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ARTICtE 
PESQUINNE 

par P.-E. BE}JA 

Dans La Revue Musicale de septembre-octobre de l'année 
dernière, M. Blaise Pesqutr;me consacre une douzaine de pages 
aû délicat problème de l'improvisation dans Je Jazz. 
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, musique de Jazz. M. Pcsqulnne possède de réelles connaissances 
en matière de Jazz, mais ses compétences embrassent unique­
ment le côté extérieur de ta question. n nous fait penser à ,;es 
trop nombreux professionnels de la c grande musique > q1;i 
Il'éJ?l''?uvent à l'audition d'une fugue de J.-s. Bàch qu'une 
satisfaction purement cérébrale. M. Pesquinne en fait lui­
même l'aveu; après avoir étudié la forme « oontrapunctique > 
de l'improvisation, il dit : c La seconde !orme, concertante, 
moins intéressante pour le musicien Cl), est malheureusement 
la plus répandue. C'est qu'elle frappe beaucoup plus le public, 
peu habitué au plaisir un peu analvtiquç et intellectuel du 
contrepoint. > _, . 

Si la participation active de l'intelligence est indispensable 
(à condition toujours qu'elle ne prédomine pas le sentiment) 
à la coniprëhenston des chefs-d'œuvré de la « grande musi­
que >, elle l'est beaucoup moins  en ce qui concerne le Jazz 
dans lequel l'élément formel est rédult à. sa plus simple expres­
sion. Le jazz relève presque uniquement du senttment. 

M. Pesquine ;eproche aux nègres d'ut il iser, pour l 'extériori­
sation de leurs sentiments, c ... un grand nombre de procédés 
qul n'ont. rien à voir avec la musique et que les musiciens de 
Jazz n'hésitent pas cepen�nt à employer. Le moyen le plus 
évident. �t de s'efforcer de reproduire avec l' instrument l'ex­
nresslon de la voJi: humaine sanglotant ou riant. L'abus de ce 
dépJorable procl!d': est. constant ; or, li est beaucoup trop littéral 
pour avoir sa place dans la musique ... ; il est encore souvent 
déplaisant et d.isgl'acieux, pour ne pas dire choquant, pour les 
Européens >. .. 

Comme vous l'avez compris, il s'agit de l'emploi des sourdines, 
et particulièrement de la sourdine wa-wa. 

Fal�ns remarquer à M. Pesquine que la musique, réalisée 
par l emploi de « bouchons >, apparait « déplaisante, disgra­
cieuse et choquante > seulement"' aux « Européens > ou plus 
exact.cment, aux personnes qui ne voient que le côté extérieur 
du Jazz: Pour le nègre, il ne s!,agit aucunement d'imiter la 
c voix hwnaine sanglotant ou riant>, mats d'Un moyen adéquat 
au sentiment qu'il a à exprimer. On se trouve en présence d'un 
moyen musical et non imitatif et extra-musical, specifique a 
la musique 'Mgre. 

La meilleure preuve que M. Pesquinne ne vit encore qu'à. .la 
surtace du Jazz nous est fournie par les lignes relatives à 
U>uis Armstrong, Comment expliquer le par�doxe qu• c •.. à la 
trompette Armstrong atteint souvent une émotion véritable­
ment noble >, tandis que , ... ses chorus chantés représentent 
le summum de l'expressionnisme dµ plus mauvais aloi... > ? 
Peit-on aimer Armstrong à la t�pette, alors qu'on prétend 
c qu'il n'a aucun gont > dans ses 'cborus vocaux ? ou bien il a 
du c goOt • et celul�cl se manifest.e à la trompette et dans son 
chan� .. ..O'J- ll�l,�� est ,.dépourvu et tout ;:e qu'il fait est 

.;.>-' @. "' :."l.�6jifl . .r.:_ûffitse le même style, la méme structure 
· de. a��

�
)es mêmes Intonation.,, z,. méme v1brato dans zes 

.. �r 'f_euw ,, 1 � di.{fére'hce réside dans le timbre, donc dans 
u "'� ! f"t.éneur, indépendant de la pensée qu'il expnme 
,,. M..,_ 1!me dit très Justement qu'il « semblerait que, plus 

_ � spécl{>Jc1�e'h\ encore que 1e reste, le break düt être t.oujours � .. ,� � ..... �r">. Mals il prétend que s' , 11 l'était à l'origine >, 
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" a chaque exécution d'un mêmê morceau, s'eftorcera de Joue; 
(1) C'eat. noua qut IOUltgnon.a, atnal que les terme.a aulvants. 

le break préparé ... Il faut croire que M. Pesqulnne ]. Jamais,' 
eu l'occasion d'entendre des enregistrements différents d'un 
même morceau par les mêmes -mustc1ens ; sinon, comment 
expliquer une telle erreur ? Mais M. Pesquinne va plus loin : 
après avoir mentionné l'existence de recueils de breaks, 11 a le 
courage de dire : c Et, au fond, c'est à cela que se résoud dans 
! 'immense majorité des cas l 'improvtsatlon du Jazz. > Nous 
croyons tnutUe de commenter une telle révélation. 

Par contre, l'étude de M. Pesquinne sur la continuité du 
domaine sonore et rythmique dans la musique nègre est du 
plus haut intérêt. Nous croyons utile de la résumer ici. 

c Notre échelle de sons est strictement discontinue >, c'est­
à-dire que c si deux notes séparées par un demi-ton vibrent 
l'une N Iois plus par seconde et l'autre N', les notes dont la 
fréquence est comprise entre N et N' n'existent pas. Notre 
système de notation n'est pas apte à écrire autre chose que 
des tons et des demi-tons > et avec certains instruments à 
notes fixes, tel le piano, il est impossible de diviser le domaine 
sonore en fractions plus petites que le demi-ton. 

