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INTRODUCTION GENERALE

"ll y a toujours eu une incompr6hension, entre le compositeur et

sa g6n6ration. L'explication habituelle de ce ph$nomäne est que

I'artiste devance son 6poque, ce qui est absurde. En fait, I'ar-
tiste cr@ateur est, d'une rnaniöre particuliöre, Ie t$moin de son

6poque.0r, c'est parce que le public, Pär ses dispositions et

son exp6rience, est en retard de cinquante ans, QU'i1 y a dösac-

cord entre ce public et Ie compositeur. Car rien nrest fondamenta-

lement chang6, ni n'est appel$ ä changer en art. Ce son'|, les mo-

yens d'expression qui ont chang6 et qui doivent changer-

0n peul faire la comparaison avec le problöme du commerce. Fonda-

mentalement, Ie commerce est vieux de plusieurs milliers drann6es;

mais il a connu des changements spectaculaires dans I'ernpioi de ses

m6thodes. La routine plaisante des cinquante derniöres ann6es a fait
place ä la rapidit6. L'61[gante correspondance des temps pass$s

a 6t6 remplac$e par Ie t6l6gramme cod6. II serait difficile d'ex-

ptiquer pourquoi nous sommes si conservateurs en musique. (...)

Je suis convainCu que nos publics ne sont pas des coureurs cie nou-

veaut6s, mais des gens en qu6te d'un 616ment vital. (...) Nous ne

vivons pas une $poque moribonde. Vraisemblablement la musique trou-

vera Sa libÖration, soit parmi I'aristocratie intellectuelle, soit
parmi les gens plus simples. Dans le premier cas, on ne trouve pas

de r6action intelligente aux id6es progressistes; dans Ie second

cas on trouve une attitude nouvelle n6e du bon sens instinctif.
Nous avons peu d'espoir auprös de Ia bourgeoisie. L',6ducation de

cette claSse sociale repose presqu'entiörement sur le.souvenir, et

ä 25 ans, Ies gens cessent d'apprendre: ils enferment Ie reste de

leur vie ä lrintörieur des limites conceptuelies d'une 6poque qui

date d'au moins une g6n6ration."

Edgard VARESE : La musi ue de demain U92a)
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I. La musique: activit6 et 6coute.

Avant de d6finir plus pr6cis6ment le sujet du travail, il convient de

situer l'approche de Ia musique qui est ä I'origine de cette recherche.

I.1. Lliupe$e!9e-q9-ls-r9sepller-:

Les sp6cialistes de s6miotique insistent sur Ie fait que le langage

musical se construit sur des systömes de diffÖrences arbitraires et cultu-
rels entre les valeurs sonores (qu'elles fassent lrobjet d'une notation 6-

crite ou d'une praxis diff6renci6e). Mais il n'est en revanche pas Ii6 ä

une contrainte de signification pr6cise:

"Elle INB: la musi
tinataire, mais i
pr6cis." (1)

uel transmet un message entre un sujet et un des-
est difficile de dire qu'elle communique un sens

q

I

La musique devient irr6ductible ä toute mise en situation si on la considö-

re ainsi comme une pure construction (une monade). La musicologie, qui s'

organisait en science autonome et syst6matique ä la fin du siöcle dernier,
commenqa en effet par tenter de fixer les lois de la succession historique

des oeuvres et du "Beau" musical. L'histoire, ä qui le röle de science au-

xiliaire de Ia musicologie 6tait r6serv6, devenait le systöme explicatif
d6terminant, car I'analyse historique des oeuvres d6bouchait sur une suite
d'historicismes et rel6guait Ia libert6 d'interpr6tation de la musique et

son 6coute aux oubliettes (2). Il n'y avait alors aucune place pour une 6-

tude de la r6ception et de lr6coute musicales, ni de documentation rassem-

bl6e en ce sens.

Les tendances actuelles de la musicologie, par contre, vont dans le

sens d'une red6couverte de Ia r6ciprocit6 musicien-auditoire: 6coute et pri-
se de conscience de la musique sont 6tudi6es dans leurs implications indi-
viduelles et sociales. Les critöres qui font d'une musique une "musique 6-

coutable" ou une "musique 6trange (fremd)" deviennent ainsi des facteurs
historiques :
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Cette revalorisation de la compr6hension de la musique comme activit6 su-
jette ä des processus historiques de transformation (concept 6largi de ,'vie
musicale") se d6veloppe dans les sciences humaines parallölement ä celle de
I'histoire 6conomique et sociale contre une histoire analysant principale-
ment ies donn6es politiques, celle d'une histoire culturelle contre une his-
toire de I'art (4). Le regard y est centr6 sur la fonction de communication
de la musique: elle n6cessite par lä-m€me une anaLysesuperficielle qui r6in-
troduise comme cadre de travail une conception plus repr6sentative de la vie
musicale : '

"Die Beschäftigung mit den schwierigkeiten, Bedingungen, Möglichkei_ten und Auswirkungen des Musikversiehens bedart tusirgöscniäÄiiicnen
l.tissens vor allem in Form von Kultur- und RezeptionsgöiöÄi;Ät;:
Einstweilen sind solche Ansätze nur spärlich värhandön, so oais oie
Spannunge! awischen den einzelnen Teiibereichen der uuiikwiiiönscrrattgross sind." (3)

"[r ist unmöglich, die vergangenheit in der Gegenwart sichtbar wer-
den zu lassen, wenn nur däs herausnagende zum-Gegenstano oei säm-
melns und Nachdenkens wird." (5)

r-2- LiiliUc!igl-i_le_rs!is!e_:

Si la musique, la monade de I'oeuvre musicale, n'ont pas de contenus
pr6d6termin6s, I'activit6 musicale reqoit par contre une signification et
une efficacit6 lors de l'6coute et de la socialisation par la musique. Ces
deux facteurs sont fondamentaux, car leur compr6hension relöve principale-
ment de I'initiation individuelle ä la musique :

"Längst ist die Milieuabhängigkeit und die Sozialsituationsbedingt-
heit menschlichen Erlebens-eiwiesen - erstaunlich ist alfeiOingi,
dass sich im Bereich der Kunst einä äniiqriärte rnööiie i..:i, harten
kann, (.-.rr) die behauptet, Bedeutunj und Erleben, aüch-wört uno
Aussagefähigkeit, ja sogar die Funktion einer Muiik lisse sich
durch eine Analyse des Werks herausfinden.,' (6)

Dans le cadre de cette recherche, la compr6hension de I'activite musicale
ne sera donc pas fond6e par la d6finition de normes musicologiques - par
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exemple tel systöme tonal, ou Ia fixation de tel moment id6al du iazz -,
vu que celles-ci renvoient ä des diff6rences d'ordre culturelles ou arbi-
traires. Ce sont ces diff6rences m6mes qui font partie des conditions d'u-
ne 6tude de la r6ception d'un ph6nomöne musical.

