	[image: Dictionnaire du Jazz (Les Dictionnaires d'Universalis)]


 
Universalis, une gamme complète de resssources numériques pour la recherche documentaire et l’enseignement.
ISBN : 9782852295537
© Encyclopædia Universalis France, 2019. Tous droits réservés.
Photo de couverture : © Johnkwan/Shutterstock
Retrouvez notre catalogue sur  www.boutique.universalis.fr
Pour tout problème relatif aux ebooks Universalis,
 merci de nous contacter directement sur notre site internet :
 http://www.universalis.fr/assistance/espace-contact/contact


 
Bienvenue dans le Dictionnaire du Jazz, publié par Encyclopædia Universalis.
Vous pouvez accéder simplement aux articles du Dictionnaire à partir de la Table des matières.
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The 37th Chamber, Courtney Pine





Britannique d’origine jamaïcaine, Courtney Pine est l’homme de toutes les rencontres et de toutes les fusions. Né à Londres le 18 mars 1964, ce saxophoniste ténor et soprano commence par jouer dans des groupes de reggae et de funk, puis fait ses premières incursions dans le jazz au sein de différents collectifs. Dans les années 1980, il fonde l’association Abibi Jazz Arts et le big band The Jazz Warriors. Fidèle à son parcours éclectique, il fait se rencontrer musiques afro-américaines et musiques jamaïcaines. Il enregistre ensuite dans des formations plus restreintes, en compagnie d’Elvin Jones, de George Russell, d’Art Blakey et des frères Wynton et Brandford Marsalis. Parallèlement, il pousse plus loin dans les expérimentations en se confrontant au hip-hop.

Ce morceau comprend un thème de caractère assez pop, accompagné par des triades sur une pédale. La fin du chorus de saxophone soprano évolue sur une base rythmique comprenant une boucle de batterie (un sample), une contrebasse qui joue une pédale et un bourdon qui ressemble à un tambura samplé. Il ne s’agit pas d’un arrangement purement hip-hop «underground» mais plutôt d’un son acid jazz comme en produit le groupe londonien de rap US3. Jusqu’au break final qui fait entendre une phase de scratch à laquelle répond un hit (attaque d’orchestre) de cuivres samplé, Courtney Pine démontre, en particulier par la justesse de son intonation, sa parfaite maîtrise du saxophone soprano et sa profonde connaissance du langage de la musique improvisée. Dans cette improvisation presque narrative, il joue le blues, salue le jazz rock et Wayne Shorter, évoque Charlie Parker (Donna Lee) et John Coltrane (All the Things you Are). Il termine enfin par un climat tendu: des traits répétitifs presque «free» dans l’extrême aigu qui contrastent avec le caractère quelque peu policé du thème qui va suivre.


Eugène LLEDO



ADDERLEY CANNONBALL (1928-1975)



Né à Tampa (Floride) le 15 septembre 1928, le saxophoniste et compositeur de jazz américain Julian Adderley est issu d’une famille de musiciens.

Par admiration pour Lester Young, il étudie différents instruments à vent : clarinette, flûte, trompette, et choisit enfin le saxophone alto. Dès l’âge de vingt ans, en 1948, il enseigne à la Dillard High School de Fort Lauderdale (Floride) avant de faire son service militaire en 1950.

C’est là qu’il rencontre Junior Mance (piano) et Curtis Fuller (trombone), avec lesquels il jouera souvent en compagnie de son frère Nat Adderley.

À New York, en 1955, toujours avec Nat, il dirige une petite formation. Ses brèves apparitions en jam sessions au Café Bohemia suffisent à l’imposer. Déjà la critique en parle comme du « New Bird » (« The Bird » étant le surnom donné à Charlie Parker). En 1957, il entre, au côté de John Coltrane, dans l’orchestre de Miles Davis. C’est là que son style va vraiment se personnaliser. Il participe en 1959 à l’enregistrement de Kind of Blue. En septembre de la même année, il quitte Miles Davis, et, après une tournée avec George Shearing, il constitue un quintette – qui, du reste, se transforme assez vite en sextette –dans lequel on trouve Bobby Timmons, Sam Jones, Louis Hayes et Nat... « Cannonball », après sa réussite aux États-Unis, remporte un grand succès en Europe où il vient à plusieurs reprises (en 1960, 1961, 1962, 1963 et 1966). Il meurt à Gary (Indiana) le 8 août 1975.

Malgré l’influence de Charlie Parker et celles de Willie Smith et de Tab Smith, Cannonball Adderley a su affirmer son propre style. Apparu en pleine période bop, il trouve son public assez rapidement. Son métier est sûr, son sens des affaires aussi, ce qui lui permet d’enregistrer énormément. Chef d’orchestre dynamique, il sait s’entourer de bons musiciens et cherche toujours à les exalter pour qu’ils donnent le meilleur d’eux-mêmes.

Ses exécutions sont faciles, mais directes, sincères et lyriques. La musique très expressive de Cannonball est en effet le reflet de sa personnalité : joie de vivre, sincérité et puissance.

Si Cannonball a été un grand technicien, son influence ne sera pas prédominante. Il fait partie des nombreux successeurs de Charlie Parker, et s’inscrit dans ce courant. Sa formation a été en effet, entre 1958 et 1965, pendant toute la période du soul jazz, un des orchestres les plus prisés par les amateurs de jazz.


Danièle MOLKO



ADDERLEY NAT (1931-2000)



Cornettiste et compositeur américain de jazz. Nathaniel Adderley est le frère cadet du saxophoniste Julian « Cannonball » Adderley. De 1951 à 1953, il joue dans une fanfare de l’armée américaine, le 36th Army Band, dont son frère sera le leader, puis, de 1954 à 1955, dans le grand orchestre de Lionel Hampton, avant d’intégrer en 1956 l’éphémère quintette formé par son frère, dissous après un an d’activité. On le trouve, en 1957 et 1958, dans l’orchestre de J. J. Johnson et, en 1959, dans le big band de Woody Herman. En octobre 1959, Nat rejoint le nouveau quintette formé par son frère, The Cannonball Adderley Quintet, pour lequel il joue et compose dans un style influencé par Henry « Red » Allen, Bobby Hackett, Fats Waller, Clark Terry, Miles Davis et Dizzy Gillespie ; certaines de ses compositions – Work Song, Sermonette, Jive Samba, Hummin’, The Old Country – sont devenues des standards du courant soul jazz. Après la mort de Cannonball, en 1975, Nat dirige ses propres formations et forme, à la fin des années 1980, un nouveau quintette destiné à faire connaître le répertoire du Cannonball Adderley Quintet.


 E.U.



ALI RASHIED (1935-2009)



Le batteur américain de free jazz et de jazz d’avant-garde Rashied Ali (de son vrai nom Robert Patterson, Jr.) naît le 1er juillet 1935 à Philadelphie, en Pennsylvanie. Rashied Ali est l’un des premiers à s’émanciper du rôle traditionnellement dévolu au batteur – souvent considéré comme un simple « garde-temps » indiquant le tempo et le mètre – en mêlant plus intimement le son de ses instruments à ceux des autres solistes. Il s’initie aux percussions lors de son service militaire (1952-1955), puis étudie à la Granoff School of Music de sa ville natale, se produit avec des ensembles de rhythm and blues et avec des jazzmen – McCoy Tyner, Lee Morgan, Don Patterson, Jimmy Smith... – avant de gagner New York en 1963, où il joue avec Pharoah Sanders et Don Cherry, Paul Bley, Bill Dixon, Sun Ra, Albert Ayler (au côté du second batteur, Sunny Murray), Archie Shepp... Parallèlement, il participe à des groupes de rock. Sa participation aux groupes de John Coltrane, de 1965 à la mort du saxophoniste ténor, en 1967 – il reste le seul, et dernier, batteur de Coltrane après le départ d’Elvin Jones, en 1965 (ensemble, ils auront enregistré notamment Meditations, 1965) –, culmine dans l’album Interstellar Space, enregistré en duo avec Coltrane le 22 février 1967. Parmi les autres albums où il figure au côté de Coltrane, il faut encore mentionner Coltrane Live At The Village Vanguard Again !, enregistré en public le 28 mai 1966 avec Coltrane, Alice Coltrane au piano et Pharoah Sanders, ainsi que Cosmic Music (1966), Coltrane in Japan (1966), Stellar Regions (1967), Expression (1967), The Olatunji Concert : The Last Live Recording (23 avril 1967). Après la mort de Coltrane, Ali se produit en Europe avec John Tchicai et Niels-Henning Ørsted Pedersen, étudie la batterie auprès de Philly Joe Jones et forme un trio de free jazz avec John Surman et Dave Holland. La mode « loft » se développe à New York au début des années 1970 : des artistes commencent à investir entrepôts, hangars ou ateliers désaffectés ; un des lieux les plus incontournables du « loft jazz » appartient à Rashied Ali : il s’agit du restaurant et night-club Ali’s Alley (ou Studio 77, au 77 Greene Street, Soho). De 1972 à 1979, il y joue accompagné par de nombreuses personnalités du free jazz et du jazz fusion, parmi lesquelles Archie Shepp, James « Blood » Ulmer et Jaco Pastorius. Il enregistre notamment New Directions in Modern Music (1973) et Moon Flight (1975). Rashied Ali joue au sein de son propre trio de funk-rock électronique fondé en 1986 avec Mark Bogaerts et son fils Amin Ali. Il appartient au groupe Phalanx (Original Phalanx, 1987 ; In Touch, 1988). Rashied Ali meurt le 12 août 2009, à New York.
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All the things you are, Chet BAKER





