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Chapitre 1

Portrait de l’artiste  
en jeune parkérien

John Coltrane est d ’ abord un saxophoniste de l’  après 
Charlie Parker, qui s’  exprime pleinement dans un idiome be-bop. Le bop fait 
écrin aux débuts de Coltrane  : il a joué du saxophone alto dans l’  orchestre 
puis dans le sextette de Dizzy Gillespie 1. Les enregistrements auxquels le 
saxophoniste participe sont parsemés de compositions typiques du genre 
(weeja avec Elmo Hope, super jet avec Tadd Dameron, c.t.a., un ensemble 
de thèmes joués avec Red Garland…). Cette insistance du be-bop demeure 
également vive dans le répertoire retenu plus tard par le saxophoniste, par 
exemple, dès les premières sessions pour Atlantic en 1959 : be bop de Dizzy 
Gillespie est au programme ; the late late blues renvoie à Gene Ammons ; 
some other blues est un blues aux tendances bop prononcées qui doit beau‑
coup à now’ s the time ; countdown est une pièce virtuose permettant un 
travail d’ articulation sur tempo rapide comme l’ affectionnaient les boppers 
(c’ est un thème classique joué avec Wilbur Harden plus d’ un an auparavant et 
sur la grille duquel Coltrane composera fifth house) ; cousin mary est une 
composition bop de simple facture. À l’ imitation, encore, de ce que faisaient 
les boppers composant sur les enchaînements harmoniques des standards, 
Coltrane peut écrire à partir de thèmes préexistants (26-2, par exemple, 
démarquant confirmation, composition de Parker). 

Dans ce contexte, le plus intéressant consiste à rechercher 
ce qui fait prémisse au jeu du Coltrane de la maturité en son début de carrière, 
des premières traces à l’ imposition véritable d’ un style. Toute tentative de 
fixer une date qui ferait passer du « jeune Coltrane » à la plénitude du jeu 
coltranien serait évidemment arbitraire : le parkérien en Coltrane ne cède pas 
brutalement la place à Trane. En évoquant le « jeune Coltrane », je me réfère 
aux quatre années 1955-1958 au cours desquelles le saxophoniste est essen‑
tiellement sideman : c’ est le cas de façon régulière avec Miles Davis, bien sûr, 
dans le quintette puis le sextette du trompettiste, et avec Thelonious Monk 
durant quelques mois, mais aussi auprès de nombreux autres musiciens 
(Johnny Hodges, Earl Bostic, Dizzy Gillespie, Paul Chambers, Tadd Dameron, 
Mal Waldron, Red Garland, Sonny Clark…). C’ est également au cours de ces 
années que se multiplient rencontres et disques collectifs à l’ initiative du label 
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63  ​  On ne peut évidemment pas tenir les moments dans lesquels, auprès de Coltrane, le piano fait 
silence, pour une expérience du même type que l’enregistrement organisé dans une formation 
sans pianiste. 

64  ​  Rollins, Sonny : « The Bridge », in Sonny Rollins, Black & White Series, Vol. 1, 741074/075, 1962.
65  ​  Jazz Magazine, no 86, sept. 1962, p. 39.
66  ​  Notes de pochette du disque Rollins, Sonny : « Way Out West », op. cit. 
67    Davis, Miles et Troupe, Quincy, Miles, l’autobiographie, trad. Christian Gauffre, Paris, Presses 
de la Renaissance, 1989, p. 171. Miles, encore  : « Quand Sonny Rollins est revenu de Lexington, 
Trane faisait désormais partie des meubles et avait définitivement pris sa place » (ibid.). 

68  ​  Notes de pochette du disque Rollins, Sonny : « The Bridge », op. cit.
69  ​  Gerber, Alain, Le Cas Coltrane, op. cit., pp. 85-86.62    Voir infra, chapitre 6, « Anatomie d’un quartette », p. 117. 

singulièrement décharnées de Henry Grimes, finesse de la diction et soutien 
rythmique très efficace poussant le tempo chez Oscar Pettiford).

À la différence du goût de Rollins pour le trio avec basse et 
batterie, la démarche de Coltrane ne va pas sans piano, et qui plus est sans 
un piano dont le jeu est intimement lié à l’ art du saxophoniste : immutabilité 
de l’ accompagnement de McCoy Tyner en cellules harmonico-rythmiques et 
larges coulées qui illuminent l’ interprétation constituent un tissu solide et 
chatoyant qui doit servir de soubassement (cette conduite harmonique peut 
même s’ appauvrir quand Tyner est remplacé par Alice Coltrane, le piano se 
contentant alors d’ assurer une présence plus sommaire des harmonies). En 
même temps, le jeu du saxophoniste se lie à celui du batteur, dont la frappe, 
avec Elvin Jones, devient le moteur de l’ expression coltranienne. Cet équi‑
libre singulier est ainsi trouvé dans l’ édification du quartette de Coltrane en 
1961 62. Mais, cette inscription du jeu de Coltrane sur le drumming et le rôle 
que ce dernier retient du piano sont en germe. Ainsi, on note l’ habitude du 
saxophoniste de jouer avec des batteurs dont l’ accompagnement est particu‑
lièrement soutenu : grande science de la ponctuation du jeu des souffleurs que 
manifeste Art Taylor (dans de nombreuses sessions pour Prestige), puissance 
de frappe et redistribution du rôle des éléments de la batterie chez Philly 
Joe Jones (batteur chez Miles Davis, mais que Coltrane retrouve aussi pour 
l’ enregistrement de « Blue Train »). S’ agissant des pianistes, il n’ est pas indif‑
férent que Coltrane ait collaboré souvent avec Red Garland. Pianiste de Miles 
Davis, bien sûr, celui‑ci est aussi partenaire de Coltrane à de nombreuses 
autres occasions dans les enregistrements chez Prestige, dont la réalisation 
de tenor madness avec Rollins, mais aussi des sessions au cours desquelles 
le saxophoniste est l’ invité de la formation du pianiste, ou quand celui‑ci est 
pressenti sous le leadership de Coltrane. La retenue du jeu de Garland et son 
énoncé concis des accords, alliés à un sens mélodique sensible, confrontaient 
le jeune Coltrane à l’ expérience d’ une présence rigoureuse de l’ harmonie, 
qu’ il a tenté de « surdimensionner » dans son quartette.

