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Samedi 21 octobre a CEHESS



Introduction

Daniéle HERVIEU-LEGER (sociologue, présidente de I'EHESS) :

« Avant de dire en quelques mots le sens que I'Ecole des Hautes Etudes en Sciences Sociales (EHESS)
accorde a cette collaboration, a cette coopération qui va s'institutionnaliser avec la Fondation Royaumont,
peut-étre qu'il est bon de dire deux mots de ce qu’est cette institution ou vous vous trouvez. L'EHESS est
un grand établissement d’enseignement supérieur qui releve du Ministere de I'Education Nationale et de
la Recherche. Cette institution est trés singuliére car c’est un lieu ou I'on prépare des diplémes, mais ou
I'on prépare un type tres particulier de diplémes, c'est-a-dire exclusivement jusqu’a cette année des
doctorats. Pour la premiére fois cette année, un master de recherche est préparé a I'Ecole. Cette

institution est a la fois un lieu d’enseignement et un lieu de recherche.

L'Ecole c'est soixante-dix centres de recherche, dont quarante unités mixtes de recherche avec le CNRS.
Cela représente huit cents ou huit cent cinquante chercheurs, dont deux cent cinquante sont des
personnes de I'Ecole, les autres relevent pour la plupart du CNRS et d'un certain nombre d’autres
établissements de recherche comme I'lInserm, I'IRD, etc... Ce sont donc huit cent cinquante chercheurs, a
peu preés deux cents a trois cents ingénieurs, techniciens et administratifs, ce qui représente une
communauté d’environ mille cents personnes. Ce sont soixante-dix centres de recherche dans tout le
spectre des sciences humaines et sociales, avec une tres grosse communauté d'historiens. C'est un peu le
coeur historigue de I'Ecole, puisque cette école a été fondée par Fernand Braudel. Le cceur historique de
I'Ecole, c'est donc cette communauté d'historien, mais aussi une tres grosse communauté de sociologues,
d'anthropologues, de linguistes, d'économistes, de philosophes, de mathématiciens qui s'occupent des

sciences sociales, des sciences cognitives, donc un spectre extrémement large.

La particularité de I'Ecole, c’est que cette institution n’est pas organisée par département, contrairement
aux universités. Elle est un endroit ou les différentes disciplines sont appelées non seulement a cohabiter,
mais a entrer en relation continuelle les unes avec les autres. L'une des caractéristiques de cette maison,
c'est I'exercice interdisciplinaire. Et peut-étre que ceci n’est pas sans rapport avec I'intérét que I'école a
aussi pour des formes différentes de communication, d'échange et méme d‘interdisciplinarité, ce qui est
un peu la source de la politique partenariale qu’elle développe avec des institutions culturelles.

Pour compléter la présentation de I'Ecole, la clé de notre vie collective, c’est le séminaire de recherche.
C'est-a-dire que chaque enseignant chercheur a un séminaire qui est le lieu, non seulement de la
transmission, mais aussi celui de la production du savoir avec des collegues et avec les jeunes collegues
que sont tous les doctorants. C'est du moins |'objectif que nous nous fixons. Est-ce qu’on le réalise
toujours aussi parfaitement qu’on le voudrait, c'est une autre affaire, mais I'objectif est quand méme de
former des chercheurs par le contact et |'exercice précoce de la recherche elle-méme et donc d'intégrer,
dans la recherche en train de se faire, les doctorants. Cela aussi peut avoir des rapports avec le type de
lien que nous pouvons établir avec Royaumont. C'est une pratique qui est au cceur de ce qui nous lie,

beaucoup plus que des corpus de connaissance qu'il s'agirait de diffuser ou de transmettre.



Il se trouve que depuis quelques temps, I'école s'est engagée dans une politique partenariale. Une
politique partenariale avec d‘autres institutions de recherche, cela n‘a rien d'extravagant, mais une
politique partenariale avec des institutions culturelles, cela est plus original. Cette politique partenariale
avec des institutions culturelles nous amene a créer des liens trés étroits avec le Musée du Quai Branly, la
Fondation Chateau de Versailles, le Festival d’Automne et d’autres opérations du méme genre,
Royaumont étant probablement actuellement dans ce domaine, je laisse de c6té le cas Branly, un des
partenariats que nous avons vocation a institutionnaliser de la maniere la plus forte. Nous allons avoir une
convention que I'on va signer entre nous pour établir ces liens.

Pourquoi ce type de lien ? La premiére raison pourrait étre qu'il y a beaucoup de gens a I'école qui
s'intéressent a I'art, aux pratiques artistiques et aux institutions culturelles. On pourrait dire que ces
partenariats sont des facons trés habiles pour les chercheurs de se rapprocher de leur terrain, de négocier
en quelques sortes de meilleures conditions d’observation. Je vous rassure tout de suite, car je pense
qu'un certain nombre d’entre vous vivrait assez mal l'idée qu'ils sont placés sous la lorgnette des
chercheurs anthropologues ou sociologues comme les membres d’une tribu particulierement exotique ; il
ne s'agit justement pas de ce type de chose. L'idée est quand méme d’arriver a créer des espaces de
dialogue entre des approches, des pratiques artistiques et culturelles qui sont différentes selon que I'on
est dans I'exercice méme ou dans le travail critique, qui est en propre la définition des sciences sociales.
On pourrait dire que si I'on arrivait déja a ce dialogue, ce serait bien. Mais I'objectif est d‘aller plus loin,
c'est-a-dire de partir de cette idée que les artistes, comme tous les acteurs sociaux, produisent eux-mémes
un savoir sur leurs pratiques. L'idée est donc que cette réflexivité des acteurs sociaux, particulierement
développée, déployée et raffinée dans le monde culturel, doit entrer en communication et étre ressaisit a
I'intérieur méme de I'analyse que les sciences sociales peuvent produire. De notre cote, quand on étudie
des pratiques culturelles ou artistiques, mais tout aussi bien des pratiques militantes, politiques ou

religieuses, on n’est pas dans une espéce d'extériorité compléte. Il y a, y compris sous la forme de cette

approche critique, un engagement propre du chercheur, qui doit lui-méme étre pris en compte, travaillé
et traité dans le cadre méme de I'analyse que I'on produit. L'objectif n'est donc pas simplement de mettre
en contact et éventuellement, dans le meilleur des cas, de mettre en échos deux types de discours. Il s'agit
d‘arriver a faire se rencontrer, entrer dans des conditions d'échange, une pratique compréhensive des
sciences sociales (c'est-a-dire une pratique qui prend en compte pleinement le sens que les acteurs sociaux
et notamment les artistes donnent a ce qu’ils font) et une pratique réflexive de I'art, de la musique ou de

I'art plastique, qui doit également entrer en résonance avec cette approche compréhensive.

Voila formulé, de facon un peu théorique, le but que nous poursuivons. C'est exactement dans cette
perspective que ce colloque a été construit. J'espére donc qu'il va se dérouler de la meilleure facon et que
par la suite, nous arriverons non seulement a pérenniser mais a formuler de facon aussi claire que possible
les objectifs de ce type de coopération. Coopération qui, je pense, est assez originale et doit aussi

conduire a une forme de renouvellement interne des institutions de recherche. »



Transculturalité, branchements, interconnexions : quels
concepts pour Uanalyse ?

Jean-Loup AMSELLE (anthropologue, directeur d'Etudes a I'EHESS) :

« Je voudrais relater une expérience de pres de trois ans de collaboration avec Royaumont, qui a fait appel
a moi pour ma méconnaissance de la musique. J'ai suivi trois saisons de Royaumont et du Département
des Musiques orales et improvisées : Le Rythme de la Parole en 2004, que je placerais sous le signe du
métissage, Maqgams et création en 2005, que je placerais sous le signe de I'orientalisme, Slam et souffle et
Ballaké Sissoko en 2006, que je placerais sous le signe du métissage et de la postcolonialité des mots. Bien
sur, tout ceci est arbitraire et il est évident que les différentes catégories se recoupent. Cette
méconnaissance de la musique est revendiquée par moi, je ne suis ni musicologue, ni ethnomusicologue,
ce qui m'améne du méme coup a justifier ma participation a I’'expérience menée par Royaumont en tant
qu'anthropologue. Mon intervention, qui est en méme temps une sorte de bilan, portera sur trois points
que j'évoquerai brievement : premiérement, I'anthropologie des bruits de la musique, deuxiémement la

transculturalité en question et troisiemement la question du formatage.

1/ L’anthropologie des bruits de la musique
Ce que j'ai essayé de pratiquer, au cours de cette collaboration qui est aussi une sorte de bilan puisque

celle-ci se termine a l'issue de ce colloque, c’est sinon une anthropologie de la musique orale et
improvisée, mais plutét une anthropologie des bruits de la musique. En effet, pour moi, suivant en cela
Austin et son livre célebre Quand dire, c’est faire, la musique, en un sens, ce ne sont que les discours qui
sont tenus a propos de la musique, des musiques. Donc, ce qui m'a intéressé dans cette collaboration
avec le Département des Musiques orales et improvisées de Royaumont, ce n’est pas tant la musique, les
musiques elles-mémes, sinon pour le plaisir de les écouter, ce sont les discours tenus par les différents
acteurs qui sont parties prenantes de ces musiques. Parmi ces acteurs, je distinguerai les catégories
suivantes :

1- les musiciens : compositeurs, interprétes, chanteurs, poeétes-slameurs, pour autant que ces
différentes catégories soient pertinentes pour ce qui nous intéresse ici, surtout s'agissant des
musiques orales et improvisées.

2- les opérateurs musicaux : Royaumont bien entendu, au premier rang duquel se trouve Frédéric
Deval, le co-organisateur de ce colloque qui a voulu cette collaboration avec I'EHESS, a travers ma
modeste personne, et avec lequel, malgré nos perspectives forcément différentes, j'ai toujours
entretenu les meilleurs rapports. Il a en particulier accepté la mise a distance objectivante de notre
approche, notre réle d’'« empécheurs de musiquer en rond ». Mais il faut aussi mentionner parmi
les autres importants opérateurs, Benoit Tieberghien, le directeur du festival des 38° Rugissants et
du festival des Musiques nomades de Nouakchott en Mauritanie qui interviendra demain matin a

Royaumont, Jacques Erwan du Théatre de la Ville et qui est associé aux activités de Royaumont,



I'AFAA, les CCF a I'étranger, I'Institut du Monde Arabe, la Maison des cultures du monde de
Berlin etc.

3- les chercheurs : Elizabeth Setupathi de I'lnalco pour le Rythme de la parole, Christian Poché pour
Magams et créations, Michel Guignard pour « Les voisins oubliés » et nous-mémes doctorants et
chercheurs de I'EHESS.

4- les journalistes : Véronique Mortaigne, Patrick Labesse, Stéphane Davet (Le Monde), Caroline
Bourgine (France culture) etc.

5- le public ou les publics de Royaumont.

C'est I'écoute de ces différents acteurs, ce qu'ils disent de la musique qu'ils produisent, qu’ils formatent,
qu’ils « performent », qu'ils écoutent, qu’ils jugent, qui m’a conduit, qui nous a conduits, je parle ici des
doctorants de I'EHESS qui ont participé aux résidences d‘artistes a Royaumont mais aussi a Bamako au
Mali et qui vont intervenir au cours de ces deux journées, a présenter et a proposer les vues qui suivent.
Donc, écoute des bruits de la musique, des bruits autour de la musique, tel peut étre a mon sens |'apport
de I'anthropologie et plus généralement des sciences sociales a une approche de la musique qui ne se
réduise pas a la musicologie et dans le cas précis qui nous retient ici, puisqu’il s'agit des musiques orales et
improvisées, a I'ethnomusicologie. Les bruits de la musique, ce sont les bruits que font les producteurs
directs de la musique eux-mémes avec une incertitude, on y reviendra a propos du formatage, quant a la
nature précise de ces producteurs. S'agit-il des musiciens eux-mémes ou de |'opérateur, a savoir
Royaumont ? Qui est l'auteur de chacune de ces musiques ? La question se pose avec une acuité
particuliere puisqu'‘il s'agit de musiques qualifiées d'« orales et improvisées », terme dont on peut discuter
le bien fondé ne serait-ce que parce que ces musiques sont parfois référées a la parole. Je renvoie ici au
Rythme de la parole en 2004 et aux explications données a ce sujet par Frédéric Deval et au réle important
que tient la parole au sein de la musique. Or cette parole est elle-méme parfois indexée a un texte
présent-absent comme dans le cas des griots (jeliw) de Kela dans le Manden au Mali qui font référence a
une transcription écrite en arabe de la geste (orale) de Sunjata, le fondateur de I'empire du Mali, texte
auquel ils prétendent recourir pour se remémorer la dite geste. Dans le contexte ouest-africain, mais cela
peut sans doute s'appliquer a d'autres régions du monde musical (Inde, Iran etc...), I'englobement, voire
I'encerclement des musiques orales par la culture arabo-musulmane écrite, laisse planer un doute sur

I'autonomie - orale - de ces musiques.

Les bruits de la musique, ce sont aussi les bruits que font parfois les musiciens eux-mémes autour, a
propos de leur musique : tous les musiciens n‘ont pas un discours sur leur propre musique, ou tout du
moins ne I'expriment-ils pas, mais certains ont et offrent une véritable théorie de leur propre musique. Je
pense ici en particulier a Zad Moultaka et a sa problématique, telle qu'il I'a exposée en 2005 lors du cycle
Magams et création. Cette problématique consiste a retrouver le point de divergence apparu au XVI°
siecle, a partir de Monteverdi, entre la musique occidentale écrite d'une part et la musique arabe orale
d’'autre part. Comment retrouver cette unité perdue ? Telle est la question que se pose Zad Moultaka.
Comment réunir les segments épars d'un Orient et d'un Occident ayant évolué chacun de leur c6té ? Tel

est bien le souci de Zad Moultaka, qui réintroduit le quart de ton de la musique arabe dans I'ceuvre de



Monteverdi et qui se sert du piano, ou plutot des cordes de cet instrument « occidental » par excellence,
voire du chant, comme d’instruments a percussion. Et la, permettez-moi d'ouvrir une parenthese, on peut
observer une ressemblance frappante dans I'usage des mots comme « projectiles », pour reprendre
I'expression de Frédéric Deval, qui est celui des slameurs comme Dgiz, D. de Kabbal ou comme I'équipe de
Slam et souffle, qui renvoie les mots comme des balles a I'émetteur-envoyeur, dans une perspective
véritablement post-coloniale. Mais n’est-ce pas dans la méme perspective que se situe Zad Moultaka ? Se
servant d'un signifiant a prétention planétaire (la musique occidentale) pour en faire un signifié
particulariste, il crée une langue musicale qui n'appartient qu’a lui-méme et du méme coup se pose la
question de I'ceuvre individuelle par rapport au répertoire musical. Sa démarche pose une autre question,
question que I'on retrouvera a propos de la transculturalité, celle de la greffe ou du métissage musical,
question que I'on pourrait d‘ailleurs généraliser en se demandant si la thématique de I'hybridité ne
suppose pas au départ, comme chez Edward Said et je renvoie a son livre le plus connu
« L'Orientalisme », |'existence préalable de deux entités nettement séparées, I'Orient versus I'Occident, la
musique orientale versus la musique occidentale. On retrouvera cette question a n’en pas douter dans

I'intervention d’Ariane Zevaco.

Quoi qu'il en soit, Zad Moultaka est I'un des rares intervenants a Royaumont a avoir théorisé sa propre
musique mais il est vrai qu'il s'agit, a I'instar de Keyvan Chemirani, de ce que jappellerai un musicien-
commuter, qui fait la navette entre le Liban et la France, qui a été formé pour partie en Europe et qui a
donc des possibilités d'expression sans doute plus grandes que celles de certains de ses collegues. Ceci
pose donc, a son tour, la question du statut différentiel des artistes qui se sont produits au cours de ces
trois dernieres années a Royaumont. Cette question renvoie elle-méme a celle de la supposée
transculturalité, non pas que celle-ci n’existe pas, mais parce qu’elle ne situe pas forcément la ot on
s'attendrait qu’elle se trouve. En d'autres termes, le mixage, le mélange, le métissage expérimental opéré
a Royaumont et par Royaumont, renvoie-t-il au mélange, a I'échantillonnage de cultures distinctes,
discrétes au sens anthropologique du terme ou, a ce qui trés différent, au mixage de genres ou de niveaux

musicaux différents.

2/ La transculturalité en question
S'agit-il de mixer, de métisser, de greffer des cultures musicales les unes sur les autres ou de faire quelque

chose de sensiblement différent ? Prenons tout d'abord I'exemple du « Rythme de la parole ». Nous nous
trouvons placés devant un éventail de cultures musicales comprenant I'Inde du Sud, I'lran et le Mali et on
est bien la dans ce que j'ai nommé le réle de Royaumont comme « opérateur d’universalisation ». Mais
Royaumont, en présentant ce cycle comme la rencontre de trois cultures musicales comme leur
hybridation, n’a-t-il pas en un sens, simultanément, soudé les différentes composantes de chacun de ces
différents ensembles culturels ? Considérons le cas du Mali : il ne va pas de soi en particulier qu'un griot
malien, joueur de kora comme Ballaké Sissoko, accompagne une chanteuse forgeronne du Wasolon
comme Nahawa Doumbia, méme si ces deux artistes font partie de la méme aire culturelle musicale au

sens large du terme. Il en va de méme pour I'assemblage du joueur de donso ngoni, Adama Coulibaly, et



de Ballaké Sissoko. Qu'on me comprenne bien, je ne suis pas en train de défendre une quelconque pureté
culturelle, je veux simplement dire que si hybridation entre I'lnde du sud, I'lran et le Mali il y a ou il y eut,

cette hybridation est une hybridation d'hybridation, une hybridation au second degré.

Je crois que le probléeme c’est que I'on a tendance a transformer en phénomeénes culturels au sens
anthropologique du terme (la culture entendue comme entité nettement délimitée) des phénomeénes qui
renvoient a une acception proprement sociologique de la culture. En particulier, il faut donner toute son
importance, a propos de I’Afrique de I'ouest comme sans doute a propos d'autres régions du monde, a la
distinction « musique de cour » versus « musique populaire » et de facon générale, on I'a déja évoqué, a
la question de I'opposition, méme s'il ne s’agit pas d'une typologie et méme si ces termes ne sont pas
satisfaisants, entre des musiciens locaux mondialisés et des musiciens internationaux ou diasporiques,
originaires, pour aller vite, du Sud. En fait, plutét que de raisonner sur des oppositions entre des
catégories tranchées, il faudrait raisonner sur les parcours et les trajectoires individuelles des artistes : lieu
de naissance, formation a la fois dans le domaine musical et extra-musical, niveau d’intervention et de
performance : cérémonies privées (mariages), concerts, radio, TV, ensemble national, ballet national,

biennale de la jeunesse, festival, etc...

En fait, les phénomeénes de mixage ou de métissage tels que les met en ceuvre Royaumont, et ce n’est pas
une critique, méle des musiques et des musiciens qui ne sont pas tant différents, ou pas seulement
différents, sur le plan culturel, que différents sur le plan des parcours et des trajectoires professionnels.
Ceci ne veut pas dire pour autant, et au-dela des problémes proprement techniques de compatibilité et
d'incompatibilité musicale que je ne nie absolument pas, que ces trajectoires ne peuvent pas se rencontrer
a certaines occasions. C'est en fait aux points d’intersection des trajectoires individuelles que I'on pourrait
sans doute étre a méme d’observer des phénomeénes de congruence, ce qui aurait a son tour le mérite, de
mon point de vue, de faire exploser la catégorie de métissage. Il me semble donc préférable de focaliser la
recherche sur les relations a I'intérieur d’'un méme ensemble culturel, ou d’'une méme aire de civilisation,
pour saisir les rapports entre haute et basse culture musicale, musique de cour /savante d'une part, versus
musique populaire d'autre part, et sur les phénomenes de circulation et de recyclage afférents, avant

d'appréhender intellectuellement les grandes rencontres inter-culturelles.

Troisieme et dernier point concernant l'interculturalité. Les métissages expérimentaux, tels qu’ils sont mis
en ceuvre a Royaumont, ne doivent pas faire oublier les métissages antérieurs. Les items culturels
musicaux, entres autres, ont toujours circulé, et je prendrais ici I'exemple bien connu de la « route de la
soie », unissant |'Extréme-orient a I'Occident et que I'on a qualifié¢ d'Internet de I"’Antiquité. Pour faire
référence a un domaine qui m'est plus familier, le ngoni, cette guitare a trois cordes se trouve a la fois
chez les Peul, les Bambara et les Malinké du Mali. Selon Djibril Ba, avec qui j'en discutais I'autre jour, la
musique des Peuls de Mauritanie n'est pas tres différente de celle des Soninké, avec lesquels les Peul
vivent d'ailleurs en symbiose méme s'ils ne parlent pas la méme langue qu’eux. En revanche, la musique
des Al-Pulaar de la vallée du fleuve Sénégal, considérés également comme appartenant a I'ensemble Peul,

est tres différente de celle jouée par I'ensemble Didaal Jallal et s'apparente davantage au mbaalax des



Wolof. Il faut donc prendre en compte les phénomeénes de chaines de sociétés qui transcendent les
sempiternelles représentations de I’Afrique comme terre d’élection des ethnies et dont on peut observer

les ravages en ethnologie comme en ethnomusicologie.

3/ La question du formatage
Je voudrais tout d'abord lever un malentendu possible. Que I'on me comprenne bien, je ne veux pas dire

gue Royaumont formate des musiques tout juste sorties de la jungle ou de la savane. Si Royaumont fait
subir a ces musiques un formatage quelconque, pour un résultat d'ailleurs remarquable, est-il besoin de la
souligner, ce formatage, tout comme le métissage, est un formatage second qui a été précédé par
d'autres formatages : ceux opérés par les festivals, ensembles nationaux, biennales, toutes manifestations
auxquelles ont participé les musiciens avant leur venue en Europe. La encore, pour apprécier quel est
I'apport propre de Royaumont en tant que « producteur de musique Royaumont » pour ainsi dire, et cela
pourrait faire I'objet de futures recherches, il faudrait connaitre les parcours et les trajectoires individuels
de chaque musicien, de chaque ensemble et les avoir suivi tout au long de ce que j'appellerais, pour
reprendre des termes bourdieusiens, la chaine de reconnaissance et de célébration. C'est dans ce cadre, a
mon sens, qu'il y aurait lieu d'apprécier ce formatage pour autant que celui-ci existe. Dans cette
perspective, il faudrait tout d'abord repérer ce qui reléve d'une certaine présentation de I'altérité sous une
forme authentique ou supposée telle. Je ne m’étendrai pas sur ce point, laissant a Anais Pourrouquet et a
Julien Raout le soin de développer cet aspect. Je me contenterais de souligner simplement que ce
phénomeéne n’est pas a sens unique et que Royaumont prend soin, en sens inverse, d'éliminer certains

aspects que I'on pourrait qualifier de folkloriques.

Le second aspect concerne la durée des concerts (1h30 en général) pour Slam et souffle, pour Baagal-
Safrea, ce qui correspond a la durée du concert La fabula di Orfeo d’Angelo Poliziano. Ce qui tendrait a
prouver qu'il existe un format standard du concert qui s'applique a toutes les ceuvres quelle que soit leur
origine. Mais cela n'a rien de scandaleux car cela correspond sans doute a la durée maximale moyenne
d'attention pour un public occidental, il n'y qu’a se référer aux films qui dure aussi une heure et demi. En
sens inverse, on peut citer les cas du Mahabharata de P. Brook, du No japonais, qui dure trés longtemps.
Troisiemement, la forme méme des concerts de musique orale et improvisée, le fait méme qu'ils soient
nommés concerts, indique bien qu'ils sont indexés a ce que j'appellerais pour aller vite la musique
classique occidentale que celle-ci soit médiévale, baroque ou contemporaine. C'est donc dans une
atmosphére de type concert que sont proposées et recues ces musiques orales et improvisées, le public
étant d’ailleurs partiellement le méme, grace ou a travers le systéme d’abonnement et des habitués que
représente le public de Royaumont. Ceci, a son tour, explique I'atmosphére quasiment religieuse de
I'écoute, atmosphére dont ne rend pas seulement compte la nature du lieu (abbaye cistercienne, Saint-

Louis etc ...). Le caractére religieux de I'écoute est sans doute dU a son alignement sur le modéle de la

musique classique, modele qui n'est pas celui du concert de jazz par exemple. En effet, dans les concerts
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de Royaumont, on applaudit a la fin du morceau exclusivement, il n'y a pas de battements de main. La
forme concert est renforcée dans certains cas par I'injection de musique contemporaine. Je pense en
particulier a la contrebasse ou la clarinette dans Slam et souffle, qui donne un aspect « musique de
chambre » a la performance. Enfin, cela a été dit la semaine derniére par Djibril Ba, Royaumont a un

niveau d’exigence trés élevé a I'égard des musiciens.

Ce qui frappe donc c'est la classicisation et I'orientalisation des Musiques orales et improvisées, lesquelles
donnent leurs lettres de noblesse aux musiques populaires en les tirant vers le haut. A ce titre Magams et
création a pu apparaitre, c'est en tout cas lI'impression que j'ai eue, comme le phare de ces trois années.
Tout ceci débouche sur la notion de « chef d'ceuvre », dont on peut trouver des équivalents dans le
domaine des « arts premiers » (pavillon des Sessions du Louvre), ou dans le domaine de la politique du
patrimoine culturel immatériel de I’'Unesco, et donc a un phénomeéne d’esthétisation. Mais, a la différence
des arts premiers et du patrimoine culturel immatériel, ici a Royaumont, il y a des auteurs. Le formatage
explique sans doute en partie la bonne réception de ces ceuvres, c'est-a-dire par un public occidental d'un
type particulier peu au fait des musiques exotiques. Il y aurait bien sGr ici tout un domaine a explorer
concernant la sociologie du public de Royaumont. En conclusion, je dirais que Royaumont fabrique certes
de la musique Royaumont, mais c'est de la belle musique, qui réjouit nos oreilles, et c’est cela qui

compte. »

Frédéric DEVAL (directeur du Département des Musiques orales et improvisées de la Fondation
Royaumont) :

« J'aimerais d'abord donner deux précisions sur les artistes et les étudiants chercheurs présents, pour que
tout le monde ici comprenne le réle de chacun. Avec Jean-Loup Amselle, nous avons tenu a ce qu'une
partie importante des intervenants soient des artistes. Je crois que cela a été dit par Daniéle Hervieu-Léger
et par Jean-Loup Amselle, il y a la parole d'artiste et puis il y a la parole réflexive sur I'art. On a souvent
constaté, que ce soit a Royaumont, a Sons d'Hiver, au 38° Rugissant ou ailleurs, que lorsque que la pensée
sur I'art est bien conduite et qu’elle donne lieu a échange, elle peut jouer un réle d'accélérateur sur la
pensée des artistes. On ne veut absolument pas cliver la pensée théorique sur I'art et la parole d'artiste.
Evidemment, certains artistes ont des fibres différentes. Certains sont réceptifs a la pensée théorique, cela
peut étre le cas par exemple de Zad Moultaka ou de Keyvan Chemirani, mais ne demandez pas a Serge
Teyssot-Gay de conceptualiser sa propre pratique artistique. D'une facon ou d'une autre, s'il y a échange
au-dela des concepts, une partie des concepts peut permettre une accélération de la pensée de I'artiste
lui-méme. Nous ne souhaitons pas cliver les théoriciens de la chose et les praticiens de la chose dans un

mépris réciproque. Au contraire, nous pensons que cet échange est fructueux pour les deux cotés.

