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MAURICE JARRE
ABBEY ROAD

Séquences — Comment étes-vous devenu musicien?

Maurice Jarre — Contrairement & beaucoup de musiciens, je
suis venu irés tard 4 la musique. Mon pére voulail en fait que je
devienne ingénieur de radio. J'ai découvert la musique grice
aux disques de Leopold Stokowski et de la Philharmonique de
Philadelphie. Alors, aprés mon bac, a I'dge de seize ans, ] ai
annoncé a ma famille que je voulais devenir chef d'orchestre.
Bien siir, on a ri de moi en me disant: «Tu ne sais méme pas lire
une note de musique!» Mais j"ai commence alors & dévorer toul
ce que je pouvais trouver sur le solfége, |"harmonie, le
contrepoint. Malgré cela, il fallait que je travaille car, comme
|"avais refusé de suivre mon pere. ma famille m'a coupé les

vivres. Clest alors que j'ai fait la connaissance du chef
d’orchestre Charles Munch qui m'a dit; «Pour devenir chef

Maurice Jarre n'a pas besoin de présentation.
Compositeur adulé et couvert d’honneurs, auteur
de plus de deux cents partitions pour le cinéma et
de nombreuses autres oeuvres pour la télévision, le
théatre, le ballet, le sémillant compositeur de 68
ans était I'invité cette année du Festival des films
du monde de Montréal qui lui rendait un
hommage spécial, une premiere pour un musicien
de cinéma. D’approche facile, parlant
d’abondance, trés drile, toujours modeste,
Maurice Jarre nous a recus pendant plus de deux
heures, Dominique Benjamin et moi-méme, en se
prétant a un long entretien — une conversation
devrais-je dire — qui révéla un étre sincere,
sensible et émouvant. Ce qui suit est un condensé
de cette rencontre ou j'ai tenté de conserver le
style coulant et coloré du musicien.

Francois Vallerand

d’orchestre, il faul que tu entres dans un orchestre.» 1l m’a alors
conseillé d’étudier la percussion, car il étail bien str trop tard
pour apprendre toul autre instrument. J'ai donc fait en deux ans
la classe de percussion au Conservatoire de Paris en plus des
cours de composition, d "harmonie, etc. Et puis, j'ai eu le
privilege d’avoir vraiment des protecteurs comme Arthur
Honegger avec qui j'ai étudié en dehors du Conservatoire,
Charles Munch avec gui j"ai étudié la direction d'orchestre et
Pierre Monteux, J'ai aussi bien connu Francis Poulenc, Darius
Milhaud — avec qui, je dois dire j'avais moins d’affinités —
Georges Auric, pour qui j"ai fait beaucoup d’orchestrations et
qui a toujours €t€ trés gentil avec moi. Vous savez, j'étais
considéré comme un cas par tous ces gens-la, car javais
véritablement tout appris de la musigque en deux ans, Je suis



done devenu timbalier dans plusieurs orchestres. C'est & cette
épogue que jai rencontré Maurice Martenot avec qui j'ai étudié
les ondes Martenot. I'ai donc commencé & jouer aussi de cel
instrument dans différentes formations. C'est un instrument
¢lectronique & clavier que Martenot a inventé en 1924 et qui est
I"ancétre des synthétiseurs modermnes.

— Mais n’y avait-il pas eu auparavant le theremin, que
Miklos Rozsa a utilisé a quelques reprises?