Il n’ y a dès lors pas, chez Coltrane, de véritables expé‑
riences en pianoless trio à la manière de Rollins. Seule la session enregis‑
trée avec Earl May, le 16 août 1957, fait exception dans les enregistrements 
Prestige, et encore faut-il rappeler que c’ est l’ absence imprévue du pianiste 
qui en est à l’ origine, et non le choix d’ un tel effectif. Elle n’ en est pas moins 
intéressante dans la confrontation à Rollins car, d’ une part, elle confirme 
que Coltrane est engagé dans une direction très différente (suroccupation 
harmonique en lien à la virtuosité, flagrante dans slowtrane, en profitant 
notamment du tempo plus lent de cette seconde version d’ un blues baptisé 
également trane’ s slow blues, qui permet de décupler le débit des notes) 
et, d’ autre part, elle montre expressément que Coltrane tourne le dos à toute 

préoccupation qui le rapprocherait de Rollins (pour i love you, dont la mise 
en place avec séquence latine pourrait être rollinsienne, Coltrane préfère le 
solo directif). Il faut attendre la session du 24 octobre 1960 pour retrouver 
Coltrane en trio sans piano, avec l’ absence de McCoy Tyner sur trois titres. 
Cette fois, plus profondément engagé encore dans la voie qu’ il s’ est assigné, 
Coltrane n’ est soucieux que de la traversée des harmonies 63.

Postures

[1]

Une partie de la critique a pris comme habitude d’ opposer 
John Coltrane et Sonny Rollins, prenant entre autres comme argument une 
période de retrait de ce dernier (à partir de la fin 1959, pour revenir, d’ abord 
en jouant à la Jazz Gallery à l’ automne 1961, puis en enregistrant « The 
Bridge » au début de l’ année 1962 64)  : « Sonny Rollins — n’ ayons pas peur 
des mots — jaloux de l’ ascendant de John Coltrane, n’ a pu le supporter et, 
en conséquence, s’ est retiré pour mieux revenir », disait Michel Poulain 65. 
Selon Michel Delorme, « aux prises avec des problèmes personnels, dans 
lesquels l’ apparition de John Coltrane et d’ Ornette Coleman tient certaine‑
ment une place prépondérante, il opère une retraite de deux ans et demi 66 ». 
Ces conceptions peuvent être corroborées par les souvenirs de Miles Davis, 
alors que Coltrane a remplacé Rollins dans sa formation : « Il jouait déjà telle‑
ment bien qu’ il a même poussé Sonny à changer son style — qui était fantas‑
tique —, à retourner à ses gammes. On l’ a retrouvé quelquefois sur le pont 
de Brooklyn — c’ est en tout cas ce qu’ on m’ a raconté —, qui cherchait un 
endroit tranquille pour travailler 67. » Et Alain Gerber, souscrivant à la thèse 
selon laquelle « il a été blessé par l’ ascension coltranienne et […] il se trouve 
dans la nécessité de féconder un univers concurrent 68 », décèle chez lui une 
attitude défensive qui consiste à éviter de parler de Coltrane ou à esquiver 
furtivement le sujet 69.

Rollins a réfuté cette analyse  : « La presse nous a souvent 
présentés comme des rivaux et a prétendu que je me suis éclipsé de la scène 
musicale à cause de lui. Non. Je me suis retiré pour des raisons philosophiques 
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53    Discoscopie de McCoy Tyner, op. cit.

légèreté ou de côté aérien du jeu (Coltrane dit « fleet ») en écoutant la pianiste. 
Elle se contente de frapper les accords, statique, sans trop de personnalité, 
hésitant même à les enrichir, du début à la fin de my favorite things au 
Vanguard, et sans jouer en soliste. Quand elle intervient en solo, son jeu se 
fait martelé, plus replié sur la réitération à partir des harmonies de base, 
et surtout étrangement étale d’ un point de vue dynamique, excluant toute 
nuance ou tout dénivelé, ne s’ autorisant aucun écart de langage ou oscillation 
de l’ expression (un exemple saisissant est fourni par l’ interprétation de leo 
dans le concert japonais du 22 juillet 1966). En fait, son piano devient une 
sorte de caisse de résonance, réduit à une fonction d’ amplification sonore, 
mais perdant toutes les richesses des coulées sonores et ruissellements 
arpégés de Tyner. Les moires mouvantes, les ondées irisées sont congédiées 
au profit d’ énonciations harmoniques monolithiques. Le tapis de notes tyné‑
rien n’ y est plus une riche broderie mais une sorte de draperie monochrome. 
Il y a là une logique : c’ est dorénavant au fourmillement et aux découpages 
des frappes d’ Ali d’ imposer une conduite qui réduise (diminue et affaiblisse) 
la part harmonique. De manière spectaculaire, Alice Coltrane sera quasi‑
ment absente au Centre Olatunji, noyée dans la masse sonore, sur my favo‑
rite things.

Ӷ

Revenant sur l’ expérience du quartette, McCoy Tyner affir‑
mait que « Coltrane ne s’ est jamais imposé comme un leader, [n’ ] a jamais 
donné de fil conducteur, de direction à suivre. Notre seul mot d’ ordre a 
toujours été : jouer, jouer jusqu’ à plus soif, les uns pour les autres, les uns en 
fonction des autres 53 ». Par quoi vient s’ affirmer que la plénitude, l’ ampleur 
d’ un épanouissement complet, quoiqu’ il fût inhérent à la recherche d’ un 
équilibre organisationnel, pourrait néanmoins laisser une large part à 
l’ imprémédité.

