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S’entendre sur le soundpainting

Vincent Lé Quang, en entretien avec Clément Canonne

Le soundpainting fascine autant qu’il agace: si ce langage élaboré par le
compositeur et multi-instrumentiste Walter Thompson' dans les années 1970
a des fins de composition en temps réel, riche d’un millier de signes codifiés?,
est souvent loué pour sa clarté et son efficacité comme pour sa souplesse et sa
complexité, le dispositif fait aussi parfois Lobjet de critiques féroces — de la
part de certains improvisateurs, qui y voient un simulacre d’improvisation,
comme de la part de certains instrumentistes, qui y voient la mise en scéne
d’'une relation de domination entre un chef et son ensemble. En réalité, ces
critiques reposent souvent sur une méconnaissance des dynamiques créatives
qui traversent le soundpainting, d’ott la nécessité d’essayer de comprendre ce qui
s’y joue de Uintérieur. Dans cet entretien conduit a I'lrcam en décembre 2019,
le saxophoniste Vincent Lé Quang — musicien sexprimant aux confins du
jazz, de la musique classique et contemporaine, compositeur, improvisateur
et professeur au Conservatoire de Paris (CNSMDP) — revient précisément sur sa
pratique du soundpainting et discute en particulier des rapports qu'entretient le
soundpainting avec U'improvisation, la composition et la direction d’orchestre.

Clément Canonne (c. c.): Peux-tu rappeler comment est né le sound-

painting?

Vincent L.é Quang (v. L. 0.): A la fin des années 1970, Walter Thompson
dirigeait un groupe d’'une douzaine de musiciens, et il avait écrit pour eux des
partitions a mi-chemin entre notation graphique et notation traditionnelle,
parce que ¢’était quand méme avant tout un ensemble de musiciens de jazz
et free jazz. Clest a cette époque-la qu'il a commencé a introduire des gestes

dans sa pratique, et il a coutume de raconter cette arrivée de deux manieres.

1. Walter Thompson est un
compositeur et pédagogue américain
né en 1952. Il est le créateur du
soundpainting.

2. Voir, par exemple, la présentation
qu’en fait Walter Thompson sur

son site: «Le soundpainting est

un langage de signes, universel et
multidisciplinaire, permettant la
composition en temps réel, pour

les musiciens, les comédiens, les
danseurs et les artistes visuels. A
I’heure actuelle (2020), le langage
comporte plus de 1500 gestes qui

sont “signés” par le soundpainter
(compositeur) pour indiquer aux
performeurs quel est le type de
matériau demandé. La composition est
créée par le soundpainter au moyen
des paramétres définis par les phrases
de signes. Le langage du soundpainting
a été inventé par Walter Thompson a
Woodstock, New York, en 1974 » (www.
soundpainting.com/soundpainting-2-fr,
consulté le 27 février 2020). Outre les
nombreux ateliers qu’il organise de

par le monde pour diffuser la pratique
du soundpainting, Walter Thompson
est également l'auteur d’une série

de quatre Workbooks permettant
I'apprentissage progressif du langage
et de ses signes. Bien qu'il ait été

congu au départ comme un langage
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musical, le soundpainting s'est depuis
développé en direction de multiples
médiums artistiques (théatre, danse,
arts visuels, etc.), a tel point que

les performances pluridisciplinaires
sont aujourd’hui plutot la norme

que l'exception. Au fond, comme le
rappelle Vincent Lé Quang au cours
de cet entretien, ce rapprochement
du soundpainting avec le monde de
la performance ne fait que prolonger
«la dimension intrinséquement
dramaturgique a la situation méme du
soundpainting».

3. Dans l'argot des musiciens de jazz
francais, une péche désigne un son fort
et court, souvent joué par plusieurs
musiciens simultanément.

