REFLEXIONS
SUR
LA MUSIQUE

Le Jazz

L’élude qu’Arthur Hoerée a publiée dans la Revue Musicale d’ocfobre dernier
est en lous points remarquable el apparail comme le {ravail le plus approfondi qui
ait été consacré a la technique du jazz. Le seul regrel que nous aurions a formuler ici,
c’est que Hoerée ne Uail écrile plus 161, remédiant ainsi & une lacune que le livre, publié
Uannée derniére par Coeuroy el par moi, ne songeait a combler. Si notre Jazz a eu — parmi
d’aulres effets plus ou moins heureux! — celui d’obliger Arthur Hoerée a exiraire de
sa propre expérience de la lechnique du jazz, une lecon aussi subslantielle, ce petit livre
aura gagné en valeur a nos yeux ; I'imporlant en ces maliéres — déja trop vives — reste
non de conclure, mais d’ouvrir une question et de provoquer chacun a y réagir.

Ce ne fut d’ailleurs pas sans quelque demi-ironie que j’osai accabler d’autant d’érudi-
tion un probléme d’art purement actuel. La trop fameuse querelle suscitée par Uexcellent
arlicle de Boris de Schlezer sur Georges Auric ne s'élait pus cncore {ue. A enlendre
cerlains, Uarl confemporain ne mérilail qu’on n'en parldt qu'en termes légers, aussi
peu irrémédiables que possible; Uesthitique et la critique musicales devaient glisser,
évitant les mots savants el les pensers philosophiques, nouvclle école du plaisir, hédo-
nisme de la critique a défaut de critique de U'hédonisme! J'osai donc me livrer a mon
propre penchanl, qui est de croire que toute question, méme conlemporaine, peul étre
envisagée d’'un point de vue striclement historique, avec toul le sérieux, les scrupules et
les rigueurs d’une érudition el d'unc lechnique familiéres & Uarchéologue, a Uethno-
graphe, a Uhistorien des idées ou des religions, ete. D'ott ces recherches parmi les rela-
tions d'explorateurs, a déjaul d’un voyage & travers les bibliolhéques américaines, qui
ne manquera poinl de livrer, & celui qui y déploiera de Uastuce, une grande part secréle
du jazz. (et la des hypothéses avaient bien dit servir de ponls entre des faits exaclement
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identifiés ou d’une interprélation limitée; et tout ce fravail avail fait lever diverses
considérations d’ordre esthélique. Mais nous nous étions arrélés la o1 Hoerée lui-méme
s’arréle également : le probléme du ragtime, soit que ce probléme fiil déja traité au
cours du vaste {ravail d’Esther Singlefon dans le tome V de 'Encyclopédie de la
musique, soit plutét qu’il nous sembldt déborder lout le reste, probléme d’une généralilé
qui dépassait Uobjet assez restreint que nous avions en vue : « Le jazz — concluions-
nous — ne nous apparalit plus lui-méme que tel un phénoméne secondaire que le raglime
dépasse, comme il Iavait précédé dans le lemps el comme il semble devoir lui survivre
encore. » (1).

L’objet de notre étude se trouvait méme plus limilé que le titre du livre ne le supposait
el surtout ne le supposerait aujourd’hui. A part Uenquéle, le travail s’y exer¢ail d’une
facon massive sur un seul point qu’ Arthur Hoerée nomme, avec une jusltesse parfaile :
« Etude des éléments négres dans la musique de jazz », ce qui correspond presque
exaclement au {titre plus modeste sous lequél j’avais publié, dans le Ménestrel, une
premiére version de ce fravail : « Notes sur la musique des Afro-Américains ». Mais
c’est précisément a ce propos que je cesse d’élre d’accord avec Hoerée, puisqu’il se refuse
a saisir en de lels « éléments négres » la majeure partie de ce qui a proprement conslitué

le jazz.