Après une adolescence passée en Californie durant laquelle il apprend à jouer de la trompette et se produit dans des orchestres locaux, le jazzman américain Chet Baker (1929-1988) s’engage dans l’armée en 1946. Séjournant à Berlin, il découvre le be-bop grâce à la radio. En 1952, il quitte l’armée, enregistre à Los Angeles avec Charlie Parker et intègre le célèbre quartette sans piano de Gerry Mulligan. Avec le pianiste Russ Freeman, il forme en 1953 un quartette dans lequel il s’exprime aussi comme chanteur. Au cours des années 1950, il grave pour le label Pacific Jazz de nombreuses plages en tant que leader ou comme accompagnateur. En 1955, il obtient de francs succès lors de ses premières tournées européennes. Mais les drogues dures le «désociabilisent»; sa carrière est perturbée par de fréquents séjours en prison. En 1968, il est victime d’une agression à San Francisco : ses pourvoyeurs de drogue lui brisent la mâchoire, ce qui va l’empêcher de jouer pendant plusieurs années. Grâce à Dizzy Gillespie notamment, il revient progressivement sur la scène à partir de 1973, avec un son plus mature. Il enregistre alors abondamment, avec des musiciens comme Tony Williams ou Archie Shepp. Lors d’une tournée en Europe, il se tue en tombant, le 13 mai 1988, du deuxième étage d’un hôtel d’Amsterdam.

Le thème de Jerome Kern, All the Things you Are, tiré de la comédie musicale Very Warm for May, créée à Broadway en 1939, est devenu un des standards de jazz les plus joués. Sarah Vaughan en a donné une version audacieuse. À l’origine, il s’agit d’une ballade avec une grille d’accord fameuse, où la progression s’opère par quarte ascendante (un système appelé anatole dans le jargon des musiciens français). Dans la version de Chet Baker (issue de l’album Chet in Paris, 1955), elle est jouée dans un tempo rapide. À la fin des chorus, au moment de la reprise du thème par Chet Baker, ce dernier le paraphrase en en simplifiant le dessin originel, laissant ainsi respirer la phrase. On remarquera la capacité du pianiste à suivre le soliste et le swing de la rythmique.

On appréciera également le son du trompettiste dans une intervention aux notes détachées qui est débarrassée de tout effet superflu. Cette tendance à une certaine pureté du timbre et du discours (absence de citation, par exemple) peut être rapprochée de son style vocal intimiste. Ancré dans la tradition du bop, Chet Baker joue sur le registre de la nostalgie d’un «beau son» perdu ; pour lui, les musiciens de jazz étaient trop en avance sur les capacités effectives d’écoute d’un public mal préparé aux constructions musicales élaborées.


Eugène LLEDO



ALLEN HENRY RED (1908-1967)



Le jazzman américain Henry « Red » Allen fut l’un des plus grands trompettistes de l’ère swing.

Henry James Allen, Jr. naît le 7 janvier 1908 à La Nouvelle-Orléans. Son père, Henry Allen, Sr. dirige un des orchestres de parade les plus populaires de La Nouvelle-Orléans. Le jeune Allen joue du saxhorn alto et de la trompette dans la formation paternelle. Il se produit avec d’autres groupes néo-orléanais, notamment ceux de John Casimir, de George Lewis et de Capt. John Handy, avant de rejoindre en 1927 le big band de King Oliver à Saint Louis (Missouri), qu’il quitte la même année pour l’ensemble que dirige le pianiste Fate Marable sur les riverboats du Mississippi. Henry « Red » Allen est découvert par le label Victor, pour lequel il réalise ses premiers enregistrements sous son nom : It Should Be You/Biff’ly Blues (1929), Feeling Drowsy/Swing Out (1929), Sugar Hill Function (1930). Il est ensuite trompette principale des orchestres de Luis Russell (1929-1932), de Charlie Johnson (1933), de Fletcher Henderson (1933-1934) et du Mills Blue Rhythm Band (1934-1937), avant d’intégrer de nouveau l’orchestre de Luis Russell pour accompagner Louis Armstrong de 1937 à 1940. Il participe également à l’enregistrement d’albums majeurs de Billy Banks (Bugle Call Rag, 1932 ; Oh Peter, 1932) et de Spike Hughes (Sweet Sorrow Blues, 1933).

Grand admirateur de Louis Armstrong, Henry « Red » Allen n’atteint pas la perfection technique de son maître et ne peut exécuter comme lui des morceaux de bravoure. Il préfère donc offrir des solos à la mélodie et au rythme entraînants ponctués d’intervalles saccadés et de phrases asymétriques, prenant souvent une tournure très intime. Parmi ses meilleurs solos, citons ceux qui sont joués dans Louisiana Swing de Luis Russell, dans Down South Camp Meetin’, Rug Cutter’s Swing et Queer Notions de Fletcher Henderson, ainsi que dans Someday Sweetheart de Coleman Hawkins.

À partir de 1940, Henry « Red » Allen dirigera de petits groupes qui joueront dans un premier temps du swing, puis évolueront, de 1954 à 1965, vers un New Orleans revival. Il se met aussi à chanter de façon régulière, développe le registre grave de sa trompette et s’affirme dans le blues. De cette période, on retiendra les albums Ride, Red, Ride in Hi-fi (1957), Stormy Weather (1957-1958), Feeling Good (1965). Il meurt le 17 avril 1967 à New York. La rareté de ses enregistrements comme leader rend d’autant plus précieux les albums auxquels il a participé aux côtés de Kid Ory, de Coleman Hawkins ou de Pee Wee Russell.
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ALLISON LUTHER (1939-1997)



Dans ce mouvement perpétuel où s’inscrit, entre langue vernaculaire et culture de masse, une musique noire américaine toujours entre disparition et renaissance, les générations se chevauchent, et coexistent tous les styles. De son appartenance à la troisième génération, prise entre blues d’avant sa naissance et blues de sa maturité, Luther Allison tire une problématique musicale qui l’oblige à une synthèse entre la forme terrienne, ouvrière, prolétaire des origines du blues et ses formes dérivées – rhythm and blues, rock and roll, soul, funk, rock – qui l’influencent en retour.

Il naît à Mayflower (ou à Widener ?), dans l’Arkansas, le 17 avril 1939, avant-dernier garçon d’une famille nombreuse et il monte à Chicago en 1951 avec ses parents âgés, que les aînés prennent en charge. L’un d’eux, Ollie, est guitariste, et le jeune Luther débute à la basse électrique dans son groupe avant de fonder les Four Jivers avec un autre frère, Grant, à la batterie. Il joue du rhythm and blues, mais le blues le tient, et il fait ses classes avec Magic Sam, Buddy Guy et Jimmy Dawkins, admire Otis Rush, son idole, n’ignore ni Muddy Waters ni B.B. King, et rencontre Freddy King avant d’enregistrer en Californie avec Sunnyland Slim, Johnny Shines et Shakey Jake. Il doit à ce dernier de figurer dans une anthologie, Sweet Home Chicago, publiée par Delmark, chez qui il grave son premier disque, Love Me Mama, en 1969. Il est ensuite l’alibi blues de l’usine Motown (trois enregistrements entre 1972 et 1976), tourne beaucoup avec ses Blue Nebulae, triomphe au festival d’Ann Arbor (Michigan) et franchit l’Atlantique en 1976. Il trouve en Europe, en France notamment, où il s’installe en 1983, sinon la gloire, au moins le respect dû à son art et à sa personne.

