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M. ZAZEELA. «The magenta lights». 1981. Sculpture/envirennementavec LA MONTE YOUNG jouant «The well-tuned pianox» dans la «Dream house de Harisson St., N.Y. (Ph. J. Cliett)

La Monte Young
musique pour le réve

entretien avec LA MONTE YOUNG et MARIAN ZAZEELA

M // y a quelques jours, vous avez joué al’Ecole

des beaux-arts de Paris une performance avec
des chaises et des bancs frottés sur le sol, mais
dans la partition originale, il est question aussi
de tables.

L.M.Y. :J'aicommenceé aéecrire le Poémepour
chaises, tables, bancs, etc. pendant les vacan-
ces de Noél 1959, quand j'ai quitté Berkeley
pour descendre a Los Angeles voir mes

par JACQUES DONGUY

parents, etjel’ai fini enjanvier 1960. L"idée était
qu'il n’était pas nécessaire pour chaque inter-
prétation d’avoir des tables, des chaises et des
bancs, mais que vous pouviez utiliser seule
ment|l’'un de ces éléments. En effet, la partition
indique que vous pouvez vous servir de tout ce
qui peut étre trainé sur le sol. J'en ai fait aussi
une version opéra de chambre qui utilise la
méme structure de temps. Mais toutes sortes
d'événements («events») étaient possibles

dans la structure de temps du Poeme, et J'ai
donné une exécution de cette version Opéra de
chambre a Berkeley, & un concert de midi. Ces
concerts étaient enregistrés par la station de
radio «kKPFA» ; et parmi les événements qui se
sont produits pendant I'exécution, il y avaitune
fille qui faisait frire un ceuf dans une poéle, une
autre fille qui dormait dans un sac de
couchage... A Paris, nous n‘avonsrien trouvéa
I’Ecole des beaux-arts en matiére de tables. Par
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ailleurs, il n'y avait pas suffisamment d'espace
pour mettre une équipe de deux ou trois person-
nes sur une table, parce qu'il faut que ces per-
sonnes puissent aller dans un sens, puis dans
unautre, sans avoir as’arréter et a seretourner.
Aussi, nous avons décidé que cela se ferait avec
des chaisesetdes bancs. Uneautrechose aussi
achangéparrapportalafacondontj'aicongula
piece. Quand je I'ai composée, j'ai utilisé des
opérations mathématiques faisant appel au
hasard («chance opérations») pour déterminer
la durée de la représentation, et la durée du son
de chague exécutant («perfermer»). Mais
maintenant, je préfére juste un seul bloc de
sons, etjedétermineletempsdonton dispose :
j'aime que ce soit le plus long possible. Nous
I'avons joué pendant trente minutes, un bon
trente minutes ; j'étais heureux que les gens
applaudissent et nousdisent «bis» :alors, nous
avons continué dix minutes de plus.

Cette pigce est la combinaison d‘une petite
dose d’humour et d'une grande quantité de
sons trés sérieux. Quand je pense a elle, je
pense a I'humour, mais quand je I'entends, je
suis saisi par son sérieux. Ma piéce de piano
pour David Tudorn® 1, otil'ondoit apporter une
botte de foin et un seau d‘eau sur scéne pour
nourrir le piano, est peut-étre ma piece la plus
chargée d’humour, mais elle, je ne I'ai jamais
vue jouer.

M.Z. : Je pense que la chose véritablement
intéressante dans la piece de La Monte est qu'il
a trouvé comment, en développant notre sens
de l'‘écoute des sons, ceux-ci peuvent étre fina-
lement trés beaux. Quand nous répétions, et
que chaque exécutant essayait son «instru-
ment», bougeait sa chaise, son banc, etc., il y
avait une incroyable variété de sons. Ce qu‘a
apporté LaMonte, ¢’estuneécoute particuliére
qui consiste a prendre un son, normalement
considéré commeirritant oucomme du bruit, et
d'y faire découvrir la qualité du son d’un violon-
celle ou d'une contrebasse.