Chapitre 7

Free Trane

« On n’ a rien fait de plus free depuis Trane », disait Tony 
Williams 1. Une doxa tient Coltrane comme participant du mouvement free. 
Pour Miles Davis, nul doute qu’ il en ait été une figure dominante : « Sa mort 
a créé un certain chaos dans la “ free thing”, dont il était le leader. Pour tous 
les musiciens qui s’ en réclamaient, il était une sorte de Bird, un dieu. À sa 
mort, il s’ est produit la même chose que pour Bird — avec tous ces musiciens 
be-bop qui comptaient que Bird leur indique une orientation, même s’ il était 
lui‑même désorienté depuis des années. Ornette Coleman était toujours là, 
certains se sont tournés vers lui. Mais pour la plupart, c’ était Trane le phare. 
Après son départ, on aurait dit des gens perdus dans une barque en plein 
océan sans boussole ni rames. Ce qu’ il représentait musicalement semblait 
s’ être évanoui avec lui. Même si certains de ses disciples ont continué de 
répandre sa parole, [c’ était] devant des auditoires de plus en plus réduits 2. »

Pourtant, si l’ on écoute l’ enregistrement d’ ascension, 
réalisé avec des interprètes alors issus de la nouvelle scène du free et consi‑
déré généralement comme le seuil du free jazz chez Coltrane 3, on constate 
que le saxophoniste n’ y évolue qu’ entre les modes phrygien et éolien. C’ est 
un fait : Coltrane ne transgresse pas un ordre modal préétabli pour renoncer 
à toute attache (un indice de cette fixation modale pouvait d’ ailleurs être 
relevé auparavant lorsque, dans miles’  mode, Coltrane ne franchit pas le cap 
de l’ atonalité, comme aurait pu y inviter le thème construit sur deux séries 
de notes). Auparavant, d’ ailleurs, Coltrane éprouve le besoin de baliser ses 
interventions, comme si, malgré une conquête de l’ espace harmonique, des 
bornes devaient être placées : dans giant steps, il joue sur le couple domi‑
nante / tonique par-delà le déroulement de l’ enchaînement harmonique ; 
dans l’ exercice de la modalité, il affectionne la bitonalité, c’ est‑à‑dire l’ usage 
simultané de deux tonalités 4 qui permet, par oscillation de l’ une à l’ autre, 
un jeu inside et outside selon l’ expression anglo-saxonne, soit en dedans 
et en dehors des harmonies préétablies (il s’ agit de radicaliser une super‑
position d’ accords, que la technique bop induisait déjà  : improvisation par 
l’ usage de notes étrangères à la gamme correspondant à l’ accord comme 
l’ affectionne Dizzy Gillespie, substitutions, altérations ; systématisation des 
superpositions comme support d’ improvisation, selon une formule typique 
du hard bop ; enfin, prolongation de ces caractéristiques dans le contexte 
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32  ​  Les troisième et quatrième volumes de la série sont tirés d’un autre concert, au Keystone 
Corner en 1981, sans Jefferson.

contextes, comme le montrent les six duos distincts de « Patiences », intitulé que 
l’on pourrait prendre au sens du jeu de « réussites » basé sur l’aléa des combinai-
sons qui se présentent. Plus encore, cet art combinatoire est au cœur du discours 
de Jaume, parsemé d’allusions, citations, renvois, y compris dans ses enregistre-
ments au saxophone seul (« Le Collier De La Colombe » ; un soir rue saint jaume, 
« Saxanimalier » ; « Transmusique »). On note aussi, au demeurant en partant du 
solo intégral, l’originalité des découpes rythmiques de Jaume, qui lui permettent de 
fédérer l’ensemble de ses références. En découle la réussite des enregistrements avec 
un percussionniste (grands cercles tracés par le saxophone mêlés aux percussions 
dans oiseau libre, « Alliance ») ou un batteur (profitant de la singularité d’articu-
lation du jeu de Daniel Humair, « Pépites »). L’écriture de Jaume peut aussi répercu-
ter ses obsessions rythmiques (cézanne, « Musique pour 8  : L’Oc »), qu’il assouvit 
parfois dans l’ajointement en mixtures hétérogènes de la musique contemporaine 
et du free (« Musique Pour 3 & 8 : Errance »). Mais c’est également cette singularité 
d’un point de vue rythmique qui permet à Jaume de se lover dans le jeu horizon-
tal et libre de Jimmy Giuffre ou de participer à des effets de disjonctions et retrou-
vailles en petites séquences serrées avec Joe McPhee (« Tales And Prophecies »). Enfin, 
le côté extraverti du jeu, la vibration expressive imprimée à l’anche et la sonorité 
poussée parfois jusqu’à s’érailler (Shepp surgit-il au détour de qualeti bana fadia, 
« Bissau » ?) font d’André Jaume un musicien extrêmement chaleureux.

�� Collectif : « Transmusique », 1980. — Giuffre, Jimmy : « Talks And Plays… », 1992. — Giuffre, 
Jimmy & Jaume, André  : « Live In Paris », 1987 ; « Momentum », 1988 ; (with guest Joe 
McPhee) « River Station », 1991. — Humair, Daniel & Jaume, André : « Pépites », 1987. — Jaume, 
André  : « Le Collier De La Colombe », 1978 ; « Saxanimalier », 1979 ; « Musique pour 8  : L’Oc », 
1981 ; « Patiences », 1980-1983 ; « Musique Pour 3 & 8  : Errance », 1983 ; « Cinoche », 1989 ; 
« Something » 1990 ; « Merapi », 1996 ; « Bissau », 1996 ; « Clarinet Sessions », 1996. — Jaume, 
André & Medeshi, John : « Team Games », 1994. — Jaume, André & Raharjo, Sapto : « Borobudur 
Suite », 1995. — Jaume, André & Soler, Alain : « Alliance », 2002 ; « Hymnesse », 2009. — McPhee, 
Joe : « Tales And Prophecies » Hat Hut 28 12, 1980. — Three Windows + 2 : « A Portrait Of Jimmy 
Giuffre », 1998. 