Affable, d’un contact facile, attentif aux autres (il envisageait au moment de sa mort d’un cancer pulmonaire, le 12 août 1997 à Madison, Wisconsin, de se lancer dans une campagne antitabac), il ne ménage pas sa peine : engagements, disques et tournées se succèdent jusqu’à ce que l’Amérique reconnaisse, un rien trop tard, ce fils prodigue débordant d’énergie. Elle passe dans son chant, tendu, intense, convaincu, à l’émotion retenue, comme dans son jeu de guitare, simple et dépouillé, même quand il étire le son jusqu’à la saturation ou s’évade, servi par les qualités de sa voix, hors des frontières du blues.

Il refusera toujours les limites implicites assignées bien plus aux musiciens noirs qu’aux musiciens blancs, ces derniers demeurant libres de mélanger les genres sans encourir reproches et désaffection, et, parti d’une expression commune à ses compagnons du West Side de Chicago, il gravera, après un Love Me Papa purement blues à Paris, une série de disques controversés, où il mêle à la tradition du blues la ballade soul, la batterie rock et les sons synthétiques. Life Is a Bitch en témoigne mieux que d’autres, et il arrive à un équilibre avec Bad Love, qui le réconcilie avec son public et qui, suivi de Blue Streak et de Reckless, largement distribués outre-Atlantique, lance sa carrière américaine. Il connaît enfin le succès et finit en beauté, non sans réaffirmer en chanson son credo : « Je sais que je suis un bluesman. »

Il faut écouter en priorité Bad Love (1994), synthèse réussie des courants qui traversent sa musique, Love Me Papa (1977), son ode au blues, et Where Have You Been ?, pour le suivre en concert à Montreux de 1976 à 1994 avant de revenir, si on le souhaite, à l’ordre chronologique : Love Me Mama (1969), guitare aiguë, très B.B. King, touchant mais sans originalité ; Bad News Is Coming et Luther’s Blues (1972 et 1974), où il s’est affermi, densifié ; Live et Live In Paris, témoignages de son passage à la Chapelle des Lombards en avril 1979 ; Life Is A Bitch (1984), premier essai, inégal, de synthèse ; Here I Come (1985), à l’hétérogénéité en partie compensée par son chant ; Hand Me Down My Moonshine (1992), où il est à la guitare sèche ; Blue Streak (1995) et Reckless (Ruf-Alligator, 1996), son dernier disque, toujours marqué par B.B. King, James Brown en citation, enlevé comme d’habitude à l’énergie, mais sans doute trop produit...


Francis HOFSTEIN



ANDERSON FRED (1929-2010)



Le son puissant et l’inventivité mélodique du saxophone ténor américain Fred Anderson ont fait de lui l’un des musiciens majeurs du free jazz.

Né le 22 mars 1929, à Monroe (Louisiane), Fred Anderson est influencé par Charlie Parker, Dexter Gordon, Lester Young, mais développe ses propres sonorités. L’essentiel de sa carrière se déroule à Chicago, où il participe en 1965 à la création, sous l’égide de Richard Abrams, de l’Association for the Advancement of Creative Musicians (A.A.C.M.), coopérative d’artistes afro-américains soucieux de défendre leurs intérêts et de promouvoir une musique nouvelle. Son influence croît, et il dirige des combos qui vont faire connaître de jeunes musiciens qui feront leur chemin, comme le batteur Hamid Drake, le tromboniste George Lewis ou le saxophoniste Douglas Ewart. Fred Anderson enregistre en 1977, pendant sa première tournée en Europe, son premier album en tant que leader de l’A.A.C.M. On lui doit, comme leader, plus de vingt albums, parmi lesquels The Missing Link (1979), Chicago Chamber Music (1997), Fred Anderson Quartet (3 vol., 1998, 1999, 2008), Blue Winter (2005). Le Velvet Lounge, club qu’il possède depuis 1983 à Chicago, devient un des hauts lieux du free jazz et du jazz d’avant-garde. Fred Anderson meurt le 24 juin 2010, à Evanston (Illinois).
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ANDERSON MARIAN (1897-1993)



Introduction
Bien sûr, lorsqu’on évoque la contralto américaine Marian Anderson, il y a le mythe et une vie entière consacrée à la lutte pour l’égalité des droits civiques. L’Amérique d’avant guerre n’est pas tendre pour ces Noirs qui ont la témérité de revendiquer leur part de Constitution, leur morceau de ce rêve américain qui était l’espérance du monde. Imaginons ce qu’est alors la réaction de ces ligues tétanisées par un conservatisme d’un autre temps, quand une jeune Noire a les moyens et l’audace de triompher dans un répertoire qui semble réservé de toute éternité à la « race blanche ». Marian Anderson est la première de ces grandes dames noires qui ont offert à l’art lyrique de nouvelles et somptueuses couleurs. Comme Paul Robeson, elle porte le negro spiritual à un rare point de perfection. Mais, bien mieux que lui, elle impose l’évidence de sa nature et la souveraineté de son chant dans les plus belles pages de la musique occidentale. Sans elle, y aurait-il eu Leontyne Price, Grace Bumbry, Jessye Norman, Shirley Verrett ou Kathleen Battle ?

1. Des débuts tardifs

Marian Anderson naît à Philadelphie, le 27 février 1897 (elle affirmera toujours être née le 17 février 1902, cinq ans plus tard), dans une famille noire d’une grande pauvreté. Vers huit ans, elle apprend le piano et commence à s’accompagner. Après la mort de son père en 1910, elle est contrainte – tout en fréquentant l’école – de chanter en public pour assurer la survie matérielle du foyer. Elle commence à travailler sa voix dans sa ville natale avec Giuseppe Boghetti. On finit par remarquer les qualités naturelles de celle-ci, mais l’accès à l’Académie de musique de Philadelphie lui est refusé pour des raisons raciales. Elle a déjà vingt-quatre ans quand elle devient à New York l’élève d’Agnes Reifsnyder, qui lui inculque le style et la discipline classiques, mais Marian Anderson conservera, rançon d’études commencées tardivement, une justesse parfois instable. Dès la fin de ses études, elle remporte en 1925 un concours de chant organisé par la National Music League, ce qui lui permet de se produire le 27 août 1925, accompagnée par l’Orchestre philharmonique de New York, au Lewisohn Stadium de New York. Après des études avec Frank La Forge, elle se lance dans une série de concerts à travers les États-Unis.

Très vite, l’ampleur exceptionnelle de sa voix de contralto, la profondeur et le velouté de son timbre, la ferveur de son expression musicale lui ouvrent les portes d’une éblouissante carrière internationale : une première tournée européenne (1930-1932) avec des débuts en Grande-Bretagne au Wigmore Hall de Londres et un concert à Berlin (1930), suivie d’une seconde (1933-1934) avec un concert à Paris (1934) ; en 1935, elle donne un récital au festival de Salzbourg. Lors d’un séjour en Scandinavie en 1933, elle rend visite à Jean Sibelius, retiré dans sa maison de Järvenpää ; le compositeur finlandais, fasciné par sa voix, lui dédie le lied Solitude. C’est à cette époque qu’elle enregistre ses premiers 78-tours pour Pathé-Marconi et qu’Arthur Rubinstein, cédant à l’enthousiasme, lui offre son propre imprésario, Sol Hurok, pour organiser sa carrière. Malgré les retentissants échos d’une renommée mondiale, New York attendra 1935 pour lui proposer un premier concert, au Town Hall. Les grandes scènes lyriques américaines restent toujours fermées à cette chanteuse qui fait la gloire de l’Amérique.