La premiere maniere, cest de dire: «je me rends compte que ce que jai écrit,
ce n'est pas ce que jai envie d’entendre le soir du concert et donc je vais vers
lorchestre et je fais un geste », et cest ce geste qui deviendra le signe pour
indiquer «notes tenues». Dans l'autre version, plus récente, et qui est plus
celle d’'un compositeur, il raconte que le trompettiste était sorti des réservoirs
prévus pour I'improvisation. Et du coup, Thompson se tourne vers le reste de
lorchestre et, avec tel geste, ils font une note tenue, avec tel geste, ils font une
péché’, et en désarconnant le soliste il le ramene a la piece. Finalement, les
deux versions sont peut-étre vraies. En tout cas, cest le fruit d'une frustration,
et de la volonté de répondre au moment présent: il se passe quelque chose
pour lequel on a besoin d’inventer, maintenant, tout de suite, et donc on le

fait avec des gestes.
c. ¢.: Comment définirais-tu le soundpainting?

V. L. Q.: Je me rappelle avoir lu des choses du genre: « Language for struc-
turing improvisation ». Et plus tard, des choses comme: «Language for
structured improvisation ». Eit 1a définition qui semble maintenant fixe depuis
un certain nombre d'années, c’est: « Sign-language for live multidisciplinary

composition ».

c. c.: Clest assez frappant, ce passage de I'improvisation a la composition

pour définir la pratique...

V. L. Q.: Il y a sans doute plusieurs raisons a cela. D'une part, Walter a été de
plus en plus sollicité en tant que compositeur ou dans des congres de com-
positeurs, et ¢a lui a semblé naturel de présenter ce qu’il faisait comme une
forme de composition. D’autre part, ¢a correspondait aussi a un changement
dans les manieres de faire. Dans le soundpainting, un nouveau signe vient
souvent d'un désir de son. Le signe sollicite presque un échantillon: quand
je fais tel signe, vous jouez ¢a. Et puis plus ¢a va, plus on doit le distinguer
d’autres signes existants, donc on se met a exclure d’autres choses quon
pourrait solliciter a travers ce geste. Par exemple, avec « pointillisme », on fera
telle chose, mais pas telle autre, parce que celle-1a est déja contenue dans cet
autre signe. Donc ¢a devient de plus en plus abstrait. Et quand il y a suffi-
samment de signes qui cohabitent, ¢a devient a ce point abstrait que certains
contenus deviennent des manieres de faire, des « comment». Par exemple,
«pointillisme » peut renvoyer a un contenu — a un échantillon, si on veut —
mais aussi 2 un «comment», donc on peut imaginer faire des notes tenues
en pointillisme, par exemple en introduisant des silences, ou encore du
minimalisme en pointillisme. Plus le concept est manipulé, plus le langage

devient abstrait et plus on peut imaginer combiner les signes de différentes



fagons et a différents niveaux. Alors quau départ, le signe « pointillisme », ¢a
veut juste dire: les éclats du free jazz.

C. C.: Est-ce que tu penses que c’est ce processus a la fois d’abstraction et de
différenciation qui explique cette évolution dans la définition du soundpain-
ting?

V. L. ©.: Oui, au moins indirectement. C’est peut-étre aussi la collaboration
— et parfois la non-collaboration! — entre le soundpainting et le milieu de
I'improvisation libre qui a fait prendre conscience au monde du sound-
painting qu’il était dans une zone qui n’était pas tout a fait celle de I'impro-
visation. Cest vrai que Walter Thompson a rencontré beaucoup de résistance
du coté des musiciens qui pratiquent I'improvisation libre. Et il vivait des
situations opposées avec des musiciens qui ne se disaient pas du tout impro-
visateurs — et par le biais du soundpainting, il leur faisait faire tout un tas de
choses, et ces gens répondaient avec précision, rapidité et réactivité... Et c’est
sans doute ¢a aussi qui l'a fait réfléchir: si 'on ne parvient pas a faire faire du
soundpainting a certains improvisateurs, ca veut peut-étre tout simplement

dire que ce n'est pas de I'improvisation.
C. c.: Et toi, comment est-ce que tu te situes par rapport a ¢ca?