Cette piéce possede-t-efle une partition ?

L.M.Y. : Oui, quand je |'ai écrite, en 1960, la
partition comportait de nombreuses pages, elle
était tapée a la machine et comportait des ins-
tructions trés précises sur la fagon d’utiliser les
opérations mathématiques faisant appel au
hasard pour déterminer la durée dela pieceetla
durée du son de chaque exécutant. Cette parti-
tion donnait aussi des instructions précises sur
la maniére de produire les sons. Cependant, je
ne me sers plus du tout de partitions. J'aime
faire répéter les exécutantset, durantlesrépéti-
tions, leur montrer comment produire les sons.
En fait, avec presque toute ma musique mainte-
nant, intentionnellement, je ne publie plusrien.
Je considére que je sais jouer mes pieces
aujourd’hui. J’enseigne cette facon de jouer
aux «performersy, et ils réalisent des perfor-
mances que j'aime, méme si je ne peux pas tou-
jours les diriger.

Au début des années soixante, les gens étaient
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si intéressés a jouer La Monte Young qu'il leur
suffisait de lire quelque chose dansles journaux
pour le jouer. Alors, quelgu’un m’écrivait une
lettre : «J'ai lu dans les journaux que telfe piece
a été jouée & Londres et que ¢a a été un triom-
phey. C'est ainsi que j'ai décidé de ne plus
publier mon travailet d‘avoir, alaplace, uncon-
tact personnel avec les performers, deleur don-
ner la partition en mains propres et de leur
apprendre comment jouer la piéce. Je pense
que Dick Higgins est un bon performer, parce
qu'il me connait et qu'il ra entendu. Il a d'ail-
leurs été un des premiers a jouer, au Living
Theatre, le Poéme pour chaises, tables, bancs,
etc., mais je pense que ce sont John Cage et
David Tudor quil‘on joué les premiers, en 1960,
et qui ont fondamentalementintroduit mon tra-
vail 3 New York eten Europe. Aussi cette piece
est-elle trésimportante pour moi. Je ne mesou-
viens pas si elle avait été présentée a Paris aupa-
ravant. Il est possible que ce soit une premiere.
Tres possible.

Le mot «Fluxus» désigne
le changement...
Pour moi, le concept d’espace
est plus important

Quelle est!’origine du mot « Fluxusy inventé par
George Maciunas (1) ?

L.M.Y. : Al'époque, je me servais beaucoup
du mot «espace» («space») : ce qui est stable,
qui ne change pas («static, not changing»), le
méme espace, et je pense que George a pu pen-
serlecontraire... Fluxus...lechangement, tout
bouge. Sivouscherchezlemotdansundiction-
naire, il a 2 ou 3significations. Maisen tout cas,
pour moi, la notion d'«espace» est un concept
trés important. Or, je pense que ce qui intéres-
sait George, c'était surtout I'aspect décapant,
purificateur de «Fluxusy. Mai, j'aime penser en
termes  d‘oppositions  fortes, comme
positif/négatif, nuit/jour, mére/pére, et je
crois que la signification de Fluxus est a
I'opposé de la notion de spatialité. C'est aussi
pourquoi, aussitét que Maciunas a crééle mou-
vement, je me suis retiré. Je sentais que le tra-
vail que j'étais en train de faire était extréme-
ment créatif, |'étaistrésinspiré parce que | 'étais
en train de faire, tandis que je sentaisque la pro-
chaine génération d’artistes Fluxus devenait
trés académique, et que |'aspect conceptuel et
réellement inventif était en train de se perdre,
que les pigces devenaient des piéces deroutine.
J’aimais beaucoup Maciunas ; certaines de ses
plaisanteries étaient trés droles. |l était tres
créatif ; par exemple, il a pratiquement créé
Soho, parce qu’il a été la premiére personneay
installer des coopératives de logement et ce
avec de I'argent emprunté a gauche et a droite,
et méme, parfois, des opérations un peu lou-
ches. C'était comme une sorte de Robin des
Bois : il volait I'argent des riches pour le donner
aux pauvres. Quand j'ai démarré dans les
années soixante, il me donnait des boltes de
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conserve et des miches de pain qu'il avait
regues pour des travaux de maquette qu’il réali-
sait pour la publicité. C’était un trés bon direc-
teur artistique, un bon professionnel, et quel-
quefoisil était payéen nourriture ;ilmedonnait
méme des boites de paté de foie gras | Apres
qu'il eut créé ces coopératives, des gens I'ont
dénoncé et ont essayé de le faire arréter. Alors,
il ainventé toutes sortes d'échappatoires ; par
exemple, sur la porte de son appartement, au
sous-sol de la cinématheque du 80 Wooster
street, il a placé des lames de cutter trés cou-
pantes ; si vous cogniez a la porte, vous vous
blessiez alamain, et sivous appuyiez surla son-
nette, vous déclenchiezla voixde quelqu’un qui
se mettait a éclater de rire. Une autre fois,
George s'est habillé en petite vieille portant un
cabas pour les courses... Il avait une issue
secréte pour sortir de son appartement...