— Non, ¢'est le contraire, Le theremin n’est venu qu'en 1935,
D"ailleurs, Léon Theremin avait copié les ondes Martenot, el
Maurice Martenot lui a fait un procés, qu'il a gagné d'ailleurs.
Martenot est allé plus loin dans la sophistication de I'instrument,
car le theremin se jouait en approchant ou éloignant les mains
de deux tiges électroniques, alors que les ondes se jouent sur un
clavier, Toujours est-il que ¢'est i cette époque que Jean-Louis
Barrault a demandé & Ginette Martenot si elle ne connaissait pas
des musiciens qui pouvaient jouer de cet instrument qu’il
désirait utiliser dans des musiques de scénes. Alors elle m'a
recommandé i Barrault et ¢’est ainsi que je me suis retrouvé
pendant cing ans dans le théitre de Barrault & jouer les
percussions et les ondes Martenot avec un autre musicien du
nom de Pierre Boulez. Un jour, Jean Vilar est venu jouer au
thédtre et il m'a vu avec Boulez jouer de tous ces instruments
(qu’on accompagnait de disques parfois, ce qui fait que les
spectateurs pensaient qu'il y avait un orchestre complet!) et
¢'est 1a qu'il m'a demandé si je ne voulais pas écrire la musique
du Prince de Hombowrg de Kleist qu'il montait & Avignon. I'ai
accepté et ce fut ma premiére composition. Ca n'a pas été facile
car il fallait que j'utilise les musiciens locaux, done disponibles,
el gui pouvaient jouer! J'ai donc choisi les meilleurs que je
pouvais trouver ef j'ai construil ma partition en conséquence.
Certe pi¢ce a eu beaucoup de succés, 4 telle enseigne que
I"automne suivant, nous sommes en 1950, Vilar prenait la
direction du Thédtre national populaire ol je |'ai suivi.

— (Quels souvenirs gardez-vous du TNP?

— Je vais vous dire franchement que mes douze années passées
au TNP ont &€ les plus belles années de ma vie, Le TNP érair,
selon la volonté de son fondateur, Jean Vilar, un tout nouveau
concept du théitre populaire, entendu au bon sens du terme. 11
s'agissait de présenter, & un public populaire, les plus belles
choses du répertoire théitral et, pensez-y, présenter par exemple
Le Cid @ un public ouvrier aux usines Renault de Billancourt,
n'étail pas une chose évidente en soi & 'épogue. On avait i
notre disposition ce petit orchestre de quinze i vingt, et plus tard
trente musiciens, pour toutes les représentations gue je devais
diriger tous les soirs. Ca, ¢’était formidable!

— Quelles furent les influences musicales déterminantes sur
votre style?

— Je crains de paraitre prétentieux en vous disant la vérité.
Mais, je n'en ai pas eu vraiment car, comme j'étais ouvert i
tout, je n'ai pas eu de fixation sur un style ou un compositeur eén
particulier. Voyez-vous, avec Boulez, j"aurais pu subir une
influence dodécaphonique. J'ai méme suivi des cours avec
Leibowilz, qui était le pape du dodécaphonisme. J'ai beaucoup
travaillé pour la radio et vous savez qu'on pouvail faire des

expériences formidables. I"ai fait & 'ORTF un stage dans
I"atelier de musique concréte avec Pierre Schaeffer, trés court
cependant, je dois dire, car j'ai trouvé, tout comme le
dodécaphonisme, que ¢'était trés intellectuel. Et pour moi,
l'intellect en musique doit venir aprés I'inspiration. Sinon, on
tombe dans les mathématiques. 1'ai toujours considéré tout ce
courant comme trés formaliste, et trés académique finalement.
Maintenant, on tombe dans un autre snobisme qui est celui du
minimalisme

— Comment étes-vous venu au cinéma?