Le jazz, dés qu’il s’est manifesté pour la premiére fois, aux oreilles des Américains
d’abord, aux nétres ensuile, est apparu comme un monsire enfanlté par les négres. Cela
est essentiel, et toules les théories survenues aprés ne pourront rien contre le fait concret
de celle nouveauté négre qui nous surprit un jour, et dont nous devons veiller a ne muliler
point le souvenir encore brul; el, du resle, instrumenialement comme rythmiquement,
le jazz d’alors n’avait de précédents que chez les seuls négres, dans leur musique de danse,
au sud des Etats-Unis comme en Afrique. Hoerée risque de méconnailre les apparitions
antérieures du cake-walk (qui fut d’abord dansé, a Paris comme ailleurs, par des
négres ), de la bamboula, ele. (2), Uexislence soil autour de la Nouvelle-Orléans, soit
encore en Afrique, de furieuses démonsirations ot le rythme et la percussion jouent le
réle foncier; Uexistence de ces thédlres entiérement négres dont parle Darius Milhaud
el qui ne font que poursuivre la tradition des ménestrels afro-américains au cours du
X1Xe siécle : bref, tout un fonds d’habitudes sonores, mimiques el sallaloires, ou la
fanlaisie du négre a pu s’exercer, aussi bien sur ses invenlions personnelles que sur
d’inlermiltents emprunis & la musique blanche. Emprunts qui ne prouvenl guére I'impuis-
sance créalrice du musicien négre, pas plus que la supériorité du blanc. Placcz d’ailleurs

(1) Ceeuroy et Schaeffner, Le Jazz (Paris, Delpeuch, 1926), p. 110.

(2) Le Jazz d'aujourd’hui ¢tait hier Ragtime, avant-hier Cake-walk et Coon-songs |....] — et, en
réalité, c’est la chanson négre qui est toujours & la base, quel que soit le nom» (Maison Bauer,
«PInfluence du Jazz», Revue musicale, avril 1924).
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un blanc el un négre dans de semblables condilions d’isolement, nouveaux Robinsons
d’une lerre déserle; il cst probable que le négre aura plus vite fait de muer les objels qui
Uentourent, et son corps méme, en instruments d’'un primitif orchesire avec quoi il sou-
tiendra sa danse el son chanl. Replié¢ sur lui-méme, le négre ne découvrirait-il rien
d’un monde sonore sur lequel la race blanche ne posséde méme aucun droit de priorité?
Si le négre emprunte, c’est qu'une paresse, peut-élre native en lui, y lrouve un certain
comple ; mais c’est surtout qu’il a d’autant plus de quoi restiluer : instrument en perpé-
tuel état de réception, son endurance physique de danseur el d’instrumentiste se trouve 1
pour le prouver. L'élendue des dons saltaloires ou rythmiques du négre (africain ou
afro-américain, peu importe) constitue le fait primordial et sans équivalent peul-élre
atlleurs ; il suffirait méme de s’en assurer, loin des jazz américains, dans nos villes du
Midi de la France, out réside une garnison noire, d’assister a la maniére donl on y
instruit les musiciens mililaires, a la curieuse réaction de ceux-ci, a la fagon, par exemple,
dont chaque négre répéle dans son coin un motif sans que le rythme ni la tonalité du
voisin ne le génenl; a la maniére aussi dont ils mueronl une sonnerie authentiquement
frangaise en quelque chose d’indubitablement sénégalais ou congolais; mais d’écouler
aussi ces sorles de mélopées, répétées inlassablement, en cheeur, durant les repos, sortes
de blues d’une Afrique restée mystérieuse. Il y a la bien des legons a tirer sur le caractére
traditionnel, inventif et a la fois déformateur du négre : caractéres conlradicloires,
mais qu’en le cas psychologique présent, il faul accepter comme lels. Or, au cocur méme
du jazz réside une contradiction qui est le fait propre du négre et dont ni Hoerée ni moi
n’arriverons & ressaisir la logique profonde. Le jazz a cormmencé par nous rendre d’abord
caplifs des qualilés singuliéres a Uinterpréte neégre; puis il nous a insfruits sur nous-
mémes, sur ce que nous avions dit donner au négre et sur ce que nous pourrions encore
y ajouler : désormais nous n’avons plus fail qu’analyser, dans le jazz, les éléments qui
furent nélres, qui Uauraient pu resler, mais dont le négre avail réussi — peut-étre
uniquement comme interpréte — une synthése imprévue, imprévisible méme, hors
de celle seule infervention. Dés 1919 Ernest Ansermet remarquait : « Ainsi, toute, ou
presque toute la musique du Southern Syncopated Orchesira est d’origine élrangére
a ces negres. Comment cela est-il possible? C’est que la musique négre n’est pas
matiere, elle est esprit. » Anserinel y voyait un « génie de race » qui « se marquera dans
tous les éléments de la musique, [qui] lransfigurera loul, de la musique qu’il s’appro-
prie » (1). Or, c’est en cetle transfiguralion que consisie essentiellement le jazz, comme
le raglime, comme le spiritual.