Jeanneau, François  : ss, ts, fl, ss, clav (1935).  ​  Pionnier de la scène free en France 
(avec François Tusques, Michel Portal, Beb Guérin, etc.), François Jeanneau a eu 
une activité importante sur la scène du jazz, tant par ses multiples expériences (la 
réunion du trio avec Daniel Humair et Henri Texier demeure un moment décisif 
de sa carrière) que ses activités plus institutionnelles (il fut le premier directeur de 
l’Orchestre National de Jazz et le créateur du département jazz du Conservatoire 
National Supérieur de Musique). Il évolue dans une perspective qui doit beaucoup 
au Coltrane et au Rollins des années cinquante, avec quelques percées assez libres 
mais toujours prises dans des interventions solidement charpentées. On note, chez 
Jeanneau, l’égale intensité d’émission avec laquelle il joue sur les différents registres 
(ce qui était aussi une préoccupation coltranienne), le constant souci de l’architecture 
des phrases, le respect de l’équilibre entre le maintien du port saxophonique et la 
licence de l’invention. Son ténor est toujours plein d’allant sur des phrases cambrées 
(le lynx, « Techniques Douces »). Il donne, au soprano, la pleine mesure d’un talent 
qui se nourrit de tradition  : le jeu est toujours vif (toi, moi, lui, « Flench Wok »), 
sinueux avec parfois des vrilles plus prononcées (autrefois les baleines, o’kunide, 
« Techniques Douces ») ou en vaguelettes (double messieurs, « Estramadure »). Il 
peut se faire plus cassant (alerte 3, « Quand Se Taisent Les Oiseaux ») ou violem-
ment piquant (tourmentes, ibid.) ; mais il est parfois nonchalant (rampoon, 
« Akagera »), alangui et émouvant (l’œil du cyclone, l’embellie, « Quand se taisent 
les oiseaux »). Une sonorité assez épaisse donne à son jeu une chaleur qui contreba-
lance des contours volontiers abrupts et participe du caractère attachant de son jeu. 

�� Humair, Daniel / Jeanneau, François / Texier, Henri  : sans titre, 1979 ; « Akagera », 1980. 
— Jeanneau, François  : « Une Bien Curieuse Planète », 1975 ; « Techniques Douces », 1976 ; 
« Pandemonium », 1988 ; « Taxiway », 1989 ; « Update 3.3 », 1990 ; « Rencontre », 1991 ; « A Love 
Affair In Clermont-Ferrand », 1993 ; « Connection », 1999 ; « Eleven », 2002 ; « Quand Se Taisent 

Les Oiseaux », 2007. — Muvien, Jean-Philippe / Humair, Daniel / Jeanneau, François / Viret, Jean-
Philippe : « Flench Wok », 2004. — Orchestre National de Jazz : sans titre, 1986. — Le POM : sans 
titre, 1997 ; « Estramadure », 1999. — Quatuor de Saxophones : « Double Messieurs », 1981 ; « Mad 
Sax 2 », 1982. — Rava, Enrico / Jeanneau, François / Sellin, Hervé / Méchali, François / Ceccarelli, 
André : « Tribute To Mingus », 1992. — Thollot, Jacques : « Cinq Hops », 1978.

Jefferson, Carter  : ss, ts, fl (1945-1994).  ​  Venant de la soul music et du rhythm ’n’ 
blues — il a accompagné The Temptations, The Supremes et Little Richard —, Carter 
Jefferson passe deux ans chez Mongo Santamaria et joue brièvement avec les Jazz 
Messengers avant de devenir le partenaire de Woody Shaw pendant près de trois 
ans. C’est auprès du trompettiste, et en public, qu’on a le mieux l’occasion d’appré-
cier l’influence très coltranienne de son phrasé (in a capricornian way, « Stepping 
Stones »), qui s’inscrit parfaitement dans un hard bop très connoté (seventh avenue 
ou, plus encore, escape velocity avec une intervention soliste purement coltra-
nienne, tellurique dès le début, ibid.) et souscrit même aux démarrages flottants à la 
manière de Trane (legend of cheops, « Live », Vol. 2), d’autant que le contexte live 
permet de longues interprétations en pleine liberté (isabel the liberator, ibid.) 32. 
Il n’a réalisé qu’un disque sous sa direction, avec Terumasa Hino (tp, fh), Harry 
Whitaker ou John Hicks (p), Clint Houston (b), Victor Lewis (dm) et Steve Thornton 
(perc).

�� González, Jerry : « Rumba Para Monk », 1988 ; « Moliendo Café », 1992. — Jefferson, Carter : 
« The Rise Of Atlantis », 1978. — Shaw, Woody  : « Rosewood », 1977 ; « Live », Vol. 1 & 2, 1977 ; 
« Stepping Stones. Live At The Village Vanguard », 1978.

Jones, Bobby : ss, ts, cl (1928-1980).    Professionnel à dix-huit ans, Bobby Jones, qui 
a beaucoup joué comme musicien de studio, ne se fait vraiment connaître sur la 
scène du jazz que lorsqu’il rejoint la formation de Charles Mingus entre 1970 et 1972. 
L’extrême aridité de son emploi du saxophone, alliée à un côté tendu de l’expres-
sion, peuvent parfois renvoyer à Coltrane, auquel il a d’ailleurs expressément rendu 
hommage (thanks to trane, « The Arrival Of Bobby Jones »), mais sans qu’on 
puisse déceler dans ses interprétations autre chose que des connivences très ponc-
tuelles (only blue, « Hill Country Suite »).

�� Jones, Bobby : « The Arrival Of Bobby Jones », 1972 ; « Hill Country Suite », 1974. — Mingus, 
Charles : « Statements », 1970 ; « Charles Mingus In Paris », 1970 ; (and friends) « In Concert », 1972.

LaBarbera, Pat : ss, as, ts, fl (1944).  ​  Établi au Canada, Pat LaBarbera vit l’influence 
de Coltrane de façon plus directe que quelques-uns de ses contemporains, même si 
les traces d’un coltranisme « au second degré » peuvent se déceler dans des tour-
nures héritées de Joe Henderson (qui fut l’un de ses professeurs, avec Joe Allard 
et Joe Viola). Coltrane est célébré sans ambiguïté lorsque LaBarbera est sideman 
d’Elvin Jones, la fidélité entre les deux hommes s’étant perpétuée, à compter de 1975, 
pendant de longues années. Les plus de vingt-six minutes d’interprétation de a love 
supreme au Japon (les deux premières parties : acknowledgement et resolution, 
« Dear John C. ») ou le répertoire joué par ailleurs (harmonique et brother john, 
« Brother John ») en constituent les emblèmes… Mais, même en pareil contexte, tout 
n’est pas réductible à la seule constatation du coltranisme : si LaBarbera est proche 
de Coltrane par ses suspensions modales, il s’en éloigne, par exemple, en s’abstenant 
de parcourir systématiquement l’entière tessiture, et possède une sonorité moins 
volumineuse que celle de son aîné. Plus généralement, c’est le Coltrane de la seconde 
moitié des années cinquante qui transparaît d’abord chez le saxophoniste, les formes 
plus tardives de l’art coltranien venant se greffer sur le fond de jeu ainsi déterminé : 
grande puissance du dire (it’s easy to remember, « Live At The Village Vanguard »), 
interprétations bien charpentées avec des tournoiements occupant tout l’espace (for 
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35  ​  Propos recueillis par Jérôme Reese, Jazz Hot, no 385, juin-juillet 1981, p. 23.