La deuxiéme précision que je souhaite apporter, I'une des originalités du dispositif, c’est que nous avons
tenu, nous avons eu cette possibilité de proposer a des étudiants chercheurs de I'EHESS d’étre présent des
la premiére résidence de création. Le processus Royaumont a cela de différent de nos amis et confréres de
festivals de musique, qu‘il y a, a Royaumont, cette capacité d'accueil en résidence des artistes et des

intervenants, qui permet un type d‘approfondissement et un type d’aventure. Les gens peuvent loger sur

11



place. Il y a définition d'une espace temps de résidence extrémement particulier, en plus dans un
environnement champétre, qui n'est pas I'environnement urbain. Les étudiants chercheurs de I'EHESS ont
été accueillis en résidence dans ce dispositif aux cotés des artistes. Dans le processus de recherche et
d’élaboration d'une critique de la pratique Royaumont, c’est un élément tres important. Les étudiants
chercheurs diront comment cela a été bénéfique dans leur travail ou pas. Voila ce que je voulais dire sur

les artistes et les doctorants de I'EHESS.

Pour eux se pose une question abordée par Daniéle Hervieu-Léger, qui est celle de la facon dont ils sont
acceptés par les artistes dans un processus de création, c'est quand méme quelque chose
d'extraordinairement délicat. Vous pouvez étre percu immédiatement comme un intrus. Il y a une salle,
qui n'est pas neutre car c'est un espace, cela peut étre la bibliothéque de Royaumont ou un espace
beaucoup plus anonyme, et puis il y a les artistes qui sont ensemble dans quelque chose qui est une
recherche. Treés souvent, ils ont en téte des points d'entrée (comment est-ce que je vais peut-étre entrer
dans la musique de I'autre ?), mais ils ne connaissent pas forcément a I'avance toutes les étapes du

processus de recherche. C'est quelque chose qu'ils vont ensemble découvrir en faisant des musiques

neuves. Avoir |'ceil extérieur d'un étudiant chercheur de I'EHESS qui est la pratiguement dés le début
(méme si I'on prend soin de laisser deux ou trois jours de « délai de carence », pour que les musiciens
d'abord se retrouvent entre eux et que I'étudiant chercheur ensuite arrive peut-étre le troisiéme jour), et
bien cela ne va pas de soi. Il y a tout un processus de familiarisation, pour que l'intrus se dépouille du
masque de l'intrus pour devenir le visage du familier. Voila ce que je voulais dire, juste pour poser le décor

des acteurs de cette recherche. »

Carol ROBINSON (compositeur/improvisateur, clarinette) :

« Moi personnellement, je voulais vous arréter a tous les paragraphes pour poser des questions : I'idée de
parole postcoloniale, la question de la durée du concert, le concept de musique de chambre, enfin toutes
ces choses dont on tire des conclusions quand on est observateur. Les observations sont tellement liées au
contexte particulier. La durée du concert est beaucoup déterminée par le temps de recherche, parce qu'il
y a seulement une quantité de musique que I'on peut faire en quatre ou cing jours. Je ne sais pas si I'on
décide de faire une heure et demie. De plus, chague cas est tres différent. Votre role, c'est de tirer des

conclusions. Pour ceux qui ont vécu la chose, c’est fascinant de voir les conclusions que vous avez tirées. »

Jean-Loup AMSELLE :

« Ce ne sont pas des conclusions que je tire, c'est simplement une observation, un point de vue extérieur.
Je ne suis absolument pas musicologue, ni ethnomusicologue. Ce qui m'intéresse, ce sont les « bruits de
la musique », c'est-a-dire ce que I'on dit sur la musique, ce que disent les différents acteurs qui sont partie
prenante au processus de production musicale qui est mise en ceuvre a Royaumont. Nous méme
d‘ailleurs, nous autres chercheurs ou doctorants de I'EHESS, nous faisons partie de ce processus de
production. Donc, on s’écoute aussi nous méme, pour autant que I'on ait la possibilité de s'objectiver. Je
renvoi ici a Auguste Comte : on ne peut pas étre a la fenétre et se voir sortir par la porte. Ce n’est pas du

tout une critique. Quand je parle de post-colonialité, c'est parce qu’en écoutant Dgiz et D de Kabal, c’est
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ce qui m’est venu immédiatement a I'esprit, c'est-a-dire que je me suis dis : « c'est la banlieue, c’est les
émeutes de novembre 2005, il y a une violence dans leurs discours ». Je ne dis pas que la situation de la
France actuellement soit postcoloniale, mais elle est référée en tout cas a la post-colonialité, qu’on le
veuille ou non. Il'y a une grande discussion en ce moment a ce sujet. En tout cas, on est dans ce discours,
dans cet espace discursif. Certains disent : « mais non, cela n‘a rien a voir avec la colonisation ce qu'il se
passe actuellement, que les beurs et les blacks se soulevent », d'autres disent : « on est en plein dedans ».
En les écoutant, j'ai eu ce sentiment. Quand je parle de post-colonialité c’est parce que cela m’est
immédiatement venu a l'esprit, de méme que dans Slam et souffle («Le stade » de Frédéric
Nevchehirlian), la aussi, il y a quelque chose de cet ordre. Pour moi, les sciences sociales ne peuvent avoir
un intérét quelconque pour I'appréhension des musiques, qu’elles soient orales, improvisées ou autre, que
si elles se mettent a distance. C'est une mise a distance objectivante et compréhensive en méme temps,
puisque l'objectivité absolue n’est pas possible. Les sciences sociales se mettent a distance et elles

écoutent les différents acteurs qui mettent en ceuvre le processus de production musicale. »

Denis LABORDE (anthropologue, chargé de recherche, CNRS/EHESS) :

« Je voudrais poser juste une question. Pour un anthropologue qui a I’'habitude du terrain, est-ce qu’on a
raison de penser que ce qui s'est joué d'important a Royaumont dans les expériences que vous avez pu
observer, se traduit ou est perceptible dans le moment de la mise au public quest le concert ? Est-ce
gu’on a raison de se focaliser sur le concert ou est-ce ce qui s'est joué d'important a Royaumont était
ailleurs ? Ce que vous dites du formatage est quelque chose de capital et a quoi nous avons tous pensé

sans cesse. Pourquoi les faire tenir dans une heure et demie ? C'est absurde. »

Jean-Loup AMSELLE :

« Je ne trouve pas que ce soit absurde de les faire tenir en une heure et demie si cela peut faciliter la
réception de Ballaké Sissoko, d’Adama Coulibaly ou de Nahawa Doumbia. Il n’y a rien de scandaleux la
dedans. Ce que me disait Jacques Erwan la semaine derniére a Royaumont c’est précisément : « moi je ne
peux pas, au Théatre de la Ville, organiser des spectacles qui durent quatre heures ou cing heures. Les
gens n'ont pas les capacités d'écoute et d'attention suffisante ici ». Je ne trouve absolument pas que se
soit scandaleux, simplement il faut le savoir. Ce que je voulais dire, c'est que je n‘ai pas tenu compte
exclusivement des concerts. Depuis trois ans, je suis allé maintes et maintes fois a Royaumont. J'ai
rencontré les musiciens, certes de facon moins intensive que les doctorants de I'EHESS, mais disons que
j'ai eu pas mal d'échange avec les musiciens, avec les gens de Royaumont (le staff de Royaumont si je puis
dire), avec les journalistes (j"ai participé a des déjeuners de presse), avec les opérateurs musicaux autres

(Benoit Tieberghien...). C'est toute cette expérience éclatée, émiettée, que j'ai essayé de synthétiser. »

13



Ballaké Sissoko et Diddal Jaalal (Mali/Mauritanie 2006) : Les
interconnexions afro-africaines en Afrique de Uouest.

Anais POURROUQUET et Julien RAOUT (étudiants-chercheurs en anthropologie et ethnologie a
I'EHESS et I'Université de Lille 1) :

« Avant d'attaquer le coeur du probleme, c'est-a-dire I'exposé de nos résultats d'enquéte, nous avons
souhaité revenir au préalable sur les parcours de vie des musiciens. Je commencerai donc avec Ballaké
Sissoko, le joueur de kora et le directeur artistique du projet, avec Mamady Kamissoko, le joueur de n‘goni
et avec Adama Coulibaly, le joueur de donso n’goni. Julien Raout poursuivra ensuite avec le groupe Diddal

Jaalal.

Ballaké Sissoko est né griot (jeli en bambara), c'est-a-dire qu'il porte un patronyme clanique de griot. Il est
fils et petit-fils de joueur de kora. Son peére, Djelimady Sissoko, originaire de Gambie, participe en 1961 a
la création de I'Ensemble instrumental du Mali, qui réunit des musiciens de différentes cultures musicales
du pays et des instruments qui n‘avaient pas I'habitude de se cétoyer, pour une véritable opération de
transculturalité dans le but d'ériger un sentiment d'appartenance nationale. Djelimady Sissoko sera donc
le témoin de la transformation du réle, du statut, des fonctions et de la musique des griots avec
I'avenement des indépendances. En 1970, il enregistre avec Sidiki Diabaté (pere de Toumani Diabaté),
Batourou Sékou Kouyaté et N'Fa Diabaté le premier album instrumental de kora, intitulé Cordes
anciennes.

Ballaké prend la place de son pere défunt a I'Ensemble instrumental en 1981, alors qu’il est agé de treize
ans. On peut donc dire qu'il a fait I'école de la transculturalité musicale. En effet, aprés une bréve
formation avec son pere et son grand-pere maternel, également joueur de kora, c’est a I'Ensemble
instrumental qu'il s'est véritablement professionnalisé. Par la suite, il quitte I'Ensemble Instrumental pour
accompagner Kandia Kouyaté, célébre griotte malienne. Tous les instrumentistes maliens ont accompagné
ces griottes, devenues les pop stars du Mali. Avec Kandia Kouyaté, il va jouer pour la premiere fois avec
des guitaristes et va moderniser le son de sa kora en y ajoutant des pédales d'effet.

Ce n'est qu’en 1999 gu'il se lance dans une carriere solo, internationale, avec notamment la production
de deux albums a son nom : Deli (1999) et Tomora (2005. Si Deli s'inspire et revisite le répertoire des
griots mandingues, Tomora en revanche est presque entiérement constitué de compositions originales.
Ces albums, qui se vendent tres bien en Europe, sont pratiguement introuvables au Mali. Il va par ailleurs
multiplier les rencontres musicales. On peut citer entre autres, Ross Daly, les freres Chemirani et Ludovico
Einaudi. Ces rencontres occupent aujourd’hui une place prépondérante dans sa production artistique.
Ballaké revendique son caractere de musicien international et contemporain, et s'énerve des différentes
étiquettes qu’on lui associe, notamment celle de griot mandingue ou encore celle de musicien

traditionnel.

Mamady Kamissoko est lui aussi né griot. Il apprend le n’goni grace a Sekou Ba Diabaté, un homme qui

logeait chez son pére, son pere étant médecin et non musicien. A treize ans, Mamady accompagne déja
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Tata Bambo Kouyaté et Kandia Kouyaté ou il rencontre Ballaké Sissoko. En 1998, il participe a sa premiére
rencontre musicale avec un guitariste hollandais. Par la suite, il décide d'arréter d’accompagner les
griottes, exception faite de sa femme, et commence a travailler avec Ballaké Sissoko. Mamady est présent
sur I'album Tomora. Quand il accompagne sa femme griotte lors des mariages ou des baptémes, donc
dans un contexte traditionnel, Mamady joue de la guitare électrique. Il a transposé les mélodies du n‘goni
sur la guitare. Il utilise le n‘goni uniquement, je cite « pour le contexte international », c'est-a-dire hors
contexte traditionnel et pour jouer des morceaux qui ne sont pas forcément ceux du répertoire des griots

mandingues.

Adama Coulibaly quand a lui n’est pas griot. Coulibaly n’est pas un patronyme clanique de griot mais de
noble. Mais Adama Coulibaly est chasseur (donso en bambara). Les chasseurs ont une place spéciale dans
la société mandingue. La confrérie des chasseurs est une société initiatique qui se fonde sur une
connaissance approfondie de la brousse : non seulement des plantes et du gibier (ils pratiquent la chasse
et la médecine traditionnelle) mais aussi des forces occultes (ils sont redoutés pour leurs fétiches réputés
trés puissants. Les musiciens chasseurs ne sont pas griots, bien qu‘on les appelle en bambara donso jeli
(littéralement les griots des chasseurs). s ont un instrument spécifique appelé donso n’goni (littéralement,
le n’goni des chasseurs). Adama apprend le donso n’goni a I'age de douze ans avec Sibiri Samaké, un des
plus célébres musiciens chasseurs du Mali aujourd’hui.

Selon Adama, Sibiri Samaké est le premier musicien chasseur a avoir joué du donso n’‘goni avec des
musiciens qui ne sont pas chasseurs, et Adama I'a toujours accompagné dans ses projets. La premiére de
ces rencontres musicales eut lieu durant le Festival d'Essaouira en 2000 avec des musiciens gnawas. Ces
rencontres musicales des musiciens chasseurs sont relativement récentes, les chasseurs sont restés
longtemps réticents a désacraliser le donso n’goni. Adama raconte que son maitre, Sibiri Samaké, avait
peur de se faire tuer par les chasseurs. Ce qui explique peut-étre pourquoi il n'y a jamais eu de musicien

chasseur a I'Ensemble instrumental.

A l'origine du groupe Diddal Jaalal, il nous faut partir en Libye ou les deux membres fondateurs
travaillaient dans une boulangerie. Sow Abdoulaye se met a la guitare électrique apres avoir vu un film
indien, intitulé Disco Dancer, qui relate I'expérience d'un jeune guitariste indien passionné par la musique
américaine. Sow Abdoulaye transpose sur sa guitare électrique les thémes qu'il jouait a la viele (le
« gniagniérou » en poular) lorsqu'il était enfant et qu’il gardait les troupeaux de vaches dans son village
natal du sud-est de la Mauritanie. Ba Demba Fakourou, son compagnon de voyage, I'accompagne au
chant par nostalgie du pays. Quand ils rentrent en Mauritanie, ils continuent la musique en jouant avec
des diabadj, musiciens qui circulent de village en village en faisant des louanges dans les mariages ou les
baptémes. Cette pratique provoque la colere de leurs parents car elle représente a leurs yeux une
dégradation sociale pour des familles non-castées, c'est-a-dire pour des non-griots.

Aprés cette expérience de diabadj, ils sont appelés a Nouakchott par leur ami d’enfance Ba Djibril N'gawa,
qui était a I'époque journaliste et universitaire. Aprés avoir enrichit le groupe de plusieurs membres, il
utilise ses relations dans la presse et au Ministére de la Culture pour faire la promotion du groupe et en

devient le manager officiel. lls fondent ensemble I'association Jaalal qui propose d'utiliser la musique dans
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le domaine du développement. Le gouvernement mauritanien et les ONG, ayant constaté que leurs
programmes de sensibilisation touchaient peu les populations rurales par les médias télévisés ou par les
journaux, décident d'utiliser le média musical. Le groupe Diddal Jaalal est ainsi régulierement engagé pour
écrire des chansons sur les themes du sida, de la protection de I'environnement, de I'hygiéne ou du
recensement des électeurs. Pour faire entendre ces messages, le groupe effectue des tournées dans tout
le pays en s'adaptant aux différents publics. lls ont donc traduit leur répertoire dans les quatre langues
nationales : le poular, le hasania, le soninké et le wolof. lls structurent généralement leur concert en deux
parties : une partie avec des instruments traditionnels comme la viéle ou le kerona, réclamés par les plus
agés ; et une partie moderne, ou tradi-moderne, dans laquelle ils ajoutent la guitare et la basse électrique
ainsi que le synthétiseur pour produire une musique plus rythmée a laquelle adhére facilement les plus
jeunes.

Le groupe se lance aujourd’hui sur le circuit musical international en revendiquant une musique afro-
nomade et pas spécifiguement peule. Une musique pentatonique utilisée, selon Ba Djibril, par beaucoup
de nomades de I'océan Atlantique jusqu’a la mer Rouge. Le groupe Diddal Jaalal a participé deux fois, en
2004 et 2005, au Festival des Musiques nomades de Nouakchott ou ils ont été repérés par Jacques Erwan,
conseiller artistique au Théatre de la Ville de Paris et par Frédéric Deval, directeur du Département des

Musiques orales et improvisées de la Fondation Royaumont.

A la différence de I'expérience de transculturalité musicale proposé par Ross Daly dans son album intitulé
Microcosmos (avec en autres Ballaké Sissoko et Bijan Chemirani), qui met I'accent sur une rencontre entre
différents musiciens, I'expérience de transculturalité musicale proposée par Royaumont met |'accent sur
une rencontre entre différentes cultures musicales. La différence essentielle entre ces deux expériences
c'est qu'il y a, de la part de Royaumont, une volonté de construire théoriquement le projet. Autour de la
rencontre qui nous intéresse ici, celle du groupe Diddal Jaalal avec Ballaké Sissoko, Mamady Kamissoko,
Demba Camara, Adama Coulibaly et Makan Sissoko, s'est développé l'idée d'une « rencontre afro-

africaine en Afrique de I'ouest (Mali/Mauritanie) entre voisins oubliés ».

Cette présentation du projet illustre bien deux idées récurrentes dans le discours des musiciens et des
opérateurs culturels aujourd’hui, deux idées qui peuvent étre associées, et en |'occurrence qui le sont:
d'une part, la musique fait le lien entre les hommes et les cultures (elle est un instrument de dialogue
entre les cultures), et d’autre part, la musique est le symbole de la diversité culturelle, un outil de lutte
contre I"'homogénéisation culturelle. C'est avec ces deux forces (métissage et authenticité des formes
musicales) que les musiciens vont devoir composer. Si la notion de transculturalité permet en principe de
dépasser le paradigme culturaliste, s'il I'on considére que le branchement est la dynamique et non
I'exception, elle peut au contraire renforcer le culturalisme si I'on considére que la transculturalité consiste
a prendre deux cultures au préalable identifiées que I'on va mélanger, croiser, brancher, peut importe le
vocabulaire employé car aucune terminologie n’évite I'écueil idéologique. En d‘autres termes, une
opération de transculturalité peut finalement culturalisé les musiciens et donc produire I'effet inverse que

celui qui est recherché.
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Construire I'oubli entre ces deux voisins, identifier au préalable les ensembles que I'on va mélanger,
implique forcément un processus de différenciation des deux groupes qui va avoir pour effet de renforcer
leurs spécificités respectives. D'autre part, différencier les deux groupes, implique une nécessaire
homogénéité des groupes, or ce n'est pas le cas du groupe de musiciens choisis pour représenter le Mali.
Si Diddal Jaalal est un groupe qui préexistait au projet, ce n’est pas le cas du groupe malien qui fut crée
par Ballaké Sissoko pour I'occasion. Le fait est qu'il existe des formes de transculturalité importantes a
I'intérieur de cet ensemble culturel malien identifié. Une kora et un donso n’goni qui joue ensemble, selon
Adama Coulibaly, c'est une premiere mondiale. Le donso n’goni, comme je I'ai dit précédemment, est un
instrument sacré, réservé aux seuls initiés de la confrérie des chasseurs dont les musiciens ne sont pas
griot. Cette forme de transculturalité est effacée, au mieux reléguée au second plan, par la nécessité

d’homogénéiser le groupe.

Le cas était similaire dans le Rythme de la parole. Faire jouer Ballaké Sissoko et Nahawa Doumbia, c'était
déja une forme de transculturalité. Nahawa Doumbia est en effet une chanteuse du Wassolon, région du
sud-est Mali ou il n'est pas nécessaire d'étre griot pour devenir chanteur ou musicien, et c'est le cas de
Nahawa Doumbia. Il est intéressant de noter qu’au Mali, selon Ballaké Sissoko, cette rencontre avec
Nahawa Doumbia a beaucoup plus étonné que la rencontre avec des musiciens indiens ou iraniens. On
peut d'ailleurs se demander si au Mali, la rencontre entre Ballaké Sissoko et Adama Coulibaly ne va pas
plus étonner que la rencontre avec des musiciens peuls de Mauritanie. En effet, Ballaké a déja joué avec
des musiciens peuls du Mali lorsqu'il travaillait pour I’'Ensemble instrumental (méme s'il fait la différence
entre la musique peule de Mauritanie et la musique peule du Mali), alors qu'il n"avait jamais joué avec un

musicien chasseur.

En ce qui concerne le groupe de musiciens choisi pour représenter la Mauritanie, dont I'hnomogénéité
n'est pas discutée, le renforcement de la spécificité du groupe se traduit par une recherche d’authenticité
et de représentativité culturelle. En I'occurrence, il faut que Diddal Jaalal apparaisse comme un groupe de
musiciens peuls, en évacuant si possible toute trace de modernité, c'est-a-dire en les rattachant a une
culture rurale alors qu'ils vivent a Nouakchott, en effacant I'aspect associatif du groupe alors que Diddal
Jaalal a le statut d'une ONG, et en supprimant la guitare et la basse électrique (selon le souhait je précise
de Ballaké Sissoko, souhait qui néanmoins fut approuvé par les producteurs). La conséquence la plus
significative de cette recherche de représentativité culturelle du groupe Diddal Jaalal est le fait qu'ils
chanteront uniquement en poular pour ce projet alors qu’en Mauritanie ils chantent dans toutes les
langues de leurs pays. Encore une fois, le cas était similaire dans le Rythme de la parole, ou Nahawa
Doumbia qui d'habitude chante dans toutes les langues de son pays, ne chantera que les chants du

Wassolon (sa région natale). Il y existe donc des constantes dans tous ces projets.

Ceci étant dit, il ne faut pas non plus caricaturer la position de Royaumont. Il y a tout de méme la volonté,
de la part de Frédéric Deval, de ne pas tomber dans les stéréotypes : pas de guitare électrique mais pas de
chapeaux peuls non plus. Lors du premier concert au Centre Culturel Francais de Bamako, tous les

membres de Diddal Jaalal portaient le chapeau peul et Frédéric Deval leur a demandé de ne plus le porter.
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Concrétement on oscille entre, d'une part, la volonté de renforcer les spécificités culturelles et d'autre

part, la volonté d'éviter les stéréotypes.

Toutes ces opérations, c'est-a-dire rendre les groupes homogeénes et représentatifs d'une culture musicale,
sont nécessaires a la construction théorique du projet. Un projet comme celui de Ross Daly, qui évite les
étiquettes culturelles en focalisant I'attention sur une rencontre entre différents musiciens, évite de fait
toutes ces opérations. La question est donc la suivante : la construction théorique du projet constitue-t-

elle une valeur ajoutée, si ce n’est celle de faire parler les anthropologues ?

J'aimerai développer rapidement un second point, qui est I'importance et I'influence des producteurs sur
le résultat final, c'est-a-dire sur la production musicale. Je viens d'évoquer les conséquences de la
construction théorique du projet et du discours officiel de Royaumont. Précisons cependant, d'une part,
que le discours officiel est différent selon I'institution (le programme du Théatre de la ville fait d’avantage
référence aux parcours de vie des musiciens) et d'autre part que ce discours est évolutif (les remarques des
musiciens et dans ce cas précis des ethnologues, sont prises en compte et vont transformer le discours. On
peut aussi évoquer non seulement les consignes de Frédéric Deval adressées directement aux musiciens
pendant ou aprés les répétitions mais aussi plus largement ce que I'on a appelé « les bruits de couloir »,
c'est-a-dire toutes les remarques ou les discussions informelles qui ne sont pas forcément destinés aux

musiciens mais que les musiciens vont se réapproprier.

Le projet n'est donc pas le reflet d’une conversation a deux : Mali/Mauritanie, mais d'une conversation a
trois : Mali/Mauritanie/Royaumont, et les musiciens en ont parfaitement conscience, en témoigne la
réponse de Demba Ba, le chanteur du groupe Diddal Jaalal, quand je lui ai demandé comment il
s'imaginait le projet avant la premiére résidence : « avant de venir... je pensais que c’était trop difficile. La
rencontre, la création, mélanger les choses, tout ca c’est trop difficile, pour se comprendre avec les gens,
parce que ca c'est bambara, ca c'est pullar et ca c’est francais. |l identifie donc bien les trois poéles. Cette
influence de Royaumont, et plus largement des producteurs, est presque invisible dans la présentation du
projet, comme en témoigne le titre de notre intervention : « les interconnexions afro-africaines en Afrique
de I'Ouest », alors que I'on aurait pu dire: « Les interconnexions afro-africaines a Royaumont ou de

Royaumont ».

En se focalisant sur |'opération de transculturation (j'emploierai le mot transculturation quand il s'agira de
souligner le processus de fabrication de la transculturalité) entre Mali et Mauritanie, on oubli une autre
forme de transculturalité : le formatage des structures musicales aux codes d'écoute du public de
Royaumont. Si le discours s’oriente essentiellement sur le dialogue entre différents langages musicaux
africains, il s'agit aussi de produire une musique appropriable par un public essentiellement francais. C'est
donc une forme de transculturalité cachée mais qui a demandé un effort considérable de mise au format.
C'est cette forme de transculturalité que I'on appellera ici formatage. Un des spectateurs me disait, a la
sortie d'un des concerts de Baagal Safrea, « Je sais que je peux venir les yeux fermés a Royaumont, que

ca soit de la musique africaine ou Mozart, on est jamais décu" . Le point commun entre les musiques
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présentées a Royaumont est qu’elles sont des musiques d'écoute et bien sOr pas des musiques
d’ambiances ou des musiques a danser. Ces musiques sont jouées devant un public assis, immobile, qui a
parfois effectivement les yeux fermés, un public silencieux, qui ne participe qu‘a la fin des morceaux ou a
la fin des solos, en applaudissant. C'est une écoute presque religieuse. Le cadre du spectacle, la chapelle

d'une Abbaye, vient renforcer ce sentiment de sacralité.