I .3. Le radoxe de la techni
-qgg_:

"Le concept möme de musique s6rieu
que radicale - appartiendrait ä u

et ä l'6poque des radios et des g
tout simplement lrexp6rience de I

se - pass6 aujourd'hui ä la musi-
n moment d6termin6 de lrhistoire,
rammophones, i rhumanit6 oubl ierait
a musique. Purifi6e en une fin en

soi, elle souffre de son inutilit6 non moins que les biens de con-
sommation souffrent d'6tre subordonn6s ä des fins..' (7)

L'appr6ciation du concept de vie musicale passe forc6ment par Iranalyse

de ses rapports avec I'6volution de la technologie et de lrenvi,ronnement so-

nores. L'ambivalence de la technique - ni bonne, ni mauvaise - est ä ce ni-
veau de fournir ä la fois des vecteurs (la musique sous sa notation analogi-
que: disques et bandes enregistr6es) qui changent complötement les donn6es

de I'initiation ä la musiquede m6me qu'ils consacrent la perte de la va-

leur d'6change de la musique au profit de sa valeur d'usage (B). Le d6ve-

loppement technologique repr6sente donc ä la fois une contrainte et une ou-

verture de la vie musicale.

La caract€ristique de beaucoup des discours pr6sent6s dans ce travail est
pourtant de sombrer dans I'illusion technique: la confusion entre le vec-

teur et la musique. Les progrös technologiques, gräce ä une 6coute multi-
pli6e, ont permis une diff6renciation de Ia musique, et constituent un nou-

vel outil p6dagogique (9). Auxiliaires indispensables de la compr6hension

de la vie musicale, ils ne peuvent pas devenir le mat6riel documentaire

privil6giö drune 6tude sur la r6ception d'un ph6nomöne musical, sans drem-

bl6e la r6duire dans son approche. La musique reste une activit6 mesurable

ä Ir6chelle individuelle.

En d'autres termes, il existe une diff6rence qualitative, et varia-
ble historiquement, entre ce qui est sensible, compr6hensible; et consom-

mable dans un ph€nomöne musical donn6.
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II. La r6ception du jazz en Suisse.

I i.1 . |pplss!c-9s-:sje!-:

Le constat de d6part de cette recherche ötait donc qu'il y avait au-

jourd'hui place pour des analyses historiques de Ia r6ception de ph6nomö-

nes musicaux, m€me si la documentation n'6tait pas organis6e en ce sens,

et difficilement disponible. La constatation de I'impuissance de tout dis-
cours ä rendre compte seulement de musique 6tait 6galement contraignante.

Pour pouvoir d6finir le sujet dans une perspective historique, il fallait
drune part multiplier les points d'approche du ph6nomöne sans en donner de

d6finition musicale pr6contue ('10), et de I'autre r6tablir une.r6ciproci-
t6 entre Irobservateur et son sujet: la documentation orale joua ici un

rö1e fondamental. La multiplicit6 des contenus ainsi d6gag6s, quoique dö-

routante, n'6tait pas une contrainte insurmontable :

"Le domaine d'application de la notion de science s'est tellement
6largi depuis quelques temps, QU'il est devenu impossible d'attri-
buer cette qualification ä une discipline quelconque sur Ia base
de ses contenus. (... )
Comme on Ie voit, la marque de Ia scientificit6 a 6t6 par cela d6-
plac6e du plan des contenus au plan des möthodes." (11)

11.2. PÖriodisation:

Le choix de quatres tranches chronologiques a 6t6 au d6part convention-

nel, vu que I'approche du sujet emp6chait une organisation de la documenta-

tion - trop diverse - selon des s6ries 6v6nementielies rigoureusement d6fi-
nies. Si ces tranches chronologiques ont r6sist6 ä 1'6laboration du travail,
c'est qu'elles marquent des charniöres importantes ä plusieurs niveaux :

1920 D6buts du Jazz Age.

March6 mondial de la musique enregistr6e.
Crises culturelles, politiques et sociales en Europe. .

Les USA deviennent Ie premier producteur industriel mondial.

- 11
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1930 : Crise 6conomique mondiale,

Regroupement de I'industrie du disque en monopoles internationaux

dirig6s ä partir des USA et de Ia Grande Bretagne.

Replis culturels en Europe face ä la modernit6.

Mont6e des id6ologies totalitaires.
D6finition progressive d'une esth6tique du iazz en Europe.

1 940

1 950

Deuxiöme gueme mondiale g6n6ral is6e.

Isolement de la Suisse.

Revival du jazz de Louisiane aux USA.

Nouvelle promotion am6ricaine du iazz, qui coincide avec Irentr6e

en guerre am6ricaine.

Reconnaissance internationale de la vaieur artistique du jazz moderne.

Divorce progressif entre le ph6nomöne j azz el le secteun musical des

d i vert i ssements .

Marginalisation du jazz en Suisse.

Entr6e dans Ia soci6t6 de consommation.

II.3. Tableau d ou

Le tabteau de la page suivante ne donne pas une id6e assez claire de

I'ampleur prise par les diff6rents types de sources dans I'ensemble de Ia

documentation (12):

Appareil promotionnel du jazz: revues sp6cialis6es, affiches, critiques de

disques et de concerts, documentation orale.
Archives priv6es: revues sp6cialis6es, litt6rature secondaire, discographies,

documents sonores, comespondance, affiches, contrats de travail, photos.