33  ​  Il est intéressant d’entendre LaBarbera confronté à Frank Foster, lequel, loin d’une inspiration 
coltranienne, s’efforce de dispenser une énergie équivalente et de moduler « à la manière de » sans 
être coltranien (également sur « Dear John C. »).

34  ​  Voir supra, chapitre 7, « Free Trane », p. 148.

tomorrow, « Love And Peace »), longue joute avec Frank Foster 33 (song of rejoi-
cing, « The Main Force »), profération derrière le blues (yours or mine or blues), 
ballade transportée (house that love built, « Love And Peace ») et belle attaque 
directive (while my lady sleeps) dans un enregistrement avec Randy Brecker 
(« Crossing The Line »). De surcroît, l’homme de grand orchestre que fut LaBarbera 
(en début de carrière avec plusieurs années chez Buddy Rich, mais aussi dans la 
formation de son frère John et celle de Dave McMurdo) sait calibrer ses interventions, 
et particulièrement en canaliser l’énergie. Dans quelque contexte qu’il évolue, il n’a 
jamais perdu en rigueur et en art de l’architecture du chorus : construction équilibrée, 
variations sur une tension soutenue, phrases coudées, poussées à l’aigu, souillure des 
notes, etc. font de son intervention sur footprints un modèle que chaque saxopho-
niste devrait connaître (« Virgo Dance »).

�� Houghton, Steve  : « Live At The Senator », 2004. — Jones, Elvin  : « Dear John C. », 1965 ; 
« The Main Force », 1976 ; « Love And Peace », 1978 ; « Remembrance », 1978 ; « The Elvin Jones 
Music Machine », Vol. 1 & 2, 1978 ; « Live In Japan », Vol. 2, 1978 ; « Brother John », 1982 ; « Live 
At The Village Vanguard », 1984 ; « Live At Pit Inn », 1985. — LaBarbera, Joe / LaBarbera, Pat / 
Swainson, Neil / Thompson, Don  : « JMOG (Jazzmen On The Go) », 1992. — LaBarbera, Pat  : 
« Pass It On », 1976 ; « The Wizard », 1978 ; « The Meeting », 1979 ; « Necessary Evil », 1981 ; « Virgo 
Dance », 1987 ; « Deep In A Dream », 2003 ; « Crossing The Line », 2004. — Noto, Sam : « 2-4-5 », 
1986. — Rich, Buddy (big band)  : « The New One », 1968 ; « Buddy & Soul », 1969 ; « No Jive », 
1970 ; « Time Being », 1971 ; « Stick It », 1972 ; « The Roar Of ’74 », 1974.

Lancaster, Byard  : ss, as, fl (1942).  ​  Byard Lancaster possède une énergie à toute 
épreuve, porte haut un phrasé dense, au plus loin du souffle, avec un timbre à la fois 
apprêté et graveleux (the hereafter, « Heaven On Earth »). Il fait percer au sein 
des musiciens de la loft generation le versant lyrique de Coltrane, le mixant avec des 
atours nés de l’avant-garde. Trois traces coltraniennes sont tangibles dans son jeu. 
D’une part, il réactive le challenge du solo performatif, par exemple au cours d’une 
session, éditée sur deux disques, réalisée avec une formation sans piano mais à deux 
contrebasses, avec une puissance indéfectible du jeu sur toute la durée d’ancestral 
link hotel (« Ancestral Link Hotel ») et une extraordinaire hardiesse de l’interpré-
tation de la composition de Coltrane mr. p.c. (« Pam Africa »). D’autre part, partant 
de torsions qui doivent beaucoup à Coltrane (philly jazz ii, « Worlds »), Lancaster 
dépèce volontiers ses lignes d’improvisation. Sa relecture de my favorite things 
est à la fois respectueuse (usage du soprano, recours aux trilles) et distancée dans la 
découpe fébrile de la phrase (« Worlds »), sectionnement qui évolue en quelque sorte 
au-delà de la « fractale » de « Sun Ship » 34 jusque dans les spasmes d’un braillement 
(mary ann, « Documentation : The End Of A Decade »). Il en découle un jeu parfois 
anguleux qui annonce le collectif M-Base, en germe dans les subtils entremêlements 
entre les parties de Lancaster et celles de Steve Coleman, auprès de Doug Hammond 
(space and things (suite)  : spell dance - meno mosso, « Spaces »). Enfin, il 
ne dédaigne pas prolonger la déploration coltranienne  : les « enfants de John » ne 
peuvent être que ceux de Coltrane au vu de la forme cantilène développée sur un 
tempo lancinant, scandé par une battue découpée d’Eric Gravatt (john’s children, 
« It’s Not Up To Us »), cependant qu’il prolonge par exemple cet art de la plainte dans 
son association avec Ken Terroade (an even break (never give a sucker), « An 
Even Break (Never Give A Sucker) »).
On ne s’étonne pas de relever dès lors, chez Lancaster, un éclatement des formes  : 
fortes tensions quand il se mesure à Charles Brackeen (dancers of joy, « Eye On 
You  »), côté charnel inattendu d’une formation « électro » (Mars 2 Earth  : Toshi 
Makihara, perc, voc ; Vito Ricci, g, perc ; Eric Ross, clav, theremin, « Red Planet ») 

ou intervention à la fois audacieuse et d’une extrême pureté avec le violoncelliste 
David Eyges (a bird eye view (of the world)). Il faut ajouter que le blues et la 
soul music sont des préoccupations essentielles du saxophoniste, qu’il s’agisse d’enre-
gistrer avec un bluesman (solo déchirant sur my own tears, « Copeland Special ») 
ou d’en répandre les saveurs en d’autres contextes, et que des influences africaines 
(« Ancestral Link Hotel ») ou caribéennes (« “A” Heavenly Sweetness ») se sont 
progressivement ajoutées à ses sources d’inspiration, conduisant parfois à des inter-
prétations hors du commun (très étonnant people from zimbabwe, « Philadelphia 
Spirit In New York »).