— C'est le cinéma qui est venu me chercher en la personne de
Georges Franju qui, un soir de 1951, est venu me voir aprés une
représentation du TNP au Palais de Chaillot pour me demander
d’écrire la musique d'un court métrage qu'il venait de faire,
Hotel des Invalides. J"ai donc fait beaucoup de courls métrages
a partir de ce moment-li et mon premier long métrage a aussi
été pour Franju: ce fut La Téte contre les murs en 1958 qui a
é1¢ suivi de Les Yeux sans visage. J'ai fait d’autres films pour
Franju, Judex et Thérése Desqueyroux. J'ai travaillé aussi
avec Resnais, Rappeneau, Demy, Vemeuil, Chenal. J'ai quand
méme fait beaucoup de films frangais importants comme Le
Président avec Jean Gabin, Week-end a Zuydcoote, Mourir a
Madrid, Les Animaux, etc... Puis, j'ai fait par hasard la
connaissance de Daryl F, Zanuck qui m’a demandé d’écrire la
musique d'un film avec Orson Welles qui s'intitulait A Crack
in the Mirror. Il a é1é tourné en France mais ¢'était une
production américaine. Alors, tout naturellement, il m'a repris
pour The Longest Day, dans lequel il n’y avait pratiquement
pas de musique. Un autre film que j'ai fait a cette époque, Les
Dimanches de Ville d’Avray, une production Columbia, a eu
beaucoup de succés en Amérique, Malgré le fait qu'il o’y avait
qu'une dizaine de minutes de musique écrite pour trois
instruments seulement, le producteur Sam Spiegel a vu le film et
a aimé la musique. 11 est done venu me voir & Paris et il m'a dit:
«le viens de produire le plus grand film de ['histoire! C'est
Lawrence of Arabia et je veux que vous participicz a celle
oeuyre.»

— Ce film a done été un point tournant dans volre carriére,
Mais I'aventure ne fut pas de tout repos, parait-il. Quels
souvenirs en gardez-vous?

— Sam Spiegel avait eu I'idée de demander i trois compositeurs
d’écrire la musique de Lawrence. Il voulait qu'Aram
Khatchatourian compose la musique arabe, que Benjamin
Britten fasse la musique britannigue, dont les marches militaires
el il me demandait de coordonner le tout. J'ai trouvé ¢a curieux
el dément, mais je me suis dit, puisque ¢’est le plus grand film
de I'histoire... Un jour, Spiegel m'est arrivé en me disant:
«Mauvaise nouvelle, Khatchatourian ne peut pas sortir d'Union
soviétique et je ne peux pas aller enregistrer li-bas. Et Britten
demande un an pour écrire sa partie!» Mauvaise nouvelle, me
suis-je dit? Bonne nouvelle! Je me croyais tout seul. J'ai vu le
premier montage du film: 40 heures; pendant une semaine
entiére! Mais dés cet instant, je me suis mis au travail. Quelques
semaines plus tard, Spiegel est revenu en me disant qu'il avait
signé un conirat avec Richard Rodgers pour qu'il fasse 90% de
la musique, ne me laissant que les 10 restanis! Remarquez que



Rodgers n"avait pas vu le film. J'étais totalement effondré, Bref,
quelques jours aprés, les premiers thémes de Rodgers sont
arrivés. Au cours d’une séance de travail avec un pianiste
anglais qui nous a joué la musique de Rodgers. j'ai rencontré
David Lean pour la premiére fois. Il faut dire que Spiegel, trés
jaloux, m'avait caché i Lean car il me considérail comme son
protége. On s’est donc mis & écouter les esquisses de Rodgers...
Ce n’était pas possible, il y avait méme un théme d’amour de
Lawrence, c’est vous dire! Et, & un moment, sans s arréter de
jouer, le pianiste s'est tourné vers nous pour nous déclarer: «Ca,
¢'est une vieille chanson anglaise.» Rodgers avait piqué
apparemment cette mélodie et. aprés en avoir changé quelques
notes, il la faisait passer pour originale. Li-dessus, Lean a bondi
et a dit a Spiegel: «Sam,
why do you let me listen to
this trash?» Spiegel m'a
alors demandé de jouer ce
que javais fait. Bien que je
ne sois pas trés bon
pianiste, j'ai improvisé sur
le premier théme que
jlavais écrit el qui est
devenu le thé¢me de
Lawrence of Arabia. Lean
sl VEnu poser sa main sur
mon épaule en disant
«Don’t lose your time,
Sam. This young chap
knows exactly what |
want!» A partir de ce
moment-la, jlai ¢
vraiment tout seul sur la
musique du film, mais il ne
me restait plus qu'enire
cing & six semaines
seulement avant les séances
d'enregistrement. Alors li,
Spiegel esl venu
m’annoncer gue je devais renoncer i diriger les enregistrements
parce gu’il avail engagé Sir Adrian Boult, le chef du London
Philharmonic Orchestra — qui devait jouer la musique — parce
qu’il devail respecter des quotas d’artistes britanniques afin de
pouvoir toucher des subventions. 1"ai quand méme tenu & faire
répéter 'orchestre & cause de la présence d'une imposante et
complexe percussion, et des ondes Martenot que javais fail
venir i Londres... Ce qui est arrivé, c’est que Boult, qui ne
comprenait rien aux technigues de synchronisation de la
musique & 1'image, s'est désisté en disant que j'avais |'air de
connaitre mon affaire et il n'a fait qu’assister & une seule des
séances denregistrement qui durérent prés de dix jours. )ai
donc dirigé toute la musique du film en méme temps que je
continuais de la composer i la suite des pertes de temps
initiales. En fait done, il n’a pas dirigé une seule note de
musique,