V. L. Q.: Clest vrai que je me reconnais bien dans la derniere définition. Pour
moi, cest évident que ¢a n’a pas a voir avec 'improvisation, sauf peut-étre
pour celui qui est dans la position du soundpainter et qui décide ne serait-ce
que de continuer ou d’arréter: ¢a, c’est une décision qui se prend vraiment
comme quand on est en train d’inventer avec son propre instrument dans
une improvisation collective. Les processus a 'ccuvre me semblent tout 2 fait
les mémes. Pour moi, faire du soundpainting ou étre en train d’improviser
avec mon saxophone, c’est le méme genre d’effort mental. Cest cette fagon
de penser quion travaille quand on improvise — étre capable d’étre détendu,
de ne pas s'inquiéter de ce qui va venir dans une seconde, parce que ¢a a
encore le temps de venir. Ca semble une évidence, mais on sait tres bien que
des qu’il y a un public, ce n'est plus si simple.

Pour ceux qui suivent le soundpainter — les performeurs —, ce n'est pas
vraiment de 'improvisation. Ca peut I’étre par moments, mais sous controle,
puisqu’on n'est méme pas libre de fermer les yeux le temps qu'on veut, parce
quon risque de manquer quelque chose... et donc quion ne peut pas rentrer

dans la matiere sonore comme on le ferait sans soundpainter.

C. C.: Est-ce que le soundpainting est une bonne préparation a I'improvisa-

tion libre?
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V. L. 0.: Ca peut étre un des moyens pour amener des gens qui n'ont jamais
improvisé vers de 'improvisation libre. Tous les ans, je vois arriver des gens
au Conservatoire qui me disent: moi je nai jamais improvisé, je ne connais
pas, etc. Eit ce qui les retient beaucoup, c’est de se sentir autorisé. Parce que
d’habitude, il y a toujours un auteur, justement, derriere ce qu'ils jouent. Eit
13, tout a coup, on leur demande de jouer ce qui leur plait, et ils ne savent
pas ce qui leur plait... Le soundpainting, ¢a leur permet de continuer a
obéir a un auteur, mais & un auteur qui leur laisse de plus en plus de place.
La souplesse du langage fait que, subrepticement, on peut amener les gens a
prendre de plus en plus confiance. Donc c’est un des moyens de s’y mettre,
comme d’autres, mais ¢a ne peut pas étre suffisant, bien sir.

De mon ¢6té, ma connaissance du soundpainting nourrit forcément mon
cours d'improvisation, ¢a me donne des idées de situations a explorer, comme
des exercices. Et puis quand on voit une situation donnée sous I'angle du
soundpainting, du fait du caractere abstrait du langage, on se rend compte
tres vite quion peut la décliner, en augmentant potentiellement le nombre de

consignes imaginables.

c. ¢.: Dans quelle mesure le soundpainting a-t-il a voir avec le fait de diriger

des musiciens?

V. L. 0.: Ca a a voir, bien stir. Mais le bon chef d’'orchestre, c’est celui qui per-
met que la musique arrive, qu'elle se révele au mieux. Un chef d'orchestre qui
cherche a imposer quelque chose aux musiciens, ¢a ne marche pas vraiment.
Dans les faits, chez les soundpainters qui dirigent bien, ce qui est demandé
correspond toujours harmonieusement a lattitude corporelle du soundpainter.
Cette dimension expressive me fascine beaucoup. Dailleurs, il y a un signe
qui permet de jouer avec ca, c’est le signe « shapeline » : une fois que l'on a fait
ce signe, chaque geste du soundpainter est interprété librement par les perfor-
meurs comme du son. Kt 13, on est dans une situation ot, quand j'essaye un
geste, je ne sais pas du tout comment l'orchestre va répondre... si cette chose
m’a plu, je vais le refaire... et puis je vais voir en changeant légerement un
geste comment les gens vont réagir. Il y a donc une espece de découverte de
I'un par lautre qui est tres belle. A Dinverse, on peut faire certains gestes de
la maniere la plus neutre possible pour ne pas imposer d’intention spécifique
aux performeurs et avoir des choses aussi diverses que possible.