La musique nègre, au contraire, vit dans la continuité sonore. 
Le nègre, avant de poser une note, c explore un domaine 
sonore continu avoisinant cette note >. C'est la raison pour 
laquelle 1� jazz parait faux à nos oreilles h abituées à une 
échelle de son discontinue. 

Dans notre système de notation, les notes n'expriment pas 
seulement des sons différents, mais également des durées dif­
férentes. Les signes utilisés sont soit des multiples, soit des 
sous-multiples d'une unité de temps. Donc division mathéma­
tique et par conséquent trop rigide pour le jazz. c Or, ce qui 
caractérise ici encore le Jazz est qu'à condit ion de s'inscrire 
dans un intervalle de temps déterminé >, le musicien peut 
improviser une phrase mélodique formée de « notes d'une 
durée tout à fait indépendante de l'unité de temps >. 

Les t?"ois pages si substantielles que M. Pesquinne consacre 
à. la question résumée ci-dessus nous permettront de faire un 
pas de plus dans la notion du swing. Il est certain que le 
swing, qui distingue le jazz des autres musiques de danse à 
ba-h�.ncement uniquement rythmique est dtl en grande partie à 
l'indépendance rythmique de la pa�tte melocllque Vis-à-vis du 
ryth'me binaire , rigoureusemént invaria..ble > de la section 
rythmique. 

Et M. Pesquinne en arrive finalement à cette juste remarque ; 
« le jazz ne se latsse pas enfermer sans déformation dans notre 
système de notation >. Mais nous ne le comprenons plus lors­
que, d'autre part, il déclare : « ... que le jazz ne pourra acqué­
rir de véritable intérët esthétique au sens éternel que le Jour 
où il abandonnera l'improvisation (1) pour recourir à des parti­
tions intégralement composées et mises au point à l'avance. > 
Nous nous. empressons d'ajouter que l'auteur propose un sys­
tème de signes conventionnels basé sur le principe des orne­
ments de la musique ancienne. Cependant nous sommes per­
suadés qu'il . est impossible de fixer sur le papier toutes les 
subtilités qui font le charme d'une improvisation hot, ou du 

=��� :::�:�;��n�
e
�11ts��le� 

une notation si complexe qu'elle 

N'oublions pas que dans le hot c tout est liberté > : pas de 
«, code . rédigé du jazz ... >. n échappe à toute systématisation, 
n étant plus entièrement sous la domination de l'intelligence 
Le hot est surtout d'un ordre intuitif. . 

P.-E. Bbu. 

(1) Pour la question de l'c..bandon de l'lmprov�tton de.na le 
jazz, nous nous contenterons de renvoyer M. Pesqulnne aux 
IJ,dmirables pages consacrées à cette questfon par Hugues Panaaalé 
dans son livre " Le Jazz Hot ... 

Je ne crois pas exagérer en disant que du point de vue pure­
ment hot ce concert fut un des plus parfaits que le Hot Club 
ait organisé jusqu'ici. 

L'orchestre était composé de six musiciens : Arthur Briggs, 
trompette · Frank Big Boy Goodle, saxo-ténor ; Jerry Blake, 
clarinette; Stéphane Grappelly, piano; Roger Chaput, guitare, 
e George Marion, batterie. 

Le progl'8mme anno�çait : « improvisation absolue indivi­
duèlle et collective >, ce qui, joint à la composition de la section 
mélodique, montrait que les organisateurs avaient voulu faire 
revivre, à la Salle de l'F.cole Normale de MU.slque. la formule 
illustrée par Muggsy, Teschmacher et Mesirow dans le fameux 
l've found a new baby. L'idée était bonne. La réal�sation ne 
le fut pas moins à. en croire l'enthousiasme du pubhc. 

. q

LE CONCERT- DU 11 AVRIL 
J�RRY BLAKE. BIG BOY & BRIGGS 

organisé par le Hot Club de France 

La révélation du concert fut jerry Blake qui Justina lea 
éloges que lui avait décerné Panasslé dans le premier numérO 
de Jazz Hot. Comme soliste, il expose le premier chorus en 
déformant très légèrement la ligne mélodique en soignant sa 
sonorité ; puis il se déchaine, bouleverse le thême, répète tro is 
notes pendant douze mesures avec cette sonorité « dirty >, 
(c growl >), divulguée par Pee-Wee-Russell. (Cette sonorité 
éta it déjà très employée par les musiciens tle couleur avant 
que ceux-ci ne subissent l'influence des blancs, vers 1926, et 
qu•employent encore les cuivres de Duke Ellington (Tricky 
Sam, Bubber Miley, etc.>, notamment dans Saturd.ay Night 

Function (version Gramo). 
De Frank Big Boy Goodle, je dirais seulement qu'il n'y a 

pas en disques plus de trois ou quatre chorus de saxophone­
ténor qui égalent celui qu'il joua sur Some of these days. 
ses admirateurs regrettèrent qu'il n'ai apporté ni sa clarinette 
ni sa trompette. 

Arthur Brlggs Joua plus sobrement que d'habitude. Il renonça 
même, (sauf dans St. Louis Blues), à fa ire montre de sa mer­
veilleuse technique, pour adopter un style s'alliant mieux aWC 
jeux de Big Boy et de Jerry Blake. Il condulslt les lmprovisa­
tions collectives avec force et simplicité. 

Sans être au summun de sa force, Stéphane Grappelly joua 
au piano quelques bons c11orus, tandis que Chaput et Marion 
fournissaient un rythme au-dessus de tout éloge. 

MICHEL PRIJNIERES. 

SAXOPHONISTES! 
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