— Comment se fait-il alors justement que son nom, méme
sur la version récemment restaurée de Lawrence, soit encore
au générique?

ORICIMNMALE D uw

— C’est qu'Adrian Boult avait un contrat avec Spiegel qui
stipulait que son nom serait au générique. Quand j'ai vu ¢a, j'ai
dit d’accord; mais s"il y a un disque de la bande originale qui
doit étre publié. je tiens & ce que ce soit mon nom qui apparaisse
comme chef d'orchestre. Je ne voulais pas que quelqu’un
d autre touche des droits pour un travail qu’il n'avait pas fait!
Remarquez, je crois que Boult a demandé que son nom soit
retiré du générique, mais Spiegel a refusé. C'est incroyable
comme histoire. Pensez-y, la méme musique, le méme
enregistrement, que 'on retrouve dans le film et sur le disque,
sont identifiés comme ayant &té dirigés par deux personnes
différentes. 11 v avail vraiment matiére i poursuite ici, mais je
n'ai rien fait. David Lean m'a dit qu'il n"avait jamais vu une
chose pareille de sa vie!
Pour ce qui est de la récente
restauration, ils nont pas
voulu changer quoi que ce
soit au visuel du film, car
cela aurait demandé de
refaire tout le générique. En
fait, on voulait présenter la
toute premigre version du
film telle qu'elle fut
montrée a4 la Reine 2
I'époque. Certes, ¢a été dur.
mais  formidable de
travatller sur ce film, car il a
été un point culminant de
ma carriere.

— Pourquoi la France ne
vous sollicite-t-elle plus
apres Lawrence?

— Je crois que cela a €€ lié
4 un terrible snobisme gui
avail cours en France i
I'épogue. On m’a dit gue
J"étais devenu américain et
gue je gagnais de I'argent avec ce que je faisais. La France étail
trés anti-américaine a I'époque et quand on voulait abimer la
réputation de quelqu'un, on disait de lui qu'il était communiste,
pédé, ou qu’il faisait de I'argent. Un artiste se devait de rester
pur et pauvre! Par ailleurs, j'avais quant & moi éé associé i
Franju qui s'était démarqué de la Nowvelle Vague. Done, cette
association avec un réalisateur peu apprécié par les jeunes
réalisateurs et les Cahiers du cinéma el ma compromission,
selon eux, avec Lawrence of Arabia, un pur produit de genre
américain, m'ont desservi.

— Comment étes-vous arrivé a Hollvwood?

Eh hien, tout de suite aprés Lawrence of Arabia, je suis
resté en Angleterre pour faire la musique d'un film de Fred
Zinnemann, Behold a Pale Horse. A la suite de ce film, j'ai
donc été invité a Hollywood par William Wyler qui I"avait vu et
qui voulait que je fasse la musique de son prochain film. The
Collector.

— Quelles furent vos premiéres impressions?