Mais ce qui est certain, c’est que dans le soundpainting, on a besoin du
performeur pour incarner ce qui est proposé. Et dans ce qui est proposé
— que ¢a soit extrémement précis ou que ¢a soit extrémement vague — il y a

toujours une tres large part qui est ouverte et dans laquelle le bon performeur



va trouver une manire singuliere de s'exprimer, et qui va faire que le sound-
painter ne pourra pas faire autrement que de prendre en compte cette
singularité-1a.

Dailleurs, on peut aller tres loin dans I'indétermination : on peut deman-
der a tout le groupe d’'improviser, avec un développement organique, et que
ca soit a leur libre initiative. Ce signe du «développement organique » est tres
ancien, ¢a veut donc bien dire que les premiers musiciens qui jouaient avec
Walter Thompson étaient des improvisateurs. 1l est donc possible d’étre tres
peu prescriptif, voire pas du tout prescriptif. Et puis, a I'inverse, on peut étre
tres directif, par exemple: «toi, continue a ajouter des péches avec des bruits
d’air dans les vingt prochaines secondes ». Mais ¢a prend forcément plus de
temps parce qu'il faut «signer » tout ¢a, et étre «lu» par les performeurs.

Quand jai joué avec le Walter Thompson NY Soundpainting Orchestra®,
j’ai été frappé de voir la complexité des phrases de Walter et, en méme temps,
lexcitation ludique dans I'ensemble, qui avait presque deviné qu’il allait faire
¢a. Bt méme quand ils prenaient la parole — parfois on pointe quelquun et
on lui propose simplement de jouer ce qu'il veut —, j'entendais vraiment les
gens proposer ce qui allait le mieux a ce momenta, il y avait une espece
de complete synergie entre ce soundpainter (et ses choix rythmiques) et les
musiciens de 'orchestre. Et la musique ne venait pas plus de la téte de Walter
Thompson, elle venait vraiment des performeurs qui se sentaient complete-
ment investis et mis en synergie. Le tandem soundpainter-performeurs prend
la composition en main, en fait. Le soundpainter omnipotent, c’est une illu-
sion. On veut le voir comme ¢a dans notre société, mais ce n'est pas du tout ca.
Quand je propose a un performeur de faire un solo, c’est lui qui le fait, ce n'est
pas moi. Ce sont les performeurs qui inventent quand je leur dis: «développez
¢a». Clest tres paresseux, de la part du soundpainter, de dire: « développe ! ».

Pour moi, cest une forme de création collective, c’est quelque chose qui
s'élabore en groupe. Ca m'est déja arrivé de faire un petit bout de perfor-
mance avec des gens que je ne connaissais pas, mais je n‘aime pas bien ¢a.
Meéme si je n'ai que 15 minutes pour «coacher» des gens qui n'ont jamais
fait de soundpainting et préparer la performance ensemble, je préfere ca a
avoir un ensemble qui connaitrait déja le soundpainting, mais avec lequel je
naurais jamais travaillé. On sait ce que 'ensemble connait, on sent ce qu'on
peut faire, on est plus conscient des potentialités au moment du concert,
parce qu'on les a vécues — comme un organiste qui a découvert l'orgue sur
lequel il va faire son concert dans l'apres-midi et qui sait que puisque le péda-
lier ne fera pas les doubles-croches plus vite que ¢a, il prendra donc tel tempo !

4. Voir, par exemple: youtu.be/
BVBN3PXcXGg (consulté le 27 février
2020).
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C. ¢.: Qulest-ce qui fait un bon performeur?