2. Une championne de la déségrégation

Quel qu’en soit le prix, l’émancipation des Noirs – et cela fût-ce au prix de ses propres intérêts – est le combat de sa vie. Et Marian Anderson sait encaisser les coups. En février de 1939, l’association conservatrice Daughters of the American Revolution (« Les Filles de la révolution américaine ») réussit à l’empêcher d’entrer au Constitution Hall de Washington, où elle devait donner une soirée de lieder. Le scandale est énorme. Il faudra le soutien sans réserve de la femme du président, Eleanor Roosevelt – qui démissionnera des Daughters of the American Revolution –, et du secrétaire de l’Intérieur Harold L. Ickes pour que justice lui soit enfin rendue avec un concert en plein air rassemblant soixante-quinze mille personnes devant le Lincoln Memorial, le dimanche de Pâques (9 avril) 1939.

À l’invitation de Rudolf Bing, administrateur général du Metropolitan Opera de New York, Marian Anderson devient la première chanteuse noire à pénétrer ce temple du chant, où elle fait enfin ses débuts le 7 janvier 1955, triomphant dans le rôle d’Ulrica, la sorcière d’Un bal masqué de Verdi. Mais il est déjà bien tard : on peut être à la fois belle et immense musicienne sans avoir pour autant le sens du théâtre ; et le déclin de la voix est perceptible. Aussi sa carrière lyrique tourne-t-elle rapidement court. Elle abandonne la scène dès 1956, mais elle va continuer de se produire à travers le monde, au concert et en récital, jusqu’à sa tournée d’adieux, en 1965 : c’est le 18 avril 1965, au Carnegie Hall de New York, qu’elle se produit pour la dernière fois. Elle avait créé en 1942 un prix qui porte son nom – le Marian Anderson Award, destiné à aider de jeunes talents – et publié en 1956 ses Mémoires sous le titre My Lord, What a Morning.

C’est en 1991 – juste avant qu’il ne soit trop tard : elle a quatre-vingt-quatorze ans... – que lui est décerné un Grammy Lifetime Achievement Award pour l’ensemble de son œuvre. Elle disparaît le 8 avril 1993, à Portland (Oregon).

Il faut écouter cette voix singulière, monumentale, habitée par la grâce, dans des negro spirituals – qu’elle chante avec le même engagement intérieur que Mahalia Jackson –, dans des airs ou des lieder de Bach, Alessandro Scarlatti, Haendel, Schubert, Schumann, Brahms, Saint-Saëns, Verdi, Hugo Wolf, Richard Strauss ou Sibelius. Elle se montre l’égale de la bouleversante Kathleen Ferrier dans la Rhapsodie pour voix d’alto, chœur d’hommes et orchestre de Brahms (avec l’Orchestre de Philadelphie sous la baguette d’Eugene Ormandy) et, surtout, dans ces Kindertotenlieder de Mahler qu’elle enregistre par deux fois, sous les directions de Pierre Monteux à la tête de l’Orchestre symphonique de San Francisco (26 février 1950) et de Jascha Horenstein dirigeant l’Orchestre national de l’O.R.T.F. (23 novembre 1956). Le timbre est splendide, homogène dans toute l’étendue de son très vaste registre. La ligne est d’une bouleversante simplicité, vibrant d’une vie intense et pudique à la fois. Arturo Toscanini, qui ne se trompait pas souvent, l’appelait « la voix du siècle ».

Leontyne Price lui rendra, juste après sa mort, un des plus beaux hommages (New York Times, 9 avril 1993) : « Son exemple de professionnalisme, de non-compromission, sa volonté de surmonter les obstacles, sa ténacité, son tempérament et son esprit indomptable m’ont convaincue que je pourrais atteindre des objectifs qui auraient autrement été impensables. »



Pierre BRETON



ARMSTRONG LOUIS (1901-1971)



Introduction
Louis Armstrong est, avec « Duke » Ellington et Charlie Parker, un des trois génies reconnus de la musique de jazz. Alors que le jazz instrumental était encore proche des fanfares, que l’improvisation sur un thème donné – une des caractéristiques essentielles de cet art – se déployait surtout collectivement et à l’intérieur de cadres assez étroits, Armstrong inaugura le règne du soliste, donnant l’exemple, par son imagination créatrice, d’une liberté et d’une richesse d’expression jusqu’alors inconnues.

De ce fait, l’importance, sur le plan esthétique, du grand trompettiste et chanteur noir constitue également un fait historique décisif : d’entreprise collective, liée à un milieu et à toutes sortes d’alluvions culturelles, le jazz, grâce à Armstrong, acquiert en effet son unité, sa dimension d’universalité et ses moyens originaux, à partir desquels deviendront possibles création et évolution, bref, les apports successifs des individualités qui jalonnent son histoire.

• Caractéristiques de son art

Si l’on excepte les années d’enfance et d’adolescence (1901-1918), la vie de Louis Armstrong – engagements, disques, tournées – se soumet presque entièrement à sa carrière, à son itinéraire musical. Il est donc licite de recenser les données principales de sa musique avant même de suivre sa biographie.

Instrumentiste – d’abord au cornet à pistons, puis, à partir de la fin des années vingt, à la trompette – Louis Armstrong apparaît, dans l’histoire du jazz, comme le premier soliste véritable : avant lui, en effet, les formations se vouaient essentiellement à une polyphonie improvisée. Si, dans les groupes auxquels il appartient, la musique se recentre autour de lui, c’est qu’il en impose, tout d’abord, par une virtuosité sans précédent (tout au moins jusqu’en 1934, époque où ses lèvres blessées le contraindront à un jeu plus décanté).

Mais c’est qu’Armstrong, aussi, affirme très rapidement un langage personnel, plus complet et plus complexe que celui des jazzmen de son temps, et que sert, en outre, une sonorité demeurée, aujourd’hui encore, absolument unique, sonorité ample, éclatante et majestueuse, dont le grain serré n’est jamais rompu par les inflexions incisives et l’expressivité fervente qui la mettent en œuvre : Armstrong, par exemple, n’utilisera jamais de procédés extérieurs, comme la sourdine wa wa dont certains trompettistes qui lui sont contemporains – « Bubber » Miley, entre autres – devaient user de manière si savoureuse.

Ainsi Louis Armstrong fait-il rapidement éclater les données du jeu Nouvelle-Orléans dont il procède cependant : la puissance de son tempérament lyrique lui permet d’user, avec une liberté toute nouvelle, du répertoire exécuté, soit qu’il transfigure un thème par quelque éblouissante paraphrase, soit qu’il le recrée, le dote d’une intensité dont il était initialement dépourvu, en se bornant à en décaler quelques notes et à l’épurer.

Gagnant en liberté mélodique, le discours improvisé gagne aussi en liberté rythmique : au phrasé un peu uniforme – en avant du temps ou assez pesamment sur le temps – des artistes Nouvelle-Orléans, Armstrong substitue une phrase infiniment plus souple en son accentuation et son découpage, où le swing, cette pulsation qui est au cœur du jazz et le définit, s’épanouit avec une force d’évidence qui est absente du jeu de la plupart des premiers jazzmen.

Cela dit, Louis Armstrong reste, fondamentalement, attaché à l’esprit de la musique Nouvelle-Orléans : même lorsqu’on y rencontre de grands élans expressionnistes, son jeu demeure ramassé et plutôt carré, et la note, presque toujours attaquée, y acquiert, souvent, autant d’intensité expressive qu’une phrase entière. En outre, bien que sollicitant à l’occasion les airs à la mode, le trompettiste sera toujours fidèle au répertoire du vieux jazz originel.

Louis Armstrong, enfin, est un des plus grands chanteurs de l’histoire de la musique négro-américaine et un des plus caractéristiques, également, de cet art vocal si chaleureux qui, dans le même temps, s’épanouit à travers le blues et le spiritual. Sa voix, rugueuse et âpre, va à l’encontre des critères occidentaux de jugement et s’impose, au contraire, par son pouvoir émotionnel, transposition directe de celui qui informe le jeu de l’instrumentiste.



• Itinéraire musical

De la naissance à la fin de l’ère Nouvelle-Orléans (1901-1929)

Louis Armstrong naît le 4 août 1901 à La Nouvelle-Orléans (et non le 4 juillet 1900, comme l’ont longtemps fait croire la légende et le trompettiste lui-même), dans le quartier pauvre de Perdido. De bonne heure, il chante dans des cabarets et reçoit quelques leçons du trompettiste légendaire Bunk Johnson. En 1913, le jour de la Saint-Sylvestre, il s’empare d’un pistolet et s’amuse à tirer en l’air : cela lui vaut une année de maison de correction, durant laquelle il développe sa technique instrumentale. À sa sortie, il joue dans des ensembles de danse mais aussi, pour vivre, vend des journaux, livre du charbon et travaille dans une laiterie.