Pour continuer le parallele avec le religieux, on pourrait reprendre la distinction de I'ethnomusicologue
Gilbert Rouget entre I'extase : un état second atteint dans le silence et I'immobilité, et la transe : qui
s'obtient dans le bruit et I'agitation. A ce titre les codes d’écoute du public de Royaumont pourraient étre
qualifiés d’extatiques. Ces codes sont assez rigides puisque celui qui ne les respecte pourra étre
sanctionné par des regards désobligeants. Lors du premier concert au mois de mars a Royaumont, ces
codes ont étés transgressés par une partie du public : certains membres de la diaspora mauritanienne ont
été invités au concert par Diddal Jaalal. Pendant la représentation ils se sont levés, ont tenté
d'accompagner les musiciens en battant la mesure, et en chantant, quand ils reconnaissaient quelques
bribes de morceaux du groupe mauritanien. Toutefois, cette agitation n'a pas duré et ils se sont vite remis

a leur place comme les autres.

D'une part, il existe une coercition des lieux, ou un alignement des comportements sur le mode de
I'écoute extatique. Mais d’autre part, c’est aussi la transculturalité musicale Mali/ Mauritanie qui a
contribué a troubler le public mauritanien en proposant des structures musicales familieres mais pourtant
surprenantes. Voila peut étre un des effets de la transculturalité musicale, que I'on peut appeler valeur
ajoutée : elle fissure le noyau identitaire des musiques proposées et casse l'identification du public
diasporigue a ses musiciens. On assiste donc a la création d'un espace identitaire trouble, incertain, dans
lequel un public « global » peut s’engouffrer plus ou moins aisément. L'interconnexion musicale afro-
africaine renforce donc l'altérité des groupes (par le processus d’essentialisation ou de purification
culturelle des éléments a mélanger) et en méme temps elle désamorce I'altérité en brouillant les identités

musicales par |'opération de tranculturation.

Ce qui est intéressant, c'est que la musique de Ballaké Sissoko correspondait déja aux codes Royaumont :
une musique instrumentale avec des instruments acoustiques, une musique d’écoute. Ballaké confesse
d‘ailleurs volontiers qu‘il est plus a l'aise au sein d'un tel dispositif ou le public est réceptif a toutes les
subtilités de son jeu de Kora, plutdt que dans un contexte traditionnel africain, notamment celui des
cérémonies de baptémes et de mariages ou le public porte plutét son attention sur les chants du griot ou
de la griotte et sur I'aspect rythmique de la musique. En revanche, le groupe mauritanien Didaal Jallal
pratique une musique dans laquelle le sens des paroles est primordial. C'est une musique qui développe
des thémes, passe des messages, et doit créer une ambiance de féte pour faire adhérer un public
diversifié. Le groupe Diddal Jaalal a donc du adapter sa musique aux codes Royaumont, et c’est Ballaké,

en tant que directeur artistique, qui s'est chargé de leur initiation.
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Le défi pour Ballaké a été de donner une architecture générale a une musique qui aurait pu étre
considérée comme monotone ou linéaire par un public qui ne comprend pas le sens des paroles et ne
participe pas activement au spectacle (en dansant par exemple).

- Ilad'abord effectué un travail de mise en valeur de la diversité des sons. En laissant la place a des
solos instrumentaux de maniere a ce que I'on entende séparément le son des vieilles, des arcs a
bouche, des différents n‘goni, et des voix, ...

- Puis un travail de confrontation d'instruments (entre le n‘goni malien et le kerona mauritanien) ou
de confrontation des voix peules et bambara....

- Mais surtout un travail d'architecture musicale avec l'introduction de ruptures, de breaks venants
casser la linéarité. L'objectif étant de créer des effets de surprise, en alternant par exemple des

moments de musique méditative avec des déclenchements rythmiques impromptus.

Derriere une vision parfois un peu angélique de la transculturalité, il y a des rapports de force, de
domination, des hiérarchisations qui s'instituent. D'abord la main invisible de Royaumont, qui guide la
production musicale de maniere a ce qu'elle corresponde aux attentes de son public. Mais aussi des
rapports de force entre les musiciens. Ballaké surplombe la rencontre sur plusieurs points :
- Domination symbolique : tous les musiciens 'appellent « grand frere », parfois maftre Ballaké.
- Domination institutionnelle : Ballaké est le directeur artistique de la création.
- Domination technique : Ballaké dirige par exemple I'accordage de tous les instruments sur scéne.
On peut noter a ce titre que le formatage aux codes du spectacle occidental aurait pu aller plus
loin, par exemple, en fixant le chevalet sur les vieles de maniére a ce que celles-ci ne se

désaccordent pas pendant le concert.

Ballaké transmet également aux musiciens de Diddal Jaalal quelques phrases musicales de son répertoire
mais la plupart du temps, Ballaké a composé avec une base musicale apportée par Diddal Jaalal. Les
rapports de forces transparaissent également dans le processus de production de la transculturalité
musicale. En effet, ce sont souvent les musiciens dominés techniquement ou symboliquement qui vont
apporter la base des musiques sur lesquelles les musiciens dominants vont venir se placer. On remarque a
ce propos le changement de statut de Ballaké Sissoko entre la création « le rythme de la parole » et la
création « Baagal Safrea ». Keyvan Chemirani disait en 2004 : « J'ai toujours été tres attiré par le coté
répétitif, un peu obsessionnel des boucles de la musique malienne. Il y a eut un travail qui a été fait la-
dessus avec justement Ballaké comme pivot. Il est la et il nous rappelle toujours, derriére, en fond, ou est
le premier temps, ou est le chemin mélodique et rythmique. Il permet aux choses de se poser dessus, il
permet de créer des décalages, des déplacements ». Ballaké a eut cette fois le double réle de pivot ou de
pilier mais aussi d'architecte musical plutét que de virtuose. La véritable valeur ajoutée de la création a
été, a mon sens, que les musiciens se sont accommodés des différences de niveaux techniques et des
différences d'approches musicales. En effet, Ballaké et ses musiciens sont des improvisateurs, avec des
conceptions assez individuelles de la musique. lls sont habitués a jouer avec des musiciens différents, un
peu comme les jazzmen. Les musiciens de Diddal Jaalal en revanche ont développé leur musique autour

d'un groupe soudé, un peu comme les groupes de rock.
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On aurait pu assister a une domination, du plus fort techniquement, s'appuyant sur une base musicale et
transformant les musiciens dominés en boite a rythme comme on le voit dans de nombreuses rencontres
musicales. Ca n'a pas était le cas. Dans le cadre de cette création musicale commune, les musiciens ont
placé au premier plan des valeurs humaines de respect mutuel et de confiance. Ballaké Sissoko s’est mis
au service de la musique, se faisant architecte musical plus que virtuose et faisant ainsi preuve de son
humilité. Les musiciens de Diddal Jaalal ont fournit des efforts considérables, pour transformer leurs gestes

musicaux et rejoindre Ballaké sur des sentiers souvent inconnus.

Ce qui est intéressant c’est que les musiciens, qu'ils soient accoutumés ou pas a ce type de rencontre,
s'approprient toujours ces expériences selon leur propre systéme de pensée et leur propre vision du
monde. Les clefs d'interprétation des opérations de transculturation renvoient souvent, pour les musiciens
ouest-africains, au cosmopolitisme national. Nahawa Doumbia disait qu’elle n’avait pas eu de difficultés a
jouer avec des Indiens et des Iraniens, car elle avait I'habitude de jouer au Mali avec des Soninké, des Peuls
et des Songhai. Cela ouvre également des perspectives. Pour Ba Djibril, « ce sont de bonnes lecons a tirer,
a répéter dans nos villes. Quand on rencontre un autre artiste, plutét que de s’'écouter et c’est tout, on
peut échanger des expériences, c’est enrichissant. Méme avec des artistes de la méme région ». Il s'agit ici
de prendre la rencontre artistique comme modele de sociabilité plutot que le groupe comme un ensemble

définitivement constitué et hermétique.

Frédéric DEVAL (directeur du Département des Musiques orales et improvisées de la Fondation
Royaumont) :

« Je trouve que les exposés d’'Anais et de Julien sont vraiment remarquables et sans complaisances. La
main invisible de Royaumont se proposait, au moins dans ce type d’exercice, de donner la plus large place
a la critique esthétique et sociale. Produisant une action, il convient de produire en méme temps la
critique de cette action. Pourquoi ? Parce que dans ces opérations dites de transculturalité, les musiques
qui émergent sont souvent des musiques sans repéres esthétiques déja établis, au contraire des musiques
de répertoire, que se soit la musique classique européenne ou que se soit un répertoire tres codifié
classiqgue comme la musique alépine, qu’on a entendu dans Maquams et création 'année derniére. La
critique musicale, dans ce cas la, se centre trés classiquement sur une analyse de l'interprétation. Dans ces
aventures nouvelles ol des musiques neuves émergent, les musiciens sont souvent les premiers eux-
mémes a demander que soit produite une critique esthétique, pour avoir un retour de |'extérieur sur la
création. Je suis donc heureux de ce type de travail parce qu'il répond a cette exigence d’une critique qui
utilise les différents outils des sciences sociales. C'est un premier point.

Deuxiéme point, point trés important produit par Anais Pourrouquet, c’est celui de la transculturalité
versus le culturalisme (c'est-a-dire présenter les cultures comme des ensembles homogénes). Il y aurait des
cultures analysées comme homogenes et les rencontres proposées par Royaumont se feraient entre
cultures homogénes. Royaumont ou d'autres opérateurs culturels ont besoin d’ensembles tres bien définis
pour pouvoir finalement les marier. Il est préférable d'avoir des ensembles homogénes a faire se

rencontrer qu‘avoir des ensembles hétérogenes. En ce qui concerne la rencontre entre Ballaké et Diddal
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Jaalal, a aucun moment nous avons souhaité présenter I'ensemble Diddal Jaalal comme un ensemble
homogene. Pour nous, a Royaumont, ils ne représentent pas la Mauritanie d'abord et Ballaké ne
représente pas le Mali d'abord. Se seraient des visions directement héritées des frontieres du colonialisme.
Le point de départ est beaucoup plus simple d'une certaine facon, c’'est d’essayer toujours de partir du
son et de la facon dont le son, organisé dans un langage ou dans plusieurs langages, peut aboutir a un
langage partageable par des publics, puisque effectivement nous recevons des publics. Nous ne partons
donc pas d'identités préconstituées pour lesquelles on essayerait, au chausse- pied, de faire rentrer la
réalité pour que et I'aventure musicale et |'écoute du public corresponde a des catégories d'un ensemble
mauritanien ou d'un ensemble malien.

Par contre, il est intéressant de débusquer I'idéologie dans le discours méme de Ba Djibril sur I'ensemble
Diddal Jaalal, c'est-a-dire cette perception que Diddal Jaalal a, que Ba Djibril pour Diddal Jaalal a, de ce
que peut étre |'unité des musiques sahéliennes de I'Ethiopie a I’Atlantique. Il y a une idéologie qui repose
éventuellement sur des bases musicales. Royaumont laisse vraiment libre court a ces différentes
perceptions idéologiques des musiciens eux-mémes de s’exprimer. Il n'y a aucune censure. Le discours de
Ba Djibril est tout a fait présent, notamment dans la biographie de I'ensemble. Il donne sa propre
représentation de sa propre démarche. Evidemment, cela contrevient completement a une identité
mauritanienne qui serait coupée du reste du Sahel. Il y a donc une pluralité d‘identités qui sont au travail
dans ces rencontres et loin de nous I'idée de les amoindrir, de les couper, pour que cela rentre dans une
représentativité. On ne cherche absolument pas a ce qu'il y a ait une représentativité. On cherche une
aventure musicale avec une diversité de public. Il y a eu des publics mauritaniens qui sont venus en mars a
la résidence, il y a un public divers de Royaumont. Il faut qu’on compose avec tout ca. On ne cherche pas,
en tout cas dans notre esprit, a normer.

Quant au chapeau peul, c'est trés important parce qu’immédiatement apparait, pour I'Européen que je
suis, la réception singuliere que le public francais peut faire du chapeau peul. C'est évidemment une
connotation immédiate et ce n'est absolument pas neutre. En général, je tiens toujours le méme discours,
que se soit pour les Roumains ou pour les autres, on leur dit: « vous mettez le costume que vous
voulez ». C'était d"ailleurs le discours qu’on avait tenu avec Keyvan pour la rencontre avec les Indiens, les
Maliens et les Iraniens. Les Indiens étaient dans un costume assez soft mais tres stylisé : grand sari pour la
femme et costumes indiens relativement stylisés pour les hommes. Nahawa était dans un splendide
costume féminin. Chacun y est allé de la perception qu'il avait de lui-méme, de la perception qu'il avait de
lui-méme projeté devant un public francais. On laisse parfaitement libre, en tout cas il n'y a pas de volonté

de normer les choses. Voila pour le chapeau. »

Ba Djibril BA (directeur de I'ensemble Diddal Jaalal):

« Je vais juste débuter par le dernier point, a propos de I'idéologie. A propos de la présentation de Diddal
Jaalal, je veux dire que méme si c'est compris comme une idéologie, il n'y a pas d'idéologie dans ce que
j'avais dis. On avait dit que cette musique est une musique afro-nomade, qu’il y a des sonorités puisées
dans des vastes espaces entre I'Océan Atlantique et la Mer Rouge. On a constaté que les instruments de
musiques que nous avons, d'autres peuples des cultures nomades possedent les mémes instruments. Ces

instruments ont dépassé les frontieres ethniques. On ne peut pas dire que c’est une musique traditionnelle
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peule, on ne peut pas dire que les viéles sont pour les Peuls, c'est pourquoi on dit que c'est afro-nomade.
Dans toute cette bande, de I'Ethiopie, en passant par le Niger, en passant par la Mauritanie, il y a des
peuples nomades qui possédent les mémes instruments. Pour nous, c'était reconnaitre que cette musique

dépasse les frontieres ethniques mais ce nétait pas une idéologie.

La rencontre entre Ballaké et Diddal Jaalal, c'est similitude et différence. Ce ne sont que des instruments
traditionnels. La tradition orale, la maniére de composer, de jouer, il n'y a rien d'écrit. La facon dont les
concerts sont présentés est la méme, il n'y a pas d’exigences scéniques, c’est a I'africaine. Il y a aussi une
évolution qui est similaire. Par exemple, Ballaké s’est éloigné du griotisme, il s'est professionnalisé, il est
devenu musicien. Il prend, il donne, il partage avec les autres. Il rassemble plusieurs instruments de
disciplines différentes, par exemple, l'instrument des chasseurs, plus le n’‘goni, plus la kora...
traditionnellement, tous ces instruments ne jouaient pas ensemble. Dong, il y a déja un ensemble
d’'éléments réunis a travers cette modernisation. Le bolon, la kora et le hodu (n‘goni), ce sont des choses
qui se transmettent de pere en fils, ce sont des instruments castés. A propos de Diddal Jaalal, c'est une
musique de berger, une musique qui était dans la brousse, dans I'enclavement, elle n’était pas organisée.
Elle était jouée sous forme de petits groupes de musiciens (les diabad)j) circulant dans les villages. Eux aussi
s'‘organisent, ils essayent de se professionnaliser, ils présentent un nouveau langage artistique, un langage
actuel. Mais leurs instruments ne sont pas castés, se sont des instruments nomades, ils sont libres, ils ne
sont pas forcément transmis de pére en fils. Ce sont des instruments que toute personne qui aime la

musique peut s'approprier. C'est un peu la différence.

Les instruments que possede Diddal Jaalal ne sont pas des instruments castés. Par ailleurs, ce sont des
instruments qui ne jouaient pas ensemble. Par exemple, le baylo/ est un instrument qui produit une
musique trés silencieuse, souvent jouée par une personne dans la solitude. Pour les vieles, c'est la méme
chose. Le kerona, par contre, est un instrument de chasseur, mais ce chasseur n'est pas casté, il n’est pas
originaire d'une famille de chasseur. C'est-a-dire que tout berger peul qui aime la chasse peut pratiquer
cette chasse, il y a des traditions, des chants de chasse. Mais ce n'est pas parce que ton pére était
chasseur que toi tu seras chasseur. L'instrument n’est pas casté, c’est un instrument libre au choix de la
personne. Diddal Jaalal s'organise en fonction de ca. La kora et le hodu sont des instruments castés a
I'origine, transmis de pere en fils. Par contre, les autres instruments sont des instruments nomades : tu
peux les trouver avec les Peuls, avec les Maure ou avec les Touareg, surtout les vieles, le n‘goni et la

calebasse. Ce sont des instruments que partagent les peuples nomades.

Il'y a eu un changement au cours de cette rencontre, un changement interne. Dans le groupe Diddal
Jaalal, on faisait deux sortes de concerts: une forme tradi-moderne (on associe les instruments
traditionnels avec les instruments modernes et cette forme tradi-moderne marche) et une forme
traditionnelle. Donc, ces instruments traditionnels existaient avant la création, on les jouait. Benoit
Tieberghien, qui nous a programmés dans le festival de Musiques nomades de Nouakchott, en sait
quelque chose. Dans la création, quand on s’est rencontré avec Ballaké Sissoko au CCF de Bamako, il

nous a dit que dans un premier temps, il souhaitait que I'on travaille avec les instruments traditionnels.
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Nous, cela nous laissait indifférent, c'est-a-dire on avait les instruments traditionnels, on avait les guitares.
On n'a jamais insisté pour que les guitares soient dans la création. Quand il nous a dit qu'il préfere

valoriser les instruments traditionnels, on a accepté. »

Frédéric DEVAL :

« Le responsable des programmes du Théatre de la Ville, Jacques Erwan, a fortement insisté pour qu’il n'y
ait pas de guitare électrique, parce qu'il n‘aime pas cela. J'ai fortement insisté, a contrario, pour que les
musiciens aient la parfaite liberté du choix des instruments. Si Jacques Erwan était la, je dirais exactement
la méme chose et il donnerait son point de vue, parce qu'il a un point de vue musical. On a donc
fortement insisté pour que les musiciens aient la parfaite liberté du choix des instruments. En définitive,
Ballaké Sissoko et Diddal Jaalal se sont mis d'accord pour choisir les instruments qui leur paraissaient les

plus approprié au type de son qu'ils recherchaient dans cette expérience musicale. »

Ba djibril BA :

« Avec Ballaké en tant que directeur musical, on n‘a jamais discuté du sujet des guitares. La premiere
journée il nous a dit: « On préfére travailler avec les instruments traditionnels » et on est resté comme
cela, on a continué a travailler avec les instruments traditionnels. On n‘a jamais soulevé avec lui, en tant
que directeur musical, le probléme des guitares. C'est le changement interne de Diddal Jaalal, il y a
I'absence du tradi-moderne. C'est une formation aussi pour nous, on a appris beaucoup de choses. On
avait l'intention de bien écouter, de voir, d'observer les choses pour mieux savoir ce qui se passe. Parce
que c'est notre premiere rencontre de création avec un grand musicien, un musicien international. Donc,

on va voir ce qui va se passer, on va voir les lecons que I'on va tirer de cela.

Un autre aspect important, c’est la forme de production. On se produisait souvent debout et rarement
assis. Dans le contexte de Royaumont, tout le monde s'assoit et cela marchait bien. C'est une forme qui
ne nous a pas trop génés parce qu'elle est africaine. On est familier a cette forme. La musique c’est la
liberté. Quand tu sens que tu n'as plus la liberté, ce n'est plus la peine de la faire je crois. Autre aspect
important : c'est au fil du temps que le groupe a augmenté. Par exemple, Ballaké Sissoko a ajouté certains
éléments pour combler certaines lacunes. Ce sont des changements internes qui se sont produits pendant

la création.

Nous avons un héritage commun. Nous avons des airs traditionnels, comme garba, niarou, segalare, qui
sont des airs que les griots bambara jouent, que les griots soninke jouent et que les griots peuls jouent. Il y
a aussi Samba Malek dala, Damanson Diarra, qui sont des airs que les griots de cette région ouest-
africaine jouent. Souvent quand ils jouent le niarou ou le garba, ils disent Ba ou Sow, en signifiant que se
sont des airs peuls. S'ils jouent Samba Malek dala ou Damanson Diarra, ils font une référence pour dire
que se sont des airs bambara. Nous avons un héritage commun. Je ne sais pas si c'est cela la
transculturalité ou non, mais il y a d'autres connexions entre les sociétés ouest -africaines. Il y a ce que
I'on peut appeler un faux métissage, tu le trouves dans la société peule. C'est-a-dire que tu peux trouver

une famille peule nommer Sissoko ou Camara. Ce faux métissage vient d'ou ? Si un couple peul n'arrive
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pas a avoir un enfant vivant, il change de prénom pour que I'enfant soit vivant. C'est peut-étre la force du
métissage, le métissage a la force aussi de donner la vie a un enfant qui ne devait pas vivre. Donc c'est la
tradition, tu trouves des familles qui sont Sissoko ou Camara au milieu des Peuls, et ils ne sont pas
Bambara a I'origine. Si un Bambara vient au village, il entend comme prénom Sissoko ou Camara, il est

automatiquement chez ses parents. Il y a des liens, ces connexions existent aussi.

Il'y a aussi un métissage qui se produit. Il y a les ngardi, ils regardent une personne dés son enfance et
disent qu'il deviendra cela ou cela. Un étranger vient, il rentre dans cette société, un connaisseur de
ngardi voit qu'il aura des enfants qui seront intéressant a l'avenir, qui deviendront des personnes
importantes, il est directement intégré quel que soit sa race, sa société. Donc, on peut trouver un
métissage a travers cela. Prenons le Wassolon comme autre cas de figure. Au Wassolon, il y a des Peuls
qui ont perdu leur langue, ils ne parlent que le bambara, ils ne parlent pas le peul, mais ils s’identifient
comme des Peul, comme les artistes Maliens qui répondent au nom de Sidibé, de Diakité ou de Sangare.

Cela montre que les gens sont ensembles. Tu trouves des Peuls qui sont Bambara, et vice versa.

Autre chose, l'inconvénient qui existe c’est que l'oreille africaine et I'oreille européenne, ce n’est pas la
méme chose. Vous ne voulez plus la guitare, c’est votre produit trés ancien, mais en Afrique les gens ont
besoin de guitare encore, cela marche la-bas. On a deux tendances d'écoute différente. La rencontre était
tres intéressante, on a appris beaucoup. Elle a enrichi notre expérience. Travailler avec Ballaké c’était

magnifique pour nous. »

Ballaké SISSOKO (compositeur/improvisateur, kora) :

« Ce qui m’intéresse dans ce projet, ce n'est pas de dire que je suis griot ou que je suis malien, ce qui
m'intéresse c’est la rencontre. Je ne suis pas historien pour donner le détail des traditions africaines. Ce
qui me concerne, c'est la création et non I'histoire. Je voulais faire I'échange entre I'Afrique et I’Afrique et
je voulais que cela reste acoustique. Ce sont des instruments individuels, chacun les fabrique pour lui-
méme. Ces instruments nécessitent de donner de |'énergie pour avoir certains sons, alors que la guitare,
tu peux l'accorder facilement. L'instrument dont je joue, c’est un instrument traditionnel, mais on fait des
choses de l'actualité. L'idée c’est cela. Je préfére donc travailler comme cela. J'ai dit a mon collegue :
« On a plein de choses, mais on n'est pas sir de nous". Il ne faut pas minimiser ce que tu as ». J'ai donc
préféré travailler sur ces bases la. Ce n'est pas quelque chose, on prend le répertoire malien ou
mauritanien, non. On crée des choses dans notre langage. Donc, on a commencé a discuter. La musique
C'est cela. Vous discutez d'abord, vous essayez que chaque personne donne son idée. Par rapport a cela,
j'ai essayé de construire une mélodie et Ba Djibril a écrit les textes coté poular. Certains disent : « c'est la
tradition !'"» Mais c’est I'actualité dans laquelle on vit. Je ne peux pas dire : « c'est un truc traditionnel ! »

Je trouve cela un peu gauche.
Je suis griot, je viens d'une famille de griots, mais le moment compte, chaque chose a son moment. Je

viens d'une famille de griots, j'ai le nom d'un griot, mais pour le moment je ne pratique pas. Méme

I'histoire des griots, je ne la connais pas vraiment. Je ne peux parler que du moment que j'ai vécu. Donc,
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j'ai le nom et je viens d'une famille de griots mais je ne pratique pas, j'ai choisi plutot le travail de musicien
artiste. Le travail que I'on fait ici, ce n'est pas dans un cadre griotique, c’est une collaboration musicale.
Au Mali, chaque ethnie a sa culture. On confond tous les musiciens, on dit : « ce sont des griots | Quand
je fais des choses internationales, on me dit : « ah Ballaké vous étes griot |"», alors que non ! Méme au

Mali, je joue et tu me payes, s'il y a un cachet, je ne suis plus griot. »

Benoit TIEGERGHIEN (directeur du Festival 38 Rugissant de Grenoble et du Festival des Musiques
nomades de Nouakchott) :

« Je ne suis pas directement a l'origine du projet mais il est vrai que cette rencontre qu'il y a eu entre
Frédéric Deval, Jaques Erwan et Diddal Jaalal, et notamment Ba Djibril s'est faite au moment du Festival de
Nouakchott en 2004. Je voudrais juste témoigner de deux éléments que j'ai eu, d'une part avec Ba Djibril
et d'autre part avec Ballaké Sissoko, pour mettre en évidence une dimension qui me semble
incontournable si I'on veut faire ce travail d'observation et d'étude de la transculturalité a travers
différentes expériences et plus particulierement de celle-ci, c'est le contexte économique local et
international qui est sous-jacent et que I’'on ne peut pas dissocier de cette dimension. Quand j'ai rencontré
Ba Djibril, on a longuement discuté sur la condition du musicien en Mauritanie. Il m‘a dit : « On est dans
un pays de griots, il y a une forte tradition de griots. Les gens qui ne sont pas griots comme nous, nous ne
sommes pas de familles griots, nous sommes exclus de la scéne musicale, nous n'avons pas le droit, nous
ne sommes pas considérer comme des artistes en Mauritanie puisque la tradition griotique est encore
extrémement présente ». C'est une lutte artistique mais c’est aussi une lutte économique. Si I'on n’est pas
griot et que I'on veut vivre de la musique en Mauritanie, il faut lutter, il faut s'imposer, il faut se défendre.
Et quel est le marché des musiciens qui ne sont pas griots ? Les musiciens griots font les mariages, les
cérémonies, ils accompagnent le président dans ses tournées électorales, sauf exceptions. Comment peut-
on vivre de la musique en étant musicien, en voulant faire son métier de musicien ? Les ONG sont
probablement I'autre marché qui permet a des musiciens de vivre. Mais cela veut dire que c’est mettre son
talent ou sa crédibilité au service d'une cause, d'un résultat qui est autre que le résultat musical
proprement dit, c'est-a-dire que I'on va travailler pour les ONG qui luttent contre le SIDA, pour I'aide au
développement... On va donc étre instrumentalisé par les organisations internationales : soit on est dans
le pays, on est griot, on est Maure et I'on vit de la musique de cette facon la, soit c’est le marché des
organisations internationales dans le pays qui permet a d‘autres musiciens de pouvoir continuer a
s’exprimer. Ceci pour dire que I'Europe, le marché musical occidental, est aussi un élément déterminant
qui est sous-jacent dans la perception que peuvent avoir les musiciens en Mauritanie de |'Eldorado.
L'Europe, le monde occidental, c’est I'Eldorado, c'est-a-dire que la reconnaissance en tant que musicien
passe par le monde occidental et par le marché des musiques du monde. C’est en tout cas mon point de

vue, on peut en discuter.