J'aimerais que vous parliez dela premiére piéce
ou vous utifisez le son unique.

LMY. : Le Poeme pour chaises, tables,
bancs, etc. est presque une piece pour un seul
son, surtout la version trés classique, trés pure,
que j'aime réaliser. Je |'ai réalisée & Berkeley au
cours d'une performance qui durait une
seconde, tandis que le son durait un quart de
seconde. Jel'ai également enregistrée au piano
pour KPFA : j‘ai juste déplacé le tabouret du
piano pendantun quart de seconde. Lacompo-
sition n® 7 de 1960 consiste en un si et un fa
diése soutenus pendant un long moment. lly a
deux notes, maisonal’impressionqu'iln’yena
qu’une.

C’est de I'art conceptuel ? Ou une influence de
la musique hindoue ?

L.M.Y. :Jelepense. Mais les premieres piéces
que j'ai faites dans cette direction ont été for
Brass (pour cuivres) de 1957 et le Trio & cordes
de 1958. Le Trio a cordes est la plus importante
de mes premiéres ceuvres. Dans For Brass, ily a
de longs sons soutenus dans la partie centrale,
mais dans le 7rio a cordes, c’est 'ensemble de
I"'ceuvre qui est composé de sons tenus long-
temps avec entre chacun, des plages de
silence. Se chevauchant, un son peut surgir, et
un autre tandis que le premier son continue, et
un troisieme son peut arriver, Ces sons sSuperpo-
sés formantun seul son... Je pense quec'est|a
queleconceptaprisforme, dansceslongssons
continus. Les sons soutenus, vous les écoutez
d‘une facon trés paisible, c'est exactement le
contraire de la musigue disco. Il n"y avait d'ail-
leurs pas de musique disco en 1957, c¢'était plu-
16t le «rythm and bluesy». Pour ma part, |'aime
réellement le blues, et j‘ai joué du jazz, mais j'ai
lu Lao Tseu, j'ai étudié le Tao, et cela a fait une
forte impression sur moi. Un été, quandjevivais
dans la maison de ma grand-mere, a Los Ange-
les, j'ai passé une grande partie de mon temps _
étendu sur un lit, plongé dans un état qui pou-
vait presque faire penser a laméditation. Jen‘ai
jamais étudié la méditation, parce que je pense
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LA MONTE YOUNG photographié par Marian Zazeela en 1989