Le grand départ de la carrière d’Armstrong coïncide avec son entrée, en 1922, dans le Creole Jazz Band de « King » Oliver, qu’il rejoint à Chicago. C’est avec ce petit orchestre qui, par sa qualité et l’équilibre de sa section mélodique (cornet, clarinette, trombone), fixe pour nous, à travers les quelques documents qui nous restent, l’image exemplaire du jeu Nouvelle-Orléans, qu’il grave ses premiers enregistrements. Ceux-ci inaugurent une discographie abondante et suivie, d’autant plus précieuse qu’en jazz le disque est le seul moyen de conservation des œuvres.

En 1924, Louis Armstrong est engagé dans la grande formation de Fletcher Henderson, à New York. De retour à Chicago, en 1925, il réunit, pour divers enregistrements, son premier Hot Five (cinq musiciens) qui comprend, notamment, le clarinettiste Johnny Dodds et le trombone « Kid » Ory (principales exécutions : Cornet Chop Suey, Heebie Jeebies, Big Butter and Egg Man, Muskrat Ramble), puis, en 1927, son Hot Seven (sept musiciens), qui s’enrichit d’un batteur, « Baby » Dodds, grâce auquel le petit groupe acquiert cette assise rythmique qui faisait un peu défaut au Hot Five (principales exécutions : Willie the Weeper, Alligator Crawl, Twelfth Street Rag, Potato Head Blues, Wild Man Blues).

En 1928, enfin, Louis Armstrong dirige son second Hot Five, où l’on relève le nom du grand batteur « Zutty » Singleton et, surtout, celui de Earl Hines, dont le jeu plein de verve réalise, avec un brio presque égal à celui de son modèle, une transposition pianistique du style d’Armstrong (principales exécutions : Weather Bird – un duo Hines-Armstrong seuls – Fireworks, A Monday Date, Basin Street Blues, Hear Me Talking to Ya, St. James Infirmary et deux chefs-d’œuvre, West End Blues et Tight like This).



Après 1929

En 1929, Armstrong accède au sommet de sa courbe créatrice. Il est une grande vedette, maintenant, et il lui faut compter avec le public. L’ère du jazz Nouvelle-Orléans est bien close et le trompettiste, délaissant le petit groupe, se produit avec ces grands orchestres qui sont désormais en faveur, et notamment avec ceux de Luis Russell, de Carroll Dickerson, de Les Hite, de « Chick » Webb. Son jeu, qui est parvenu à sa plus grande virtuosité instrumentale, penche vers l’expressionnisme et cultive un peu l’effet (principales exécutions : I Can’t Give You, Mahogany Hall Stomp, St. Louis Blues, Shine, Chinatown, You Rascal You, Lawd You Made the Night too Long).

L’Europe le voit en 1932 et en 1933-1934. C’est alors que l’état de ses lèvres le contraint à suspendre son activité. Quand il la reprend, toujours accompagné par une grande formation, son style s’est modifié dans le sens d’une sobriété et d’une concentration plus grandes (principales exécutions : Thanks a Million, un « remake » de West End Blues, et, surtout, I Can’t Give You Anything But Love – nouvelle et magistrale version). Puis, à partir de 1940, Louis Armstrong participe au mouvement Revival qui s’efforce de reconstituer et de relancer le jazz Nouvelle-Orléans. Il enregistre avec Sidney Bechet (2/19 Blues, Perdido Street Blues), puis réunit un petit orchestre qui s’apparente aux Hot Five et dont il maintiendra la formule jusqu’à sa mort (le 6 juillet 1971), à travers de nombreux remaniements de personnel (d’une production phonographique abondante et inégale, retenons surtout une Musical Autobiography en plusieurs disques, où Louis, avec assez de bonheur, reprend les principaux thèmes qui ont jalonné sa carrière).

Le Louis Armstrong d’après 1960, étant donné la vie épuisante de tournées qui fut la sienne à cette époque – 1967 le vit encore au festival d’Antibes –, ne peut, évidemment, être mis au même niveau que celui des années 1929 : son jeu de trompette, encore remarquable dans le médium, avait perdu de sa sûreté et, surtout, de sa mobilité ; son style s’était figé, bien souvent jusqu’à la stéréotypie. Tout cela est normal. Satchmo (tel est son surnom le plus connu, contraction de satchel mouth qui signifie à peu près « bouche en porte-monnaie ») n’en est pas moins resté étonnamment présent dans la vie jazziste, et son art de chanteur avait encore, au fil des ans, enrichi ses ressources et ses nuances expressives.




Michel-Claude JALARD
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ARRANGEMENT



Introduction
En musique, le mot « arrangement » est employé d’une manière vague pour désigner toutes les adaptations possibles d’une œuvre. Le plus souvent, cette adaptation est destinée à faciliter l’exécution, en transcrivant l’œuvre soit pour un nombre d’instruments plus restreint, soit pour des instruments usuels. Dans certains cas, l’arrangement aboutit à une véritable caricature du texte original sous prétexte de le rendre plus facile et plus attrayant, généralement dans un but commercial. Il n’est donc pas étonnant qu’une connotation plutôt péjorative soit attachée au mot « arrangement ». Cependant, il arrive aussi que l’œuvre originale ne soit pas simplifiée, mais au contraire rendue plus riche et plus complexe. Il existe donc de multiples formes d’arrangement, chacune pouvant être désignée par un terme plus explicite mais plus restreint : réduction, orchestration, transcription, paraphrase, etc.

Il est techniquement difficile de faire un arrangement sans quelques modifications, fussent-elles mineures, du texte original. Mais il en existe toutefois une grande quantité pour lesquelles on peut remarquer, de la part de l’arrangeur, une intention évidente de respecter l’essentiel du texte tout en le rendant accessible à l’exécution par des instruments autres que ceux pour lesquels il avait été primitivement écrit. De tels arrangements existent, soit dans le sens d’une diminution des moyens originairement prévus (par exemple, réduction pour piano d’une œuvre pour orchestre), soit dans le sens d’une augmentation desdits moyens (par exemple, orchestration d’une œuvre pour piano).

Il existe aussi des arrangements dont le but essentiel est de rendre différente (plus accessible, ou plus complexe) la manière dont l’œuvre se présente à l’auditeur. Il s’agira, soit d’une simplification (suppression de certains passages difficiles, schématisation des enchaînements harmoniques), soit d’un enrichissement (introduction de variations diverses, d’harmonies plus subtiles, de motifs mélodiques nouveaux). C’est à cette dernière catégorie que peuvent être rattachées les multiples fantaisies et paraphrases sur des airs d’opéra, dont le XIXe siècle a été si fécond.

En ce qui concerne la musique de jazz, la coutume étant de considérer comme normale l’utilisation des mêmes thèmes par des musiciens différents pour des usages également différents, l’arrangement devient parfois l’essentiel de la composition musicale. Le thème est, en quelque sorte, une propriété commune et le musicien manifeste son originalité par la manière dont il se montre capable de l’« arranger ». Deux arrangements différents d’un même thème, d’une même idée mélodico-harmonique, sont dans ce cas deux œuvres différentes plutôt que deux versions d’une même œuvre.

On peut donc envisager les arrangements comme appartenant à deux familles distinctes, selon qu’ils sont destinés à simplifier l’œuvre originale ou, au contraire, à la rendre plus complexe. Mais on peut aussi les classer en deux autres catégories, suivant qu’ils sont le résultat d’une volonté de respecter l’œuvre, arrangée généralement pour la rendre plus accessible, ou celui d’une intention d’en faire une œuvre nouvelle. C’est ce second procédé qui est surtout susceptible de soulever des problèmes d’ordre esthétique.