Archives publiques: sollicit6es pour le dadaisme zurichois, et lr"Aktion
für die amerikanische Urlauber in der Schweiz".

Documents sonores: pour les raisons 6nonc6es ci-dessus (cf. I.3), Ia docu-

mentation sonore rassembl6e a eu pour but la familiarisation avec les modö-

les musicaux dominants de I'6poque.
Historiographie du jazz: les ouvrages consacr6s au iazz sont l69ions, et

les d6fenseurs et, les d6tracteurs du jazz sty partagent souvent tout le
terrain. L'6tude de la r6ception de ce ph6nomäne musical doit donc se baser

srce99 _:



Tableau des sources

Hi storiograph ie
du jazz

Documents sonores

Connaissance du contexte

politique g6n6ral de la Archives publiques

Suisse
I

cr)

I
R6ception du jazz

en Suisse

Documentation orale

Economie et soci6t6

suisses (groupes de

pression du march6 de

la mu sique)

Archives priv6es

Col Iections

Apparei I promotionnel

du jazz
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sur une s6paration claire entre la promotion du jazz el les ,6tudes exis-
tantes sur son histoire sociale (13).

Documentation oraie: sur la centaine de personnes contact6es dans le cadre

de cette recherche, et qui ne se sont pas toutes d6clar6es prötes ä l'enre-
gistrement de ieur t6moignage,49 entretiens ont 6t6 analys6s, et class6s

en deux cat6gories:
a) 38 musiciens dont les r6cits de vie sont r6partis ainsi:
Pionniers (n6s entre 1890 et 1910): 6 entretiens.
Premiöre g6n6ration (n6s entre 1910 et 1925): 11 entretiens.
Deuxiöme g6n6ration (n6s entre 1925 et 1940): 11 entretiens.
Troisiöme g6n6ration (n6s entre 1940 et 1960): 10 entretiens.

b) 11 collectionneurs, journalistes et sp6cialistes de jazz.

Les entretiens duraient trente minutes au minimum, et n'exc6daient pas

deux heures. L'initiation ä Ia musique, 1a situation familiaie, les choix

professionnels, la formation musicale, Ies conditions de travail et la
carriöre des musiciens ont 6t6 syst6matiquement abord6s. (14)

Chaque entretien a 6t6 revu, et parfois corrig6 dans sa forme par la per-

sonne concern6e: ceci permet - dans le texte - de lever I'anonymat qui ca-

ract6rise souvent ce genre de travail documentaire (voir les fiches bio-
graphiques des entretiens en fin de travail). La date de I'entretien est

sp6cifi6e dans le texte pour en rappeler la non-contemporan6it6.

rr -4 - Le-pctc9srg-99-ls-9!lls19- :

Les violentes 6meutes de Zurich, Berne, Bäle et Lausanne (1980 - 1982),

plus connues sous le nom de "Jugendunruhen" ont rappel6 - si besoin il 6tait -

ä quel point nous vivons entre deux cultures antagonistes. Une culture do-

minante, ä valeur 6ducative, QUi pröne I'int6gration ä une communaut6 spi-
rituelle dont I'art est 1e langage symbolique privil6gi6, qui fonde le dis-

cours culturel et Ia recherche historique. Ctest,6galement elle qui brardit
ä chaque g6n6ration nouvelle la menace de la perte de son identit6 et de sa

fonction de rassemblement, du fait du d6veloppement d'une culture dite de

masse. Mais en fait,
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"La culture sup6rieure n'est pas en train de d6g6n6rer en culture
de masse. La r6alit6 met en cause cette culture sup6rieure, voilä
ce qui se passe actuellement. La r6alit6 d6passe ia culture." (15)

Ce paradoxe traverse toute notre culture moderne et industrielle, et les

mouvements tax6s d'avant-gardisme (comme le dadaisme) I'ont toujours expri-
m6 de faQon contradictoire et provocante. II est particuliärement sensible
ä travers ie d6veloppement d'une culture musicale populaire, moderne, ur-
baine et industrielle, qui - du jazz au rythm'n blues et au rock'n roll -
domine les activit6s musicales et d6termine les modöles musicaux de ce que

la langue allemande appelle "Unterhaitungsmusik" (Musique l6göre). Le ter-
me aliemand exprime - dans lrambiguit6 du "unter-halten" - tout le para-

doxe de notre culture musicale.

La connaissance des conditions du d6veloppement de cette l'sous-culture"
pourtant 6conomiquement dominante, et celle de la r6ception des ph6nomönes

socio-musicaux qui en fondent I'urgence, me parait aujourd'hui fondamenta-

le.

I I - s. Bgrgrgse:-99[ple[9!!si19:- :

Les rayons des bibliothöques sont plutöt avares en 6tudes sur la musi-

que populaire contemporaine, et ie cas du jazz est le plus souvent abordÖ

comme I'alt6rit6 culturelle, donc lrobjet d'6tude par excellence. Sa r6cep-

tion en Europe, souvent n6glig6e, est pourtant trös riche de significations
en ce qui concerne la compr6hension de notre propre vie musicale. Si I'on
excepte l'6tude indispensable de Chris Goddard (op. cit), qui.est am6ricain
(!), la r6ception du jazz en Europe est en attente, sous forme de chroniques,

de discographies, de souvenirs, qui repr6sentent une 6norme documentation

rarement archiv6e de faqon syst6matique (16). La r6daction du travail a ain-
si souffert de la diversit6 des sources: il a 6t6 n6cessaire d'ajouter un

lexique et un index des personnes et des principaux orchestres cit6s, afin
de garder les perspectives du texte ouvertes sur les individus et les groupes.

Enfin, les lacunes de la documentation concernant les d6veloppements

technologiques et le manque de donn6es chiffr6es sur I'activit6 musicale

n6cessiteraient une 6tude de base plus importante.
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III. Le Jazz comme ph6nomöne socio-musical.

I I I . 1 . Lglg9vi!9_e!_Bsilipliei!e_:

A une 6poque oü le jazz fail I'objet d'un enseignement sp6cialis6,
tant dans les 6coles priv6es que dans les conservatoires, et oü on retrou-
ve son imagerie sur les affiches publicitaires des grandes banques de no-

tre pays (17), il convient de s'intemoger sur la puissance et la long6vi-

t6 de ce concept (musical, publicitaire, politique, intellectuel, populai-

re, et ainsi de suite...).