Ballaké, j'ai eu I'occasion de le rencontrer a plusieurs reprises, méme si I'on se connaft moins bien. On est
sur un projet qui va peut-étre avoir lieu bientot, qui est une création musicale qui va réunir des artistes des
différents pays qui ont le Sahara en partage. Est-ce que c'est idéologique ou pas, je n'en sais rien, mais

c'est a l'initiative d'une fondation africaine, la SENSAD, qui est une organisation qui réunit les pays
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saharo-sahéliens. J'ai donc proposé a Ballaké de faire partie de cette expérience musicale. Il m’a dit :
« C'est une aventure musicale qui m'intéresse énormément et cela m'intéresse a double titre : sur le
contenu, mais aussi parce que cela me permet de jouer dans mon pays ou en tout cas en Afrique ». C'est-
a-dire, je suis connu a I'étranger, je suis connu en France, je tourne beaucoup, |'essentiel de mon travail
d‘artiste se fait en Europe ou dans le monde occidental, mais je ne suis pas connu et donc je ne suis pas
reconnu en Afrique et je ne suis pas connu dans mon pays. Finalement, est-ce que c’est une rencontre

sud/sud ou est-ce que c’est une rencontre nord-sud dans cette expérience ?

On ne peut pas faire I'impasse sur les conditions économiques, sur la maniere dont |'artiste vit de sa
musique et dans quelles conditions il vit. Quel est le prisme professionnel dans lequel il regarde ? Il tres
clair que, entre les pays du sud et les pays occidentaux, il y a un prisme déformant, c'est-a-dire le prisme
de la représentation. Quand tu dis, Frédéric Deval, qu'il n'y a pas de volonté de représentation, il y a
toujours une représentation, une représentativité. C'est-a-dire qu'il y a d'une part ce que I'artiste pense
que le public attend, c'est trés fort chez les artistes qui veulent faire carriere sur les scénes occidentales,
mais il y a aussi d'autre part la perception que le public peut avoir de ce genre de rencontres. Il y a parfois
hiatus ou en tout cas incongruité entre les deux, c'est-a-dire qu’il n'y a pas adéquation entre les deux et

c'est parfois porteur de malentendus.

Sur le projet proprement dit, pour moi c’est une initiation. C'est le résultat ou la mise en espace, mise en
scene, mise en musique, d'une initiation. Il y a effectivement dominant/dominé. Il y a un grand frere, c'est
I'initiateur. Moi ce que j'ai vu, ce que j'ai entendu, c’est Ballaké Sissoko qui initie des artistes mauritaniens,
qui les emmenent ailleurs que la ou ils étaient quand il a commencé a travailler. Brecht disait qu'il n'y a de
véritables rencontres qu’au sommet. Est-ce qu’on peut parler d'une rencontre ? La je serai peut-étre un
peu polémiste. Est-ce qu'il y a eu rencontre ? Oui, il y a eu des tas de rencontres a différents niveaux du
travail, des rencontres humaines. Mais artistiquement, esthétiquement, pour moi il y a eu frustration,
précisément parce que j'étais dans l'attente de cette rencontre comme il y a pu en avoir d’autres a
Royaumont. Je pense au Rythme de la Parole, ou on avait des artistes qui avaient la méme expérience
d'une certaine forme de transculturalité. On était la dans un contexte relativement différent, avec Ballaké
Sissoko qui a déja beaucoup d'expériences dans ce domaine et Diddal Jaalal qui n’en a pas, en tout cas
par rapport a ce type de contexte. Donc la rencontre, elle est plutdét dans ce travail d'initiation, qui veut

dire au fond que la réussite du projet dépend de la réussite de I'initiation.

Qu'est-ce qui fait la différence ? C'est que Ballaké Sissoko, dans son parcours artistique aujourd’hui, est
un artiste qui est au service de lui-méme d'une certaine facon, par rapport a Diddal Jaalal qui est au
service d'un marché, parce qu'il y a une nécessité de vivre localement a Nouakchott et c’est extrémement
difficile de vivre de sa musique. Cette initiation pour moi elle n'a de sens qu‘a partir du moment ou Diddal
Jaalal ne sera plus le méme groupe aprés qu’avant et qu'il va miser, suite a cette expérience, beaucoup
plus sur ce qu'il est lui-méme, essayer de se vendre par rapport a sa propre identité musicale qu'il aura
réussit a construire ou peut-étre en tout cas a découvrir a travers ce travail d'initiation. C’est I'idée de

maturation. Pour moi, c’est cette dimension qui légitime le projet, qui lui donne toute sa force, plus que
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par rapport a un résultat purement artistique ou esthétique, ou j'ai senti une trés grande différence de

niveau qui génére inévitablement une limite dans cette rencontre et dans ce tissage musical progressif.

Ballaké, je trouve que tu as tres bien gérer cette différence de niveau, et la je suis d’accord avec le terme
architecte, parce que tu as réussi a faire en sorte que cette différence dominant/dominé ne soit pas au
détriment du dominé. Maintenant attention, au regard du public, parce que le public ne connait
forcément toute cette histoire la, I'écoute superficielle qu'il pourrait y avoir de cette rencontre, cette
différence de niveau pourrait étre au détriment de Diddal Jaalal, puisqu'il y a eu ces fragilités. Moi j'aime
toujours les fragilités des créations, parce qu'il y a quelque chose de I'ordre du sensible que I'on retrouve
moins apres dans les autres représentations. Mais elles créent quand méme une différence et il faut faire
attention a ce que le public ne puisse pas mal interpréter ou en tout cas avoir une représentation de ce

décalage entre les deux groupes. »

Frédéric DEVAL :

« Deux jours aprés le retour de Diddal Jaalal a Nouakchott, aprés la résidence de Bamako au mois de
mars, ils avaient un coup de fil du Ministre mauritanien de la Culture. Le conseiller diplomatique de
I’Ambassade de Mauritanie au Mali, qui avait assisté au concert final de la résidence, avait fait son rapport
au Ministere de la Culture a Nouakchott et je disais a Ba Djibril : « Attention de ne pas devenir les
instruments du pouvoir officiel mauritanien ». C'est pour relever la question du prisme déformant. Il peut
y avoir un prisme déformant nord/sud, il peut y avoir un prisme déformant sud/sud et ces mécanismes
complexes de reconnaissance entre pays africains jouent aussi a plein. C'est le premier point. Le deuxiéme
point, c'est que je suis tout a fait d’accord sur la différence de niveau musical. Je dirais juste que c'était
quelque chose qui était connu de tout le monde, de Ballaké au départ, de I'ensemble des musiciens de
Diddal Jaalal et de nous méme aussi. Il me semble, c’est une opinion artistique, que ce qui a été pour
I'instant accompli, c’est qu'ils ont obtenu un son d’ensemble. Le son Baagal Safrea existe maintenant, il
est le résultat de tout ce travail de quatre résidences, dont deux en Afrique. Il existe maintenant alors qu'il
n'existait pas avant sous cette forme la. Cet alliage sonore qui est né, notamment autour des viéles
peules, qui est peut-étre la voix singuliere de I'ensemble Diddal Jaalal, autour des cordes pincées du
groupe de Ballaké ou autour de la kora, I'alliage aussi des voix, tout cela s'est fondu, I'alliage a existé.
C'est effectivement la fragilité de la création, le résultat musical le plus tangible. Cela ne gomme pas les
différences de niveau mais ils sont ensemble, ils ont ensemble créé un son. Cette matiére sonore, c'est
quelque chose qu’ensemble ils modelent, alors bien sur pas avec les mémes outils, pas avec la méme
imagination musicale mais c’est la. Aprés, on peut considérer, et c'est que j'ai tendance a faire, que
chaque partie en sort déja enrichie. On sent que pour Ballake Sissoko, c’est un élément dans son
imaginaire musical qui est maintenant déposé au fond de lui, c’est quelque chose qui est la, qui est né.
Méme chose pour I'ensemble Diddal Jaalal. Apres, jusqu’ou pourront-ils utiliser cet ingrédient la,
I'exploiter au meilleur sens du terme ? A chacun d'y répondre. Rencontre au sommet ? Quelqu’'un que tu
connais Ahmed Essyad, parle souvent du don royal. C'est quelque chose qui est tres présent en Orient. Le
roi ne peut donner qu’au roi, le prince donne au prince, sinon il n'y pas reconnaissance du don. Mais la

rencontre peut se passer a des niveaux extrémement différents et elle peut produire un fruit. La rencontre
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royale, c’est vraiment une vision castée de la rencontre musicale. Je pense que l'on peut parfaitement
réussir ce qu’'a fait Ballaké, qui a été la locomotive, on peut réussir dans la générosité du don, a produire
de la rencontre a des niveaux inégaux. Et enfin, pour les débats futurs, cela serait trés intéressant
d’entendre Benoit et Keyvan Chemirani parler, en contrepoint, d’une autre expérience de rencontre avec
des Mauritaniens, avec Keyvan Chemirani et des artistes flamencos au 38° Rugissant, cela s'appelait
Tawal. Cela serait intéressant de voir par rapport a tout ce qui est dit la, comment on peut la caractériser

cette rencontre, versus celle |a ou d’autres. »

Question du public :

« Je suis compositeur et je vais travailler bientét dans une opération de rencontre qui a beaucoup de
similitudes avec celle-ci. Je voudrais surtout revenir a vos interventions parce que j'ai relevé des choses qui
m'intéressent beaucoup. Vous avez évoqué la question de la forme musicale. Vous avez parlé du fait que
les musiciens se sont sentis obligé d'appliquer un découpage, une articulation entre une partie lente,
méditative, et une partie plus rythmée, pour rompre avec la monotonie et s'adapter aux attentes du public
de Royaumont. Je voulais poser la question a la fois a vous et aux musiciens pour voir si, en dehors des
questions de hauteurs de rythmes, en dehors des questions de la forme ou des discours musicaux, est-ce
que l'institution de maniéere consciente joue un réle et vous fait créer des découpages plus ou moins
artificiels ? C'est ma premiére question. La deuxiéme question qui m‘interpelle personnellement, c'est
autour du concept dominé/dominant, que je me représente assez bien dans le monde des musiques
actuelles. Mais dans le cadre de Royaumont et de Ballaké Sissoko, a partir du moment ou on le nomme
directeur artistique du projet, on lui confie la responsabilité artistique et esthétique du projet, forcément, il
y a une question de hiérarchie qui se pose, mais qui n'est pas du méme ordre du dominé/dominant a
I'intérieur d'un groupe de musique de chambre par exemple. C'est plus une question de mode de travail

qui est déja livré, clés en main. »

Julien RAOUT :

« Je voudrais juste répondre en un mot a la premiere question. Je crois qu'il faut accepter qu'il y ait
différents types de public, que les publics ne soient pas tous les mémes. Il y a une diversité de public, aussi
bien en France qu’en Afrique. Les musiciens doivent accepter ces codes. Pour Ballaké, ces codes sont assez
similaires avec les siens, c'est que I'on a essayé de relever dans nos exposés. La musique de Ballaké est
finalement trés bien adaptée aux codes d'écoute de Royaumont. Par contre, la musique de Diddal Jaalal
ne I'était pas, le formatage était donc quasiment obligatoire. Pourquoi ? Parce que le public ne comprend
pas le sens des paroles. Il est devant une musique qui est chantée mais dont I'objectif principal était de
passer des messages. Or la, on ne comprend rien. Ce sont aussi des musiques qui se dansent alors que 13,
on a un public qui est assis. Il faut qu'il se passe quelque chose sur scéne, et c'est la que I'opération de
Ballaké devient indispensable pour amener de la diversité musicale et faire en sorte qu‘il y ait des choses
qui se passent sur scene. Je ne dis pas qu'il ne se passe rien sur scéne quand Diddal Jaalal joue en
Mauritanie, mais c'est différent, parce que les musiciens dansent, participent, ils sont stimulés par d'autres
éléments qui ne sont pas strictement musicaux. Dans le cadre Royaumont, le public est stimulé par des

éléments strictement musicaux, bien qu'il y ait eu un peu de danse. C'est la que Ballaké a eu un travail
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d'architecte a faire, pour amener de la diversité musicale, pour amener des éléments de surprise. Je ne
peux pas aller beaucoup plus loin que cela, je ne suis pas musicologue. Ce qui est par ailleurs intéressant,
c'est qu'il y a eu tout un travail qui a été fait dans ce sens la, dans le sens d'introduire beaucoup de
rupture, de travailler une architecture musicale, et qu‘a la fin, quand la base musicale était assez
construite, assez fournie, Frédéric a demandé a Ballaké de sortir de ce réle d'architecte pour exprimer sa
virtuosité, pour faire des solos dessus. J'ai I'impression que Ballaké n'a pas voulu endosser ce role de
virtuose qui allait se poser sur la composition et qu'il est resté sur sa position de départ. Je ne sais pas

pourquoi, il faudrait peut-étre lui poser la question s'il veut bien y répondre. »
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Un modeéle de transculturalité musicale : Uexpérience du
Rythme de la parole de Keyvan Chemirani (Inde/Mali/lran,
2004) ?

Keyvan CHEMIRANI (compositeur / improvisateur, percussions) :

« On va essayer de partir du départ de ce projet, qui s'intitule le Rythme de la parole. Au départ, c’est un
paradoxe. Quand j'étais petit, j'étais bercé par la musique iranienne. A la maison, il y avait de grands
musiciens iraniens, des maitres comme Daryush Tala'i qui venaient travailler avec mon pére, passer des
moments et jouer. J'étais bercé par cette musique, mais je ne comprenais pas le sens des chants, ni des
échanges qu'il pouvait y avoir en iranien. Je parle treés mal iranien toujours aujourd’hui et a I'époque pas
du tout. J'étais donc trés ému, trés touché par cette musique sans en comprendre |'essence méme, parce
que la poésie persane et la musique persane sont tres intimement liées. Tous les musiciens persans se
nourrissent des poemes mystiques des XII° et XIII° siecles. Il y avait donc cette frustration, mais en méme
temps cette émotion que je recevais a travers les sonorités musicales et parlées qui me touchaient
énormément. C'était donc comme un retour a ces mots qui me faisaient réver, a ces sonorités de la
langue qui me faisaient réver, et puis le constat : ces poésies des grands poétes persans sont des poésies
extrémement rythmées. On pouvait utiliser aussi bien le fond, c'est-a-dire le sens des mots, que la forme :
le rythme des mots. Faire un travail sur le rythme des mots, c’était quelque chose qui a déja été fait, mais
qui n'a peut-étre pas été poussé. C'était passionnant pour moi parce que je suis percussionniste et que le

rythme me parle directement. C'est la premiére chose.

La deuxieme chose, c’était I'envie de ne pas se cantonner a une seule tradition, ni méme a une seule
région géographique pour ce projet. Aprés, c'était des histoires de coeur. Quelles étaient les musiques qui
me touchaient hormis la musique persane ?

- La musique indienne : tout percussionniste digital ne peut pas nier le fait que la plus grande science au

niveau des percussions digitales, ce sont les indiens qui la possedent. lls ont une science totalement
phénoménale que I'on ne retrouve nulle part ailleurs, une science mathématique. Les percussions
indiennes sont a la fois une trés grande science mais aussi beaucoup de swing, une grande vitalité. J'avais
déja fait des rencontres avec la musique indienne.

- La musique malienne : j'avais déja fait un travail avec une famille de balafonistes. Iy a quelque chose de

trés intéressant dans les musiques au Mali, que j'avais entendue, c’est le coté répétitif. On part d'une
phrase qui est répétée et il y a quelque chose d'un peu hypnotique qui se répéte. J'ai pensé que ce coté
mélodico-rythmique qui se répéte pouvait étre un trés bon canevas sur lequel on pouvait construire a la

fois des thémes et des développements musicaux.
Il'y a un moment trés important quand on monte ce genre de projet, un moment crucial, c’est le moment

du casting. Il faut trouver les bonnes personnes et c’est vraiment la difficulté, du moins un moment clé.

Ce qui me semble trés important, c'est de trouver des gens qui sont ancrés dans leurs traditions, qui
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soient des références dans leurs traditions et qui ont un champ intérieur fort. Evidemment, quand on voit
des gens comme Ballaké Sissoko ou Daryush Tala'i, le moins que I'on puisse dire c’est qu'il y a une
intériorité magnifique et trés forte. Il faut donc trouver des gens qui aient tout cela mais qui aient aussi
I'envie de s'ouvrir aux autres, de partager leurs savoirs et d’aller vers I'inconnu. Ce sont des conditions qui
sont nécessaires et qui sont trés difficile a trouver. J'ai été vraiment comblé et trés heureux que des gens
comme Ballaké ou Daryush acceptent de me rejoindre pour ce projet. Je crois que c’est vraiment une des
clés, car a partir de la, on a des gens qui ont une telle connaissance de leur culture, une telle facilité pour
s’ouvrir aux autres et pour poser des ponts et des chemins d'échange, qu’une grande partie du travail est

déja fait avant méme qu’on ait commencé la rencontre.

Il'y a eu trois résidences avec chaque fois une tradition forte : d'abord les Indiens, ensuite les Maliens et la
troisieme résidence était uniquement avec Daryush. On a passé trois ou quatre jours a Royaumont
ensemble et j'avais apporté des themes, proposer des rythmes, a partir des premiers travaux que I'on avait
faits. Je me souviens que Daryush a trés facilement trouvé des modes qui pouvaient se méler aux modes
pentatoniques. C'était un sujet d'inquiétude pour moi parce que ce sont des modes trés particuliers, non
tempérés de chaque coté. Il a vraiment trouvé des modes, méme si le mode que proposait Daryush était
un mode vraiment iranien dans lequel aucune concession n‘était faite, c'est-a-dire qu'il gardait le
tempérament de la musique persane mais il y avait quand méme des ponts et des passerelles modales

entre les différentes cultures. C'était un peu plus évident entre I'lnde et I'lran.

Les équations du casting, c’est aussi faire avec les possibilités de chacun. Par exemple, la maniére dont
s’est construit le Rythme de la parole au niveau des chants : il y a eu beaucoup plus de dialogue entre
I'lran et I'lnde qu’entre Iran/Inde avec le Mali. Les morceaux ou Nahawa Doumbia chantait ont été
construits autour de Nahawa, avec des rencontres et des échanges instrumentaux (avec des instruments
iraniens ou indiens), mais tout était construit autour de la personnalité et de la force du chant de Nahawa.
Tandis qu'avec les chanteurs iraniens ou indiens, leur rencontre était plus facile. Cela vient aussi des
souplesses de chacun de pouvoir apprendre des choses qui ne sont pas forcément complétement dans

leurs cultures.

Je vouderais rebondir la-dessus pour dire que ce qui est trés important dans le travail de création que I'on a
fait ensemble, c’est qu’il n'y a pas eu de lissage pour arriver a des choses en commun. A aucun moment je
ne voulais qu'il y ait de pertes d'identité. C'était important pour moi que chacun conserve le meilleur de
ce qu'il peut donner dans sa tradition et dans sa culture. Cela veut dire qu'il faut beaucoup d'espace de
liberté et qu'il faut laisser beaucoup d'initiatives a chaque artiste. Je pense d’ailleurs que c’est une création
que nous avons faite tous ensemble, tous les musiciens ensemble. Mon principal travail dans cette
création a été je crois un travail psychologique. C'est aussi tres important dans ce genre de création. Iy a
I'artistique mais il y a aussi le psychologique. J'avais la chance et I’honneur d'étre avec des grands
musiciens : indiens, maliens, iraniens. Ce n'était d'ailleurs pas forcément facile pour moi, parce qu'il fallait
avoir un peu d'autorité pour décider des heures de répétitions ou des moments de concentration pour le

travail. Ce n'est pas évident, quand on se retrouve avec de grands musiciens, d‘avoir une autorité.
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Heureusement, tout le monde était tellement gentil et tout le monde avait tellement envie d'échanger,

que cela s'est fait trés naturellement.

On a donc affaire a des maitres : de grands chanteurs, de grands musiciens. Il faut donc avoir des
attentions particulieres pour que chacun puisse donner le meilleur et que chacun ne se sente pas soit un
peu délaissé, soit un peu mis de coté. C'était une vraie difficulté. Moi par exemple, parfois je m’endormais
apres la création en me disant : « j'espere que telle personne ne s'est pas vexée quand il s'est passé telle
chose ou telle autre. Quand ces deux chanteurs ont chanté ensemble, est-ce que le troisiéme va faire la
téte 7 ... » Une fois que ces problemes psychologiques sont résolus, quand chacun est en confiance par

rapport a tous les autres, la musique coule beaucoup plus facilement. »

David SANSON (secrétaire général de la revue Mouvement) :
« Vous disiez que vous aviez cherché a éviter le lissage a tout prix. Comment, dans ce genre de projet,

peut-on éviter le collage, le placage d'influences ? »

Keyvan CHEMIRANI :

« Je pense qu'il ne faut pas avoir peur que des fois, cela ne colle pas quand on met deux artistes qui
jouent ensemble, car ce n'est pas forcement grave. C'est-a-dire, si les choses ne sont pas mélées, au bout
du compte ce n'est pas grave. Au contraire méme, les différences vont étre mises en valeur les unes par
rapport aux autres. Je trouvais cela tres intéressant qu'il y ait parfois des moments ou I'on sente bien que
cela ne collait pas, ce n'était pas grave pour moi, chaque chose est différente. Le seul probleme que I'on
a, c'est que I'on a affaire a des traditions tellement belles et fortes qu'évidemment, chaque tradition se
suffit a elle-méme. Quand on met des traditions ensembles, il faut essayer que la réunion de ces traditions
ne soit pas une pale copie de chaque tradition. C'est une grande difficulté. On ne I'a pas vraiment résolu.
On a eu la chance a Royaumont de faire d'abord des concerts sources et j'ai été marqué par la beauté de
chaque concert : concert traditionnel persan, concert traditionnel malien (méme si c'était quelque chose
d'assez original puisque Nahawa et Ballaké était ensemble, alors que dans leurs traditions ils ne jouent pas
ensemble), et concert traditionnel indien. Les concerts étaient vraiment trés forts, vraiment splendides et
cela m'a foutu le trac, parce qu’on jouait le lendemain. Je me disais : « il faut absolument que I'on ait
quelque chose d’original et fort par rapport a ces trois magnifiques traditions " On avait quand méme une
base de travail qui était la clé, ou, comme disait Frédéric Deval le sésame, c’était le rythme. On avait donc
fait un travail au préalable dans chaque tradition, avec des poemes ou I'on avait décortiqué le rythme.
Ensuite, j‘avais soit utilisé les rythmes traditionnels, soit fait quelques thémes, dans lesquels on pouvait
placer ce rythme. On retrouvait donc des themes musicaux avec des rythmes qui se retrouvaient dans les

différentes traditions. On pouvait circuler, grace au rythme, entre toutes les différentes traditions. »
David SANSON :

« C'est-a-dire que la voix, le souffle ou le rythme de la parole a toujours préexisté, a toujours servi de base

aux développements musicaux ? »
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Keyvan CHEMIRANI :

« Oui, tout a fait. Quand j'ai proposé le projet a Daryush Tala'i, il m‘a appris quelgue chose que je ne
savais pas. Il avait fait tout un travail (un mémoire a I'université) sur le rythme des mots et des poémes
dans les traditions persanes. C'était donc tout a fait extraordinaire qu'il soit la. Je me souviens que des
fois, je lui disais : « tiens regarde ce poéme persan qui est en cing temps “. Il me disait « oui c'est bien,
mais regarde, si tu le chantes en contretemps, il se place mieux ». Ma chance c’était d’avoir des gens qui

ont une grosse connaissance. »

Frédéric DEVAL (directeur du département de Musiques orales et improvisées de la Fondation
Royaumont) :

« Il'y avait aussi des experts. Ce ne sont pas uniguement les musiciens. Pour le persan, on avait la chance
que l'expert soit le musicien lui-méme, puisque c'était Daryush Tala’ i. Pour le Tamul, c’était un professeur
de I'INALCO, Elisabeth Setupathy. Pour le bambara, Jean-Loup Amselle a présenté a Keyvan une de ses
étudiantes qui parle le bambara. A chaque fois on avait un expert, venu d’institutions de recherche, qui a
permis de mener, avec Keyvan et avec les musiciens, tout un travail sur la structure prosodique de
chacune des trois langues. Comment cela s'articule rythmiquement ? Comment la langue est structurée
rythmiquement et comment la langue elle-méme contribue a modeler la structure rythmique de la
musique ? C'est apres que Keyvan et les tous les musiciens ont pu imaginer une petite grammaire de
rythmes compatibles entre les trois univers musicaux. Tout ce débroussaillage tres approfondi a vraiment

servi de fondation a la rencontre. »

Keyan CHEMIRANI :

« Les Indiens sont obsédés par le rangement, par le classement des idées, des choses, des musiques. On a
trouvé des livres avec Elisabeth Setupathy, qui travaille a I'lNALCO, ou tous les poémes étaient rangés par
rapport a la prosodie rythmique. Par exemple sur huit temps, il y avait cent cinquante poemes avec des
articulations différentes, c’était incroyable. J'ai dis huit temps mais on a travaillé par exemple sur un vingt
et un temps, qu’on a utilisé aprés dans le programme. C’est étonnant ces indiens qui adorent tout rangé,
tout classé... Le travail était maché, était déja fait et on a pu vérifier tout cela avec Elisabeth Setupathy et
choisir des poemes différents. Elle m’a aussi aidé sur la traduction des textes, ce que I'on a fait dans

chaque tradition d'ailleurs. »

David SANSON :
« Est-ce que C’est un projet qui vous parait transposable a d’autres croisements ? Est-ce que vous pensez

que c’est une expérience qui peut se réitérer avec d'autres traditions ? »

Keyvan CHEMIRANI :

« Oui, je pense. La en l'occurrence, j'étais avec des traditions qui ne m'étaient pas totalement étrangéres.
Avec d'autres traditions... je peux difficlement en parler, parce que je n’en connais pas beaucoup
d'autres au bout du compte. Mais je ne vois pas pourquoi cela ne serait pas possible. »