1. L’arrangement considéré comme une adaptation

La vogue grandissante des musiques dites baroques a suscité la construction de fac-similés d’instruments anciens. Certains musiciens et une partie du public ont donc maintenant l’impression, d’ailleurs contestable, de pouvoir jouer et entendre de la musique des siècles passés dans une version originale, donc sans arrangement d’aucune sorte. Mais il arrive que les instruments pour lesquels une œuvre a été écrite aient disparu. Dans ce cas, une adaptation aux conditions d’exécution contemporaines se révèle indispensable. Il est évident que de tels arrangements ne sont faits qu’avec le souci d’assurer à l’œuvre pour laquelle on les conçoit une possibilité de survie et que, par conséquent, le respect du texte original en constitue le principe essentiel. Le terme d’arrangement est ici contestable et n’est employé qu’à défaut d’une précision plus grande. Il s’agit plus exactement d’une « reconstitution ». Mais, suivant l’état dans lequel se trouve le texte original, le travail de reconstitution peut revêtir des aspects assez variés. Le cas le plus simple est celui dans lequel l’instrumentation est seule en cause. Il peut alors arriver que les instruments désirés par le compositeur n’aient pas été indiqués, ou seulement sommairement. La coutume en était assez communément répandue à une époque où les parties instrumentales étaient considérées comme de simples doublures des parties vocales ou comme destinées à remplacer lesdites parties vocales ; ou encore lorsque, l’essentiel étant la conduite des voix polyphoniques, le compositeur n’accordait qu’une très légère importance aux timbres, donc à l’instrumentation, et négligeait de la préciser. De telles coutumes cessent d’ailleurs dès le début du XVIIe siècle. Mais une autre leur survit, qui consiste à ne noter l’harmonie que sous la forme d’une basse chiffrée. Le compositeur se contentait alors d’écrire la partie mélodique supérieure, et la basse avec les chiffres symbolisant l’harmonie qu’elle devait porter ; cette notation a été assez souvent employée aux XVIIe et XVIIIe siècles. Par exemple, de nombreuses œuvres de Lully sont écrites de cette manière. Plus que d’arrangement, on parle alors de « réalisation » pour le travail qui consiste à rétablir l’harmonie et les parties intermédiaires, et d’« instrumentation » ou de « transcription » pour le travail d’adaptation aux conditions instrumentales modernes. Il existe de nos jours de nombreuses reconstitutions effectuées avec toutes les précautions musicologiques désirables. Mais, encore au XIXe siècle, de véritables arrangements étaient faits par des musiciens parfois éminents qui n’hésitaient pas à déformer l’œuvre pour la mettre à ce qu’ils croyaient être le goût du jour (par exemple, des chorals de J.-S. Bach avaient été arrangés par Gounod). Beaucoup plus rarement, il est arrivé qu’un instrument ayant eu une vie très éphémère l’ait eue cependant assez longue pour qu’une œuvre lui ait été consacrée. Ce cas est celui de l’arpeggione, pour lequel Schubert écrivit une sonate en 1824, sonate qui ne peut plus être entendue que sous la forme d’une transcription pour violoncelle et piano.

On peut aussi rattacher indirectement à l’arrangement les procédés par lesquels on rend susceptible d’être jouée et entendue une œuvre que le compositeur avait volontairement destinée à la lecture et avait écrite sans aucune indication d’instruments. Les exemples les plus célèbres en sont L’Art de la fugue (bien que le musicologue anglais Donald Francis Tovey ait pratiquement démontré que Bach avait « pensé » au clavier) et certains fragments de L’Offrande musicale de J.-S. Bach. Nous sommes alors en présence de transcriptions, d’instrumentations ou de versions plus ou moins modifiées pouvant ou non, selon les cas, être considérées comme des arrangements (on peut dire, par exemple, que l’orchestration du « Ricercare » de L’Offrande musicale par Webern est un arrangement au sens le plus noble du terme).



2. L’arrangement et le respect de l’œuvre originale

On vient d’examiner les arrangements dans lesquels le but principal recherché était de reconstituer, de rendre vie à des œuvres qui, si tout arrangement était interdit, seraient condamnées à disparaître. Par comparaison avec les arts plastiques, nous pouvons dire que les cas que nous avons évoqués sont ceux de la restauration des œuvres dont l’existence est compromise par le temps. En continuant cette comparaison, nous allons maintenant étudier le cas de la reproduction, c’est-à-dire des diverses opérations effectuées sur une œuvre pour qu’elle devienne accessible par d’autres « moyens » que ceux prévus par l’auteur, mais avec le souci de respecter, autant que faire se peut, les intentions de cet auteur. De tels arrangements sont généralement des opérations de « réduction ». Il s’agit de transcrire pour un seul instrument, ou pour un groupe d’instruments numériquement faible, des œuvres écrites pour tout un orchestre. Ces opérations de réduction sont, encore de nos jours, une nécessité pratique pour toutes les œuvres dans lesquelles une musique d’orchestre joue un rôle d’accompagnement (opéras, concertos, ballets). La réduction pour un seul instrument à clavier (le piano dans l’énorme majorité des cas) est l’unique moyen qui permette à la fois aux solistes (chanteurs, instrumentistes ou danseurs) de répéter l’œuvre considérée sans avoir à faire appel à tout l’orchestre et, également, aux amateurs de pouvoir prendre connaissance de ladite œuvre. La plupart des opéras et des concertos sont ainsi publiés, pour le grand public aussi bien que pour les musiciens professionnels, sous la forme de réduction pour piano.

Mais, dans un ordre d’idées sensiblement différent, nous trouvons aussi des arrangements (qui sont également des réductions) effectués à partir d’œuvres dans lesquelles il n’existe pas de partie destinée à être « accompagnée ». L’âge d’or de cette sorte d’arrangements a été le XIXe siècle et le début du XXe. On voit alors, non seulement de multiples réductions pour piano, mais aussi d’innombrables arrangements pour piano et violon, piano et violoncelle, trio, quatuor, etc., des symphonies classiques, poèmes symphoniques ou ouvertures d’opéras. De nos jours, cette pratique tend à disparaître pour des raisons beaucoup plus économiques que musicales. Mais à une époque où n’existaient pas encore les moyens de diffusion de la musique que nous connaissons, ces arrangements étaient indispensables aux amateurs qui n’avaient pas la chance d’habiter une ville où résidait un orchestre. Pour eux, la seule possibilité de prendre connaissance d’une vaste partie de la musique était de l’interpréter, seuls ou avec quelques amis, sous la forme d’arrangements divers. À partir du premier quart du XXe siècle, le disque et la radiodiffusion permirent à chacun de profiter, à un prix abordable, de n’importe quelle œuvre musicale. Il devait en résulter à la fois une diminution regrettable de la pratique de la musique de chambre par les non-professionnels et une quasi-disparition des arrangements qui n’avaient d’autre but que de transformer en musique de chambre la musique d’orchestre.

Il faut encore signaler que, parfois, des arrangements furent faits, sans aucune préoccupation économique, mais, semble-t-il, seulement avec l’intention de rendre exécutables, sous un habillement acoustique différent, des œuvres admirées. Il faut citer, à titre d’exemple, les transcriptions pour orgue des concerti grossi de Vivaldi faites par J.-S. Bach.

La préoccupation économique étant éliminée, nous pouvons donc aborder les arrangements qui, contrairement aux « réductions » dont nous venons de parler, sont en quelque sorte « extensifs ». Il s’agit, dans ce dernier cas, de donner à une œuvre prévue pour un seul, ou pour un faible nombre d’instruments, une parure plus somptueuse ou, plus simplement, une autre couleur instrumentale. Il est évident que la forme la plus communément répandue de ce genre d’arrangement est l’« orchestration », laquelle consiste à transcrire, en l’adaptant pour l’orchestre, une œuvre conçue pour le piano ou (plus rarement) pour un groupe de musique de chambre. Lorsque nous sommes en présence de ce genre d’arrangement, il nous est difficile, parfois, d’établir d’une façon absolument rigoureuse que l’arrangeur avait l’intention de respecter totalement l’esprit de l’œuvre originale. Il existe cependant des cas pour lesquels aucune prise n’est laissée à la contestation : ce sont ceux dans lesquels nous voyons que l’arrangeur est le compositeur lui-même. Dans le cas de Ravel, qui a orchestré une grande partie de ses œuvres pour piano, il est parfois permis de se demander si la version primitivement pensée par le compositeur était bien la version pianistique ou si cette dernière n’était qu’une ébauche de la version orchestrale. Les orchestrations faites avec la volonté de respecter le texte sont instructives à maints égards, relativement à la manière dont il convient de modifier certains traits pour les rendre jouables sur un instrument qui n’a ni la même technique ni le même timbre que l’instrument premier. Un exemple peu connu et pourtant particulièrement instructif de ces arrangements dans lesquels la lettre du texte est modifiée pour que l’esprit en reste immuable est celui, fait par Beethoven lui-même, de la Sonate pour piano en mi majeur, op. 14 no 1 pour quatuor à cordes. Un exemple célèbre d’arrangement (orchestration) extrêmement noble et donnant de l’original une image à la fois fidèle et enrichie est celui des Tableaux d’une exposition de Moussorgski, orchestrés par Ravel. Un exemple moins heureux, mais dans lequel transparaît cependant un indéniable souci de fidélité, est celui de l’orchestration de Iberia d’Albeniz par Enrique Fernández Arbós.