— J'ai é1¢ sidéré d'abord du professionnalisme et de la qualité
des musiciens américains. Ils arrivaient une heure avani
I"enregistrement, le technicien du son savait lire la partition
aussi bien que moi, la qualité technique des plateaux
d’enregistrement, avec leur équipement de projection, était non
seulement renversante mais toute nouvelle pour moi. Bien siir,
de telles installations n'existaient pas en France et cela dépassait
largement ce qu'il y avait en Angleterre. Alors, je me suis dit
que ce serait formidable si je pouvais demeurer ici pour y
travailler, Cependant, je suis resté complétement renversé par
leurs méthodes de travail. On m'a demandé 4 mon arrivée si je
voulais un arrangeur. I'ai dit que non, que jarrangeais ma
propre musigue. Puis on m'a offert le choix de plusieurs
orchestrateurs. Devant ma
volonté d'orchestrer moi-
méme, on m'a répliqué: «Ne
nous dites pas que vous
voulez aussi diriger!» Mais
I'accueil des collégues a été
extraordinaire. Cela ne
faisait pas une semaine que
j'étais & Hollywood que
Jétais invité & une petite féte
par Lalo Schifrin, Elmer
Bernstein, Bronislau Kaper,
Quincy Jones, Henry
Mancini. Je suis devenu ami
avec Bernstein et Mancini.
Pensez qu’en France,
pendant toutes les années ol
'y avais travaillé, je n'ai
jamais pris un café avec un
confrére musicien, Sauf bien
siir Pierre Boulez, avec qui
je collaborais et Georges
Delerue gui €tait un copain
de Conservatoire gue je
voyais réguliérement.

— Avez-vous eu d"autres contacts?

— Ah oui! J'ai trouvé tout le monde extrémement gentil, sauf
peut-éire Bernard Herrmann qui €tait un personnage amer,
détestable, qui n’aimait rien ni personne el qui passail son lemps
i dire du mal de tout le monde. J'ai eu de triés bons contacts
avec Dimitri Tiomkin qui était & mon avis un immense
musicien, doté d'une trés grande culture. Comme un critique
m’avait & 1'époque qualifié de «nouveau Tiomkin», nous avons
sympathisé et d’autant plus que je parle un peu le Russe & cause
de mes deux grands-méres qui étaient russes. 1l m'a donné un
conseil de prudence: il m'a dit qu'il faisait mettre dans ses
contrats une clause de «non-interférence» afin d'éviter de voir
sa musique jugée par la femme du metteur en scéne ou la petite
amie du producteur. C'était un charmant personnage, tout
comme Alfred Newman que jai rencontré le soir de la remise
des Oscars. Nous étions tous deux en nomination, lui pour sa
partition de The Greatest Story Ever Told, et moi pour Doctor
Zhivago. [ se tourne vers moi, se présente et me dit: «Vous
allez gagner parce que ma petite-fille me 1'a affirmé!»

— Vous avez remporté effectivement votre denxieme Oscar
pour Zhivago. On a beaucoup critiqué votre musique pour
ce film, notamment que vous aviez eu des pressions de la
part des dirigeants de la MGM pour composer un théme
simple qui ferait vendre des disques.

— Non, ce n'est pas vrai, je n'ai jamais eu de pressions dans ce
sens. Ce qu'ils ont fait par contre, ¢'est qu'aprés la premiére du
film, qui faisait prés de quatre heures, ils ont effectué trois
lourdes coupes sans tenir compte de "architecture avee laguelle
j'avais construit la partition. Ce qui fait que des pans entiers de
la musique ont disparu. Il n’est resté finalement que cette
répétition du théme de Lara — qui m’a servi parce que cela a
permis d'avoir le théme plus dans oreille gue d'habitude et que
les gens [‘onl retenu —
mais sur le plan de la
construction et de
I'efficacité musicale, ce
n'était plus ce que j'avais
ces répétitions, mais
honnétement, je n'en étais
pas responsable. ] érais
méme furieux de cette
houcherie.

— Comment choisissez-
vous vos films? Avez-
vous des critéres de
sélection?