Hoerée aurait — a mon avis — guelque tendance a fout rapporfer & la connaissance
intime qu’il posséde du jazz ou, plus précisément, du fox-trot, de 1919 a maintenant (2).
Toute une histoire, ou une préhistoire du jazz, de 1914 a 1919, et bien avant 1914, échappe
aux claires divisions de Hoerée, si justes pour la période la plus européenne ou la plus

(1) «Sur un orchestre négre» (Rerue romandez, 15 octobre 1919).
(2) Il oublic de nous dirc qu'il en fut, par ses harmonisations ou par ses instrumentations I'un
des trop modestes artisans.
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blanche du jazz. L’histoire du fox-trot — cetle forme d’abord de danse, puis de musique
pure — n’est point toule I'histoire du jazz. Celui-ci, en tant que strict moyen d’cxécution,
le raglime en lant que procédé de syncopation et en tant que forme, le blue en lant que
forme, ont vécu indépendamnment du fox-lrot. Ainsi, deux des trois Ragtimes de Stra-
winsky (1918-19) ne supposent qu’une connaissance entiére de la lechnique du jazz,
sans la moindre allusion a la forme carrée du fox-trot qui ne semble avoir jamais intéressé
ce musicien; peul-étre Strawinsky s’est-il dirigé spontanément vers ce qu’il y avait de
plus négre (ragtime, jazz), alors que dans le fox-trol, danse américaine, il aurait refrouvé
des éléments anglo-franco-germano-russes, auxquels son {empérament demeurait hostile,
mais que Hoerée a parfailement dénombrés? Sans doule, Hocerée et moi, arriverions-nous
a un plein accord en disant qu’il y eut, a Uorigine, une période négre du ragtime, comme
plus lard, mais de fagon plus bréve, il y aura une période négre du jazz. Avec Irving
Berlin el d’autres, commence la période « américaine » du ragtime et la collaboration
effective, volonlaire de I’ Européen, de méme que commencera une période blanche du
jazz, dés qu’a une forme spenlanée, improvisée, d’insirumentalion, se substituera une
forme écrite. Le fox-irol, Uone-step, le cake-walk, ont pu élre loutes des danses composées
par des blancs, mais sous linspiration de danses purement négres ou du raglime, et
a celle différence pres que la vogue du fox-trot aurait coincidé avec la diffusion du jazz,
d’ott accaparement de U'un par 'autre, soit que le jazz etit apporté au fox-trof son mode
d’exéculion instrumentale, soit que le fox-trot eiit donné au jazz une forme. Mais il
esl probable que sans la fortune du jazz, sans cetle longue promiscuité avec lui, le fox-trot
ne serail point devenu la forme féconde que nous connaissons et que Hoerée a admirable-
ment analysée. Demandons-nous seulement si, par rapport au raglime el au jazz négres,
Irving Berlin, Confrey, Gershwin, Youmans, ne jouenl pas un réle plus ou moins
comparable « celui de Slrawinsky, Milhaud, Wiéner, Gruenberg, Maurice Yvain, elc.
A Porigine, il y ceut toujours un départ authentiquement négre — quand il 'y eut pas,
quelquefols, un retour négre, grdce au pouvoir déformant des inslrumentistes du jazz.
Que le jazz ou le fox-trol-juzz aif ramassé peu a peu fous les procédés harmoniques ou
mélodiques de la musique européenne de ces soixanie derniéres années, cela ne réduit
point la parl originelle d’invention dile au négre et ne prouve pas que chacun n’a cherché
dans le jazz ou n'y a apporté que ce qu’il avait déji en soi (ainsi du cas Strawinsky
el de lous les aulres ). Entre I « orchestre » Whiteman el le juzz de la Revue negre, dans
leurs exécutions comme dans leurs répertoires, n’avons-nous point per¢u une diffé-
rence irréduclible? Toul est la.