gue c'est ma vie entiére, mon but dans la vie, le
sens de ma vie, et le sens de ma musique elle
méme. J'ai pensé devenir écrivain mais je n'ai
paspurenonceralamusique plusde deux mois.
J'al toujours été fou de musique, et je com-
mence a réaliser gue ma musique a de grandes
potentialités ; qu'elle a peut-étre plus de poten-
tialités que beaucoup de musiques gue nous
pouvons entendre. Mais cela m'a pris quelques
années avant d’étre capable d’écrire réellement
ce que je désirais écrire. Lorsque vous étes
jeune, les conventions vous influencent, méme
pour une piece comme le 7rio a cordes, qui est
totalement originale et totalement différente,
J'étais encore prisonnier des conventions.
Maintenant, la raison pour laguelle les perfor-
mances que je réalise sontsicheéres, c'estqueje
sais que je ne peux amener la musique a un cer-
tain niveau que si certaines conditions sont
remplies. Ce que je désire faire avec le son,
comme dans le Well-tuned piano et les environ-
nements scnores et lumineux, ou comme dans
cette nouvelle piece que j'ai faite a New York
que je veux jouer avec mon groupe, tout cela
colte beaucoup detempsetd’argent. Lesgens
pensent que je gagne pas mal d'argent, mais
pasdu tout. Heureusement, il y a quelques per-
sonnes qui croient en mon travail ; par exem
ple, Heiner Friedrich, qui est probablement la
personne quiale mieuxcompris mamusique, et
gui m'a aidé. Il venait dans mon studio dans les

années soixante et restait des heures & écouter
mes environnements sonores. C'est lui qui
nous a permis de créer notre premiére Habita-
tion pourle réve («Dream housey) dans sa gale-
rie de Munich en 1969, ou nous venions tous les
jours travailler nos sons perpétuels et chanter
avec le son.

Aujourd’hui, j'enregistre tout ce que e fais
parce que je sais qu’on n’atteint pas a chaque
fois le méme niveau de qualité. L'enregistre-
ment du Well-tuned piano est ce qu'il est parce
que j‘ai fait trois séries de concerts, un en 1980
et deux en 1981, chaque série se décomposant
en sept ou huit concerts ; etleconcert quiesta
la base de |'enregistrement est le dernier con-
cert des trois séries. Autrement dit, aprés quel-
gue chose comme vingt-et-un ou vingt-deux
concerts, ce qui figure sur les disques, c’est ce
que j'ai joué de mieux. Quand je joue le Well-
tuned piano, j'ai besoin d’un mois entier pour
accorder le piano, pour installer I‘environne-
mentetm’entrainer. Jedoism’entrainerdansla
salle ot je vais créer le son, parce que je travaille
avec l'acoustique de l'espace, et je répéte pen-
dant tout le mois qui précede le concert. En
outre, pendant le concert, je joue pendant de
longues périodes de temps, a peu prés cing
heures.

Seules m'intéressent des ceuvres qui élargis-
sentl'horizon del'art. Je n'éprouve aucuninté-
rét pour une ceuvre qui rencontrerait un succes
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commercial rapide. Quand jecomposeetjouele
Well-tuned piano, ce n'est pas moi en train de
jouer qui est important, mais moi qui essaie
d’étre trés pur et de m’ouvrir aux sources les
plus hautes de l'inspiration. C'est sdr, je
m’exerce, jetravaille dur, maisen méme temps,
j'essaie d'étre ouvert. Je ne veux avoir aucune
idée préconcue a propos de ce gue je suis en
train de creéer.

Je me suis surpris moi-méme, en janvier de
cette année, en créant une nouvelle piece, The
romantic symmetry in primetime from 112 to
144 with 719. C'est un travail totalement nou-
veau dans son essence, mais il est encore trés
frais, comme un bébé, alors que le Well-tuned
piano est vieux de vingt-cing ans: Cela prendra
encore du temps a la nouvelle piéce pour deve-
niraussi achevée que le Welfl-tuned piano, mais
j'ai été trés heureux quand elle est apparue
parce que pendant longtemps je désirais seule-
ment travailler sur le Well-tuned piano.

Ondes sinusoidales
et états psychologiques

Qu'est-ce que vousentendez, précisément, par
«ondes sinusoidalesy ? Cela a été rendu possi-
ble gréce au synthétiseur.