— Vous savez, guand on
débute dans ce métier, on
n'a guére le loisir de
choisir. Ceux qui vous
disent qu’ils choisissent
leurs films vous racontent
des histoires, Il faut gagner
sa vie et on acceple ce
gu’on vous offre et ¢’est ce
gue j'ai fait pendant un certain temps. J'ai eu la chance de
travailler avec d'excellents metteurs en sceéne. Aussi, des le
moment ol j'ai commencé & ére connu, j'ai fait un peu plus
attention. Je dirais que mon premier critére est au départ le
choix de I'histoire. Il faut que le scénario du film me plaise.
Mais mon second crifére esl aussi important et ¢’est le choix du
metteur en scéne. Et bien sir, le fait de savoir que j'ai une
bonne relation avec un metteur en scéne pour avoir déja travaillé
avec lui, I'ai collaboré plusieurs fois avec Georges Franju, cing
fois avec Richard Fleischer, quatre avec David Lean — et
Nostromo aurait été ma cinguieme — quatre avec Peter Weir,
trois fois avec Frankenheimer, deux lois avec Paul Mazursky...
Mais, on ne sait jamais avec un film. On peut avoir un bon
scénario, un bon réalisateur que 1'on connail, et puis ca ne
marche pas. Je croyais par exemple que Jacob’s Ladder allail
marcher trés fort, et le contraire avec Ghost, qui lui a été un s
gros succes. J'avais aussi des réserves sur Fatal Attraction.

— De tous les metteurs en scéne avec qui vous avez travaillé,
quels sont ceux avec lesquels vous vous étes le mieux



entendu sur la conception de la musique?

— S§i le metteur en scéne et le film sont bons, il y a rarement des
problémes. Le danger apparait quand vous tombez sur des gens
gui se prétendent musiciens et qui veulent prouver qu’ils
connaissent aussi la musique. Mais pour répondre, évidemment,
c'est David Lean — qui, vraiment, a été un trés grand ami
Peter Weir, des gens comme Vilker Schlondorff, Franco
Zeffirelli avec qui ¢a été trés spécial, sur Jésus de Nazareth...
En général, j"aime beaucoup les gens précis, qui savent ce qu'ils
veulent et peuvent |'exprimer.

— Aviez-vous déja écrit quelque chose pour Nostromo?

— Oui, David Lean et moi avions déja commencé & travailler
sur des themes. Trois jours
avant sa mort, il m’avait
appelé pour me donner des
indications sur ce qu'il
souhaitait, sur les concepts
des différents thémes. 1l
voulait que pour Nostromo
j'aie déji un peu de musique
pour le tournage.
Remarquez, cette fagon de
travailler n'est pas fréquente.
Ca m’est arrivé une seule
autre fois avec Mosquito
Coast de Peter Weir, J'avais
écrit de petites prigces qui
devaient étre utilisées
pendant le tournage, Mais au
montage final du film, cette
musique ne collait plus du
tout et ‘a1 di abandonner
ces morceaux et refaire
quelque chose de
complétement nouveau,

— Composez-vous au

piano?

— Non car je ne suis pas pianiste. Et puis, J'ai la chance d’avoir
loreille absolue. 11 y a un risque je crois pour les pianistes qui
ont joué beaucoup d'oeuvres classiques d”avoir des formules qui
viennent sous les doigts quand ils se mettent & improviser et
composer. C'est Robert Schumann qui a dit je crois que
I"inspiration devait venir de la téte et non des doigts.

— Vous avez parlé des orchestrateurs il v a un instant,
Utilisez-vous leurs services?