Frédéric DEVAL :
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« Qu’est-ce que cela a changé pour toi ? »

Keyvan CHEMIRANI :

« Qu'est-ce que cela a changé ? La premiere chose c’est au niveau de la confiance personnelle dans la
maniere de batir des projets artistiques. Il est évident que c’est trés gratifiant de vivre au jour le jour avec
de grands musiciens, de construire avec eux un projet et que le projet fasse sens. J'avais trés peur du sens,
c'est-a-dire : ce que I'on allait faire allait-il avoir un sens ? Serait-ce simplement une réunion sympathique
avec de bons moments ? Personnellement, je pense que c’est un projet qui a du sens. C'est difficile de
parler du sens mais je trouve qu'il y a du golt, du bon golt dans ce qui ressort du travail. Aujourd’hui,
c'est la premiere chose, c’est ce plaisir, cette satisfaction d'avoir fait un travail correctement. Quand je
réécoute aujourd’hui la création, je retrouve la méme chose que j'ai trouvée trés rapidement, c'est-a-dire
une trés forte émotion avec malgré tout beaucoup de choses qu'il fallait peaufiner, avancer. De toutes
maniéres, je crois que l'on n’attend pas d'une création que ce soit un moment purement artistique,
totalement parfait. Cela ne me semble pas possible. Par contre, on attend des choses qui fassent sens et

de I"émotion. Je me souviens d'avoir été tres ému apres la présentation a Royaumont. »

Daryush TALA’l (compositeur/improvisateur, tar et setar) :

« J'ai eu plusieurs expériences a Royaumont. Je dois dire que chaque expérience est unique et différente,
parce que les musiciens sont différents, les musiques sont différentes. Mon intervention est prévue pour
15h30 et j'ai I'intention de parler des musiciens, des motivations qui ménent les musiciens. Je crois que
I'on n'a pas suffisamment parlé des musiciens et peut-étre que les artistes sont la pour le faire. Je laisse ce
sujet pour plus tard. J'aimerais dire une chose, c'est que se sont des traditions orales. Il y a une hiérarchie
entre les musiciens et c'est cela qui conduit le travail, qui fonctionne comme une démarche, une regle de
travail. Quand on fait ce genre d'expérience, surtout quand ce sont de grands ensembles, cette hiérarchie
se casse. On peut le voir comme un danger, mais il faut simplement le gérer autrement. Keyvan vient de
dire que c'est un travail psychologique, c'est vrai, parce qu'il gérait plusieurs groupes de hiérarchie. Je n'y
avais pas pensé avant, mais maintenant je pense que I'on était trois groupes et que dans chaque groupe,
chacun avait ses relations internes. Les Indiens avaient leurs relations internes, comme les Iraniens et les
Maliens. Le réle de Keyvan était d’arriver a installer une sorte de paix entre tout le monde, que chacun
fasse sa musique en ayant la liberté et en faisant partie de I'ensemble. Comme un metteur en scéne, il
devait partager les roles et en méme temps respecter I'autorité de chacun. C'était évident dans le Rythme
de la parole, mais dans le travail que j'ai fait avec Ballaké, c'était complétement différent. Nous sommes
deux improvisateurs, on a des affinités personnelles, humaines. On se donnait la liberté pour improviser,
dialoguer. Je crois que sur le Rythme de la parole, Keyvan a dit tout ce qui était essentiel, je ne vois pas ce

que je pourrai ajouter. »

Bruno MESSINA (professeur d’ethnomusicologie au Conservatoire National Supérieur de
Musique de Paris et directeur artistique de la Maison de la Musique de Nanterre) :
« Je vais peut-étre dire un mot, car le Rythme de la parole est passé par Nanterre. C'était un projet génant

a plus d'un titre pour moi, en tant qu’ethnomusicologue. Je parlerai de I'ethnomusicologie demain parce
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que d'emblé, Jean-Loup Amselle a voulu que I'on en parle. Ce sera plut6t le sujet de demain. Mais en
effet, en tant qu’ethnomusicologue, c’est déja génant au départ parce que I'on n’est pas dans la tradition.
Il'y a quelque chose qui va nous perturber. Ensuite, en tant que directeur artistique, puisque je dirige la
Maison de la musique a Nanterre, il y a un risque, il y a une géne la encore, parce que c'est un projet en
construction, c’est une ceuvre ouverte en permanence, donc c’est un risque de la programmer. Keyvan
nous parlait du casting et en effet il y a quelque chose du mariage arrangé. On ne sait pas forcément
comment cela va se passer, comment cela va fonctionner. Une géne encore en tant qu’acteur d'une
politique culturelle sur un terrain que certains nomme la banlieue, qui est dit sensible, mais qui ne peut se
limiter a cette seule définition. Parce qu’'évidemment, la banlieue de Nanterre ce n’est pas St Denis, ce
n'est pas Bobigny (je cite ces villes parce qu'il y a une unité de politique culturelle.) Il y a des différences de
moyens trés importantes, Nanterre se trouve dans un département extrémement riche et en méme temps,
Nanterre n’est pas Neuilly, qui est la ville d'a coté, cela n'a absolument rien a voir. C'est une vielle
tradition populaire avec une mixité de la population trés importante. Il y a eu les plus grands bidonvilles de
France a Nanterre. On sait que le mouvement de mai 68 est parti de Nanterre, donc c’est une culture
populaire, ouvriére et syndicale trés forte. Donc |3, il y avait une géne aussi, parce qu’aborder la question
du slam sur ce terrain la, c’est apporter un objet esthétique que I'on a voulu penser de maniére peut-étre
un peu savante, sur un terrain ou le mot slam, pour les jeunes, voulait dire quelque chose et quelque
chose qui leur appartenait. Or, leur apporter ce projet pouvait les déranger par rapport a cela et c’était la
encore une géne, un risque pour moi. Je parle du projet ou il y avait Keyvan, Bijan Chemirani, Nada, Felix
Jousserand et Abd El Haq : Slam et percussions. Ce fut une expérience tres belle, trés riche mais trés
difficile a mettre en place. On pourrait se dire qu'a priori, cela va étre trés différent de faire ce projet (Slam
et percussions) a Royaumont et a Nanterre. Mais en fait c’est a peu prés la méme chose, parce que le

public qui va s'y intéresser c’est un public d'usager de la culture et absolument pas un public jeune. Slam

et percussions proposé a la Maison de la musique de Nanterre, scéne conventionnée, les jeunes n'y vont
pas, ils n'ont aucune raison d'y aller. C'était donc une difficulté. Pour eux le slam, c'est dans un cadre qui
n‘est pas organisé, c'est dans des soirées, dans des lieux qui leurs appartiennent et I'idée méme que |'on
mette en avant des slameurs avec des textes, qu‘on les définisse un peu comme des stars, des
personnalités, les génaient beaucoup parce qu'ils disaient que c'était dévoyer completement la culture
slam. C'est tres curieux d'ailleurs car aujourd’hui, on voit avec les médias et I'expérience de Grand Corps
Malade que, dans une démarche parfois commercante ou il y a un grand soutien publicitaire, les jeunes
ne vont pas avoir de mal, en tant que consommateur, a se |'approprier. Mais, lorsque c'est proposé par
une institution, la il y a une différence. Ce sont d’autres débats qui pourraient naitre de cela. On travaillait
aussi dans la perspective de faire des ateliers. Cela a été difficile a construire parce que les jeunes qui
pratiquaient, qui étaient reconnus a Nanterre comme rappeurs ou comme slameurs, ne voulaient pas
participer a ce projet. Finalement, il y eu un anachronisme c'est que les ateliers, qui devaient mener
jusqu’au spectacle, ont eu lieu aprés. Il y a eu d'abord le spectacle, il y a eu quelques jeunes que l'on a
réussi a faire venir difficilement sur le lieu. Il y a eu plein de débats sur cette parole donné dans cet espace
la, de cette liberté de parole qu'a pu avoir Nada avec des propos parfois tres violents qui ont choqué des
femmes dans la salle. C'était en permanence difficile. Quand on a ensuite fait les ateliers, avec les jeunes

qui avaient assisté au spectacle, il y avait parmi les jeunes Karim, qui est une figure a Nanterre et qui est
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connu comme une grande gueule et il a été une personne qui critiquait beaucoup le projet. Il est venu et
on s'est apercu que dans cet espace, pour travailler avec Keyvan ou Abdelak, il n'avait plus rien a dire, il
n‘arrivait plus a assumer ces paroles. C'est-a-dire qu’il était convaincu en permanence qu'il n'était pas
entendu. Ce projet lui a fait concevoir que cette parole dans la banlieue, cette parole qu'il crie mais en
vain, était possiblement entendue. C'était tres émouvant parce qu'il ne disait rien au départ alors qu’on le
connaissait comme la personne parlant le plus. C'est une des expériences liées a ce projet qui m'a montré

a posteriori que c’était une grande réussite. »

David SANSON :
« Je voulais avoir votre avis en tant que professeur d'ethnomusicologie sur un programme tel que le

Rythme de la parole. Qu'est-ce que cela vous inspire a ce titre ? »

Bruno MESSINA :

« En tant que personne, en tant que professeur d’ethnomusicologie je ne sais pas trop. Il faudra peut-étre
demain matin définir ce que I'on entend par ethnomusicologie. Encore faut-il savoir ce que I'on met sous
ce terme, ce qu’elle représente pour moi et comment je I’'enseigne. Ce qui m’intéresse, c'est évidemment
la rencontre, c’est le fait qu’on va ensemencer un terrain et que cela va marcher ou ne pas marcher, la en
I'occurrence cela a marché. Cela correspond aux possibilités qui sont offertes aux musiciens. Quand je
travaillais en Sardaigne, il y avait un agacement des musiciens sardes parce que certains qui avaient
travaillé sur la tradition, par exemple Bernard Loretta- Jacob, ne supportaient pas les nouvelles expériences
qui pouvaient se faire autour des musiques sardes. Or, il y a en Sardaigne une grande école de jazz aussi,
et il y a des croisements qui se font entre musique traditionnelle et jazz, que les musiciens trouvaient
parfaitement légitimes mais que les ethnomusicologues ou que certains ethnomusicologues n’acceptaient
pas. Les musiciens disaient : « on est musicien, on est dans notre temps, on a la possibilité de cette
rencontre et on la prend, on l'accepte . C'était pareil avec la Villette et les polyphonies corses, alors que
C'est une pratique identitaire et trés politique. Au début, c'était vraiment des militants d’'une cause.
Aujourd’hui, les expériences se sont diversifiées, les musiciens n‘en sont que plus riches. Ce qui est
intéressant, c'est de laisser les musiciens libres que cela fonctionne ou pas. En tant que professeur
d’ethnomusicologie, je n‘ai pas de jugement a porter la-dessus. En tant que directeur artistique, si le
projet est réjouissant, si esthétiquement il fonctionne devant le public, il n'y a rien a en dire, je n‘ai pas a
porter de jugement dessus. Il y a mon rapport esthétique au projet, c'est simplement une histoire de

sentiments. »

Frédéric NEVCHEHIRLIAN (poéte slameur) :

« Je m'appelle Frédéric Nevechehirlian, j'ai participé au Projet Slam et souffle. En réaction a ce qui vient
d'étre dit, lorsque I'on va voir un spectacle que I'on trouve beau, pour moi c’est fondamental, c’est le
premier rapport que lI'on a avec quelque chose qui se passe devant nous, indépendamment du sens. Sauf
que la, je me pose une question sur le sens justement de ce travail. C'est une question que je pose a tout
le monde : qu'est-ce qui ressort d'une telle rencontre au niveau du sens et de son sens politique aussi ?

Quand on met des Iraniens avec des Maliens, des Indiens, des Américains, je ne vais pas faire la liste mais
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on est face a quelque chose qui est politique non ? Il faudrait définir ce que j'entends par politique. S'il
I'on prend du recul par rapport a la production musicale, il faudrait se poser la question du sens. C'est une

question que je pose a tout le monde. »

Keyvan CHEMIRANI :
« Moi je te donne ma réponse personnelle. En dehors de I'aspect artistique, I'aspect symbolique ne
m'intéresse pas tellement. Evidemment, je trouve cela beau d’'avoir des artistes de plein de pays différents,

mais dans le fond je m’en fous un peu. Ce qui m'intéresse, c'est plutét le Hal, ce que recherche les

musiciens iraniens, c'est-a-dire I'extase ou I'émotion, je ne sais pas comment on pourrait appeler cela, la
rencontre entre des gens qui ont des choses a dire avec leurs instruments et avec la voix et le chant. Cela
se passe au moment méme de la réunion, c’est cela qui m’intéresse, entre différents hommes et femmes

d'ou qu'ils soient, c’est presque un détail apres. »

Frédéric NEVCHEHIRLIAN :
« Je partage ton sentiment, mais est-ce que le public se pose ce genre de questions ? Dans quelle

mesure ? Est-ce qu’on est dans un cliché de la rencontre entre les peuples ? »

Daryush TALA'l :

« Moi, de toutes facons, je suis plus réservé sur la valeur artistique ou esthétique, mais je peux vous dire
franchement que ce genre d'expérience va vers la liberté. On peut dire que c’est antipolitique, antiraciste,
tout ce que vous voulez. Dans chaque tradition, vous pouvez voir un musicien classique qui ne veut pas
jouer avec un musicien folklorique, ou avec un musicien classique qui est a un niveau en dessous de lui.
Quand vous venez en France, vous acceptez de jouer avec tous les musiciens, toutes les formes, et vous
vous donnez la liberté. Je crois que c’est un grand pas vers la liberté. Comment on va l'interpréter, c’'est
un autre sujet. Pour moi, ce qui me motive a faire ce genre d'expériences, c’est d'aller vers les autres,
d'accepter les autres. J'ai des doutes sur le résultat. J'entends souvent dire c'était réussi. Qu'est-ce que
cela veut dire « c'était réussi »? Est-ce que cela suffit que les gens applaudissent ? Est-ce que le but c'est
cela ? Pour moi, c’est réussi quand on va vers les autres, quand on casse les barriéres racistes, culturelles

ou politiques. »

Frédéric DEVAL :

« Est-ce que le Rythme de la parole pourrait étre programmé aujourd’hui en Iran ? »

Daryush TALA'l :

« Non, il y a plusieurs problemes. La premiére raison, c’est que les femmes n’ont pas le droit de chanter. Il
y avait deux femmes qui chantaient dans le Rythme de la parole, il faudrait donc les remplacer. Et puis je
ne sais pas si I'on va avoir une autorisation pour ce genre de spectacles. La question de la musique en Iran

est tres complexe. Apres la révolution, on avait établit des régles, on ne pouvait pas jouer le 6/8, un
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certain rythme qui était trop dansant. Il faut dire qu’a chaque période, a chaque président et a chaque
politique, les regles changent, c’est souple. C'est ce que I'on appelle la ligne rouge, c’est I'expression
favorite des autorités iraniennes. Il faut connaitre ou est la ligne rouge mais cette ligne rouge se déplace

sans arrét. C'est pour cela que c’est compliqué. »

Jean-Loup AMSELLE (anthropologue, directeur d'études a I'EHESS) :

« Je voudrais réagir a chaud trés brievement a ce que vient de dire Daryush Tala’i, pour lequel j'ai la plus
grande admiration. Dans cet appel a la liberté, a la transculturalité, transfrontiéeres Iran/Mali/inde du sud,
je suis d'accord avec cette vue optimiste. Mais ce que vous avez dit et qui me parait plus important, c’est
que le probléme du racisme ce n’est pas tellement la communication entre des cultures différentes du
type Inde/lran/Mali. Le probleme du racisme ne pourra étre résolu que lorsque qu’un musicien savant
iranien acceptera de jouer avec un musicien folklorique iranien. C'est cela le probléme du racisme. Ce
n'est pas tellement le probléme de la communication interculturelle, c'est le probléme de la
communication intraculturelle. Si I'on adopte une perspective politique ou idéologique, c'est plutot
comme cela que le racisme pourra étre résolu, si jamais il peut I'étre, plutét que par de grandes opérations
transculturelles. Comme on I'a dit, je I'ai dit mais Julien Raout et Anais Pourrouquet I'on dit a leur maniere
ainsi que Keyvan I'a dit aussi, les opérations de transculturalité ont précisément pour effet de figer chaque

culture dans sa spécificité. »

Daryush TALA'l :

« Oui, je suis d'accord avec vous et je ne vais pas trop idéaliser ce que je viens de dire, que tous les
problémes de racisme et autres vont étre résolus aprés un concert. On accepte un risque. En méme temps,
je suis conscient que cela comporte des dangers ce genre de liberté sans but, sans sens. Et si ce genre

d'expérience continue, je pense que I'on va établir des régles de création. »

Frédéric NEVCHEHIRLIAN :

« Je voulais juste rajouter quelque chose par rapport a la question du début. Il y avait pour moi une idée
de transgression trés forte et qui n'était pas di uniguement a la rencontre entre des cultures. Je rejoins ici
ce que veux dire Jean-Loup Amselle, c'est-a-dire qu’a I'intérieur de chaque groupe qui se présentait pour
se rencontrer, il y a toute une hiérarchie qui se joue. On part de la, indépendamment de la rencontre
idéale, utopiste, de se dire on va se mélanger pour faire quelque chose. C'était ce sentiment la qui me
faisait réagir et I'idée de politique aussi, politique et transgression. Comment a l'intérieur méme d'une
culture on est bien obligé de se défaire de certaines régles qui régissent historiquement la musique dans

chaque pays. »

Carol ROBINSON (compositeur/improvisateur, clarinette) :
« Je voudrais réagir a toutes ces questions. Souvent on dit que les musiciens classiques ne veulent pas
jouer avec les musiciens folkloriques mais cela va dans les autres sens aussi. Cela me brusque un peu

d’'entendre seulement de haut en bas. Cette auto-exclusion est trés intéressante. Il y a des gens qui ne
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veulent pas de l'intérieur : « cela m’est interdit. Je n'entre pas dans cette piéce, je ne fais pas cela, je n'ai

pas la clé. »

Michel GUIGNARD (musicologue) :

« On a beaucoup parlé des musiciens mais qu’en est-il des auditeurs ? Qu'est-ce que percoivent les
auditeurs ? Quand on écoute une musique qu’on ne connait pas, on entend quelque chose de trés
différent de ce que percoit le musicien lui-méme. Quel sens cela a pour I'auditeur ? Il vient et il applaudit

d'accord, mais qu’est-ce qu'il entend de tout ca ? »

Frédéric DEVAL :

«Il'y a la une question qui court derriére toutes ces questions de rencontre et toute la théorie de la
rencontre. Il faut reparler de la migration et du monde de migrations dans lequel nous nous trouvons. Il y
a trente ans, la question aurait été posée différemment. La migration s’est considérablement accélérée.
C’est la migration des populations du monde entier, avec elle la migration des esthétiques, des langages
artistiques et musicaux. Lortat- Jacob, a Royaumont il y a six ans dans une réunion de la société francaise
d'ethnomusicologie, avait répondu : e/p (éloignement sur perte), plus je m’éloigne du territoire d'origine
et plus je perds en substance. De facon tres slam, j'avais répondu qu'il y avait aussi m/c (migration sur
création), parfois plus je migre et plus je crée. C'était un peu le débat avec I'ethnomusicologie. On passe
d'une communauté qui est ancrée dans un territoire, un territoire musical, peut-étre déja au préalable
métissée. C'est ce que montre Jean-Loup Amselle, il n'y a pas un coin d’Afrique dont la culture ne soit pas
le produit d'un certain métissage. Simplement, cela a pris énormément de temps, des générations et des
générations. Jean Molino l'avait tres bien dit il y a six ans dans un colloque a Royaumont, aujourd’hui le
parametre clé, c'est la vitesse de la migration. Maintenant, il y a une telle accélération que le probléme
dans la formation des langages artistiques et musicaux c’est le temps de I'élaboration. A Royaumont, c’est
une des denrées que I'on peut offrir a ce type de rencontre, c'est-a-dire c’est un espace temps que I'on
essaye de rendre le plus propice possible a I'approfondissement. On part donc de musiques qui sont trés
ancrées dans une culture territorialisée. Le chant carnatique c'était dans I'lnde du Sud, maintenant c’est
aussi dans la diaspora aux Etats-Unis. Sudha Ragunathan vit en partie des ventes de disques auprés de la
diaspora américaine. Il y a une diaspora tres forte chez les Iraniens et chez les Maliens, on est bien placé
pour le savoir. Ces musiques ne sont plus uniquement observables par I'ethnomusicologue dans le
territoire dit d’origine, elles migrent. Elles migrent a toute vitesse. Et elles sont recues par qui ? Par une
communauté ? Par un public ? C'est vraiment la question du destinataire. Si communauté il y a, alors c’est
une communauté d’élection, c’est une communauté imaginée. Et c'est une communauté extrémement
mobile, qui est dans I'éphémére de la mégalopole. Un jour je te rencontre, demain je t'oublie, j'ai
déménagé, je suis ailleurs, je suis ailleurs dans le monde. Cette question du destinataire, elle est
absolument centrale. C'est aussi la question du politique dont parlait Frédéric Nevchehirlian. C'est-a-dire
qui sont les destinataires ? Comment les hiérarchies anciennes sont bousculées ? Keyvan a parfaitement
mis en relief la question fondamentale, psychologique, de la circulation psychigue entre les différents
groupes hiérarchiques qui composent la rencontre. Comment est-ce que cela est projeté vers un public

ouvert a une communauté de circonstances ou qui a tendance a s'institutionnaliser, a créer de la

40



récurrence, en témoignent les cafés slam. Le slam était inconnu il y a six ou sept ans dans notre pays,
maintenant le slam produit de la société, comme dirait Julien Raout, la musique produit de la société. Le
slam produit des rendez-vous entre aficionados du slam. Comment une communauté essaye d'échapper a
I'éphémere pour étre dans la récurrence de sa propre rencontre ? C'est toute cette question centrale entre
la migration d’'une communauté inscrite dans un territoire d’origine et d'une communauté d'élection dans

nos mégalopoles. »
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La transversalité dans la politique musicale de la Junta de
Andalucia (Espagne)

Frédéric DEVAL (directeur du département des Musiques orales et improvisées de la Fondation
Royaumont) :

« C'est juste pour raccrocher l'intervention de Fermin Lobatdon sur les convergences entre Jazz et
Flamenco. C’est un langage transculturel qui s’est inventé depuis quelques décennies a partir de
I’Andalousie et je souhaiterais raccorder cela a un programme qui a été présenté a Royaumont en 2002,
qui s'appelait Le Flamenco a la question. Dans ce programme, I'une des propositions était I'aventure
menée par le compositeur saxophoniste de Jazz Jean-Marc Padovani, francais, avec une des grandes
cantaoras andalouse, gitane, qui est Esperanza Fernadndez. On sait au moins depuis Paco de Lucia et Miles
Davis, chacun dans sa sphére, que depuis quarante ans, Jazz et Flamenco ont convergé. lls en sont venus,
chacun a partir de son langage, a créer des langages tiers. L'’Andalousie (et I'Espagne en général) est un
des foyers de la poursuite de cette aventure entre Jazz et Flamenco. C'est ce dont va nous parler Fermin
Lobaton, critique a £/ Pais. Qu’en est-il maintenant ? Quelles sont les raisons de cette convergence ou en
tout cas de cette rencontre ? Comment apprécie-t-il la valeur de cette rencontre et quel est son devenir

possible ? »

Fermin LOBATON (journaliste a E/ Pais) :

“Como ha dicho Frédéric Deval, hay un doble movimiento: del Jazz hacia el Flamenco y del Flamenco
hacia el Jazz. El primero en producirse histéricamente, es el del Jazz hacia al Flamenco. Porque ?
Probablemente porque el Jazz busca una fuente esotérica, una fuente oriental que le atrae. Los ejemplos

|u

son practicamente conocidos por todos aunque desde 1929-30 en el Jazz ya se habla del “spanish
tangle”. Los ejemplos son John Coltrane, y sobre todo Miles Davis con sus Sketches of Spain, y Jim Hall,

que hacen versiones del concierto de Aranjuez del Maestro Rodrigo.

Segundo movimiento : del Flamenco hacia el Jazz. Temenos que hablar de Paco de Lucia primero.
Trasmito palabras suyas tomadas de su bibliografia. El dice que siempre pensaba que tenia que estudiar
musica. Pero no lo hizd porque se formé en la calle, y en las giras. También Paco de Lucia confiesa que en
sus movimientos, su forma de hacer, nunca ha habido nada premeditado porque él es muy timido y no
sabe decir que no, y cuando dice que si, ya es tarde. Esto lo dice con referencia a una invitacion que le
hacen en 1981 para tocar junto a guitarristas que volvieron del Jazz, que son John Mac Laughlin, ....., con
los que hace una gira. El dice que al principio de esta gira, se arrepentié. Porque cuando llegaba al hotel,
le dolia la espalda de la tension y la cabeza. Pero con posterioridad reconoce que el musico flamenco tiene
gran expresividad melddica y un gran dominio ritmico. Pero intuye dos grandes carencias : la armonia,
que, si, posee el Jazz, y la capacidad de la improvisacion. Y esto es algo que siempre va a agradecer. Si
paramos aqui, podemos analizar que este primer encuentro del Flamenco hacia el Jazz va tener una

consecuencia muy importante que se alarga en el tiempo. Como dijé antes, ambas musicas comparten
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una raiz popular, pero mientras el Jazz crece paralelamente a un pais joven y se convierte, en el tiempo de
un siglo, en un lenguaje culto y universal, el Flamenco permanece siendo durante gran parte del siglo XX
lo que es en realidad : una musica mestiza de tradicion oral. Su evolucion se debe a la obra puntual de
algunos grandes creadores, que sea en el cante o en el toque, en la guitarra, como son Sabicas, Nifio
Ricardo, Montoya, la generacion anterior a Paco de Lucia. Si deciamos que el Jazz se movia hacia el

Flamenco a la busqueda de algo exdtico, esotérico, oriental, porque se mueve el Flamenco hacia el Jazz ?

Se podria dar como respuesta : por la busqueda de nuevas formas, la busqueda de enriguecimiento
musical para un fenémeno que es de origen muy primitivo de tradicién oral y que habia permanecido
durante mucho tiempo en una forma inalterable. Una consecuencia directa es que el Flamenco, que en
Espafa también es minoritario, se hace mucho mas popular de la mano de Paco de Lucia por ejemplo.
Pudiera ser una razén para esta popularidad el hecho que apunta Frédéric Deval, de que quizas al
mezclarse con el Jazz, el Flamenco se hace algo mas occidental. Y por lo tanto si es mas occidental, es
mas inteligible para oidos occidentales y mas popular. Pero en cualquier caso, Paco de Lucia siempre
recalca que él, lo que hace es Flamenco, porque no sabe hacer otra cosa. Pero la realidad es que el
publico que llega a tener Paco de Lucia en los conciertos, nunca lo habia tenido el Flamenco. La otra cara
de la moneda es que el disco en el que se plasma todo el enriquecimiento de Paco de Lucia es un disco de

1986-1987 que se llama Solo quiero caminar, recibe criticas muy duras de los llamados puristas.