J'ai donc essay6 ä cet effet de mettre en relief les diff6rents discours qui

concernent Ia röception du jazz, ainsi que l'activit6 musicale qui se d€-

veloppe en son nom dans notre Fäys, par la pr6sentation des conditions de

travail des musiciens concern6s et de leurs motivations. Restituer Ie ph6-

nomöne dans ses contradictions internes m'apparalt plus riche en enseigne-

ments qu'en isoler un des aspects.

I I I .2. cond iti ol:_Qgslglis!9:_9!_:99!gl9:_9e-llQ[9I99!99-gu-p!g!9Ig!9_jgZZ_ :

L'histoire du jazz commencerait avec la traite des esclaves africains
en direction des colonies am6ricaines, nous dit-on toujours. La genöse mu-

sicale du ph6nomöne se serait op6r6e au carrefour du folklore afro-am6ricain
(blues, ragtime et gospelsongs) et de la musique europ6enne telle qu'elle
6tait interpr6t6e par Ies immigr6s blancs (cantiques religieux, musiques de

danses, marches militaires, oeuvres de Chopin et de Strauss, etc,..).

Il ne faut pas perdre de vue que lresclavage 6tait d6jä une caract6ristique
de I'6conomie des pays d'Afrique de l'0uest qui allaient fournir le gros des

cargaisons d'esclaves embarqu6es ä destination du continent am6ricain. L'es-

clave africain provenait de tribus vaincues: c'6tait un captif astreint ä

un travail d6termin6, mais qui participait ä Ia vie communautaire de fagon

active. La diff6renciaLion maltre/esclave 6tait plus 6conomique que cultu-
relle, ce qui fait dire ä Leroy Jones (op. cit) :



Le SUPERI0R BAND. Nouvelle 0rl6ans, 1905.

A la trompette, Bunk Johnson, un des tout premier musiciens noirs
professionnels de Ia musique de danse.

Source: HOT REVUE. No. 1, p 7.

Ä
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"The first slaves thought of the white men as captors; it was later,
after they had become americans, that they began to think of these
captors as masters and themselves as slaves, rather than captives.
(...)
What is so often forgotten in any discussion of the negro's rplacel
in American society is the fact that it was only as slave that he
really had one." (18)

Cette recherche conflictuelle d'une identit6 am6ricaine pour IeInögre"

d6termine le d6veloppement du blues, musique qui prend pour valeur premiö-

re le t6moignage: Ie blues instrumental se cristallise ä la fin de la p6rio-

de esclavagiste; ses textes renvoient aux nouvelles structures 6conomiques

d'une soci6t6 devenue - suite ä une guerre civile impitoyable - multi-racia-
le.0n y chante I'esclave-paysan qui 6migre et devient un prol6taire-urbain,
le "New Negro" annonc6 par le mouvement de Harlem Renaissance.

Le jazz, qui se g6nöre durant le d6but du siöcle, n'est en ce sens pas le

successeur direct du blues, selon Ie sch6ma classique de la transition fol-
klore - art populaire - art classique. Il s'agit drun ph6nomöne musical bien

distinct, qui va b6n6ficier drune promotion industrielle sous forme d'enre-
gistrements, dont le blues ne b6n6ficiera pas. Les premiers musiciens du

jazz (noirs et blancs)'jouissent d'un statut social dü ä Ieurs fonctions
drentertainers, que le bluesman noir ne connait pas. Le ph6nomöne jazz relö-
ve donc d'abord du recyclage de diff6rentes rnusiques populaires, et parmi

elles le renouveau rythmique apport6 par Ie folklore afro-am6ricain, dans

le grand mouvement d'industrialisation des soci6t6s occidentales au tour-
nant du siöcle.

Pr6senter le jazz comme produit de Irint6gration sociale des noirs ä Ia vie
am6ricaine, donc comme musique de la r6conciliation des races (thöse de la
nouvelle promotion am6ricaine du jazz en 1945), relöve d'une interpr6tation
id6ologique drun ph6nomöne de colonisation culturelle qui se fonde sur une

image fantasntatique de la n6gritude, inaugur6e au 19öme siöcle par le suc-

cäs des Minstrels shows, et est dirig6 par de grands monopoles industriels
nord-am6ricains ( 19).

La l6gende de Nouvelle-Orl6ans, capitale du jazz, est ögalement remise

en question par I'histoire sociale du ph6nomöne. Tous les centres urbains
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du Sud des USA qui virent se confronter Ia tradition musicale orale du

noir am6ricain et ies traditions musicales plus codifi6es des 6migr6s blancs

pr6sentaient des orchestres de danse similaires aux premiers orchestres

n6o-orl6anais qui devinrent c6löbres (20). La raison du passage: des mu-

siciens n6o-orl6anais dans la l6gende, comme ce fut le cas de Buddy B0LDEN,

r6side dans des conditions locales de tnavaii trös favorables:

"Daraus wird deutlich (...), dass Musiker - auf weichem gruppeninter-
nen Niveau auch immer - in New 0rleans des anbrechenden 20. Jahrhun-
derts eine privilegierte Gruppe darstellen, zumindest in oekonomi-
scher Hinsicht. Für das Proletariat, und für das schwarze aIIzumal,
konnte Musik machen nur zu Statuserhöhung führen." (21)

Cette mise au point, en guise d'introduction ä la r6ception du ph6no-

möne en Europe et en Suisse däs le d6but des annöes vingt, 6tait n6cessaire

afin de relativiser les analyses du jazz en tant que musique exotique, QUi

forment ie courant dominant de sa r6ception dans notre culture musicale.