3. L’arrangement et la liberté à l’égard de l’œuvre originale

À l’époque romantique, époque où l’interprétation fut considérée comme un acte de création, on vit apparaître des arrangements qui étaient de véritables re-créations libres d’autres œuvres, l’arrangement étant tenu pour une extrapolation de l’interprétation. Quelquefois, ces arrangements concernaient des œuvres à peine achevées (sur le plan de la composition musicale), des thèmes célèbres ou des motifs populaires. Il faut citer, dans cet ordre d’idées, la célèbre Marche de Rakoczi, dite aussi Marche hongroise, et dont nous connaissons au moins deux exemples d’arrangements célèbres et fort différents : le premier par Berlioz, sous le titre de Marche hongroise dans son oratorio La Damnation de Faust, le second par Liszt dans sa Quinzième Rhapsodie pour piano. D’autres fois, les arrangements s’adressaient à des œuvres que nous estimons classiques mais qui, au moment considéré, étaient inconnues du public. L’arrangement avait donc pour but de les vulgariser en les rendant aptes à figurer au répertoire des grands virtuoses. C’est ainsi que des œuvres pour orgue de J.-S. Bach furent transcrites et arrangées pour le piano par Liszt, Tausig, d’Albert ou Reger, et, plus près de nous, par Busoni.

Toujours à l’époque romantique, une forme particulière d’arrangements connut une vogue immense. Elle consistait à transcrire, à l’usage des virtuoses, les pages qui étaient alors célèbres ou seulement admirées par lesdits virtuoses, pour en faire des morceaux de concert. Mais cette transcription, extrêmement libre, comportait des parties ajoutées, soit sous forme de variations, soit sous forme de développements. Paganini transcrivit ainsi pour le violon seul une grande quantité de musique. Liszt fit de même pour le piano et l’on connaît même, de lui, un arrangement sur le « Chœur des fileuses » extrait du Vaisseau fantôme de Wagner. Même Chopin, dont la discrétion était extrême, a sacrifié à cette mode en écrivant sa Fantaisie op. 2 pour piano et orchestre sur Don Giovanni de Mozart (air « La ci darem la mano »).

Puisque nous venons de citer Chopin, constatons maintenant qu’il fut la principale victime d’un autre type d’arrangements, que nous appellerons « arrangements vulgaires ». Il s’agit là, non seulement de mettre au goût du jour, mais de faire connaître, au besoin en la rendant propre à des usages étrangers à sa destination originale, une œuvre quelconque. L’Étude op. 10 no 3 devait particulièrement souffrir de ce destin et être, par voie de conséquence, connue du grand public sous le nom de Tristesse de Chopin. L’arrangement, dans ce cas, devient un véritable massacre, car les trois quarts de l’œuvre originale disparaissent au profit de la mélodie qui n’en constitue que le début et qui, elle-même, est outrageusement simplifiée. Il y eut ainsi de multiples versions de Tristesse, pour chant (avec adjonction de paroles), pour violon, violoncelle, saxophone et même – l’arrangeur ayant totalement oublié la version originale – pour piano. Un grand nombre d’œuvres, généralement avec moins de malchance que Tristesse, connurent les mêmes mésaventures. Citons, au hasard, le Nocturne de Liszt connu sous le nom de Rêve d’amour (Liebestraum), l’Hymne à la joie extrait de la Neuvième Symphonie de Beethoven, une Sonate en ut majeur de Mozart, Dans les steppes de l’Asie centrale de Borodine, le troisième mouvement de la Troisième Symphonie de Brahms, etc. Un des points communs à tous ces arrangements est la volonté, de la part de l’arrangeur, de simplifier à l’extrême, en supprimant au besoin des parties importantes de l’œuvre originale, et en abâtardissant à la fois le support harmonique et l’instrumentation. C’est à la suite de procédés de ce genre que le mot arrangement a pris un sens péjoratif.

Mais, dans le cas d’arrangements qui, au contraire, rendent hommage ou enrichissent l’œuvre en question, on préfère parler de transcription. Indépendamment des transcriptions que nous avons citées au cours de cet article, nous pouvons rappeler les suivantes : Concerto pour 4 violons de Vivaldi, transcrit par Bach pour 4 clavecins ; la « Sinfonia » de la Cantate no 29 de Bach, transcrite par lui-même pour violon et pour orgue, ainsi que celle de la Cantate no 146 transcrite en concerto pour clavecin ; le « Chaconne » de la deuxième Partita de Bach, transcrite pour piano par Busoni et par Brahms (ce dernier pour la main gauche seule) ; la Huitième Symphonie de Beethoven, et de nombreux extraits d’opéras de Wagner transcrits pour piano par Liszt ; la Grande Fugue de Beethoven, pour quatuor à cordes, transcrite par lui-même pour piano à 4 mains ; quelques préludes et fugues du Clavier bien tempéré de Bach transcrits pour trio ou quatuor à cordes par Mozart ; l’Étude en fa mineur de Chopin, le Mouvement perpétuel de Weber, le « Presto » de la Partita en sol majeur de Bach, la « Gavotte » de l’Iphigénie en Aulide de Gluck, l’Impromptu en mi bémol de Schubert transcrits par Brahms ; le Quatuor en sol mineur de Brahms orchestré par Schönberg ; les transcriptions de valses de Strauss par Schönberg, Berg et Webern, etc. Plus proches de l’arrangement selon le sens que nous avons donné à ce terme, que de la transcription, nous devons aussi citer les versions de l’opéra Boris Godounov de Moussorgski qui nous ont été livrées par Rimski-Korsakov et, plus récemment, par Chostakovitch.



4. L’arrangement dans la musique de jazz

En ce qui concerne la musique de jazz, deux particularités importantes sont à signaler. La première est que l’usage veut que les mêmes thèmes soient diversement traités par des interprètes différents, et même parfois, par un seul interprète au cours de plusieurs de ses manifestations. La seconde est que, contrairement à l’orchestre symphonique classique dont l’effectif est relativement codifié, la nature et le nombre de participants des formations de jazz sont très variables. Il en résulte que pour adapter un même thème et le travail de variation qui l’accompagne à des formations différentes, l’arrangement devient indispensable. Mais il ne faut pas oublier que si, souvent, l’improvisation collective, faite à partir d’un thème donné et sur un canevas donné, pouvait éviter le recours à l’arrangement, la recherche de la perfection (au détriment parfois d’une vivante spontanéité) rendait cet arrangement indispensable. André Hodeir, le plus compétent des musicologues de jazz, définit ainsi l’arrangement en ce domaine : « Procédé de création qui substitue l’élaboration à l’improvisation (souvent les deux procédés se combinent). L’arrangement, bâti sur un thème donné, peut être oral ou écrit ; il est généralement destiné à l’orchestre. »

Ce qu’il faut retenir de cette définition est que, dans le jazz, l’arrangement est une véritable « création », donnant à un thème qui peut être quelconque tous les caractères de noblesse d’une œuvre originale. Par comparaison, nous pouvons dire qu’il s’agit d’un phénomène assez voisin de celui que nous rencontrons dans la musique dite « classique » à propos de certaines variations sur un thème assez insignifiant (par exemple, les Variations dites Diabelli de Beethoven).

Depuis que se sont développés les synthétiseurs et autres instruments électroniques, les divers arrangements dans le jazz, le rock et les musiques de variété ont pris les formes les plus étonnantes. Malheureusement la séduction sonore exercée par des timbres non encore tout à fait habituels sert souvent de palliatif au manque d’imagination musicale des arrangeurs.