V. L. Q.: Je pense que ¢a a trait au fait d’étre un bon interprete... pourvu
’ > N . L . N
quon ne pense pas U'interprete comme le simple «récitant» d'un texte!
Quelle que soit la nature de ce qui est demandé par le langage, il faut sentir
la béance qu’il y a a combler. Que ce quon demande soit tres précis ou alors
completement ouvert, il faut se dire: « c’est un espace pour moi, et moi, c’est
comme ¢a que je le vois, c’est comme ¢a que jai envie de jouer». Et c’est ce
qui marche le mieux: car c'est évidemment celui qui joue qui va exprimer
le mieux la relation a son corps, a son imaginaire. C'est quand méme ¢a, la
’ 2
réalité de la musique: elle est toujours pour des corps en train de vivre, en
train d’écouter. Au fond, un bon performeur doit avoir les mémes qualités
quun chambriste ou qu'un improvisateur, en sentant immédiatement quelle

peut étre sa place dans le tout.

C. C.: Qulest-ce qui anime les performeurs qui participent a des ensembles
de soundpainting?

V. L. 0.: Je pense qu'il y a le plaisir du jeu collectif. Dans le soundpainting,
on peut facilement faire quelque chose a plus de six ou sept personnes, dans
lequel chaque participant va se sentir important et va trouver quelque chose a
faire, avec une sorte de but a atteindre. Il y a aussi un aspect de défi, de virtuo-
sité, de mise a I'épreuve, dans la tres grande réactivité et la souplesse que ¢a
demande: il faut toujours étre dans la vérité de ce qui est en train d’étre joué
plutét que d’avoir les jambes qui flanchent a cause de ce qui sappréte a venir!

Il y a quelque chose de tres ludique dans tout ¢a, dans le fait de tout a
coup se rendre compte que 'on comprend une phrase de soundpainting alors
quon ne l'avait jamais vue avant. C'est vraiment l'essence du langage et de
la communication: on «signe » une nouvelle phrase et chacun comprend ce

que ¢a veut dire!

C. C.: Est-ce que les performeurs doivent absolument respecter les indications
du soundpainter?

V. L. 0.: Dans la mesure ott c’est un langage complexe et que ¢a peut aller
tres vite, on a le droit de rater des choses, on en rate tout le temps en tant que
performeur. Et le soundpainter doit se réjouir de ¢a! Parce quon entend que,
tout & coup, malgré ce qu'on avait prévu, la machine se met a fonctionner
autrement, et il faut intégrer cette surprise dans la composition. D’ailleurs,
cest une des premieres choses qu'on explique a I'ensemble: des que vous avez
un doute, vous continuez 2 faire ce que vous faites, surtout ne vous arrétez

pas: «wrong and strong », cest la regle !



c. €.: Dans quelle mesure cherches-tu sciemment a provoquer des situations

qui vont te forcer a improviser ?

V. L. 0.: A mon sens, ca arrive inévitablement, méme dans les choses qui
pourraient sembler les plus prévisibles. Le travail du musicien, c’est d’en-
tendre I'aléa méme 12 ot il semble n'y avoir que du déterminisme. Le premier
geste que l'on apprend, c’est la note tenue. Et bien chaque fois, pour chaque
ensemble, ¢ca me fait toujours un effet inout, alors que c’est juste des instru-
ments qui jouent une note tenue. Mais il suffit d’avoir cinq personnes pour
que cette simple consigne puisse déboucher sur un nombre faramineux de
possibilités. Et si on ouvre ses oreilles a ce réel qui est chaque fois nouveau, le
moment suivant ott I'on va demander une nouvelle note tenue est déja com-
pletement dépendant de la couleur de ces quelques premieres notes tenues:
est-ce qu'on coupe et on repart tout de suite ? Est-ce quon coupe et on repart
plus vite ? Est-ce qu'on coupe et on fait un silence... et on en demande une
autre? Tout cela, ¢a doit étre déterminé par I"écoute que l'on a et je me rends
compte que la syntaxe peut prendre tellement de ressources que, quelquefois,
on peut oublier d’écouter, ou ne pas écouter assez. Et un musicien qui sent
quon l'oublie, il le voit tout de suite, et donc il se met a jouer avec beaucoup
moins d’implication et de caractere. C'est précisément la que la piece saffai-
blit et que le soundpainter se met a utiliser encore plus de gestes, et que l'on
se perd, en fait. Je crois qu’il est essentiel que les soundpainters se posent
cette question de I'écoute... il faut une oreille qui entende le plus de choses

possible et se nourrisse du moindre battement d’ailes.