"Tantöt il öblouit, tantöt il assome, ce miroir de la musique occi-
dentale dite s6rieuse, ce fröre dionysiaque de nos insomnies con-
ceptuelles. C'est ce qu'il renvoie de la culture europ6enne qui le
rend ici indispensable. C'est cela, je l'avoue, qui me le rend fa-
scinant. " (22)
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NOTES DE L'INTRODUCTION GENERALE

1. KRISTEVA (J.), op. cit, p. 305.

2. DE LA MOTTE-HABER (E.), op. cit, p. 3 et suivantes.

3. Idem, p. 12.

Une de ces rares 6tudes sur la r6ception musicale, Qui analyse les dis-
cours concernant la r6ception de lroeuvre de Beethoven, se conclut sur
une appr6ciation similaire:

"Es scheint, als triumphierte Beethovens Musik über die Ohnmacht
des Verbalen. "

(EGGEBRECHT (H.H.), op. cit, p.79)

4. Voir ä ce sujet I'article de PESEZ (J.M.) : Lrhistoire de la culture ma-
t6rielle. In: LE GOFF (J.) et autres, 0p. cit, p. 98 et suivantes.

5. DE LA MOTTE-HABER (E.), op. cit, p. 12.

La r6ception de la musique, comme analyse dite superficielle du contenant,
occupe donc un espace 6norrne, multipli6 ä I'infini par les technologies
modernes. Alors que le contenu musical d6pend de la notion d'oeuvre, et
de I'anaiyse de sa construction, la musique n'6tant pas un systöme de si-
gnes.

''(...) Etrange parti-pris cependant qui valorise aveugl6ment Ia pro-
fondeur aux d6pens de la superficie et qui veut que'superficiel'
signifie non pas'de vastes dimensions'mais 'de peu de profondeur'
tandis que profond signifie au contraire'de grande profondeurret
non pas 'de faible superficie'."

(TOURNIER (M.): Vendredi ou les limbes du Pacifique.
Gallimard, folio, 1972, p. 61)

6. D0LLASSE (R.), et autres, op. cit, p. 31.

7. ADORNO (T.l^l. ), op. cit, p. 32.

8. Ja
de

cques ATTALI (Bruits, op. cit
la musique du-lcTe de la re

cycle de ia r6p6tition (20öme s
nore.

9. Toute la d6fense du jazz diiu authentique en Europe, ainsi que le travail
des premiers orchestres amateurs suisses, repose sur les possibilit6s p6-
dagogiques nouvelles offertes par le disque et la radio.

10. Le phÖnomöne (Begriff) jazz se caract6rise d'abord par la multiplicit6
de ses signifi6s. Il ressemble furieusement aux polyädres du Docteur
Faustroll, fondateur de la pataphysique: des figures g6om6triques qui
6chappent ä toute vision globale, tant leurs facettes sont multiples.

11. AäAZ1I (E.): Problömes 6 i st6mol ues des sciences humaines.

) pr6sente une bonne analyse du passage
r€sentation (18äme et 19öme siöcles) au
öcle), inaugur6 par I'enregistrement so-

p

i

pn: S o 0g a, n0. ' P. SU van es.
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12. La docunentation provenant des archives et collections priv6es repr6-
sente le principal corpus de documentation du travail. L'int,6r€t des
collectionneurs ä soutenir une telle recherche a 6t6 - sauf rares ex-
ceptions - d6terminant.

13. Concernant I'histoire sociale du ph6nomöne, nous nous baserons principa-
lement sur les travaux de NEhITON (J.), J0NES (1.), CARLES (Ph.)/COMOLLI
(J.1.), et J0ST (E.), tous cit6s en bibliographie.

14. La documentation orale, en provoquant des mises au point de la part de
1a personne interwiev6e, est devenue un miroir fidöle du d6veloppement
de Ia recherche. Cette r6ciprocit6 a 6t6 trös riche en enseignements.

EIIe permit - gräce ä la convergence parfois 6tonnante des discours -
de tracer des Iignes directrices sous forme de choix communs ä tous les
repr6sentants d'une m6me g6n6ration de musiciens.

Son apport a en revanche 6t6 moindre concernant l'6tablissement de s6ries
6v6nementielles: la dimension historique du souvenir, m6me si elle con-
tribue ä nous rapprocher de la r6alit6 sociale, est un facteur qui varie
6norm6ment drune personne ä I'autre. Beaucoup de musiciens n'ont pas une
vision lin6aire, voire chronologique, du d6veloppement de leur carriöre.

15. F1ARCUSE (H. ), op. cit, p. 81.

16. Ces archives sont diss6min6es en collections priv6es en Suisse.

La revue Jazz Hol anime depuis quelques ann6es un centre de documentation
sur les d6veloppements du jazz en France. Ce centre est situ6 ä Paris.

17. L'une drentre elles fait miroiter un 6norme saxophone t6nor plaqu6 or,
avec Ie texte suivant: "si vous ouvrez un compte chez nous, vous pour-
rez swinguer dans 10 ans dejä!"

18. JONES (1.), op. cit, p. 34 et 55.

19. Jost (E.), op. cit, p. 15 et suivantes clarifie ce problöme Iancinant
de la syst6matique analyse raciale du ph6nomöne jazz :

"von entscheidender Bedeutung ist in diesem Zusammenhang, dass es
sich hierbei nicht - wie es vordergründig scheinen mag - primär
um eine Rassenfrage handelt, sondern vieimehr um eine dieser über-
lagerüen Problematik von Klassengegensätzen (... ).
Der (...) entscheidende Punkt besteht darin, dass die Distributions-
mittel dieser im wesentlichen afro-amerikanischen und proletarischen
Teilkuitur fast ausnahmslos in den Händen einer durch euro-amerika-
nisches Kapital beherrschten Kulturindustrie lagen und liegen, g€-
nauer gesagt, in den Händen von Grossunternehmern im Agentur- und
Jazzclub-Geschäft. l,las bedeutet, dass die kulturel Ien Hervorbrin-
gungen einer machtlosen Minderheit durch die Institutionen der Hem-
schenden Mehrheit kontrolliert, vermarktet und - nach Massgabe des
der lvlarktinteressen - zum Teil unterdrückt und deformiert werden."

20. En 1912 par exemple, l'Original Creole Band de Freddy Keppard, orchestre
n6o-orl6anais c6löbre, joue plusieurs semaines ä New York; oü il fait fu-
reur avec une rnusique de danse endiabl6e. Faute d'une v6ritabie promo-
tion et de I'absence d'enregistrements, le ph6nomöne jazz n'est pas en-
core lanc6. (CARLES (ph.)/C0MOLLI (J.1.), p. 217).

