfaites de Koln Concert ne seront, jamais, Koln
Concert car, ontologiquement, il leur manquera toujours quelque chose, un
manque qui les placerait d’autorit¢ a un rang ontologique inf€rieur.
[Tomasz Trzcinski], comprenant mal a la fois le role pédagogique et fréatif
de ’enregistrement [...] 1l s’est contente de copier la ou il aurait fallu créer
une nouvelle entit¢ musicale dotée de sa propre logique interne »

Stéphane Gasparini, « Le Koln Concert" de Tomasz Trzcinski », dans Alessandro Arbo et Pierre-
Emmanuel Lephay (dir.), Quand ['enregistrement change la musique, Hermann, 2017, p. 238-239.
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