C. C.: Estce qu’il y a une temporalité propre au soundpainting? Est-ce que

l'on peut obtenir n'importe quel résultat sonore en soundpainting?

V. L. 0.: Au départ, le soundpainting est congu pour faire une composition
par blocs, avec des changements de caracteres, ce que Walter Thompson
appelle des « hard edges », des angles saillants entre les choses. Dans cette
perspective, cest completement différent de la « conduction » de Butch
Morris’. J'ai entendu quelques performances de conduction et j’ai été frappé
du souci de continuité, et de la maniere dont la matiere pouvait s’étendre sur
un temps long. Et on pourrait essayer de faire ¢a aussi en soundpainting, mais
clest vrai quion ne le fait pas en général, méme si jessaye de mon c6té d’inté-
grer 2 mon vocabulaire ce qui permet d’avoir ce genre de temps continu.
Apres, est-ce quon peut tout faire? Je pense quun bon soundpainter
auquel on passe un extrait musical, quel qu'’il soit, peut se dire: «ah oui, cet
effet-1a ou ce passage-1a, on pourrait le faire comme ¢a en soundpainting ».
Ca m’arrive de le faire, comme une sorte d’exercice, afin d’élargir les idées

5. La «conduction» de Butch

Morris (1947-2013) est une méthode de
direction consistant essentiellement

a sculpter, modifier ou altérer, en
temps réel et de fagon continue,

les propositions sonores d’'un

groupe de musiciens (voir www.
conduction.us/about.html [consulté

le 27 février 2020]). La conduction
différe largement du soundpainting,
ne serait-ce que parce qu’elle reste
largement attachée a la personnalité
de Butch Morris, nayant pas fait 'objet
d’une codification du vivant de son
créateur.
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quon peut avoir. Mais c’est tres difficile d’imiter un fonctionnement tonal,
par exemple. Et ¢a prend du temps de donner le nom des notes, etc. Ce n'est
pas fait pour, c’est str.

Finalement, le soundpainting a quand méme a voir avec I'improvisation
du jazz. Méme si on peut faire autrement, ce quion fait avec le soundpainting
s'inscrit quand méme dans la descendance du jazz. En analysant des bouts
de soundpainting de différents soundpainters, je pense qu'on pourrait trouver
des petits bouts de phrases qui reviennent, comme il y a des scories de phrases
de Charlie Parker chez plein de saxophonistes, parce qu'ils ont tous travaillé
tel et tel chorus et qu'on nen sort pas indemne! L4, ca se fait sur un temps
plus court, mais je pense que jai imité des petits moments que jai vécus avec
Walter Thompson, je les ai mis dans mes bras et j’ai essayé de les refaire. Clest
aussi ¢a qui en fait un langage. C’est comme si Walter Thompson avait créé
une sorte de métacomposition, qui serait actualisée chaque fois qu’il y a une

nouvelle performance de soundpainting.
c. c.: Est-ce qu'il tarrive souvent d’introduire des éléments précomposés?

V. L. 0.: Jai en mémoire deux commandes, I'une avec 'ensemble Cairn,
l'autre avec I'ensemble Warn Ing, pour lesquelles jai écrit des choses. On les
a travaillées et ensuite je m'en sers dans la performance, de différentes fagons.
Le soundpainting se préte tres bien a la transformation de matériaux préexis-
tants. Mais ca se travaille forcément parce que ¢a devient vite compliqué
pour le performeur: il faut qu’il lise tous les signes du soundpainter et tous
les signes qu'il a sous les yeux dans la partition. Il vaut mieux que ¢a soit une
partition relativement simple qui sy préte un peu.