21. J0ST (E.), op. cit, p. 38.

22. LEVAILLANT (D.), op. cit, p. 12.
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PREC ISION.

Lrappr6ciation qualitative des diff6rentes performances musicales dont

sont responsables les individus et les groupes ci-aprös n'entre pas

dans le cadre de ce travail. Il en va de m€me drune hi6rarchisation des

goOts personnels.

Tous les noms communs en majuscule renvoient au lexique.

Tous les noms propres en majuscule renvoient soit aux fiches biographiques

des entretiens, soit ä lrindex des personnes cit6es.
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1920 - 1930 : UN GRAND C0UP DE PUB.

" Un coup d'accords! Diöze! Crest gagnö!.... Le charme enchalne....
C'est Ia rengaine digne et ficelle.... Jamais venue.... Jamais finie!
.... Tap€e, moulue, mouch6e, retorse.... Coquine aux nerfs et cavali-
öre qui s'impose ä tous les coeurs!.... Et lä pour Qa!.... Et pas d'
histoire!.... Et drope lyrique! et pompe p6dale!.... Et que crest du

casse-sentiments!... A Ia tirette!.... A I'escamote! d'un doigt sur

I'autre!.... Fonce aigrelette.... Et fiie et file!.... Bouzille au

fa!.... La!.... Si!.... Do! (...)
Le truc a fait fureur depuis, mille fois repris, ratatouil16, d6go-

bill€ par toutes les m€caniques du monde, pdf tous les jazz des con-

tinents!.... Par les bougnoules d'un peu partout!.... A la r6moulade

cafouillette.... Mais ä lr6poque dont je vous cause, c'6tait encore

de la primeur.... La salade jamais entendue.... Le genre ä froid sen-

timental, le sautil16 marant message des temps tout voyous ä venir!
.... Tintant coquin au coin des squares.... Au bord des pubs, I'ai-
grelet, nerveux rigodon.... A la p6dale et hop-lä sec!.... Le baise

ä froid, le bien meilleur!.... La mousse et poivre!.... Que tout le
monde voulait plus autre chose!.... Cynique, capital et press'ö!....
A poil les notes!.... Le coeur ä poil!.... Ding!.... Dong!....
Ding ! . . . . ( . . . )"

Louis- Ferdinand C6line : Guignolrs Band
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, Lr0riginal Dixieland Jass Band lors de I'inauguration du palais
de danse de Hammersmith. Londres, 1919.

Debout au centre, ä la trompette, Nick LA ROCCA.

Photo: MAC CARTHY (A.): The Dance Bands Era.

0p. cit, p. 14.
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I NTRODUCTION

La d6cennie des ann6es vingt inaugure aux USA puis en Europe 1'öre de

la communication de masse, päF lrarriv6e drun nouveau m6dia, la radio, et
de nouveaux produits de consommation. Pour la premiöre fois, la musique est
produite de maniöre industrielle et b6n6ficie d'un vecteur - le disque -
dont la rapidit6 de propagation est alors unique. 0n peut l6gitimement se

demander pourquoi, dans les pays anglo-saxons, la m6moire de cette 6poque

est entretenue sous I'appeliation "The Jazz Age"? N'en d6plaise aux sp6cia-

listes du "vrai" et du "faux" jazz, c'est bien dans un ph6nomöne musical

que srincarnörent le plus explicitement Ie nouveau rapport ä Ia technique

et la consommation de masse qui nous sont aujourd'hui si familiers.

Port6 par une imagerie publicitaire or) la n6gritude et I'exotisme font
bon m6nage, ce ph6nomöne musical acquiert une valeur symbolique et une for-
ce d'attraction magique avant m€me d'6tre d6fini... en termes musicaux.

"By 1917, Europe had experienced the Cakewalk and was weathering a
RAGTIME craze. But the arrival of jazz was an altogether more pro-
found uphearal, an overturning of tradition of almost volcanic pro-
portion. From that moment, t,he seeds of a cultural influence were
planted which has persisted to the point where, today, there is no
field of popular entertainment which is free from american influen-
ce. In fact, the twentieth century is in many ways an Afro-American
age. Records only made this possible." (1)

C'est ä la premiöre tourn6e europ6enne de I'orchestre de Nick LA ROCCA,

l'Originai Dixieland Jass Band, que le ph6nomöne jazz doit son premier suc-

cös publicitaire :

- le 26 f6vrier 1917, l'Original Dixieland Jass Band enregistre pour la fir-
me am6ricaine Victor le premier disque 6tiquett6 "jazz" (on orthographiait
encore le terme ainsi:"jass"), suivi de nombreux autres disques du möme ty-
pe.

- Dravril ä juillet 1919, l'Original Dixieland Jass Band, QUi est d6jä de-

venu un orchestre c6läbre, qui a suscit6 de nombreux 6mules aux USA, en-

treprend une tourn6e anglaise.5800 spectateurs se d6placent pour Ie voir
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lors de I'inauguration de palais de danse de Hammersmith, ä Londres (2).

Parallölement ä ces tout premiers orchestres de danse modernes, en ma-

jorit6 compos6s de musiciens blancs et am6ricains, les com6dies musicales

produites par Broadway vont eiles aussi participer largement ä la diffu-
sion des nouveaux r6pertoires produits par l'ENTERTAINMENT MACHINE am6ri-

ca i ne.

"The sudden vogue for all-black theatre shows on Broadway, following
the success of'Shuffle Along' in 1921, made the theater an even
more important center for jazz musicians. Men like Fats WALLER (...)
and James P. JOHNS0N (...), thought themselves as composers for the
theater as well as piano players. (...) It is critics, rather than
musicians, who have attempted to drive a wedge between jazz ard o-
ther commercial music." (3)

Qu'elles aient 6t6 popularis6es par le cin6ma ou la radio, ou que le public

ait pu directement les appr6cier dans les salles de th6ätre, crest autour

de ces com6dies musicales que s'organise la d6couverte de la n6gritude en

Europe, Ces shows et autres revues vont contribuer ä populariser de nouvel-

les danses qui relöguent les musiciens au röle de figurants et font des dan-

seurs et danseuses noirs les premiöres grandes stars du show business: Jo-

s6phine BAKER fut ä ce niveau la plus adul6e.