Pasamos a un siguiente punto que serfa analizar cual es la herencia de todo el trabajo de Paco de Lucia. El
Flamenco es una musica mestiza. Me pregunto : al mezclarse con el Jazz, estamos asistiendo a un nuevo
mestizaje ? Evidentemente si es mestiza, es de un punto estrictamente cultural o musical, porque no hay
intercambio personal practicamente. La primera herencia del trabajo de Paco de Lucia es una nueva
generacion de musicos flamencos. En ella son mayoria los guitarristas, que vienen a ser la locomotora que
tira del Flamenco en su evolucién musical. Pero no solo guitarristas, es de destacar la presencia de
pianistas que son gitanos y con una expresion que se distancia del tradicional piano Flamenco como
Amador, David Pefla Dorantes... También hay violinistas. Hay también una cantidad enorme de
percussionistas. Gracias sobre todo a que, por el medio de Paco de Lucia, se incorpora un nuevo
instrumento al Flamenco, de origen andino, peruano, que es el cajon. Ahora se llama el cajon Flamenco

pero no era flamenco hace veinte anos.

La segunda consecuencia es que los Flamencos hoy en dia son mas abiertos a la colaboracion con musicos
de otras disciplinas. Creo que Frédéric Deval puede dar fe de ello porque en Royaumont habéis tenido
experiencias con musicos flamencos que se han mezclados con otras musicas y otros musicos. En Sevilla,
la persona que tenia que estar aqui hoy, Manuel Ferrdn, ha tenido muchas experiencias en un doble
programa : Flamenco viene del sur o Jazz viene del sur ? Por citaros nombres de musicos que han
participado en estos proyectos, pueden ser Paolo Fresu o Enrico Rava, junto a Flamencos como Esperanza
Fernandez o Gerardo Nufiez. La consecuencia Ultima de todo ello, siempre hay que reiterarlo, es un nuevo
lenguaje de entendimiento para los Flamencos, nuevos horizontes y un nuevo publico, que no tenfa antes

el Flamenco.
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Vamos a oir algunos ejemplos del programa de Flamenco viene del sur. Un guitarrista que se llama
Gerardo Nufiez hace un tema suyo pero con un grupo de Jazz. El tema se llama Kalima.

(Extrait musical n°1)

Quedamos ayer que ibamos a hacer una degustacion de vinos, porque sino nos emborrachamos. Se ha
podido observar que primero el guitarrista hace la exposicion de una melodia pero posteriormente, la
misma melodia la toma el piano y luego la banda al completo hace el tema propio, pero con una
estructura jazzistica donde hay tema, armonia y improvisacion. El tema se alarga hasta los siete minutos y
van entrando toda la banda. Me gustaria apuntar una cosa que es bastante curiosa y que con Manuel
Ferran estdbamos de acuerdo. La mayoria de las experiencias que hay entre Flamenco y Jazz ahora mismo
tienen su origen en una ciudad pequefa que es Cadiz. Y porque Cadiz ? Tres razones : histéricamente,
socialmente, Cadiz es una cuidad culta, porque en el siglo XVIII y XIX, tiene una burguesia culta y
adinerada, que hace el comercio con Ameérica. Incluso al principio del siglo XX, Cadiz tenia dos
conservatorios, ahora solo tiene uno. También a tenido desde muy antiguo ensefianzas universitarias y
incluso una escuela pianistica, de la que surge Falla. Hay quien dice, que esta escuela de piano se define
porque sus primeros maestros proceden de organistas, son organistas de la catedral y su forma de
aproximacion al teclado es peculiar.En sequndo lugar, una segunda razén, es que Cadiz es uno de los
vértices principales de la geografia flamenca. Pero con una peculiaridad, mientras que en otros lugares de
Andalucia el Flamenco se circunscribe a la etnia gitana, pero en Cadiz, dice Chano Lobato que es un gran
cantaor, no habia “payos” y gitanos, habia solo flamenquitos. Este caracter de Cadiz tiene que ver con su
condicion de ciudad abierta, cuidad portuaria, que ha estado recibiendo siempre influencias, tanto de
Europa como de América. Es un puerto. Entonces es en Cadiz que ahora hay un mayor espacio para el
encuentro entre los musicos de Jazz, los musicos clasicos, con los Flamencos. Con un problema : en Cadiz,

hay pocas posibilidades de vivir para los Flamencos y los mejores se van a Sevilla o a Madrid.

Vamos a poner tres o cuatro ejemplos de musica hecha en Cadiz recientemente. El primero es Chano
Domingez.

(Extrait musical n°2)

Es un pianista que se ha hecho muy internacional. No me interesa demasiado su musica pero en su primer
disco hay un ejemplo de como un tema popular como es £/ toro y la luna puede ser llevado a un canon
Jazzistico. Yo dirfa que es un candn Jazzistico tipo Bill Evans. Es curioso porque realmente, por situaros la
historia de Chano Domingez, era leader de un grupo de rock andaluz en 1980 y después se hace musico
de Jazz y llega a ser un musico de Jazz bueno, dentro del panorama espafiol. Pero se da cuenta que para
hacer standards del Jazz hay diez mil Americanos. Entonces el decide volver a la musica que escuché de

pequefio, pero su aproximacion es jazzistica.
El siguiente grupo se llama Saguiber. Es un grupo muy reciente que tiene una configuracion timbrica muy

curiosa porque combina guitarra flamenca, contrabajo y saxo baritono. También aqui la aproximacion es

una aproximacion culta. Estos tres musicos han estudiado al conservatorio pero vuelven al Flamenco como
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fuente de inspiracién. El guitarrista es profesor de guitarra flamenca en el Conservatorio de Cérdoba, pero
vive en Jerez. Vamos a escuchar un tema que tiene un compas de bulerias. Hay una buleria que se llama
“al golpe”, porque lo hacian en la tabernas.

(Extrait musical n°3)

Ahora vamos a ver el movimiento inverso. Un jéven pianista flamenco que siempre ha querido ser pianista
Flamenco y que ha mirado a los grandes pianistas Flamencos como Arturo Pavon. Aqui en su primer disco,
hay un tema que se llama “cuando diga Jazz". El dice que no es Jazz pero tenéis la oportunidad aqui de
escuchar a el violinista gitano, Bernardo Parrilla. Creo que son unos tangos flamencos.

(Extrait musical n°4)

Para terminar, hay que decir con orgullo, que en Cadiz tenemos un big band de diez y ocho musicos. Es
una ciudad muy pequefa para tener un big band de diez y ocho musicos de Jazz. Recientemente hicieron
unos arreglos, para big band de diez y ocho musicos, de Flamenco. No se si alguna vez se habia hecho, en
Ameérica puede ser, pero desde luego aqui meter una bateria con cantaores y arreglos para quinze
metales, creo que es muy reciente, tiene unos meses. Se llama /la sonora big band'y el compositor se llama
Javier Galiana.”

(Extrait musical n°5)

David SANSON (Secrétaire Général de la revue Mouvement):
« Qu’est-ce que vous pensez de ces métissages que vous nous avez décrits ? Est-ce que vous pensez que

C'est nécessaire ? Qu'est-ce que vous pensez de ces mélanges entre Flamenco et Jazz ? »

Fermin LOBATON :

“Muchas veces gana mas el Jazz al beber de la fuente del Flamenco porque el Flamenco gané mucho
pero no se si actualmente lo puede hacer a través de unos guitarristas solamente. Creo que gana mas el
Jazz. Pienso que actualmente, hay muchas musicas (como la musica techno) que miran al Flamenco

porque se fijan de su fuerza o de su caracter o de su riqueza ritmica.”

Frédéric DEVAL :

“Gana menos el Flamenco, no pierde?”

Fermin LOBATON :

"El Flamenco no pierde, también gana evidentemente. Creo que el Flamenco ya ha ganado. Pero el
Flamenco tiene ahora quizas la asignatura pendiente de su relacion con las musicas de las que proviene
realmente. EI Flamenco es un musica mestiza y hasta hora, no se habia relacionado. Ha nacido como
resultado de un largo proceso de interrelaciones pero desde el siglo XIX hasta el final del siglo XX, a penas
evoluciona. Yo siempre me resultardon mas atractivas las experiencias de Flamencos que quieren probar
con otras musicas. Hay un ejemplo en Jerez que se llama Tomasito que hace rap en bulerias. Hay otros

ejemplos como los Ketama, hijos de familias muy gitanas, que dentro de un Flamenco pop, se acercaron
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mucho a la musica Salsa, a la musica americana. Siempre me interesara mucho mas el movimiento que
haga un musico gitano, flamenco, que debido a que no vive en el mismo lugar que sus abuelos,
evidentemente el contexto social hace que su musica sea también distinta. Por ejemplo el grupo Pata

Negra, que toca guitarras eléctricas, eran gitanos, pero estaban locos por el blues.”

Carol ROBINSON (compositeur, improvisateur : clarinette) :

« Je me demandais si le pianiste qui a joué dans le big band a joué dans les autres exemples ? »

Fermin LOBATON :

“No, es distinto. Todos los pianistas que habéis oido son diferentes.”

Christian POCHE (ethnomusicologue) :

« I me semble que le Flamenco se reconnaitra en tant que tel, tant que son public le reconnaftra. Dans les
exemples que vous avez passé, nous sommes dans un « no man'’s land », on ne sait pas trés bien ot I'on
est. Cela me rappelle une phrase de Debussy : « A la limite du pays fertile ». Je me demande donc si c’'est

cela I'avenir du Flamenco, je n'en suis pas sdr. »

Frédéric DEVAL :

« On peut donner aussi le point de vue des expériences que I'on a commencé a mener a Royaumont. J'ai
eu des responsabilités dans le passé par rapport a I'art Flamenco, dont j'ai suivi I'évolution de tres prés.
On peut dire une chose : il y eu une révolution de I'harmonie dans le Flamenco avec Paco de Lucia. Il a
vraiment développé I'harmonie qui, dans le Flamenco, était tout a fait rudimentaire. Le chant Flamenco
s'est développé pratiquement sans instrumentation au départ. C'était un chant trés largement a capella.
La guitare au XlIXe siecle était une guitare qui a retrouvé de vieux instruments de la Méditerranée,

mandoline, bandurria, la trace du oud, mais qui est une guitare qui venait du monde du classique. Manuel

de Falla, qui était de Cadiz, a été le premier a dire que dans le Flamenco, la guitare était occidentale et
le cante était oriental. C'était le point de départ d'une réflexion extrémement intéressante. Parce
gu’effectivement, on voit bien qu'il y a eu une surimpression d’une structure occidentale tonale, organisée
en demi-tons, sur un cante qui était non tempéré, qui n'était pas organisé en demi-tons, et dans lequel la
guitare est venue comme un aimant attirant e/ cante vers le tempérament. Ce qu'a fait Paco de Lucia,
apres tous les grands guitaristes Flamenco qui ont introduit I'harmonie dans le Flamenco, c’est de I'attirer
encore plus dans I'harmonie avec des formes évoluées de I'harmonie Jazz, avec des accords de neuviéme
qui n'existaient pas. Maintenant, le Flamenco commence a regarder vers d’autres horizons. J'ai tendance
personnellement a penser que c'est peut-étre une autre révolution qui peut se préparer. Il s'agit non pas
de revenir, mais de regarder vers des cultures vocales qui ne sont pas tempérées, qui sont trés souvent des
cultures des Orients musicaux, non seulement le chant arabe, mais aussi le chant persan et pourquoi pas
jusqu’au Pamir (on anticipe sur Magams et création). Il y a la tout un gisement d‘innovations possibles
entre la vocalité flamenca et des vocalités orientales qui ne passent pas par I’harmonie occidentale.
Beaucoup plus que I’harmonie, il me semble que ce qu'a réussi Paco de Lucia, c'est a atteindre une

expression rythmique originale. La chose la plus réussie entre le Flamenco et le Jazz c’est vraiment cette
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imbrication rythmique. Il a emprunté a la syntaxe du Jazz tout son arsenal rythmique sans oublier les
patrons rythmiques fondamentaux du Flamenco. C’est la qu'il a touché un point tres fort. On voit trés
bien dans ces exemples que I'on est dans un « no man’s land ». Est-ce qu'il est fécond ? Je ne sais pas. En
tout cas il y a une autre direction qui est la direction du non-tempérament ou du dé-tempérament de la

vocalité flamenca. »

Fermin LOBATON :

“Todo lo que hemos hablado esta muy relacionado con la evoluciéon de la guitarra. No hemos hablado
para nada del cante. La guitarra es la parte del Flamenco que mas evoluciona. Nace para acompafar el
baile, posteriormente se dedica a acompafar también el cante hasta su emancipacion. Es un proceso de

emancipacion y paralelamente de su evolucién.”

Christian POCHE :
« Dans toutes les musiques traditionnelles du monde, I'instrument évolue beaucoup plus rapidement que
la voix. La voix reste attachée a la tradition, c’est I'instrument qui évolue. On peut le vérifier dans toutes

les musiques du monde. »

Frédéric DEVAL :

« Est-ce que tu penses que c'est dG a la langue, a I'empreinte de la langue sur la voix ? »

Christian POCHE :

« Certainement. Et puis la langue a ses intonations, une maniére de colorer que l'instrument, lui, est
obligé de suivre. L'instrument se plie a son propre vocabulaire. Il est clair que quand I'instrument évolue,

la voix évolue plus tardivement. »

Carol ROBINSON :

« Comme on est en train de parler de métissage, je crois qu'a nos oreilles, cela paraissait un style de Jazz
assez défini, connu, quelque chose qui a trente ans. Dans ces mélanges de styles, est-ce gqu’on ne va pas
vers le passé ? Moi j'ai entendu quelque chose qui est novateur peut-étre, mais qui est novateur dans le
passé. Est-ce que I'on a le méme probléme quand on combine la musique indienne avec la musique

persane ? C’est une question plus générale. »

Fermin LOBATON :
“Tiene que ver mucho con el hecho que hemos oido musica instrumental y que los musicos que la
realizan son musicos que miran al Flamenco como fuente de inspiracién. Son andaluzes, miran al

Flamenco pero su formacion, ademas de flamenca, es de otro tipo.”
Question du public :

« Cela me fait penser a ce qui pouvait étre écrit a la fin du XIX® siecle. Il y a une certaine partie du Jazz qui

écrit avec les codes d'improvisation, cela ne veut pas dire qu'il y a des choses qui se passent. Par rapport
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au Jazz, je trouve que c'est une musique ou l'on va prendre des choses. Je n'appelle pas cela un
métissage, c’est presque une espece de traduction, plus ou moins réussie, un métissage du temps. Cela
m'évoque cette musique écrite du XIX® siecle. »

Frédéric DEVAL :

« Je vais proposer une clé de lecture en réponse a ce que vous venez de dire. J'ai remarqué depuis trente
ans un grand complexe d'infériorité des artistes flamencos. Ce ne sont pas les seuls. Beaucoup de
musiciens des traditions orales ont des complexes d'infériorité par rapport a la musique classique
européenne ou par rapport a cette autre musique classique de I'Occident, ou en partie occidentale, que
peut étre le Jazz. Finalement, ils sont fiers de participer a des aventures comme celle-la méme si de
I'extérieur, on considére que cela nous raméne trente ans en arriére. Eux n'ont pas ce sens de I'historicité.
Ils sont donc content de participer a une aventure de Jazz. Sketches of Spain est beaucoup plus visionnaire
et devancier alors qu'il est de 1959. Mais les musiciens n‘ont pas du tout ce sens linéaire d'une historicité
du Jazz et du rapport du Flamenco par rapport au Jazz. On le voit dans les rapports des artistes Flamenco

avec la musique classique, ou les plus grands se sont fourvoyés. »
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Magams et création (2005) : un dépassement de
UVorientalisme ?

Ariane ZEVACO (étudiant-chercheur en anthropologie a I'EHESS) :
« On m'a demandé, par I'écoute et I'observation de résidences de musiciens a Royaumont, de produire
une réflexion anthropologique sur le processus de création « transculturelle » a Royaumont. J'ai
travaillé a partir de deux résidences de musiciens, la premiere étant la résidence Tagsim (atelier de
formation pour musiciens professionnels autour de I'improvisation, mené par Zad Moultaka) et la
seconde étant une « résidence de création », celle des Trésors vivants, réunissant Daryush Tala'i,
Ballaké Sissoko et Bijan Chemirani. A partir de ces deux moments mais aussi a partir de mes lectures et
de mes expériences passées, j'ai tenté d'écrire ce que j'avais ressenti autour du travail de Zad dans un
premier temps, et, dans une autre optique, de porter un regard critique et « anthropologique » sur la
maniéere dont Royaumont maniait la « transculturalité ». Par la suite, la résidence Daryush / Ballaké
/Bijan m'a encore donné a réfléchir. Deux jours c’est trés court et je n'ai pas pu entamer une réflexion
comme celle que j'ai menée sur le travail de Zad. Mais il y a des choses qui sont apparues et je vais

essayer maintenant de les dire clairement.

Je vais ici réfléchir en particulier sur les questions de tradition et de mémoire (en partie liées a la
perspective « orientaliste ») et également sur la position de I'artiste. Ce travail m’a aussi poussé a faire un
retour sur ma propre activité et ma facon de mener une étude anthropologique, ici et la-bas, j'en dirai
quelques mots pour finir. Le titre de ce débat est « Magdm et création, un dépassement de
I'orientalisme ? ». Si I'on part de cette question, il faut revenir sur la maniere dont on définit aujourd’hui
un Orient et un Occident, choses qui n"ont rien d’aisé. En ce qui concerne ma vision personnelle du travail
de Zad, puis de celui de Daryush, Ballaké et Bijan, je ne crois pas que chercher a définir les choses en
termes d'Orient et d’Occident soit réellement pertinent (en cela ces créations sont au-dela d'un débat sur
I'orientalisme). Nous y reviendrons. Mais si I'on cherche a répondre a cette question, en ce qui concerne

I'expérience Maqam et création a laquelle j'avais assisté, divers points apparaissent.

Je crois que d'une certaine maniere, la facon dont Royaumont envisage I'Orient et I'Occident recherche
I'universalisme mais ne parvient pas toujours a dépasser la position orientaliste. C'est plus dans le discours
qui est porté sur les créations que sur les créations elles-mémes que cela est visible (il faut distinguer ici le
discours porté par Royaumont du discours des artistes). En cherchant a sortir de la partition
Orient/Occident, en positionnant sa démarche comme « lieu de croisement » dans un monde globalisé, en
valorisant les « croisements des différents Orients » (démarche qui était celle de Magdm et création),
Royaumont met en valeur une authenticité orientale qui, si elle se veut mouvante, en évolution et non
figée dans une culture nationale, reste « orientale » dans sa globalité, et relaie finalement une vision

orientaliste du monde. Si « croiser les cultures orientales » ou « mettre en perspective les différents
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moyens d’envisager le magdm comme langage commun » procéde d'une volonté universaliste, cela

revient finalement a essentialiser un Orient multiculturel.

Finalement, le concept de transculturalité tel qu'il est utilisé pour décrire une entreprise telle que Magdm
et création, s'il vise en théorie a dépasser la notion de culture (individuelle et propre a une nation), crée
une « culture globale musicale orientale ». Ce qui raméne a un orientalisme ou a un « post-
orientalisme », si I'on se réfere a la facon dont le post-colonialisme a justement utilisé la notion de
transculturalité. Plus simplement, on se situe dans le post-colonialisme en ce que, dans une certaine
optique de déculpabilisation vis-a-vis des cultures orientales, on cherche a valoriser ce qui les rassemble et
ce faisant, on les essentialise (I'élément commun qui serait ici d'essence orientale est le magdm) et on se
retrouve dans la position orientaliste. Chercher, par le croisement de cultures musicales, a dépasser la
notion de culture nationale revient a essentialiser une seule culture orientale, ici symbolisée par le magam

« langage commun ».

Cette analyse pousse les concepts utilisés par Royaumont jusqu’a I'extréme et fait abstraction du fait que
I'entreprise Maqgdm et création est un exercice dont les actualisations concrétes ont parfois montré la
limite de la possibilité du « croisement », et donc d'une vision orientaliste. Il n’empéche que si I'on reste
du c6té du discours de la Fondation vis-a-vis de ce programme, c’'est bien cette optique qui a guidé
I'entreprise, certainement sans avoir conscience qu’une telle opération envisagée comme transculturelle
pouvait relayer une approche orientaliste. D'ailleurs, la facon méme dont il est fait usage de la notion de

musique orientale, dans le discours de la Fondation, est bien révélatrice.

Le magam serait « la » musique orientale, le « langage commun » qui permettrait a toutes ces cultures
musicales de communiquer ensemble. C'est faire abstraction du fait que le magdm n’est qu'un genre
musical parmi d'autres au sein de toutes les cultures musicales orientales, et ainsi — encore une fois dans la
trace orientaliste — privilégier le « savant » par rapport au « populaire ». Les musiques populaires sont
effacées au profit de la musique savante, mieux a méme de représenter un universalisme oriental, un
Orient.

L'opposition entre musique savante (ou classique) et musique populaire est problématique dans les pays
orientaux, et les musiciens de magam — musique de cour — ont toujours été mieux considérés que les
musiciens « populaires ». Le débat est toujours présent dans de nombreux endroits. En ce qui concerne la
question de I'orientalisme, choisir le genre savant (et en faire quelque part un symbole oriental) est aussi
choisir la vision lettrée, qui a été celle de I'orientalisme, et qui permet aujourd’hui de valoriser I'Orient par
le biais d'artistes reconnus qui parlent de leur ceuvre : le magam est un « miroir du monde » dont la
philosophie est portée par son interprete. Cette position de lettré se poursuit naturellement quand les
artistes se produisent en Occident, et cela leur permet de positionner leur activité comme ils le veulent.
D'un autre coté, la réflexion qu'ils tiennent sur I'évolution de leur musique, ou sur la maniere dont ils
influent sur une « tradition », ne leur est possible ici que justement parce qu’en Occident ils ne sont pas

soumis aux impératifs sociaux des lieux musicaux d'Orient.
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Les débats qui ont été ceux du programme Magam et création ont d'ailleurs bien illustré cette vision, en
butant sur la question de I'évolution du genre musical, de son occidentalisation ou de sa modernisation
(les deux étant d'ailleurs parfois assimilés, le débat modernité/tradition se changeant en un débat
Orient/Occident) et, ce faisant, sur celle de son « authenticité ». Faire évoluer le genre (selon différentes
maniéres, qu’il s'agisse de diversifier I'instrumentarium, d'introduire d'autres influences ou simplement de
proposer une autre vision du genre musical) serait égitime dans la mesure ou I'on garde I'authenticité du
maqam. Le débat n’est pas propre a la création Magdm et création puisqu’il agite le monde musical
oriental (qu’il s'agisse des musiques savantes ou populaires d'ailleurs) mais il est ressorti avec d'autant plus
de force a Royaumont que le magdm était justement ici proposé dans des visions trés différentes.
Seulement pour pouvoir /égitimement, par rapport a une vision propre a chaque artiste de la tradition du
maqgam, appréhender la création en restant dans le magdm, il est apparu, de facon révélatrice, nécessaire
de chercher son authenticité, c’est-a-dire de chercher I'image de I'Orient donnée a travers le magam. Ce
qui ramene a la question de l'essence. Il est a cet égard révélateur que, suite a I'intervention de Zad
Moultaka intitulée « La trahison du magam », ce soit la question de I'évolution de la musique qui ait fait

débat, et non celle du terme de « trahison » qui suppose en lui-méme une authenticité.

La réflexion initiée par Royaumont sur le magdm a initié un débat sur la mémoire, de facon logique
puisque I'entreprise était voulue comme un croisement de mémoires. Une réflexion sur la mémoire méne
souvent a une réflexion sur l'authenticité (les deux sont trés clairement a dissocier). Ce terme
d'authenticité est difficile, parce qu'il est souvent associé a une croyance dans un élément indéfectible et
intouchable, qui serait fixé dans la culture, et qui serait quelque chose d'ancien ou fidele a quelgue chose
d’'ancien. Ce qui est, je crois, une essentialisation illusoire des choses. L'authenticité est quelque chose de

mouvant, qui a autant a voir avec I'émotion qu’avec la mémoire.

En parlant de I'authenticité dans le domaine musical, Edward Said dit ceci : « de quoi parle-t-on quand on
parle d'authenticité ? L'authenticité sert aussi a justifier le présent, en relation avec le passé. En d'autres
termes, si je dis que la est I'authenticité, je dis que la est vérité (...) Il est faux de penser que la quéte
d'authenticité concerne le passé. Elle concerne le présent — comment le présent considere et construit le
passé, et quel passé veut-il ? (...) Il y a une part de reconstruction inévitable » (Edward W. Said et Daniel
Barenboim, Paralleles et Paradoxes. Explorations musicales et politiques. Entretiens. Paris, Le Serpent a

Plumes, coll. « Essais/Documents », 2003. Pp 161-162).

Je me demande si la valorisation de la mémoire comme valorisation de I'authenticité — ce qui est souvent
le cas en Orient et qui était la position reprise par les artistes présents —n‘a pas été, dans les débats de
Maqgédm et création, tournée en valorisation de |'authenticité comme valorisation de la mémoire,
authenticité du maqdm pour mémoire orientale. Non que Royaumont ait préné une quelconque
authenticité du magam, mais de fait I'entreprise toute entiére I'a fait ressortir. En ceci on se situe dans un
post-colonialisme qui ne dépasse pas I'orientalisme : parce qu’en voulant définir la transculturalité du

magam, on valorise finalement — sans le vouloir — un « mystére oriental », non hermétique certes, mais
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bien défini comme oriental. Certains musiciens sont alors vus comme des « passeurs » de cet Orient, qui
se situeraient entre Orient et Occident, porteurs d'une mémoire orientale et occidentale, comme Zad

Moultaka.

Par rapport a cela, je voudrais revenir sur la notion de mémoire, en lien avec la position des artistes a
Royaumont. Royaumont cherche justement a ne pas valoriser une quelconque authenticité, contre le
travers occidental qui permet souvent d’essentialiser en Occident les musiques orientales, suivant le
theme : si on ne voit pas le travail de la mémoire alors |'authentique en serait absent, ce qui n’est pas juste
a mon sens. La question est de savoir si I'on parle de tradition musicale ou de mémoire de la tradition
musicale. Ce sont finalement plus des mémoires que des traditions qui se croisent, et les musiciens

considérent ainsi leur travail, mettant cette mémoire a disposition dans un travail de création.