De mon ¢6té, en tant que compositeur qui improvise, je rechigne toujours
un peu a fixer ce qui serait de lordre du développement, parce que si je le fais,
je me dis toujours: oui, mais on pourrait aussi faire autrement. Et cette seule
idée m'empéche souvent d’avoir la conviction nécessaire pour aller plus loin.
Et du coup, dans le soundpainting, je me contente de ces petites formes qui
expriment tout a fait le caractere qui me préoccupe — et que je ne pourrais pas
faire autrement que de noter — et pour le développement je me dis: on verra

bien tous ensemble, et le soundpainting nous permettra de le faire !
C. ¢.: Qulest-ce qui fait un bon signe de soundpainting?

v. L. 0.: Un bon signe a une espece d’évidence, defficacité visuelle immé-
diate; et en plus, il permet de donner corps tout de suite 2 un mode de jeu,
de relation ou d’écoute qui est évident. Le signe «sprinkle » en est un bon
exemple: par exemple on peut « saupoudrer » des péches sur des notes tenues,



et cest tout de suite satisfaisant parce quion a la continuité de la note tenue
et la surprise et le chaos des péches aléatoirement distribuées dans le temps
et dans l'espace, cest tellement efficace, tout le monde fait ¢ca! Ce genre de
geste permet a la fois une grande efficacité — obtenir un résultat sonore satis-
faisant avec peu de moyens — et une grande souplesse — on va pouvoir croiser
de différentes manieres une multiplicité de contenus. Et puis un bon geste,
Clest un geste expressif, beau, comme le magnifique triangle qui signifie:

«improvise ! ».
c. c.: Est-ce qu’il y a des signes que tu affectionnes particulierement?

V. L. Q.: «Scanning», par exemple. C'est un signe tres simple qui permet
d’avoir des surprises incroyables:: il suffit de passer devant les performeurs, et
chacun doit jouer au moment ott ma main est dans sa direction, ce qu’il veut,
et sans chercher a étre dans une relation quelconque avec ce qui a été joué
avant. Cest tres ouvert et en méme temps, selon la vitesse que j'emploie, ¢a
varie énormément: si je passe tres vite, ¢’est comme allumer et éteindre des
radios les unes a la suite des autres; si je reste longtemps devant quelquun,
il doit développer I'idée initiale. Donc ¢a met en jeu, pour le musicien, des
questions vraiment centrales: c’est quoi une idée, au fond ? Musicalement, il

y a de quoi soccuper un bon moment... et juste avec un signe.
c. c.: Quelle forme prend le travail du soundpainting, pour toi?

V. L. 0.: Ca prend une forme toute simple, qui est celle de tous les musiciens
qui fonctionnent de maniere «aurale»: dans les écoutes qu’ils font, il y a
une écoute tres précise du comment ¢a se passe, et méme du comment ¢a se
fait. Quand j’écoute un saxophoniste ou que je vois une ligne mélodique, je
m’imagine que je la joue, en fait, et donc j'en comprends mieux la subtilité.
Et la méme chose peut se passer avec le soundpainting: la musique spec-
trale, par exemple, se préte bien a une interprétation en soundpainting, ou la
musique de Xenakis. Je pense que 'écoute que jai de ces musiques me fait
travailler le soundpainting.

Je garde aussi un long fichier texte dans mon ordinateur ot j’ai des especes
de phrases de soundpainting pour un orchestre imaginaire, et dont jessaye
de me dire: ¢a, quel que soit 'ensemble, ¢a ferait quelque chose, ¢a aurait
une espece de sens. Et surtout, j’essaye de faire que ¢a ne soit pas «naturel »,
pour ainsi dire, parce qu'on a aussi un certain nombre d’automatismes dans
les bras, et jessaye d’imaginer des phrases ou des enchainements qui y
échappent. Je ne teste jamais ces phrases avec des ensembles, ca reste une
pratique. Mais forcément, une fois que je les ai oubliées, elles ressortent d’'une
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maniere ou d’une autre quand je suis devant un ensemble. Cest typique de
toutes les pratiques improvisées, au fond: a la fois il y a un enjeu propre au
concert, mais il y a aussi toujours des choses a approfondir, ce n’est pas de la

pure inspiration.
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