Alors que les premiers orchestres de danse form6s sur le modöle de I'
Original Dixieiand Jass Band pratiquaient des rythmes ä deux ou quatre temps

d6jä connus en Europe par le biais des valses, marches, polkas et autres dan-

ses traditionnelles, les "danses nögres" des premiöres com6dies musicales

de I'aprös-premiöre guerre mondiale vont apporter ce que Guenther Schueller
(4) appelle une "d6mocratisation du rythme". Lä r6side - beaucoup plus que

dans l'originalit6 des r6pertoires m6lodiques - la cause du premier succös

du ph6nomöne jazz.

Celui-ci s'installe en effet avec une rapidit6 6tonnante en Europe, et

suscite durant les ann6es vingt une extröme confusion dans les esprits, car

il est loin d'€tre musicalement homogöne: sa caract6ristique pr:incipale est

de susciter I'engouement de milliers de musiciens pour Iesquels I'orchestre
de danse, de cin6ma ou de music hall repr6sente sans aucun doute une alter-
native bienvenue ä la misöre 6conomique et sociale qui s6vit ä la suite du



HARRY JACKSON I S JAZZ BAND

Wiesbaden, septembre 1921.

Au violon: hermann "Harry jackson" Reichenbach.

Photo: LOTZ (R" E.): Hot Dance Bands in Germany.

0p. cit, p. 12.
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premier conflit mondial. chacun de ces pionniers, en autodidacte, tentera
de s'initier ä une musique que I'on perqoit d'abord comme une effervescen-
ce rythmique, un besoin urgent d'expression imm6diate.

Les pionniers suisses contact6s dans le cadre de ce travail font largement
r6f6rence ä ces bouleversements 6conomiques et sociaux inscrits dans ia
musique de leur temps; pourtant, lrabsence de mat6riel documentaire per-
mettant d'analyser des s6ries övönementielles coh6rentes nous oblige ä abor-
der uniquement les aspects les plus p6n6trants de ce ph6nomöne musical: les
moyens de sa diffusion, ses fonctions 6conomiques et sociales, ia pr6sence
troublante (attirante et repoussante ä la fois) du nögre, ses premiers ex6-
götes et d€tracteurs.

"{gir je.suis n6 en 1905. J,avais dix-huit ans ä la fin de la querre.J'ai fait une vtrtuosit6 de piano. c'6tait-ciaisiörä,":;.ätäir"äu ü16-ätre. Et tout-ä-coup, :g!s qir,on I'aii;;;,ä;; 1diö, äröii-öriit n,y avait ni radio, ni t6l6vision, seulement qretqres grammophones
(m€me.pour la musique crassique, notre informatiön-eiait ;;riäi, voi_
lä qr'on parle du jazz. (...i
0n ne parlait pas äncore-ä cä moment-lä de bonne ou de mauvaise mu-sique d.e jazz. c'6tait comme ra vatse öt i.i-iäendrer, mäis-iä-royzu-

me de la valse 6tait bien termin6.',
(Entretien avec Jack TR0MMER, 10 juillet 19g5)
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I.1. LA CRISE MUSICALE EUROPEENNE

Parallölement aux premiers d6veloppements d'une musique ä caractöre
de divertissement en Europe, dös la moiti6 du siöcle pass6, se manifestent
Ies premiers d6sint6r6ts du public pour la musique contemporaine au profit
drune musique classique fix6e historiquement :

"La musicol
) son

0g
ef

ie est bien une acquisition de l'6poque romantique. Mais,
ficacit6 pratique se limite encore au 18öme siöcle. Le

ublic ne d6couvrira la musique du Moyen-Age, de la Renaissance, de

'6poque baroque qu'ä la fin du INB: 19öme] siöcle. (...) C'est de-
puis ce temps que Ies amateurs d6laissent Ia musique contemporaine,
trop 'difficile', au profit de la musique historique. Cette tendance
va s'accentuer jusqu'au milieu du vingtiöme siöcle." (5)

Lroeuvre reste ainsi, au d6but de notre siöcle, Ie centre d"int6r6t
principal du public de la musique classique en Europe, et un r6pertoire
"standard" s'est d6velopp6, qui va de la musique baroque ä l^lagner et Liszt,
r6pertoire qui exprime Ia stabilit6 de la soci6t6 bourgeoise et de sa vie
artistique.

1.1.1. Cabales et PI99Q!:

Dans ce contexte, les premiöres ann6es du vingtiöme siöcle voient se

dessiner une s6paration totale entre les r6actions conservatrices et ce que

les sp6cialistes commencent ä appeler l"'avant-garde musicale" :

"La crainte drÖtre assimil6 aux fossiles qui ont condamn6 l4onteverdi,
Wagner et DEBUSSY incite les beaux esprits ä consid6rer toute esth6-
tique nouvelle comme le classicisme de demain." (6)

Cette tendance a fait dire aux musicologues qurun "terrorisme esth6tique"
traverse la musique classique du d6but du siöcle. Alors que la p6dagogie

musicaie s'organise autour de cette musique historique, dans les conserva-

toires qui se d6veloppent durant la m6me p6riode (l'enseignement de la mu-

sique quitte son cadre religieux et priv6), les cabales organis6es contre
les compositeurs modernes se multiplient (7).

(

p

I

Ces condamnations violentes de ce qui est consid6r6 comme une 6volution
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malsaine du langage musical (la dissonance reproch6e aux compositeurs mo-

dernes) ne doivent pas faire oublier que les sp6cialistes sont 6galement

divis6s quant ä d'autres problömes, comme celui de la latinit6 et du germa-

nisme en musique: la Grande Guerre söme ici des discordes profondes. Pour

un compositeur comme Gustave DORET, par exemple, 1a pr6servation du carac-

töre latin de la culture musicale suisse romande reste un objectif primor-

dial durant les ann6es de I'aprös-premiöre-guerre mondiale (8).