~ Le probléme avec les orchestrateurs, ¢’est qu’on doit les
utiliser parce qu'on vous donne de moins en moins de temps
pour composer la musigue. Comme pour moi I"orchestration est
la moitié du travail de composition, I'équivalent de la couleur
du peintre, je ne lui donne pas mon travail en lui disant, voild,
fais ce que tu veux. Alors, comme j'aime beaucoup intégrer des
instruments ethniques ou électroniques, il faut que je lui donne
des instructions trés précises. Mais cela demeure un énorme
travail de recopier sur trente ou quarante lignes toutes les
indications instrumentales que j"ai notées sur ma petite partition
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de dix lignes. Car j'indique tout, particuliérement toutes les
percussions dont je suis assez maniaque, les instruments
ethniques et les effets électroniques que je désire avoir, méme
les octaves sur une ligne qui doivent servir & plusieurs
instruments,

— Comment réagissez-vous face a I'indifférence générale de
la critique, tant cinématographique que musicale, envers la
musique de film?
— C'est leur probléme. Mais je trouve dommage que la critique
cinématographique s'y intéresse aussi peu. Remarquez, si on ne
parle pas de la musique dans un film, ce n'est pas grave, c'est
sans conséquence. Mais je le regrette. Quant a la critique
musicale, elle est trés snob.

— Alors, vous n'avez
jamais I'impression de
vous abaisser quand vous
composez pour le cinéma
par rapport & vos oeuvres
de concert.

— Absolument. Parce que
je considere que la
musique de film est un
moyen de communication
musical privilégié avec le
grand public. Dans les
années cinguante, on est
arrivé & une avant-garde
purement musicale
complétement aberrante
qui s'est isolée du public,
La critique, de son coté,
paniquée 4 1'idée de rater
le nouveau Sacre du
printemps, s'est mise a
biiller d'admiration devant
des dneries qui sonl
maintenant disparues et oubli¢es. Moi-méme, jai fait mes
petites expériences i 1'époque; mais j'ai bien di me rendre a
I"évidence qu'il y a des conventions el qu’on ne peut pas loutes
les changer. Pendant le méme temps, la musique de film a
trouvé un nouvel auditoire ol les gens ont découvert qu'elle
pouvait apporter une autre dimension au film et qu'en méme
temps, on pouvail écouter cette musique pour elle-méme. C'est
pour cela que j'ai refait des suites de mes musiques de films
dont celles des films de David Lean par exemple. I'ai donné
plusieurs concerts dans le monde, et le public venait nombreux,
Et la musique est en demande: uniquement 1'an demier — et ce
n'est pas moi qui 'ai dirigée — la suite de Lawrence a été
exécutée plus d'une centaine de fois par divers orchestres. Il y a
donc un public. Et que les snobs ne viennent pas nous raconter
des histoires!

— Seriez-vous intéressé éventuellement a reprendre vos
anciennes oeuvres, pour le TNP par exemple, ou pour vos

(1 Muoarice Jarre's Tribate to David Lean.



premiers films francais, et de les publier, soit sous forme de
suites, soit sur disque?

— Le terme oeuvre est peut-¢tre un peu prétentieux dans ce cas-
Ci... Quoigue je dise toujours qu'il est beaucoup plus difficile
d'écrire un court morceau de 3:50 minutes plein de pouvoir et
d’émotion que d'écrire une sonate ol 'on est tout A fait libre
d'exprimer ce que "on veut en une demi-heure. Mais puisque
vous abordez le sujet des disques, je tiens a dire que je suis
particulierement heureux d’avoir rencontré la maison Milan qui
Justement m'a permis de faire un tout nouvel enregistrement des
musigues des films de Franju. Alors, nous avons quelques
projets dans ce sens, mais toul se ramene bien sir a des
guestions d'argent. Nous venons de faire un film des suites de
concert des films de Lean' qui doit sortir sous plusieurs
supports audiovisuels,

— Vous faites depuis quelques années beaucoup de musique
électronigue.

— C'est un intérét qui remonte & mes études avec Maurice
Martenot. Je traite I'électronique comme un groupe de musique
de chambre. Je ne fais pas comme d autres des
réenregistrements superposés. I'ai un petit groupe avec qui je
travaille réguligrement, C'est Peter Weir qui m'a donné la
chance dutiliser I"électronique complétement dans un film pour
la premigre fois dans The Year of Living Dangerously. J"avais
en vain essay¢ plusicurs fois de m'en servir sur d’autres films
mais |'étais identifié comme un symphoniste. Sur ce film, j'ai
tout fait tout seul. Je voulais utiliser un gamelan indonésien,
mais comme le gouvernement de I'Indonésie était contre le film,
je n'arrivais pas, méme i Sydney en Australie ol j'étais, 2
trouver quelqu’un qui accepte de jouer. J'ai done reconstitué
moi-méme électroniquement, & partir d'échantillons sonores des
divers instruments, mon propre gamelan,

— Qu’est-ce que vous écoutez comme musigue?