L.M.Y. : Le soncontinu électronique et I'envi-
ronnementlumineux, nous|'avons crééen sep-
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La Monte Young et M. Zazeela pendnt la répétition du concert donné en juin 1989 a
I'école des beaux-arts de Paris dans le cadre de |'exposition «Happenings et Fluxus» pro-

posée par la galerie 1900-200 (Ph. J.-J. Lebel)

tembre 1966. Autour de 1966, j'ai commencé a
travailler sur le concept des «ondes sinusoida-
lesy. La sculpture qui a étéinstallée a la Galerie
1900-2000 comprend cing ondes sinusoidales
accordées selon le principe des nombres ration-
nels — ce qui veut dire que chaque fréquence
est liée & chaque autre fréquence comme un
numérateur ou un dénominateur d’une fraction
de nombre entier, — et les ratios, dans cet
accord, sont de 28, 27, 24,21 et 18. Ce sontles
ratios : pas les fréquences réelles, mais les
ratios de ces fréquences.

C’est au niveau de leurs oscillations analogi-
ques que sont accordées les cinq fréquences,
ce qui signifie qu’elles sont treés précises, et
vous devez les accorder trés soigneusement.
D’habitude, dans mon travail, les oscillations
analogiques s'accumulent, se renforcent par
leur nombre, mais dans cette scu/pture qui date
de 1989, je me suis servi d’'une technologie qui
fait que toutes ces ondes sinusoidales sont
«bloquées» ensemble, de sorte que I'angle de
leur phase demeure identique et il n’y a pas
d’accumulation, aussil‘ai-je appelée Timestan-
ding still study (Etude du temps immobile).
Dans mes Notes, |'ai écrit apropos detrois états
psychologiques que j‘ai observés en écoutant
ces ondes sinusoidales. Un des états que j'ai
observés, c'est quand, par rapport a ‘angle de
phase d‘une premiére onde, celui d'une autre
onde apparait légérement en progression, et je
pense 4 cet état comme & un processus de type
«industriel» ou «clinique». L'autre état, c'est
quand, par rapport a I’angle de phase dela pre-
miére onde, celui de la seconde se décale avec
un effet de retard ; pour moi, cela crée un état
comme celui dans lequel on peut se trouver
I’été, quand on serepose et quele poisson saute
hors del’eau, que la vie est facile et gue tout est
0.K. Quant 3 I'état provogué par toutes les
ondes sinusoidales bloquées ensemble, il me
fait penser aun concept de temps de repos dans
la tension du présent.

Je me sers de cette technologie dans la plupart
des choses que je fais maintenant. Je travaille
actuellement sur une accumulation d‘ondes
sinusoidales contrdlée, ol j'ai la possibilité de
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contrdler en son digital I'accumulation, et j'ai
fait quelques expériences avec cela. Je n'ai
encore rien de prét, mais c’est quelque chose
qui m'intéresse.

Et le concept d’'«Habitation pour le révey, de
«Dream house» ?

L.M.Y. : C'est une idée qui s'est développée &
partir de mon ceuvre Les quatre réves chinois,
que j‘ai composée en 1962 et ol |'on trouve le
concept de piéce musicale infinie. J'ai com-
mencé & penser en termes de sons et de silen-
ces ; quand les performers commencent a
jouer, ils peuvent penser que ce son sort d'un
silence toujours préexistant. Mais guandilsont
produit le dernier son de leur performance, le
dernier silence fait partie de la piéce. Etlaméme
piéce pourrait étre reprise dans cinq ans, dans
une année, dans un mois, et continuer a éten-
dre simplement le concept de ladurée des silen-
ces. Quand j‘ai imaginé qu‘une piece musicale
pourrait se développer et évoluer en perma-
nence si elle pouvait avoir une place perma-
nente ol les musiciens pouvaient jouer chaque
jour, j'ai eu l'idée originelle de la «Dream
housey : un batimentou les musiciens peuvent
vivre et travailler, ot il y a un grand espace pour
les performances et suffisamment de musi-
ciens pour qu'il y en ait toujours en train de
jouer. Plus tard, j'ai commencé a penser qu'il
faudrait au moins 80 musiciens, parce que la
plupart des musiciens ne peuvent pas jouer plus
de trois heures par jour et il faut qu'ils puissent
vivre, manger, dormir... Aussi, j'avais imaginé
que, dans leur appartement, ils pouvaient avoir
des haut-parleurs leur permettant d’écouter ce
qui se passe dans le grand espace de perfor-
mance, et avoir une idée de la fagon dont la
piece a évolué dans les derniéres vingt-quatre
heures. En 1966, quand j'ai commenceé avec la
musique électronique, j'avais toujours mon
groupe, le Théatre de la Musique éternelle,
depuis plusieurs années, mais j'ai commencé a
réaliser que de travailler avec des musiciens
codte vraiment trés cher, et j'ai eu cette idée de
sons électroniques tenus pendant longtemps,
sibien que, depuis, je combine musique vivante