5. Aspects esthétiques

L’arrangement, au sens le plus large du terme (transcription, orchestration, réduction, fantaisie, paraphrase, etc.), est, par sa nature, une traduction-trahison de l’œuvre originale. Dans la classification que nous avons adoptée, nous avons essayé d’ordonner les arrangements en fonction du degré de liberté par rapport à cette œuvre originale. Nous pouvons maintenant essayer de nous demander quand et pourquoi une telle traduction peut se trouver justifiée. Le bon sens nous fait naturellement éliminer et condamner d’emblée tous les types d’arrangements dans lesquels l’original est volontairement mutilé, tronçonné et affadi, dans le but d’en faire une autre œuvre plus banale, quelquefois vulgaire, et supposée seulement plus propre à une exploitation commerciale. Il n’en reste pas moins que de très mauvais arrangements sont faits avec les meilleures intentions, cependant que d’autres, excellents, répondent parfois seulement à des nécessités pratiques, comme jouer une œuvre sur un instrument auquel elle n’était pas destinée (par exemple, Bach avec les œuvres de Vivaldi). Il en résulte que la qualité d’un arrangement ne peut être évaluée à la mesure de l’intention de l’arrangeur de respecter ou même d’ennoblir ce qu’il arrange. En revanche, la justification esthétique de ce genre d’entreprise paraît se trouver dans la qualité de l’arrangeur lui-même. Tout arrangement, même très libre, fait par un véritable musicien, devient comparable à un acte de création (ainsi que nous le remarquions à propos du jazz). Ainsi les variations ont-elles plus d’importance que le thème qui leur a servi de prétexte. On peut dire, finalement, que l’arrangement est estimable ou condamnable selon ce que vaut l’arrangeur.



6. Aspects juridiques

Pour autant que l’arrangement devienne un acte de création, il est normal qu’il bénéficie de la même protection légale que l’œuvre originale. Il en résulte que les diverses législations portant sur le droit d’auteur réservent à l’arrangeur un pourcentage, variable suivant les pays, du droit d’auteur. Mais ce pourcentage est prélevé sur le droit d’auteur lui-même. Ces droits sont prorogés jusque soixante-dix ans après la mort de l’arrangeur (et non après la date de l’arrangement !). Une telle disposition entraîne donc, de la part de l’auteur, soit une protestation lorsqu’il estime que son œuvre a été dénaturée, soit un sentiment de satisfaction lorsqu’il constate que l’arrangement est pour elle une véritable promotion. Le droit d’arrangeur est donc, selon les cas particuliers, violemment contesté ou supporté avec satisfaction. Pour les œuvres appartenant au domaine public, c’est-à-dire sur lesquelles aucun droit privé n’est plus à percevoir, ni l’auteur ni ses héritiers ne peuvent se sentir lésés, et les problèmes soulevés ne relèvent plus que de ce que nous appellerons la morale esthétique. Nous voici ramenés au paragraphe précédent. Ajoutons enfin que, dans le droit français, le droit moral d’un auteur sur son œuvre est imprescriptible. Il peut donc s’opposer effectivement à la diffusion de l’arrangement d’un air dont il est l’auteur reconnu, quelque compensation pécuniaire qui lui soit offerte.



Michel PHILIPPOT
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ART ENSEMBLE OF CHICAGO



Groupe de jazz américain, l’Art Ensemble of Chicago innove par les sonorités, la structure et la forme qu’il emploie dans son free jazz. Il embrasse une grande diversité de sources et de styles africains et noirs américains dans ses œuvres, caractéristique de ce qu’il nomme la « grande musique noire » (Great Black Music).

En 1966, le compositeur et joueur de bois Roscoe Mitchell (né en 1940) commence à monter à Chicago de petites formations de jazz qu’il appelle « art ensembles » et réunit notamment autour de lui le bassiste Malachi Favors (1937-2004) et le trompettiste Lester Bowie (1941-1999). Les trois musiciens sont souvent rejoints par le compositeur et joueur d’instruments à bois Joseph Jarman (né en 1937), qui devient un membre permanent de l’Art Ensemble en 1968. Ce quartette coopératif acquiert une renommée internationale dans les années 1969-1971, lorsqu’il enregistre ses premiers albums et réalise de nombreuses tournées en Europe et lorsqu’il s’adjoint le batteur Don Moye (né en 1946). Le quintette part alors presque tous les ans en tournée en Europe, au Japon et aux États-Unis.

Lorsque la tendance majeure du free jazz consiste en une musique intense, bruyante et très rapide, les membres de l’Art Ensemble of Chicago se lancent dans des improvisations collectives et individuelles, fondées sur une large gamme de tempos, de dynamiques et de textures modifiés au gré de leur imagination. Les cinq musiciens, poly-instrumentistes, maîtrisent avec virtuosité les harmoniques et la polyphonie de leurs instruments, Bowie se faisant en particulier remarquer pour son expressivité. Tous jouent des instruments à percussion, notamment des cloches, des calebasses et des gongs, et l’arrivée de Moye ne fait qu’élargir la gamme des percussions exotiques qu’ils emploient. Tandis que l’Art Ensemble incorpore des morceaux de jazz traditionnels ainsi que des œuvres classiques et populaires, ses membres s’inspirent de leur propre musique pour réaliser leurs improvisations sur des albums tels que A Jackson in Your House (1969), People in Sorrow (1969) et Urban Bushmen (1980).

Les cinq musiciens poursuivent également des carrières indépendantes. Bowie se produit ainsi comme soliste dans son groupe Brass Fantasy et dans le New York Organ Ensemble, tandis que Mitchell compose de longues œuvres, dont Nonaah (1976-1977) et The Maze (1978).
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ATLANTIC RECORDS



Fondée à New York, en septembre 1947, par deux fans de jazz, Ahmet Ertegun, fils d’un diplomate turc, et Herb Abramson, ancien directeur artistique chez National Records, la firme discographique Atlantic Records va, jusqu’à la fin des années 1960, s’imposer comme le plus important des labels indépendants dédiés au jazz, au rhythm and blues et à la soul music. Ses premières stars – Big Joe Turner, Ruth Brown, Erroll Garner... – sont bientôt rejointes par des jazzmen de la stature de Sidney Bechet, Don Byas, Dizzy Gillespie, Wilbur De Paris ou Jimmy Yancey. Des artistes et des groupes qui se situent à la frontière du blues et du rhythm and blues enregistrent chez Atlantic : Joe Turner, Ray Charles, Aretha Franklin, Roberta Flack, Otis Redding, ou encore LaVern Baker. Exception faite de Ray Charles, aucun de ces artistes n’écrit régulièrement ses propres chansons, qui sont signées par des auteurs indépendants, comme Jesse Stone, Rudolph Toombs ou Winfield Scott. Extrêmement doué pour faire répéter les artistes et organiser les enregistrements en studio, Jesse Stone devient également l’un des piliers de l’équipe de production d’Atlantic. Ancien critique musical qui est à l’origine de l’expression rhythm and blues, forgée lorsqu’il travaillait pour le magazine Billboard, Jerry Wexler rejoint Atlantic Records en 1953. Il arrive juste à temps pour participer à l’âge d’or du label, durant lequel nombre de titres classiques seront enregistrés lors de séances nocturnes dans les studios de la 56e Rue de New York, une fois les tables empilées les unes sur les autres afin de laisser place aux appareils de l’ingénieur du son Tom Dowd. Alors que la liste des artistes qui signent des contrats avec Atlantic Records s’allonge, la firme recrute Jerry Leiber et Mike Stoller afin de produire les albums des groupes The Coasters et The Drifters, tandis que Ahmet Ertegun lui-même aide à lancer le jeune Bobby Darin.

Sous l’impulsion du frère de Ahmet, Nesuhi Ertegun, la liste des jazzmen enregistrant chez Atlantic Records s’allonge ; Il suffit de citer Lennie Tristano, Lee Konitz, le Modern Jazz Quartet, Charlie Mingus, John Coltrane, Ornette Coleman, Chick Corea ou Keith Jarrett.

Depuis 2004, Atlantic Records (rebaptisé Atlantic Records Group) appartient au Warner Music Group.


Charlie GILLETT
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