— Mozart. Pour la science musicale et la richesse infinie de la
mélodie qui se renouvelle sans cesse. Mais en fait, j"écoute
toutes sortes de musique, du New Age jusqu'aux Beatles. La
seule chose que je déteste, c’est le rock actuel qui est pour moi
I"équivalent d’une pollution. Ce n'est pas une question d'ige;
¢'est une question de son. Quand je vais en France et que je me
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remémore les chansons frangaises qui élaient merveilleuses, je
suis atterré par la chanson frangaise actuelle qui semble vouloir
s'acharner & copier ce qu'il y a de plus mauvais dans la musique
populaire américaine. Remarquez, il v a de bonnes choses dans
la musique populaire américaine... Et il me semble qu’au
Québec, on a su conserver une fraicheur dans la chanson qu’on
ne trouve plus en France.

— On a dit que vous ne gardiez pas vos partitions? Cela
m’étonne...

— On m’a mal compris. Bien siir que je garde mes partitions,
Sauf celles qui sont restées dans mes divorces précédents et que
mes ex-femmes n'onl jamais voulu me rendre. Ce que j"ai dit en
fail, ¢’est gu'une fois que la musique d'un film est terminée, il
n'est plus question que je 1'écoute, Je ne suis pas du genre de
compositeur qui adore écouter sa propre musigue. Parfois des
amis, pour me faire plaisir, me proposent d'écouter un de mes
disques... Non! Non! Je préfére Mozart, ou Beethoven.
Remarquez, ce n'est pas par fausse humilité, mais plutét parce
qu'il m’est nécessaire, aprés avoir fait un effort de création, de
marquer un temps d'arrét. Et je ne voudrais pas que la musique
qui va suivre soit influencée par celle que je viens de terminer.

— Quelles sont, parmi toutes vos partitions de cinéma, celles
que vous preférez?

— Oh! je ne sais pas s'il v en a méme une... Lawrence
d’Arabie a une place particuliére pour une raison sentimentale,
parce que ce fut la premitre fois que jai travaillé avec David
Lean. El puis, elle m’a permis de faire des expériences sur le
plan sonore avec les ondes Martenot, la cithare, les percussions.
Dans une autre optique, j"aime bien celle que j'ai écrite pour Le
Tambour de Schiéndorff. Pour cette partition, on m'avait
demandé d'exprimer musicalement "aspect et 1"odeur de la
pomme de lerre qui est une sorte de leitmotiv dans le roman de
Giinther Grass, J'ai utilisé une fujara, un instrument folkorique
que j'avais entendu autrefois lors d'une tournée du TNP en
Pologne, dans les monts Tatras, C'est une longue flite, énorme,
semblable au basson, mais sans anche, qui donne toutes les
harmoniques. Mais la partition que je préfere restera je pense
Ryan's Daughter,
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RESTAURANT FRANGCAIS

Une bande de citoyens en avait assez de voir un parc du voisinage
laissé 4 l'abandon. lls ont donc passé un samedi entier 4 enlever les

déchets, planter des fleurs et repeindre les balangoires rouillées. 523-2551
Ces s ; ; _ 1550 rue Fullum (Coin MAISONNEUVE)
gestes partie d’'une douce révolution. Lin 4 un, ils contribuent Montréal (Québec)

4 rendre notre monde meilleur, Soyez complice de cette révolution.
Lundi au jeudi: 11:00 hre a 22:00 hre
Vendredi: 11:00 hre a 23:00 hre
Samedi: 17:00 hre & 23:00 hre
Dimanche: fermé