et électronique. A New York, la Dia art founda-
tion m'a donné la possibilité d’avoir un lieu per-
manent ot organiser des performances. Cette
«Dreamhouse» d'Harrison streetestlapluslon-
gue que j'ai jamais eue (six ans) et elle a produit
la meilleure musigue qui soit, mais cela coltait
trés cher, et je suis toujours alarecherche d’'un
lieu permanent.
Quandjétaispetit, |'utilisais leréve éveillé, pour
permettre & mon imagination de vagabonder ;
c'était aussi une facon de pénétrer dans le sub-
conscient et d’apprendre a sortir des conven-
tionsdelasociéténormale, delavienormale. Je
pense quel'intérét de cette musique sidifficilea
réaliser est qu'elle permet, elle aussi, de sortir
de ces conventions, et qu'elle est capable de
nous amener a un niveau d’évolution quipourra
réellement nous aider @ amorcer une ére nou-
velle de compréhension et d’expérience. B
Entretien réalisé & Paris le 11 juin 1989.
Traduit avec |'aide de Bure-Soh

(1) George Maciunas estI'éditeur del'anthologie Fluxus An

anthology, réalisée par La Monte Younget Jackson Mac Low
et parue en 1963. Fondateur de Aluxus, il 3 disparu en 19783
I'age de 47 ans.

LA MONTE YOUNG

Néle 14 octobre 19352 Bern, Idaho, il étudie lamusique 4 Los
Angeles puis & Berkeley, joue du jazz au saxophcne et, aprés
avoir commencé a écrire des ceuvres basées sur des tons lon-
guement tenus, participe I'été 1959 au séminaire de Stock-
hausen & Darmstadt ou il découvre les conceptions de John
Cage. Désormais fixé & New-York, il participe aux Fluxus
events et fonde en 1962 le Théatre de la musique éternelle
avec Marian Zazeela et des musiciens qui formeront plus tard
le Velvet Undergroung — John Cale, etc. — lui-mémejcuant
du saxophone sopranino, abandenné en 1964 au profit de
I'expression vocale et a partir de 1966 d'études de dérive
d’ondes sinusoidales mathématiquement accordées : deux
modes d’expression qui se trouvent réunis en 1968 dans les
Dream Houses dont I’'une sera établie pendant une semaine
en aodt 1970 sur le toit de la Fondation Maeght a St Paul de
Vence, et une autre durant 8 ans, de 1979 & 1985, au 6 Harri-
son Street 3 New-York. Il a repris entre temps son WVeil-
Tuned Piano de 1964 — piano réaccordé en intonation
juste — pour I'amener & un développement qui en fait
aujourd’hui son ceuvre maitresse.

Discrographie :

Prochainement distribué en France ; The Well- Tuned Plano
(coffret de 6 CD, durée : 5h 01°22”) Gramavision 18-8701-2.
Publications

Textesde L.M. Young et M. Zazeela (V4 101n° 4, 1971). Par
D. Schnebel : L.M. Young, Compositions 1960 (Musigue en
jeun® 11, juin 73). Par D. Caux : L "Art vivantn® 12 uillet 70),
n° 30 (mai 72) et Musique en jeu n® 26 (février 77).
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