�� Copeland, Johnny  : « Copeland Special », 1981. — Dixon, Bill  : « Intents And Purposes », 
1967. — Eyges, David  : « Crossroads », 1981. — Eyges, David & Lancaster, Byard  : « Arrow », 
1981 ; « Lightnin’ Strikes ! », 1988. — fONKSQUISh  : « Useless Education », 2008. — Greene, 
Burton  : « Presenting Burton Greene », 1966. — Hammond, Doug  : « Spaces », 1982. — Jackson, 
Ronald Shannon (Decoding Society)  : « Eye On You  », 1981 ; « Nasty », 1981. — Jamal, Khan  : 
« Infinity », 1984 ; « Black Awareness », 2005. — Lancaster, Byard  : « It’s Not Up To Us », 1968 ; 
« Live At Macalester College », 1971 ; « Funny Funky Rib Grib », 1974 ; « Documentation  : The 
End Of A Decade », 1979 ; « Worlds », 1993 ; « Pam Africa », 2002 ; « Ancestral Link Hotel », 
2005 ; « “A” Heavenly Sweetness », 2006. — Lancaster, Byard / Pope, Odean / Crocket, Ed / 
Mitchell, J. R.  : « Philadelphia Spirit In New York », 2001. — Mars 2 Earth  : « Red Planet », 
2001. — Murray, Sunny  : sans titre, 1966 ; « An Even Break (Never Give A Sucker) », 1969 ; 
(The Untouchable Factor) « Charred Earth », 1977 ; « Change Of The Century Orchestra », 1987. 

— Pope, Odean : «  Ponderer », 1990. — Watts, Marzette : « Backdrop For Urban Revolution », 1966. 
— Young, Larry : « Heaven On Earth », 1968.

Land, Harold  : ts (1928-2001).  ​  Harold Land, « un des grands héros sous-estimés 
du ténor » selon Red Mitchell 35, est sous double influence de Coleman Hawkins 
et Lucky Thompson  : il retient non seulement le langage classique mais aussi l’art 
de l’encorbellement du premier et la limpidité du propos du second, et transcende 
l’ensemble dans une manière assez exceptionnelle de poser le jeu. Mais, à l’instar 
de Hawkins, Land est attentif à l’évolution du jazz. Ainsi, il intègre dans son jeu 
quelques éléments du be-bop dès qu’il connaît Parker, puis s’imprègne de tournures 
du hard bop ce qui, naturellement, l’amène à Coltrane. De cet œcuménisme découle 
une multitude de rencontres : quintette de Max Roach-Clifford Brown (où il précède 
Rollins), Bobby Hutcherson, Blue Mitchell, etc., aussi bien que les contextes califor-
niens… Possédant une manière de chanter en y impliquant toute l’émission du son, 
héritage sans partage de Coleman Hawkins (qui fait au demeurant bon ménage avec 
Bill Evans  : nobody else but me, « From The 70’s »), il improvise plutôt sur des 
formes ondoyantes et développe une expression flottante. Mais il s’ensuit très vite, par 
exemple chez Curtis Counce, une certaine sinuosité de la phrase (mia, « Landslide ») 
propice à l’accueil d’un discours plus replet, une manière de prolonger quelques notes 
qui annoncent des atours légèrement incantatoires, mais aussi une profonde ferveur 
qui se manifeste excellemment sur le blues (sarah, ibid.) et la ballade, sur laquelle 
l’articulation est toujours remarquable (i can’t get started, « Carl’s Blues »).
S’il n’avait pas vocation à devenir vraiment un saxophoniste coltranien, Land déve-
loppe toutefois des inflexions et un jeu sinueux — revenir, dès son premier enregis-
trement en leader, à la façon de se dandiner sur the fox (« The Fox ») — qui lui ont 
permis d’accueillir des caractères du jeu de Trane, au contact desquels il s’exprime 
parfois avec plus de véhémence qu’à l’accoutumée. Le phénomène est patent au début 
des années soixante-dix, période au cours de laquelle le coltranisme triomphe, par 
exemple avec le vibraphoniste Bobby Hutcherson, dans les découpages nerveux et 
la force motrice déployée sur ruth (« Spiral ») ; il recherche presque un mimétisme 
coltranien, comme dans un enregistrement au festival de Ljubljana  : violent, incan-
tatoire sur the creators, aidé par le piano tynérien de Hal Galper, il pousse des 
phrases scandées jusqu’aux stridences de l’aigu (« Live At The Festival »). Plus tard, on 
s’aperçoit qu’il est revenu — même dans une dynamique coltranienne (short stuff, 



    
 w

ww
.e

di
tio

ns
pa

re
nt

he
se

s.c
om

  
  

/ X
av

ie
r D

av
er

at
 —

 To
m

be
au

 d
e J

oh
n 

Co
ltr

an
e   

/ 
I
S
B
N
 
9
7
8
-
2
-
8
6
3
6
4
-
6
5
4
-
0

to
m

br
ea

u 
de

 j
o

hn
 c

o
lt

ra
n

e

Enregistrements 
de John 
Coltrane



    
 w

ww
.e

di
tio

ns
pa

re
nt

he
se

s.c
om

  
  

/ X
av

ie
r D

av
er

at
 —

 To
m

be
au

 d
e J

oh
n 

Co
ltr

an
e   

/ 
I
S
B
N
 
9
7
8
-
2
-
8
6
3
6
4
-
6
5
4
-
0

402 403

17 mai 1958, Café Bohemia, New York :
miles davis quintet

Miles Davis (tp), John Coltrane (ts), Bill Evans (p), Paul Chambers (b), 
« Philly » Joe Jones (dm).

Bye Bye Blackbird ; Four (Four plus One More) ; Walkin’ (Rollin’ And 
Blowin’) ; Two Bass Hit (un.) ; Milestones

ȖȖ it never entered my mind, du même concert, est enregistré sans Coltrane. 
Présentations par Leonard Feather et Dan Morgenstern (programme radio Bandstand).