Si certains artistes de Royaumont ont un tel regard sur leur tradition et sur la facon de la porter ou de
I'exprimer, c’est quand méme quelque part parce gu’ils sont sortis (& un moment ou a un autre, non qu'ils
en soient absents) de l'espace culturel de cette tradition. lls la valorisent d‘autant plus qu'ils la
recherchent : et la Royaumont le leur permet. Mais alors, on est aussi dans une expression individuelle, et
c'est pour cela que le terme de transculturalité pour qualifier le travail de création a Royaumont ne
m'apparalt pas toujours bienvenu. On n’est pas au croisement de cultures mais au croisement de
recherches individuelles de mémoires. D’ailleurs, cela est bien visible dans la facon qu’a Royaumont
d'appréhender tel ou tel artiste, qui est parfois vu comme lieu de croisement de cultures, mais je dirais
plutdt I'artiste qui cherche I'expression de sa mémoire culturelle. On pourrait schématiser encore et dire
que le musicien oriental est souvent vu comme quelqu’un qui, avec son individualité et son intériorité, est

traditionnel, alors que le musicien oriental en Occident cherche la tradition par son intériorité.

L'espace intérieur du musicien ne peut étre gommé. C'est quelque chose qui m‘avait frappé lors de
Magam et création. Finalement, les affaires de cultures se sont changées en expressions d'intériorité, au
role de I'artiste par rapport a la mémoire. S'il va de soi en Orient, ici c'est bien plus compliqué. Les puristes
du traditionnel, qui font du musicien oriental I'arbre sacré de la culture et de la mystique, qui
essentialisent la culture et sa mémoire (cf. le travail d'un certain nombre de musicologues et en général le
travail des institutions culturelles) sont dérangés par cela. Ce qui est contradictoire puisque, pour
beaucoup de maitres de musique orientale, la tradition est quelque chose qui se doit d'étre en évolution.
Si les puristes refusent cela, c’est moins vis-a-vis de I'idée de I'évolution que vis-a-vis d’une évolution
comportant quelque chose (un lieu, un matériau, etc.) d’occidental. Royaumont s’inscrit contre cette
vision, mais peine a sortir d'une vision post-coloniale : pour situer ces artistes dans la « transculturalité »,
on se sert a priori d'une vision lisse de « |'artiste oriental, ou du musicien oriental » par rapport a laquelle

on construit un discours sur I'artiste transculturel, entre Orient et Occident.
Je ne crois pas qu'il faille envisager Maqgam et création en termes de relation entre des cultures orientales

et des cultures occidentales. Il vaudrait mieux envisager des mémoires culturelles portées individuellement,

car raisonner en termes d'Orient et d'Occident évacue trop I'émotion individuelle, I'appréhension
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individuelle de la mémoire. Une esthétique de la mémaoire serait le produit d'une appréhension individuelle

de la mémoire, qui intégre bien str des traits culturels (appréhensions individuelles qui peuvent se croiser).

Daryush Tala'i rapporte bien les choses. Il parle de son travail en termes concrets, sans se faire le symbole
d'une culture ou d'une tradition musicale. Car il n‘est pas a Royaumont pour porter la culture iranienne
mais comme musicien, qui porte une mémoire et qui la met a disposition pour une création. Bien
entendu, on ne peut pas considérer tous les artistes de la méme maniere. Quelgu'un comme Zad
Moultaka posséde une facon trés différente de porter sa mémoire (d’autant plus qu’il porte un discours
dessus) de quelqu’un comme Daryush (qui est resté dans les lieux sociaux de sa mémoire musicale mais il

posséde la faculté d'en faire un souvenir quand il vient a Royaumont).

Cet Orient intérieur dont parle Zad est un imaginaire presque plus gu’une culture, mais un imaginaire
érigé en fond culturel. L'Orient comme espace intérieur ? J'ai I'impression que le fait d'étre parti d'Orient
crée ici un imaginaire oriental (tout aussi exotique que celui qui a créé le clivage persistant entre Orient et
Occident) dans lequel certains artistes s'insérent d’autant mieux que ce sont eux qui I'ont créé. On revient
a un souvenir culturel, a une mémoire individuelle. Le probléme de l'identité est souvent soulevé de part
et d’autre : est-ce que C'est I'identité qui pose probleme ou la partition Orient/Occident ? Est-ce que les
deux doivent étre alors envisagés de facon concomittante ? Zad se situe lui-méme dans une sorte
d’universalisme, mais qui valorise une mémoire orientale. Dans cette vision, je pense que pour cerner les
tenants de la création musicale a Royaumont, il est aussi nécessaire de chercher comment se construit
I'espace sonore produit créé par les musiciens (non pas au niveau musicologique, mais en fonction de ce

qu'il porte comme souvenirs des musiciens).

Il a été beaucoup question de l'oralité, et c'est I'une des bases théoriques (avec I'improvisation) de la
création ici, selon Royaumont. Ce qu'il faut alors voir, c’est comment I'improvisation est envisagée au sein
des espaces sonores créés. De méme, comment |'oralité est envisagée ? En ce qui concerne I'oralité, il me
semble qu’elle fonctionne parfois plus en symbole de la transmission traditionnelle, d’une volonté de ne
pas figer la tradition (puisque nombre de musiciens utilisent la partition dans les programmes de
Royaumont). L'oralité serait une image de liberté, au méme titre que I'improvisation. Il y a une sorte
d’oralité savante qui a été mise en avant par Royaumont lors de Magam et création, ou méme dans le
travail Tagsim de Zad, qui porte une image de [|'Orient bien spécifique (qui n'est pas exempte

d’orientalisme).

La encore, il me semble que le discours porté par Royaumont sur les créations restreint parfois, dans le
discours, |'espace sonore de liberté auxquels s'attachent les musiciens. Revendiquer |'oralité pour évacuer
la fixité qu’apporte I'écrit est plus révélateur d'une volonté de s'inscrire dans une culture de I'oralité, qui
est presque contradictoire avec ce qui en résulte dans la création elle-méme. C'est une facon de
considérer I'écrit ou l'oral qui est en jeu, pour les musiciens et pour Royaumont, plus que leurs
implications concrétes. Toutes les créations, excepté celle des Trésors vivants, ont fait participé I'écrit, mais

cela a t-il restreint leur espace de liberté ? L'oralité fonctionne donc plus comme une revendication,
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encore une fois, de mémoire culturelle. Et d'ailleurs, il y a énormément de pays ou I'on joue le magédm

aujourd’hui en s'aidant de I'écrit, des transcriptions qui en ont été faites.

De ce que j'ai moi-méme pu voir, et qui n'est bien sOr qu’une partie des programmes, les concerts ne
donnaient pas une place prépondérante a I'improvisation, mais celle-ci faisait partie d'une exigence
préalable : elle fonctionnait comme « souvenir » au moment du concert. Le concert Les Trésors vivants
était, par contre, clairement issu de I'improvisation. Si la plupart du public ne pouvait pas le savoir, j'ai
trouvé ce concert trés honnéte vis-a-vis des exigences préalables. En cela, considérer ce que porte |'espace
sonore et quels en sont ses enjeux est bien révélateur. Chercher ce qui tient I'esthétique globale des
espaces sonores créés revient a chercher les souvenirs qu’utilisent les artistes, et comment ils les
appréhendent. Ensuite, il faut aussi confronter cela au discours de Royaumont. C'est comme cela que j'ai
cherché a procéder. Bien entendu, certains musiciens ont un discours sur I'espace sonore créé, d'autres

non.

Par exemple, en ce qui concerne le travail de Zad par rapport a I'improvisation dans I"atelier Tagsim, I'écrit
a été utilisé, tout n'était pas situé dans I'oralité, ce qui n'6tait rien a la qualité définie d'improvisation du
travail. Je me suis demandé comment approcher son travail, la position des musiciens qui travaillaient avec
lui et qui étaient pour certains en demande d'un « Orient » musical. La bonne question était je crois : « ou
est-on quand on écoute son travail ? ». Le travail de la mémoire est trés présent chez lui. Les deux apports
d'Orient et d’Occident sont palpables dans la musique de Zad, dans son contenu, mais c'est a un niveau
intérieur. Il dit d'ailleurs : « parfois je ne sais plus ce qui est de la tradition orientale ou non, ou ce qui est
de moi, ca se confond ». On voit bien combien son travail de création procéde de mémoires. Pour les
musiciens en demande de « tagsim oriental », leur approche de cet « ailleurs » musical passait par une
tradition déja remise en question (ce dont ils n'avaient pas conscience, mais il n'y a pas forcément besoin
d’en avoir conscience, sauf si on regarde de facon critique le travail de Royaumont). Les musiciens qui
I'approchent vont encore métisser le métissage, d'une certaine facon. La tradition peut trés bien étre
considérée comme un métissage, mais Royaumont considére parfois le métissage comme un croisement

de traditions.

L'espace sonore procéde alors d'un vécu musical qui est issu de mémoires. Les cadres théoriques qui le
définissent sont eux-mémes issus d'une appréhension individuelle d’une mémoire culturelle et musicale. I
est ensuite nécessaire de voir comment Royaumont en parle. Par exemple, pour le cas du tagsim :
Royaumont dit que Zad utilise les cadres théoriques du tagsim pour en faire un espace sonore
transculturel. Le musicien est alors érigé au rang de symbole. C'est I'espace sonore qui doit étre
transculturel ou c’est le musicien ? Et de la, quel est le contenu de la création ? De la méme facon, Keyvan
(Chemirani) et Zad ont parfois parlé de « I'austérité », ou de la « solennité » inhérente a la musique
orientale. C'est un vécu musical, qui procéde d'une vision, d'un souvenir de la tradition orientale. Ce qui
est intéressant est de voir comment ils |'utilisent et c'est une expression individuelle, qui pourtant dit des
choses sur la vision de I'Orient, ou de la tradition orientale. De la méme facon, le rapport social a

I'instrument est aussi présent dans cet espace sonore, en tant que source de création.
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Finalement, et rapidement, je voudrais revenir sur certains points spécifiques au travail d'anthropologie
que j'ai tenté de mener ici. J'ai trouvé trés intéressant que Royaumont demande un regard critique sur ses
processus de création. Ce qui ressort pour moi est que ce que produit Royaumont fonctionne, le probléme
se situant plus dans un décalage entre le discours porté et les créations en elles-mémes. La quéte d'un
regard critique est dans ce sens remarquable. Travaillant moi-méme sur des sociétés musicales
« orientales », spécifiques bien sdr, en Asie Centrale et en Iran, ce travail a été fort instructif dans le sens
ou il m’a obligé a un retour sur mes propres a priori théoriques. En effet, il est facile de céder a une
analyse des processus de création en Occident basée sur I'expérience de la culture telle qu'on I'a
expérimentée « la-bas ». Par exemple, on pourrait écouter Zad Moultaka et porter un discours en fonction
de ce que I'on sait du tagsim tel qu'il est pratiqué en Orient. Ce qui serait tout a fait vain, puisque le lieu
social est totalement différent. En cela, faire de I'anthropologie a Royaumont m’a obligé a remettre en

cause mes propres cadres d’'analyse, basés sur une expérience de « terrains orientaux ».

Cela met en valeur I'importance du lieu social qui est soumis a I'analyse : que ce soit pour les musiciens ou
pour l'anthropologue. Les musiciens auront une position différente selon le lieu social de création.
L'anthropologue se doit de le prendre en compte et d'adapter son oreille et sa perception a cette
différence, en se resituant lui-méme dans ce lieu social. Royaumont en tant que lieu social ou socio-
musical (Vincent Bousrez parle de « dispositif scénique rituel ») posséde ses spécificités, et c'est a partir de

la que I'on peut chercher a analyser les processus de créations. »

Daryush TALA’l (compositeur, tar et setar) :

« Je vais plutot parler de I'aspect pratique de ce que j'ai fait. Dans le cadre de Magams et création, nous
avons travaillé sur un projet avec les musiciens flamenco. Quand Frédéric Deval m’a proposé de travailler
avec une chanteuse flamenco, il m’a dit qu’il y a une chanteuse flamenco, Inés Bacan, qui chante cette
musique de maniére non tempéré. J'étais tres intrigué. Bien que je n'aie jamais travaillé avec des musiciens
flamencos, j'avais toujours entendu, depuis mon enfance, que la musique iranienne était partie en
Andalousie, j'avais toujours I'image d’une musique iranienne qui avait voyagé et qui était quelque part en
Andalousie. J'étais donc tres intrigué et trés content de pouvoir participer a ce projet. C'était la premiére
étape de ma motivation. Bien sur, je suis toujours motivé par la découverte d'autres musiques et la
rencontre d’autres musiciens. Comme je l'ai dit ce matin, chaque projet et chaque musicien sont
différents. Quand j'ai rencontré Ines Bacan, j'ai compris que c’est une musicienne qui a un répertoire assez
rigide, dans le sens ou elle n'improvise pas. Elle est dans un mode émotionnel, méme le répertoire... elle

chante toujours la méme chose. Artistiguement, elle n’était pas tres disponible pour sortir de son monde.

Quelle était la parenté entre la musique iranienne et la musique flamenco ? Je voyais qu'il y avait un
chant, qui faisait des phrasés qui se terminaient en descendant, un chant qui essayait de dépenser une
énergie au maximum pour arriver a son sommet et puis descendre, ce qui se passait aussi dans le chant
iranien. Il y avait aussi un instrument a corde qui répondait, qui essayait de remplir les espaces. On fait la

méme chose en musique iranienne. Il y avait une percussion qui I'accompagnait. L'élément rythmique est
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un élément important. J'ai essayé de travailler sur ces trois bases qui existent dans le flamenco et dans la
musique iranienne. Au début, ce n'était pas prévu qu'il y ait un chant iranien. En travaillant ensemble, j'ai
tout de suite compris que nous avions besoin d‘avoir un miroir, un reflet de chant iranien, parce que c'est
un élément tres important. J'ai donc demandé s'il était possible qu’on ait un chant iranien. Dans ce projet,
nous avions le chant flamenco, le chant iranien, la corde flamenco qui était la guitare et la corde iranienne
qui était le tar et le setar, la percussion iranienne qui était le zarb et la percussion flamenca : las palmas. I
fallait donc travailler sur tous ces éléments. Bien sur, le noyau c'était Inés Bacan, qui amenait le répertoire
flamenco, et le titre de la création était Un flamenco non tempéré. )'ai essayé de travailler, de découvrir ce
que I'on pouvait faire ensemble. Quels étaient le répertoire et les possibilités d'Inés Bacan ? J'ai donc
repéré certaines pieces, les rythmes, les phrasés, et j'ai travaillé la-dessus. Il y avait un aspect trés

intéressant.

D’oU partait I'idée de ce projet ? Comme elle ne chantait pas en tempéré, il fallait arriver, a partir de ce
gu’elle chantait, a retrouver les modes. Sur le tar, mon instrument, il y a des frettes qui sont mobiles et on
peut avoir des quarts de ton, des trois-quarts de ton, on peut les ajuster comme on veut. C'était un travail
important car dans ce genre de travail, le point de départ c’est de trouver la tonalité, de savoir comment
on peut accorder I'instrument, car c’est la premiere fois que I'on va jouer le tar avec une chanteuse
flamenco. Qu'est ce qu’on va donc choisir comme tonalité ? Apreés, il faut retrouver les notes, les chaines
musicales. On a beaucoup travaillé la-dessus et on a essayé d'établir un répertoire. Avec ce répertoire, on
va monter un programme de concert, car ce n'est pas seulement une recherche. Il faut aussi, en tant que
musicien, pouvoir enchainer des sections qui vont ensemble et qui sont intéressantes. Il faut donc aussi
avoir I'idée d'une forme de concert, par rapport aux chants, aux réponses aux chants, aux parties non

rythmiques et aux parties rythmiques. Nous avons défini des morceaux instrumentaux avec Moraito.

Dans ce genre de travail, la communication est trés importante. Nous n‘avons pas la méme culture
musicale, pas seulement parce qu’on ne fait pas la méme musique mais parce qu’on vit dans des mondes
différents. Une chanteuse flamenca n‘a pas la méme approche musicale gu’un musicien iranien ou autre.
Il'y avait vraiment une difficulté pour avoir un échange verbal. Elle ne parlait pas francais mais il y avait
une traductrice. On n'arrivait pas a avoir un dialogue musical verbal. Je me suis donc tourné vers Moraito,
C'était la ou les instrumentistes se comprenaient tres bien. Il a fait I'intermédiaire pour les choses que je
n'arrivais pas a dire a Inés musicalement. Il y a aussi une question de discipline. Les musiciens ont des
disciplines différentes de travail. Ce n’est pas un rapport de force, ce n‘est pas I'armée, on ne peut pas
dire : « il faut absolument faire cela ». Si vous arrivez a vous introduire dans le clan de I'autre par I'amitié

d’un guitariste, vous pouvez donc faire passer les choses gentiment.

C'est difficile de demander a quelqu’un qui a une idée d'artiste, de lui demander de faire autre chose, de
risquer. Je Iai trés souvent vu a Royaumont, justement dans le cadre de Magams et création, que surtout
les chanteurs et les chanteuses avaient beaucoup de réticences pour faire autre chose, pour participer aux

tentatives qui étaient trop risquées, pour aller dans des terrains inconnus. Il y a donc tous ces problemes a
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résoudre. C'est tout un travail de guide, il faut ménager tous ces probléemes. On a donc monté ce

programme et a la fin, c'était un concert en sept sections : deux instrumentales et cing chantées.

Je crois que dans ce genre d'expériences, au début on est tenté d'imiter ce que I'autre fait. Il ne faut pas
aller sur ce chemin, car c’est trés important que chacun garde son identité, qu'il ne s"éloigne pas trop de
ce qu'il est, que I'on puisse arriver a un travail collectif avec des échanges musicaux et en méme temps
gue chaque musique préserve son langage, son identité. »

David SANSON (secrétaire général de la revue Mouvement) :

« Est-ce que cC'était une expérience réussie par rapport a ce que vous en attendiez ? »

Daryush TALA'l :
« Cela dépend du tempérament des gens. Moi, je ne suis jamais content de ce que je fais. J'aurais aimé

que ce soit mieux, mais le reflet du public...ils ont beaucoup applaudit. »

Frédéric DEVAL (directeur du département des Musiques orales et improvisées de la Fondation
Royaumont) :

« Toi, quelle valeur attaches-tu au fruit de ce travail en commun ? »

Daryush TALA'l :
« Pour moi, c’était un travail tres enrichissant, j'ai beaucoup avancé dans cette aventure. J'aurais aimé,
pour aller plus loin, avoir un chanteur qui soit plus complice. Je crois que c’est un terrain ou I'on peut aller

plus loin. Mais c'était tres intéressant. »

Zad MOULTAKA (compositeur) :

« Je pense qu'on a tendance a traiter ces choses la de facon un peu extérieure, comme s'il y avait une
attitude un peu artificielle. Aujourd’hui, c’est peut-étre un phénomeéne de mode, mais c’est bien de faire
de I'Occident avec un peu d'Orient et c’est bien de mélanger du oud avec un peu de piano. Quand j'ai vu
le titre « le dépassement de I'orientalisme », je me suis dit : « mais pourquoi on me fait venir moi ? » Je
crois que c'est une problématique plutét occidentale. Je ne suis pas un orientaliste, je ne suis pas dans le

dépassement de quoi que ce soit.

Je suis né a Beyrouth, j'ai été immergé dans la musique occidentale, j'ai travaillé le piano et malgré moi
aussi la musique orientale, qui est mes racines. Le jour ou je suis passé a |'écriture, c’était un moment ou
j'ai eu le sentiment qu'il y avait quelque chose qui me manquait. J'avais besoin de questionner ces
différentes choses qui sont en moi et qui font que je suis la et la, en différents endroits a la fois. Ce n'était
pas une attitude artificielle, c'était une nécessité vraiment intérieure : réfléchir a ces choses qui étaient en
moi et qui, a un moment donné, étaient contradictoires. Je peux donner des exemples tres pratiques.
L'Orient a un rapport a la musique qui est complétement dans I'horizontalité, alors que I'Occident a un

rapport qui est beaucoup plus dans la verticalité. Ce sont des questions qui sont intéressantes pour un
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compositeur. Comme je suis fait d’horizontalité et de verticalité, c’est I'écriture et ma réflexion en tant que

compositeur qui me permet de résoudre ces choses qui sont en moi.

A un moment donné, j'ai senti le besoin de mise a plat de pas mal de choses et je me suis dit : « je veux
repartir d’une certaine mémoire », qui est cette mémoire collective que l'on retrouve a travers les
mouachah (c’est une forme de poésie, une forme musicale aussi) avec laquelle j'ai été longtemps nourri,
qui était la sans savoir en fait pourquoi. Pourquoi je sais chanter un théme qui s’appelle Zarani, ou
d'autres themes dont je ne sais méme pas comment ils s'appellent et que je me rends compte que
d'autres personnes les chantent et que personne ne sait d'ou ca vient ? J'ai voulu faire un travail
consciemment, dire : « Je pars de cette mémoire collective et je la confronte a une autre mémoire, qui est
la verticalité, qui est mon rapport a la musique ». Confronter ces deux choses qui sont en moi pour
réfléchir finalement sur moi-méme, ni sur I'Orient ni sur I'Occident, cela ne m'intéresse pas finalement. Ce

qui m‘intéresse, c'est de réfléchir sur mes propres contradictions, si contradictions il y a.

Je me suis attaqué a ce travail la, qui a donné Zarani. Ce qui était tres intéressant, c’est que les orientaux
disaient : « non, on ne s'attaque pas a cette mémoire, et de toutes facons, ce n'est pas de la musique
arabe », et ici on disait : « c'est de la musique orientale pure et dure ». Je me suis donc retrouvé dans un
lieu qui n’était ni dans un « la-bas », ni dans un «ici ». Pour moi c'était un passage obligé, de confronter
deux attitudes par rapport au monde. J'ai continué ce travail, j'ai eu la chance de le continuer a
Royaumont. Ce que j'ai compris a travers cette réflexion de Zarani (et aussi a travers un travail que je fais
avec des ensembles de musique contemporaine, ou il y a une réflexion sur le timbre et sur le silence), c’est
que finalement, je ne crois pas a ce que I'on appelle le métissage, c'est-a-dire mettre des musiciens
ensembles qui viennent de cultures tres fortes et tres importantes. Comme disait Daryush, il faut que
chaque musique préserve son identité, méme quand on est avec |'autre. Chaque musique, chaque identité
est tellement forte que I'on peut étre ensemble, jouer ensemble, mais finalement est-ce qu’on ne reste

pas a la surface de quelgue chose ? Je me pose la question.

Qu'est-ce qui fait qu'une culture, a un moment donné, aboutie a quelque chose qu’aujourd’hui on
appelle flamenco, ou radif... toutes ces formes qui aujourd’hui sont des points de repéres pour nous ? On
a un probléeme de sens aujourd’hui, on est en quéte de sens, on est complétement perdu en fait. On
essaye d'appeler I'autre : « tiens, toi, ta culture, vient la mettre avec moi pour essayer de créer quelque
chose de nouveau », alors qu’en fait c’est impossible. Heureusement qu’on a aujourd’hui cette mémoire
la a laquelle on peut s'accrocher. Ce qui est important, c’est le cheminement qui a aboutit a telle ou telle
culture et cela est rattaché a un cheminement extrémement intérieur, intériorisé. Aprés, évidemment, il y
a des rencontres, il y a des choses qui sont intégrées par les uns et par les autres. Mais il y a quelque chose
que I'on met de c6té qui est ce cheminement intérieur et extrémement individuel. Si aujourd’hui j'ai envie
d‘aller vers le flamenco ou vers telle chose, ou mettre un piano avec un oud, il ne suffit pas de prendre un
pianiste qui joue et a coté de lui un oudiste qui va jouer, et puis dire : « voila c’est bien, ca sonne bien ».
Cela ne suffit pas. Il faut faire le cheminement de I'intérieur, c'est-a-dire remettre en question le piano.

Qu'est-ce que cela veut dire un piano ? C'est quoi des touches qui frappent sur une corde ? C'est quoi un

58



oud ? Comment il résonne en moi ? Qu'est-ce que je peux en faire ? Ce sont des questions pour moi.
Aujourd’hui, les musiciens rigolent parfois parce qu'ils disent qu’il faut me donner le mode d'emploi du
piano, parce que je |'utilise beaucoup plus a l'intérieur que sur le clavier. Pourquoi utiliser le piano ? Dans

quel sens ? Pourquoi faire un mélange ? Qu’est ce qu’on veut mélanger finalement ? On veut quoi ?

Aujourd’hui, il y a un travail que j'ai envie de faire, que je fais dans le cadre de Royaumont, qui est de
revenir a l'instrumentation, c'est-a-dire prendre un piano, une zourna, une clarinette, un hautbois et
essayer d‘aller a la source de l'instrument lui-méme. Questionner qu’est-ce que c'est un souffle ?
Comment peut-on imaginer, se réapproprier quelque chose ? C'est plus un travail de réappropriation que

de fusion finalement. »

Serge TEYSSOT-GAY (compositeur, guitare électrique) :

« Frédéric Deval m'a contacté a travers le projet Interzones, que j'ai développé avec Khaled Al Jaramani,
qui est joueur de oud, compositeur. On a fait un album. Frédéric nous a appelés en nous disant : « ce que
j'aimerais développer a Royaumont, c’est vous retrouvez dans ce cadre la, tous les deux. Cela serait bien
que vous veniez et que vous continuiez a développer cette expérience avec d’autres musiciens ». C'est le
point de départ. Pour moi la chose qui est basique en musique, c’est la notion de plaisir. S'il n'y a pas de
notion de plaisir, il n'y a rien. Cela veut dire rigoler, partager des choses, partager des sentiments, des
vibrations, des choses qui ne passent pas forcément par l'intellect. C’est un mix de plein de choses qui
font que I'on va arriver a avoir un univers commun. Ce que j'ai remarqué quand une musigue fonctionne,
c'est que c’est une histoire d'alchimie et au bout d'un moment, il doit se passer quelque chose. S'il ne se
passe pas quelque chose, ce n'est pas grave, cela reste une expérience enrichissante. Mais s'il se passe
quelque chose, cela veut dire que I'on reconnait qu'il y a quelque chose qui vient de naitre et qui nous
plait a tous, cela veut dire qu‘il y a quelque chose en commun, qu‘il y a un endroit de jonction. Il se trouve
que Khaled est syrien, d'une culture traditionnelle classique arabe, orientale, européenne dans le sens de
musique classique. Le seul groupe de rock qu'il avait écouté au moment ou I'on s'était rencontré c'était
Pink Floyd. Moi de mon c6té, je ne connais rien a la musique orientale classique, ni arabe, ni occidentale.
On a eu envie d'essayer de faire quelque chose a deux. Il se trouve que je me sens beaucoup plus
d'affinités avec Khaled qu’avec des gens de mon age qui sont en France. On n‘a pas la méme culture a
aucun niveau et c'est quelque chose qui me laisse réveur, puisque cela fonctionne et que I'on a continué.
Royaumont est un point de départ mais on a continué, on a fini un album hier, un deuxieme album ou
I'on a invité des gens avec qui on avait senti qu'il y avait un échange naissant. Royaumont nous a permis
d'envisager une suite a Interzones qui soit plus que le duo. Tari Akhbari est venu chanté, Bijan Chemirani

est venu aussi. Ce sont des choses qui sont, dans tous les cas, vivantes. »

Frédéric DEVAL :
« Je voudrais juste répondre a Ariane, car il y a des questions qu’elle a posées qui appellent réponse. A
propos des musiciens de Magams et création, je voulais préciser qu'il n'y avait pas que des orientaux.