By

Celle préhistoire négre du jazz que néglige Hoerée parce qu’elle ne laisse pas que
de lui apparaiire trouble, nous oppose, lui et moi, jusque dans nos descriptions du
banjo. Hoerée s’en tient au banjo actuel a quaire cordes (ut, sol, ré, la) que le Groves
Dictionary de 1908 ignore, ne citant que des banjos de 5 cordes (la, mi, sol diéze, si, mi),



»

76 _ LA REVUE MUSICALE

a 9 cordes (sol, do, ré, sol, si, ré, fa dicze, sol, la). Et quant a la fameuse « corde du
pouce » (thumbstring), son cxisience el son rile mélodique se {rouvenl — contrairement
a ce que dit Hoerée — cerlifi¢s tant par Uarlicle banjo de ce méme diclionnaire (« The
chanterelle or melcdy-string is called from its position and uses the thumbstring...»)
que par un article sur le ragtime reproduil en décembre 1915 dans le périodique négre
The Crisis ef ot le coup de pouce du banjo est rapproché d’un effet de pelil doigt @ la
main droite, lorsqu’au piano le joueur de raglime réalise une syncope mélodique; les
« conclusions ingénieuses » que me préle Hocerée ne m’apparliennent donc pas (1).

Au fond, lout le probléme qui nous divise, Hoerée el moi, dépend non des lermes
mémes de son excellenie conclusion, mais de Uordre de leur importance ou de leur succes-
sion chronologique : « 1l a él¢ donné aux Américains (surlout & ceux dont Uorigine juive
accordait un pouvoir assimilaieur) d'assurer au jazz son unité en cristallisant dans le
moule de la varialion une technique harmonique européenne (de Mendelssohn & Ravel,

"en s’arrélant surloul Debussy ), une « mélodique » quelconque (parfois inspirée par

le choral protestant), la rylthmique négre et Uusage négre de la ballerie el des instru-
ments. » Il n’est point d’exemple dans Uhisloire de la musique, comme en Uhistoire de
Uart, d’invention a laquelle plusicurs individus, plusieurs races n’aient collaboré;
mais Uinventeur resle celui qui sut y metire Uaccenl. Le péril de nos éludes acluelles,
accentué encore par U'abus de la méthode comparalive, est de n’aboulir qu’a des laulo-
logies, de voir toul en toul, de saisir moins de différences que de ressemblances. La
question de la musique populaire comple parmi celles ou le désarroi s'avére le plus
tolal.
André SCHAEFFNER.

(1) Pour ce qui est du xylophone, je mets Hoerée en garde contre la faible autorité de Kastner,
compilateur dangereux, et méme contre celle de Curt Sachs en maticre d’instruments africains. Les
sculs auteurs chez lesquels on doive puiser sont des ethnographes, et en premier lieu Inkermann.