23 mai 1958, Rudy Van Gelder’s Studio, Hackensack, NJ :
john coltrane 

John Coltrane (ts), Donald Byrd (tp), Red Garland (p), Paul Chambers (b), 
Art Taylor (dm).

Black Pearls ; Lover Come Back To Me ; Sweet Sapphire Blues

26 mai 1958, Columbia, 30th Street Studio, New York :
miles davis sextet

Miles Davis (tp), John Coltrane (ts), Julian « Cannonball » Adderley (as, sauf*), 
Bill Evans (p), Paul Chambers (b), Jimmy Cobb (dm).

On Green Dolphin Street ; Fran-Dance (alt.) ; Fran-Dance ; Stella By 
Starlight* ; Love For Sale

25 juin 1958, New York :
michel legrand & his orchestra

Miles Davis (tp), John Coltrane (ts), Phil Woods (as), Jerome Richardson (bs), 
Herbie Mann (fl), Eddie Costa (vb), Barry Galbraith (g), Bill Evans (p), 
Paul Chambers (b), Kenny Dennis (dm), Michel Legrand (arr, dir).

Wild Man Blues ; ’Round Midnight ; Jitterbug Waltz

29 juin 1958, Rudy Van Gelder’s Studio, Hackensack, NJ :
wilbur harden sextet

John Coltrane (ts), Wilbur Harden (tp, fh), Curtis Fuller (tb), Tommy Flanagan (p), 
Al Jackson (b), Art Taylor (dm).

Dial Africa ; Dial Africa (alt.) ; Oomba ; Gold Coast ; Tanganyiaka Strut
ȖȖ Session donnée parfois le 24 juin.

30 juin 1958, Spotlight Lounge, Washington DC :
miles davis sextet

Miles Davis (tp), John Coltrane (ts), Julian « Cannonball » Adderley (as), 
Bill Evans (p), Paul Chambers (b), Jimmy Cobb (dm).

Walkin’ ; All Of You ; ’Round Midnight
ȖȖ Session parfois donnée le 9 août 1958.

3 juillet 1958, Newport Jazz Festival, Rhode Island :
miles davis sextet

Miles Davis (tp), John Coltrane (ts), Cannonball Adderley (as, sauf*), Bill Evans (p), 
Paul Chambers (b), Jimmy Cobb (dm).

Ah-Leu-Cha ; Straight No Chaser ; Fran-Dance ; Two Bass Hit ; Bye Bye 
Blackbird* ; The Theme

ȖȖ L’édition originale indique faussement Wynton Kelly au piano.

10 janvier 1958, Rudy Van Gelder’s Studio, Hackensack, NJ :
john coltrane

John Coltrane (ts), Donald Byrd (tp), Red Garland (p), Paul Chambers (b), 
Louis Hayes (dm).

Lush Life ; The Believer ; Nakatini Serenade ; Come Rain Or Come Shine ; 
Lover

4 février 1958, Columbia, 30th Street Studio, New York :
miles davis sextet

Miles Davis (tp), John Coltrane (ts), Cannonball Adderley (as), Red Garland (p), 
Paul Chambers (b), « Philly » Joe Jones (dm).

Two Bass Hit (alt.) ; Two Bass Hit ; Straight No Chaser (alt.) ; Straight No 
Chaser ; Milestones (Miles) (alt.) ; Milestones (Miles)

ȖȖ Session donnée parfois faussement le 2 avril 1958. Le même jour : billy boy en trio.

7 février 1958, Rudy Van Gelder’s Studio, Hackensack, NJ :
john coltrane

John Coltrane (ts), Red Garland (p), Paul Chambers (b), Art Taylor (dm).
Russian Lullaby ; Theme For Ernie ; You Say You Care ; Good Bait ; I Want To 
Talk About You

4 mars 1958, Columbia, 30th Street Studio, New York :
miles davis sextet

Miles Davis (tp, p*), John Coltrane (ts), Cannonball Adderley (as, saufo), 
Red Garland (p), Paul Chambers (b), « Philly » Joe Jones (dm).

Dr. Jackle (Dr. Jekyll) ; Sid’s Ahead* ; little melonaeo
ȖȖ Session donnée parfois faussement le 3 avril 1958.

7 mars 1958, Van Gelder Sudio, Hackensack, NJ :
kenny burrell with john coltrane

John Coltrane (ts), Kenny Burrell (g), Tommy Flanagan* (p), Paul Chambers* (b), 
Jimmy Cobb* (dm).

Lyresto* ; Why Was I Born ? ; Freight Trane* ; I Never Knew* ; Big Paul*

13 mars 1958, Rudy Van Gelder’s Studio, Hackensack, NJ :
wilbur harden quintet

John Coltrane (ts), Wilbur Harden (fh), Tommy Flanagan (p), Doug Watkins (b), 
Louis Hayes (dm).

Wells Fargo ; Wells Fargo (alt.) ; West forty second street ; e.f.f.p.h. ; Snuffy ; 
Rhodomagnetics ; Rhodomagnetics (alt.) ; Countdown ; Countdown (alt.)

26 mars 1958, Rudy Van Gelder’s Studio, Hackensack, NJ :
john coltrane with red garland trio

John Coltrane (ts), Red Garland (p), Paul Chambers (b), Art Taylor (dm).
Rise And Shine ; I See You Face Before Me ; If There Is Someone Lovelier than 
you ; Little Melonae ; By The Numbers

13 mai 1958, Rudy Van Gelder’s Studio, Hackensack, NJ :
wilbur harden sextet

John Coltrane (ts), Wilbur Harden (tp, fh), Curtis Fuller (tb), Howard Williams (p), 
Alvin Jackson (b), Art Taylor (dm).

B.J. (take 1) ; B.J. (take 2) ; B.J. (take 3) ; Anedac ; Once in a while
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26 décembre 1958, Rudy Van Gelder’s Studio, Hackensack, NJ :
john coltrane all stars

John Coltrane (ts), Freddie Hubbard* (tp), Red Garland (p, sauf o), 
Paul Chambers (b), Art Taylor (dm).