Voila un non oriental qui vient de prendre la parole ! D'un point de vue formel, les Espagnols qui ont
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participé a |'expérience ne sont pas étiquetés orientaux. Je serais cependant le premier a dire que ceux qui
étaient invités étaient précisément plus orientaux ou « magamoides » dans leur langage musical. Mais il
n'y avait pas, dans notre intention, I'idée de réserver le projet aux seuls musiciens orientaux. Il y a eu des
provenances multiples. Par contre, il y avait cette idée, exposée des le départ, qui était un questionnement
sur la facon commune de faire de la musique (répandue du Pamir a I’Andalousie), ol I'on retrouve des
éléments structurés sur la monodie (sur un seul chant), avec des échelles de sons qui ne sont pas le
systéme tonal et qui sont souvent non tempérées. Que faire aujourd’hui avec cette alluvion historique
amenée par la civilisation musulmane (a travers I'Empire ottoman)? Comment créer ensemble ? Est-ce
qu’on est capable de retrouver la un sésame créatif, générateur de formes et de créations ? Keyvan
Chemirani, dans le Rythme de la parole, a dit qu'il a imaginé une grammaire rythmique qui a fonctionné
comme un sésame, qui a permis une création contemporaine entre les Iraniens, les Indiens et les Maliens.
Est-ce que les éléments des différents types de modes orientaux permettaient de créer un langage
commun entre les musiciens, pas simplement pour ce qu'ils se comprennent mais aussi pour qu'ils fassent

ensemble ? C'était le propos initial.

On n'a pas essayé avec Ballaké Sissoko et Diddal Jaalal de faire se rencontrer au sommet, comme aux jeux
olympiques (sous I'étendard mauritanien et sous I'étendard malien), des musiciens incarnant des
nationalités. De méme, on n’a pas essayé de rester dans un schéma orientaliste. On a proposé a des
musiciens de se rencontrer a partir de langages dont on avait I'intuition qu'ils pouvaient étre partageables
entre eux et compréhensibles par un public. Le philosophe Jacques Ranciere parlait du régime esthétique
de I'ceuvre d’art. On est maintenant dans ce régime international de I'esthétique, c'est-a-dire que tout
ceuvre d'art est permis si elle est comprise. Comment est-ce qu’on peut répondre a la question de la
création pour aujourd’hui et que ce soit vivant comme dit Serge Teyssot-Gay ? L'intuition de départ était
que peut-étre on gagne du temps et de la sensibilité en partant d'éléments déja communs déposés par
I'alluvion de I'histoire (cette structure des magams). Mais il faut vérifier que c'est une intuition qui

fonctionne.

Ce que j'ai beaucoup apprécié, c'est cette idée de croisements de recherches individuelles de mémoire,
croisements de souvenirs culturels. On le voit bien quand Daryush Tala'i parle de l'imaginaire
extraordinaire qu'il avait enfant de Ziryab, le musicien parti de Bagdad au IXe siécle et qui a cheminé
jusqu’a Cordoue, ou il a créé une école de guitare. Voila des souvenirs culturels. Il n'y a pas que les
Occidentaux qui ont une imagerie, des clichés, des stéréotypes ou bien des souvenirs culturels qui se sont
métamorphosés avec les siécles et qui produisent du réve, le réve produisant ensuite de la réalité. Il fallait
donc qu'ils se rencontrent pour vérifier si cette intuition était intéressante pour eux-mémes et

éventuellement pour des publics.

On part toujours du son, de la matiére sonore, de constantes ou d'éléments communs que I'on essaye de
repérer dans des langages qui sont différents au départ. Ensuite, en parlant avec les musiciens, on essaye
de voir si c'est quelque chose qui peut fonctionner. Si les prémisses sont suffisantes a ce moment 13, ils se

rencontrent et ils travaillent. Mais loin de nous I'idée de faire se rencontrer des nationalités, ou de partir
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d'une vison culturaliste, de cultures trés homogenes, qui ont besoin d‘étre homogenes au départ pour
pouvoir mieux se rencontrer apres. On part vraiment de langages musicaux et on essaye de les choisir
toujours vivants, c'est-a-dire de ne pas partir de fossiles ou de semi-fossiles, comme il y en a beaucoup
aujourd’hui dans les débris des traditions orales. Il y a méme des langages fossiles dans les musiques
improvisées, il y a tout un jazz classique qui est déja un jazz fossile, comme il y a une musigue classique

européenne qui peut, a certains égards, étre fossile si elle n’est pas habitée. »

Question du public :
« Qu'est-ce qui fait qu'il y ait autant d'intérét a vouloir faire mélanger des musiques orientales ? Pourquoi

il n"y a jamais, a ma connaissance, de propositions sur la musique bretonne ? »

Frédéric DEVAL :

« Nous ne sommes pas allés uniquement vers les musiques orientales. En 2003, le programme s'appelait
Figures argentines et il mettait en perspective différentes sources de musiques argentines, qu‘elles soient
dans la pure oralité des Andes, qu’elles soient dans une musique trés improvisée dans son esprit qui est
celle de Dino Saluzzi, ou qu’elles soient dans une écriture musicale qui était celle du compositeur Gandini.
Lorsque Jean-Marc Padovani a rencontré les artistes flamencos, Keyvan Chemirani était la, on avait
quelgu’un qui venait d’Europe, dans un langage jazz mais tres européen. Méme chose quand on
coproduit avec « Sons d'Hiver » le Big Napoli de Louis Sclavis, avec déja le slam de Dgiz dedans. Cela
interroge la question de la ligne trés perceptible de travail sur les musiques orientales et leur rencontre
avec ce qui n'est pas oriental. C'est difficile de sentir le pourquoi. Le monde travaille énormément, les
bassins géoculturels travaillent énormément. On voit politiquement a quel point les Orients travaillent et
collisionnent avec I'Europe. On voit bien I"Afrique qui noie des milliers de migrants dans les eaux de
Gibraltar, a cette zone charniére entre I’Andalousie et le monde africain et arabe. On voit trés bien ce qui
se passe dans les zones de contact du c6té du proche-Orient. Je crois que le mois de juillet dernier nous
I'avons vécu dans une émotion trés proche de Zad Moultaka parce que c’était le Liban. Tout autour de
nous, le monde nous interroge dans cette articulation possible ou pas possible entre des Orients et une
Europe. Il'y a des choses qui viennent de I'histoire des cultures. Il y a une temporalité dans les Orients qui
n'est pas la notre. Il y a une facon de travailler le tempérament musical qui est extraordinairement
créatrice et que lI'on a perdu trés largement dans bien des musiques européennes, sauf chez certains
compositeurs de musique du XX° siécle comme Ligeti, qui travaillent cette question d’un intervalle non
tempéré et de I'émotion que peut générer ces intervalles. Les Orients musicaux (loin de moi l'idée
d'opposer un Orient et un Occident unique) disent musicalement des choses aux Européens aujourd’hui,
de méme que I'affranchissement de la barre de mesure, la vision périodique, cyclique du rythme, tel que
Keyvan peut parfaitement la décrire. On a parlé de la répétition que Keyvan sent chez les Maliens, on peut
parfaitement la sentir aussi dans le chant cyclique d'Ali Reza Ghorbani ou chez les gens du Pamir. Toute
cette question d’envisager la temporalité de facon périodique, la maniére de sortir du tempérament et des
échelles en demi-ton occidentales, c'est quelque chose qui interroge aujourd’hui et qui est trés riche en

potentialité. Donc premierement, on n‘a pas fait que travailler sur les rapports avec I'Orient et
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deuxiemement, si I'on travaille sur les rapports avec I'Orient, c’est que le monde aujourd’hui pousse un

peu a ca. »

Fermin LOBATON :

“Me ha gustado mucho la intervencién de Daryush Tala'i. Soy solidario con sus problemas al trabajar con
Inés Bacan. Pero, en defensa de ella, debo decir que en su principal valor reside la dificultad que usted a
encontrado. Porque Ines Vacan es un vehiculo expresivo de una tradicion oral que se remonta a muchas
generaciones atras. Ella reproduce el canto oido de sus mayores, de su familia, pero no es consciente
totalmente de lo que hace o representa. El mejor ejemplo de lo que dijo este sefior, es que la voz es lo

gue menos evoluciona en el proceso. Estoy muy interesado en conocer el resultado de su trabajo.”

Question du public :

« Pour ma part, c’est la premiére fois que j'entends parler de ce qui se passe a Royaumont. Je suis donc
plutét en dehors de ce milieu. J'ai découvert aujourd’hui, a travers les différentes interventions, de tres
grandes différences d'expériences (par exemple, entre les expériences des artistes qui ont été confronté a
d'autres artistes qui ne se connaissaient pas et les expériences des artistes qui se connaissaient, ou encore
I'expérience de Zad Moultaka qui a travaillé si j'ai bien compris tout seul, c'est-a-dire a travers sa propre
expérience qui était double). Apres réflexion, je constate que l'intervention pertinente d'Ariane Zevaco
m’interpelle beaucoup. J'ai eu l'impression que ce qu'il se passe a Royaumont, c'est une sorte de
laboratoire de recherche qui veut accélérer le temps de I'histoire, compacter les moments de rencontre et
en tirer des conclusions, de nouveaux courants d'art, de musique, d'une fagon trés factice. Ma question

sera donc : pourguoi vous faites ca ? »

Frédéric DEVAL :

« Un jour, il y a eu un papier tres bien fait de Véronique Mortaigne dans Le Monde qui s'appelait « Les
mariages arrangés de la Fondation Royaumont ». Nous n’obligeons jamais les musiciens a se rencontrer.
Daryush a rencontré Inés Bacan, de méme que Zad a rencontré les gens du Pamir, les gens de Syrie, de

méme que Serge Teyssot-Gay a rencontré tous ceux la de plein gré. Je crois qu'ils ont donné témoignage.

Je n'ai pas entendu dire ici un musicien que la rencontre avait été un total échec et pourtant, cela peut se
produire. Le mot risque a été prononcé ce matin. Ces rencontres sont toujours des risques artistiques trés
importants, beaucoup plus importants que quand il s'agit d'interpréter un répertoire, je ne dis pas de
revisiter mais interpréter un répertoire, fut-il syrien ou européen. Que ce soit Daryush Tala'i, Zad
Moultaka, Serge Teyssot-Gay, Ballaké Sissoko, Ba Djibril Ba ou Keyvan Chemirani, je les ai tous entendus
soit se féliciter du fruit final, soit dire que c’était un premier pas mais que c’était une expérience riche pour
eux et a développer. Dong, je dirais que c’est une question que vous devriez leur poser directement avant

de la poser a Royaumont. »
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Dimanche 22 octobre 2007 a

Royaumont
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Lexpérience du festival 38e Rugissants (Grenoble)

Benoit TIEBERGHIEN (directeur du festival 38° Rugissants a Grenoble et directeur du festival
Musiques nomades de Nouakchott) :

« La meilleure facon de démarrer serait peut-étre d’écouter et de regarder quelques vidéos d'expériences
des 38° Rugissants. Je vais commencer par un trés rapide historique des 38° Rugissants et de son
évolution, pour arriver a ces projets transdisciplinaires que nous défendons avec la méme conviction qu'ici
a la Fondation Royaumont et son Département des Musiques orales et improvisées. Les 38° Rugissants,
c'est un festival qui a dix-huit ans et qui a lieu a Grenoble. La 18° édition démarre dans une quinzaine de
jours. C'était un festival dit de « musique contemporaine » ou en tout cas identifié comme tel au
Ministere de la Culture et vis-a-vis des différents bailleurs de fond. Le sous-titre actuellement c'est
« Musiques nouvelles ». Peut-étre que le mot musique contemporaine a perdu progressivement de son
sens. Il a une connotation historique dans le milieu professionnel et surtout vis-a-vis du public, ou il a une
connotation plutét négative. Mais la n’est pas la question. L'idée, c’est de défendre la création musicale,
C'est-a-dire qu'est-ce qui s'invente ? Qu’est-ce qui se renouvelle aujourd’hui au niveau des langages
musicaux et de leur mode de représentation ? Progressivement, on s'est posé les questions suivantes :
« Aujourd’hui qu’est-ce qui est déterminant dans le domaine de la création ? Comment cette création
musicale contemporaine évolue-t-elle ? Quels nouveaux chemins parcourt-elle ? Quels sont les obstacles
auxquels elle se confronte ? Comment aujourd’hui se réinvente-t-elle ? Comment la création musicale se

redéfinit dans un contexte (dans un paysage musical) qui est en grandes transformations ? »

Le postulat de la musique contemporaine était de dire qu'il fallait faire tabula rasa de notre tradition
musicale classique occidentale, c'est-a-dire repartir sur des bases nouvelles, affranchies définitivement du
passé (de la tradition) en inventant des langages musicaux dans les années soixante, soixante-dix, quatre-
vingt, qui étaient tres liés a I'idéologie du progres et a la nécessité, a travers les avant-gardes, d'inventer
un monde nouveau. Ce modele devait avoir une fonction universaliste, c'est-a-dire qu'il fallait qu’il puisse
étre un modele pour I'ensemble des cultures (ou civilisations) de la planéte. Finalement, énormément de
compositeurs contemporains sont allés voir du coté des musiques traditionnelles pour enrichir leurs
pratiques, leurs réflexions, leurs langages musicaux. On les connait tous. Il y a eu Bartok, Debussy, qui a
quand méme inventé un langage musical (les gammes par tons) en s’inspirant directement des musiques
de gamelan indonésien. Il y a eu Messiaen, qui est allé puiser ses modes a transposition limitée du coté
des traditions des cultures indiennes. Il y a eu Ligeti, avec les polyphonies et les polyrythmies africaines, et
bien d’autres encore. Simplement, la démarche était d’aller puiser dans les patrimoines traditionnels
mondiaux, ce qui pouvait venir enrichir ou renouveler un langage musical qui était a la recherche de
formes nouvelles, de modes de jeu, de praxis et éventuellement de recherche de timbres, mais tout en
restant dans une logique, dans une pratique profondément occidentale, c'est-a-dire dans la tradition de la
musique écrite classique. Finalement, I'exercice de la musique contemporaine reste dans la tradition de la

musique classique. C’est en quelque sorte une extension de notre tradition musicale classique.
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Par ailleurs, assez vite, au bout de cing ou six ans, nous Nous sommes posé la question suivante : « Est-ce
que tout cela n‘est pas en train de se transformer ? Peut-étre pourrions-nous imaginer une autre
appréhension du monde des musiques traditionnelles dans le domaine de la musique contemporaine ?
Est-ce qu'il y a de nouvelles alliances, de nouvelles articulations, de nouvelles manieres de penser la
création musicale dans ce rapport de notre culture occidentale avec des cultures traditionnelles qu’elles
soient écrites (certes il y en a peu) ou orales ? Aujourd'hui, est-ce qu'il y a un espace partageable de
création entre I'écriture et la tradition orale ? » La pratique occidentale a son propre mode de
fonctionnement (avec un compositeur, un architecte et puis des artisans, c'est-a-dire des instrumentistes
ou des interprétes, et un mode d’'organisation de la production musicale). Comment peut-il y avoir des
espaces de rencontres avec des musiques traditionnelles, qui ont également leur propre mode de
fonctionnement, qui sont souvent des musiques savantes, puisqu’elles se sont construites et se sont
codifiées au fil des générations, avec cette lenteur et cette maturation qu’on retrouve dans la musique

classique de tradition occidentale ?

Depuis un des premiers projets, en 1994, nous avons été les catalyseurs d'un certain nombre
d'expériences de rencontres transculturelles (méme si la question du transculturel ne se posait pas a ce
moment-la) et surtout en ce qui concerne la rencontre entre |'écriture et la tradition orale. C'était une
facon de se demander : « est-ce qu'il y a une avant-garde aujourd’hui ? Le terme d’avant-garde avait un
sens, il avait son inscription dans les années soixante, soixante-dix, il était profondément politique. Est-ce
que cette avant-garde aujourd’hui a encore un sens ? On assiste a une mutation du paysage artistique et
musical, que décrivait trés bien Frédéric Deval hier, qui est cette forte accélération des migrations des
esthétiques et des pratiques musicales, ce qu'Edouard Glissant appelle la « créolisation des cultures au
niveau mondial », ce qui bouleverse énormément les pratiques musicales depuis une vingtaine d'années.
Si la création musicale est I'écho de ces bouleversements culturels, ne serait-elle pas aujourd’hui dans
cette esthétiqgue du métissage ou de I'hybridation ? C'était cet aspect qui nous semblait important de
développer dans I'expérience de ce festival. Comme disait Maurice Druon, est-ce que la tradition n’est

jamais qu’un projet qui a réussi ?

Je vais vous montrer quatre extraits de rencontres que I'on peut appeler transculturelles et qui ont eu lieu
aux 38° Rugissants. Rencontres que nous avons produites et qui illustrent cette démarche que nous avons
tentée de mener de facon pragmatique a I'occasion des 38° Rugissants. Ces quatre exemples ont des
points communs. Ce n’est pas moi, directeur des 38° Rugissants, qui les a initiés. Ce sont des expériences
dont j'ai pu étre le catalyseur, en tout cas celui qui a permis qu'elles se réalisent, mais ces expériences sont
a l'initiative des artistes eux-mémes, c’est un point important a souligner. Trés souvent, quand je discute
avec des compositeurs ou des musiciens, sachant que les 38° Rugissants ont aujourd’hui cette couleur de
transculturalité, je leur pose la question : « Auriez-vous un projet un peu fou, un projet un peu atypique
que vous désireriez mener a l'occasion des 38° Rugissants ? » Je me rends compte que cette
préoccupation de I'ouverture vers les autres cultures est une préoccupation fortement présente chez les
compositeurs ou les musiciens dont on pourrait considérer qu'ils sont les plus hermétiques au métissage.

Je crois qu'il y a aussi une forte évolution du monde de la musique contemporaine, des compositeurs ou
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des musiciens qui sont tres ouverts mais qui ne le disent pas toujours. On se rend compte que cette
ouverture et cette curiosité sont de plus en plus présentes aujourdhui dans les préoccupations des

créateurs, ou en tout cas beaucoup plus qu’elles ne I'étaient au moment ou le festival a commencé.

Le premier exemple, c'est la premiére expérience que nous ayons faite. C'était la rencontre entre les
Percussions de Strasbourg et Adama Dramé, qui est en méme temps griot et musicien international. Il
habitait a I'époque en Coéte-d'Ivoire et il est actuellement au Burkina Faso. Avant de vous présenter les
images, je vais vous raconter comment la rencontre a eu lieu. C'était en discutant avec les Percussions de
Strasbourg, qui étaient déja venus aux 38" Rugissants, je leur ai dit : « Vous n'avez pas un projet que vous
aimeriez mener ? » lls m‘ont répondu : « On a rencontré il y a huit ans, dans un festival en Martinique, un
musicien qui s'appelle Adama Dramé avec qui on a vraiment sympathisé. On s’est dit, ce serait bien qu’un
jour on fasse quelque chose ensemble. » J'ai dit: « Profitons-en, peut-étre que le moment est venu,
allons-y ! » Je suis donc allé voir Adama Dramé, que je connaissais par ailleurs parce qu'il était venu jouer
plusieurs fois a Grenoble dans un contexte traditionnel. Je lui ai rappelé cette rencontre avec les
Percussions de Strasbourg, il s'en souvenait tres bien et il a dit: « Ok, on y va. » Mais a partir de la, il
fallait tout construire. Quelque temps apres, je rencontre un compositeur, qui est en méme temps
musicien, percussionniste, qui s'appelle Jean-Pierre Drouet. Je lui dis: « Nous avons ce projet-la, est-ce
gue tu ne penserais pas a quelqu’un qui serait capable de faire I'intermédiaire entre ces deux univers de
percussions tres différents ? » Il réfléchit un peu et me dit : « Si j‘ai une idée : moi. » Je lui ai dit : « Ok, on
y va. » Les répétitions ont commencé. Qu'est-ce que Jean-Pierre a fait ? On était quand méme dans une
tradition écrite, les musiciens des Percussions de Strasbourg ne sont pas des improvisateurs (ils le sont
devenus un peu aprés cette expérience) et Adama Dramé ne lit pas la musique. Effectivement, Jean-Pierre
Drouet pouvait étre le passeur, le contrebandier efficace permettant de créer ce lien nécessaire pour que

la musigue puisse se construire entre les deux univers.

Qu’est-ce qu’on pourrait dire sur la démarche ? Jean-Pierre Drouet est allé rencontrer Adama Dramé. Il a
enregistré les rythmes mandingues d’Adama Dramé et il a commencé a habiller ces rythmes et a écrire
une partition s'appuyant directement sur les rythmes traditionnels d’Adama Dramé. Ensuite, les répétitions
ont eu lieu, la rencontre a eu lieu. Les premiéres rencontres de travail se sont passées a Strasbourg et c’est
devenu beaucoup plus difficile, beaucoup moins évident que ca ne pouvait le paraitre au départ. D'une
part, parce que quand Jean-Pierre Drouet a demandé a Adama Dramé de refaire les rythmes qu'il avait
enregistrés, lui ne se le rappelait plus, il ne se souvenait plus quels rythmes il avait joués. Il a fallu en
quelque sorte réadapter I'ensemble. La premiére difficulté dans la relation s’est donc manifestée a ce
niveau-la. La deuxiéme, qui me semble beaucoup plus intéressante, c’est qu’il y a eu une période de
blocage. Le blocage venait principalement d’Adama Dramé. Il disait : « Comment pouvez-vous mettre
votre ame dans une musique qui n’est pas de vous ? » C'est-a-dire, il n"arrivait pas a concevoir de pouvoir
jouer une musique qui ne lui appartienne pas, qui ne soit pas la sienne. C'est par la rencontre humaine
gue ces obstacles se sont peu a peu atténués et ont fini par disparaitre, permettant ainsi aux deux entités
musicales de pouvoir dialoguer. Le concert a eu lieu en plusieurs parties. Ce qui était intéressant, c’est

qu'il y a eu cette piece de Jean-Pierre Drouet dont je vais vous montrer un petit extrait mais qu'il y a eu
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aussi une autre piece importante dans I'esprit du projet, c'est qu’Adama Dramé a fait également des
propositions. Il a invité les musiciens des Percussions de Strasbourg a venir dans son univers a lui. Les
musiciens des Percussions de Strasbourg se sont trouvés dans une situation ou ils ont été amenés a lacher
les partitions et a commencer a improviser. Cela c'est tres bien passé.

Extrait vidéo n°1 : Adama Dramé et les Percussions de Strasbourg

Pour ceux qui connaissent Jean-Pierre Drouet, il a fait non seulement un travail d'écriture mais un travail
de mise en scéne. C'est un spectacle qui a tourné en France et en Afrique pendant plusieurs années et qui
a permis a Adama Dramé d'étre contacté et d'étre associé a beaucoup d’autres projets (notamment avec
Royal de Luxe et plus récemment, il a été associé a beaucoup de projets de création « non africaine », ou
en tout cas dont la partie africaine n’était pas I'élément central), ce qui lui a permis d'acquérir une
capacité a développer des collaborations trés diverses et différenciées. Adama Dramé participe a des
projets comme ceux-la, mais c’est aussi un griot qui anime les mariages, qui animait les mariages a
Bouaké, et qui aujourd’hui a créé une école a Bobo-dioulasso (Burkina Faso) ou il enseigne les percussions

mandingues.

En ce qui concerne le deuxieme exemple, on est dans une démarche un peu différente. Ce projet s'appelle
Passeur d’eau et réunit un ensemble vocal et instrumental contemporain : I'ensemble Zellig, qui est
I'ensemble dédié a la musique de Thierry Pécou. Thierry Pécou est un compositeur qui s'inscrit tres
clairement dans I'écriture contemporaine mais qui est fortement nourri, dans son travail de créateur, par
les cultures et les mythologies amérindiennes. Ce projet fait suite a la rencontre de Thierry Pécou avec un
ensemble, qui s'appelle Yaki Kandru, qui est en fait un couple (lui est colombien, elle est francaise). Les
membres de I'ensemble Yaki Kandru ont développé tout leur travail autour des formes traditionnelles
chamaniques d’Amérique centrale et d’Amérique du Sud. lls ont travaillé ces chants amérindiens et se les
sont appropriés. Yaki Kandru tourne et présente un spectacle qui met en forme, pour la scéne
occidentale, ce répertoire ou ces musiques amérindiennes. Thierry Pécou et Yaki Kandru se sont
rencontrés aux 38° Rugissants par hasard. Aprés avoir écouté et vu respectivement le travail des uns et des
autres, Thierry Pécou a souhaité travailler avec Yaki Kandru. Il a construit plusieurs pieces, dont une qui
s'appelle Passeur d’eau et qui integre, dans une écriture contemporaine, Yaki Kandru et ses chants de

tradition orale. Je vais vous lire le texte d'introduction qui explique la démarche de Thierry Pécou.

« Cette piéce, autour du théme de l'eau, est une descente dans les profondeurs
mythologiques des peuples d’Amazonie, une plongée symbolique vers les courants des
grands fleuves d’Amérique du Sud. La partition se déroule comme un rituel inventé, en
libre résonance des traditions amérindiennes ou cing chanteuses et trois instrumentistes
tissent la trame complexe avec des musiciens chanteurs et explorateurs des musiques et
cultures amérindiennes. Mais attention, comme le dit Michel Serres, la magie rate, seul
réussit la vie d’aujourd’hui. Ainsi, loin de tout ésotérisme mystique, il s'agit de donner
une lecture trés contemporaine des concepts issus de la pensée chamanique et, d'une

certaine maniére, de raconter la conquéte (le choc des civilisations) en soulignant la
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dualité des deux approches philosophiques, parfois complémentaires, d’autres fois en
violente opposition.

L'élément eau est véhicule de puissants symboles : purification, environnement naturel,
la forét vierge, séparation des continents par I'océan, déluge et émergence. L'eau
appelle ainsi  d'autres oppositions  essentielles (mort/naissance,  nature/culture,
liquide/solide) a travers un parcours entre quatre étapes (funéra