Do I Love You Because You’re Beautiful* ; Then I’ll Be Tired Of You* ; 
Something I Dreamed Last Night* ; Bahia ; Goldsboro Expresso ; Time After 
Time

3 janvier 1959, Birdland, New York :
miles davis sextet

Miles Davis (tp), Julian « Cannonball » Adderley (as), John Coltrane (ts), 
Red Garland (p), Paul Chambers (b), « Philly » Joe Jones (dm).

Bag’s Groove ; All Of You
ȖȖ Certaines sources indiquent Wynton Kelly au piano. Programme radio Bandstand.

15 janvier 1959, Atlantic Studios, New York :
milt jackson & john coltrane

John Coltrane (ts), Milt Jackson (vb), Hank Jones (p), Paul Chambers (b), 
Connie Kay (dm).

Stairway To The Stars ; The Late Late Blues ; Bags And Trane ; Three Little 
Words ; The Night We Called It A Day ; Be-Bop ; Blues Legacy ; Centerpiece

3 février 1959, Universal Studio B, Chicago, Ill. :
cannonball adderley quintet

Julian « Cannonball » Adderley (as), John Coltrane (ts), Wynton Kelly (p), 
Paul Chambers (b), Jimmy Cobb (dm).

Grand Central ; The Sleeper ; Wabash ; You’re A Weaver Of Dreams ; 
Limehouse Blues ; Stars Fell On Alabama

2 mars 1959, Columbia, 30th Street Studio, New York :
miles davis

Miles Davis (tp), John Coltrane (ts), Bill Evans (p), Paul Chambers (b), 
Jimmy Cobb (dm).

Blue In Green
Miles Davis (tp), John Coltrane (ts), Julian « Cannonball » Adderley (as), 
Bill Evans (p), Paul Chambers (b), Jimmy Cobb (dm).

So What
Miles Davis (tp), John Coltrane (ts), Julian « Cannonball » Adderley (as), 
Wynton Kelly (p), Paul Chambers (b), Jimmy Cobb (dm).

Freddie Freeloader
ȖȖ Les éditions « Complete Columbia Recordings », 1955-1961 (Columbia 65833, Mosaic 

mq9-191) publient un faux départ de freddie freeloader.

26 mars 1959, Atlantic Studios, New York :
john coltrane

John Coltrane (ts), Cedar Walton (p), Paul Chambers (b), Lex Humphries (dm).
Giant Steps (alt.) ; Naima (alt.) ; like sonny (alt.)

ȖȖ Session donnée initialement le 1er avril. Les éditions « The Heavyweight Champion, 
The Complete Atlantic Recordings » (Rhino/Atlantic 8122-71984-2) et de « Alternate 
Takes » (Atlantic sd 1668), entre faux départs, versions incomplètes et alt. takes, publient 
au total huit prises de giant steps, six prises de naima et neuf prises de like sonny.

2 avril 1959, Robert Herridge Theater Show, cbs Studio, New York :
miles davis quintet

Miles Davis (tp), John Coltrane (ts), Wynton Kelly (p), Paul Chambers (b), 
Jimmy Cobb (dm).

So What 

11 juillet 1958, Rudy Van Gelder’s Studio, Hackensack, NJ :
john coltrane

John Coltrane (ts), Wilbur Harden (tp, fh), Red Garland (p), Paul Chambers (b), 
Jimmy Cobb (dm).

Spring Is Here ; Invitation ; I’m A Dreamer Aren’t We All ? ; Love Thy 
Neighbor ; Don’t Take Your Love From Me ; Stardust ; My Ideal ; I’ll Get By

9 septembre 1958, Plaza Hotel, New York :
miles davis sextet

Miles Davis (tp), John Coltrane (ts), Cannonball Adderley (as, sauf*), Bill Evans (p), 
Paul Chambers (b), Jimmy Cobb (dm).

If I Were A Bell* ; Oleo ; Straight No Chaser (Jazz At The Plaza) ; The Theme
ȖȖ Sur my funny valentine, enregistré lors du même concert, ni Adderley ni 

Coltrane ne jouent. Une jam session du même jour, dans le même lieu, aurait réuni Lee 
Morgan (tp), John Coltrane (ts), Billy Strayhorn (p), Sam Jones et Jimmy Woode (b), 
« Philly » Joe Jones (dm) sur deux interprétations, dont lullaby of birdland.

11 septembre 1958, The Five Spot, New York :
thelonious monk

Thelonious Monk (p), John Coltrane (ts), Ahmed Abdul-Malik (b), 
Roy Haynes (dm).

Crepuscule With Nellie ; Trinkle Tinkle ; I Mean You ; In Walked Bud ; 
Epistrophy 

ȖȖ Sur la date d’enregistrement de cette session, voir supra chap. 4, « Souveraineté de 
John W. Coltrane », note 11. ruby, my dear et nutty, publiés in « Complete Live At The 
Five Spot » (Grambit) proviendraient de la même soirée. 

12 septembre 1958, New York :
george russell and his orchestra

Art Farmer, Doc Severinsen, Ernie Royal (tp), Bob Brookmeyer (vtb), Frank 
Rehak, Tom Mitchell (tb), Hal McKusick (as), John Coltrane (ts), Sol Schlinger (bs), 
Bill Evans (p), Barry Galbraith (g), Milt Hinton (b), Charlie Persip (dm), 
Jon Hendricks (narrator), George Russell (dir.).

Manhattan

13 octobre 1958, New York :
cecil taylor quintet

John Coltrane (ts), Kenny Dorham (tp), Cecil Taylor (p), Chuck Israels (b), 
Louis Hayes (dm).

Shifting Down ; Like Someone In Love ; Just Friends ; Double Clutching
ȖȖ caravan resterait inédit.

1er novembre 1958, Spotlight Lounge, Washington DC :
miles davis sextet

Miles Davis (tp), Julian « Cannonball » Adderley* (as), John Coltrane (ts), 
Red Garland (p), Paul Chambers (b), Jimmy Cobb (dm).

Weirdo (Sid’s Ahead)* ; Bye Bye Blackbird ; Straight No Chaser*

novembre 1958, New York :
ray draper quintet

John Coltrane (ts), Ray Draper (tu), John Maher (p), Spanky DeBrest (b), 
Larry Richie (dm).

Essie’s Dance ; Doxy ; I Talk To The Trees ; Yesterdays ; Oleo ; Angel Eyes
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