Parailälement, I'assimilation musique moderne = fltusique internationaliste,
avec toutes les connotations id6ologiques qu'elle suppose ä I'6poque de la
R€volution Russe, est pratiqu6e par beaucoup des d6fenseurs de la musique

romantique. L'engagement drErnest ANSERMET pour la promotion des oeuvres

musicales modernes sera souvent critiqu6 sur la base de cette argumentation
(voir I.4.1).

Parmi les nombreux cercles artistiques qui se sont vus intenter un pro-

cäs pour avant-gardisme, le dadaisme s'inscrit particuliörement dans la pro-

bl6matique de ce travail, de par son approche radicale de I'activit6 musi-

cale.

I.1.2. Le Dadaisme zurichois avant lrav arde.

Le mouvement dadaiste international (1916-1921) est g6n6raiement consi-
dör6 comme un mouvement de r6volte un peu infantile, dont quelques personna-

lit6s marquantes vont se d6tacher pour fonder i'6cole sum6aliste (9). Cet-

te thöse traditionnelle de i'histoire des id6es se trouve aujourd'hui remi-

se en question par de nombreuses 6tudes, qui tendent ä prouver que le sur-
r6alisme fut beaucoup plus limit6 que Dada dans ses moyens d'expression. le
sur6alisme apparait en effet aujourdrhui avant tout comme un mouvement Iit-
t6raire et pictural :

"The surrealists, more inhibited, wrote the texts, lived the disjunc-
ted dream images on paper, br.rt could not alone find the ways to ac-
tualize them on performance. I had expected surrealist performance
to be surreal; instead, the surreal was in Dada. There.is no doubt
that one had to begin with Tristan TZARA." (10)

Draprös le peintre et poöte Max Ernst, Dada fut une bombe dont il est
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'Marcel JANC0: affiche pour re chant Nögre du 31 mars 1916.
Cabaret Voltaire, Zurich- 
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Photo: Dada. Zurich-Pari s.
0p. cit, 27.
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inutile de chercher ä ramasser les 6clats. La bombe en question a 6t6 soi-
gneusement amorc6e ä Zurich par l'6quipe du cabaret Voltaire, de 1915 ä 1918

(voir annexe I), avant que drautres ne la fassent exploser.

La musique prenait une place pr6pond6rante dans Ies activit6s d6ploy6es

par le cabaret Voltaire, et erest ä travers elle que la r6volte prön6e par

les dadaistes contre I'esth6tique classique se fait la plus farouche :

"Gräce ä un entrairwnenü intense, je r6siste facilement d6sormais ä
toute musique qui ait pour origine un accord ou une m6lodie. Tout
ce qui a trait ä cet art d6cr6pit et malfaisant me plonge dans ,la
plus mesquine des tristesses. (...) Je rougis de me voir plac6 dans
le louche tableau vivant des faiseurs de b6mol." (11)

Le groupe des animateurs du cabaret Voltaire de Zurich est en grande

partie form€ d'exil6s volontaires qui se sont r6fugi6s en Suisse'pour 6vi-
ter les champs de bataille europ6ens: Hugo BALL, Tristan TZARA, Richard

HUEI-SENBECK, Marcel JANC0, Emmy HENNINGS-BALL, Hans RICHTER fondent une com-

munaut6 d'int6röt ä caractöre pacifiste, ä laquelle se joignent les suisses

Hans Heusser , Suzanne PERROTTET, Sophie TAEUBER, et qui est au d6part du

premier mouvement artistique v6ritablement international. D'orientation fu-
turiste ä ses d6buts (12), I'activit6 du groupe emprunte une voie plus radi-
cale sous i'influence de Richard HUELSENBECK, Hugo BALL et Tristan TZARA:

dös la fin de I'ann6e 1916, le cabaret Voltaire nrest plus une tribune ou-

verte ä tous les artistes et les conf6renciers de passage ä Zurich, mais Ie
lieu d'un spectacle total englobant tout I'espace et le public, et m6lan-

geant all6grement tous les genres artistiques traditionneis. Les spectacles

Dada introduisent un simultan6isme entre les voix exp6rimentales (po-

ömes phoniques de Hugo BALL et Tristan TZARA), la musique (instruments afri-
cains de percussion jou6s par Richard HUELSENBECK, mais aussi oeuvres de

SCH0ENBERG et DEBUSSY interpr6t6es pour Ia premiöre fois en Suisse par Hans

HEUSSER et Suzanne PERR0TTET au piano), Ies couleurs (d6cors r6alis6s par

Hans ARP et Marcel JANCO).

Le seul d6nominateur commun de ces performances, oü les principales langues

europ6ennes sont allögrement m6l6es dans des poömes simultan6s, est le mou-

vement: Ies "artistes" se produisent le plus souvent masqu6s, et se r6fö-



29

rent aux forces inconscientes et primitives. La n6gritude y joue d6jä les
premiers röles:

"Nous voulons continuer la tradition de I'art nögre, 6gyptien,
zantin, gothique, et d6truire en nous I'ataviquö sänsi6itite'q
nous reste de la d6testable 6poque qui suivit ie quattrocento.

Dada dans sa p6riode zurichoise offre ainsi un enterrement de premiöre

classe ä I'esth6tique artistique romantique, tout en refusant d'ötre consi-
d6r6 comme un mouvement artistique dravant-garde, contrairement ä l'enga-
gement des futuristes italiens et ä celui des surr6alistes. La guerre ayant

emp6ch6 la diffusion des premiers manifestes dadaistes et de Ia revue "Ca-
baret Voltaire" autrement que par des canaux priv6s, I'exp6rience dadaiste
zurichoise restera dans une zone d,ombre (14).

Si la place accord6e dans ce travail aux animateurs du cabaret Voltaire
est aussi importante, c'est que cette exp6rience, souvent traumatisante pour

le public zurichois de I'6poque, exprime de maniöre privi169i6e la crise
culturelle europ6enne qui traverse les ann€es vingt, ä laquelle Ies surr6-
alistes et tous les d6fenseurs de l"'Art Nouveau" essayeront - par drautres
moyens - de rem6dier. Un des slogans de ces der:niss sera la r6conciliation
de I'Art et de la vie. Le cabaret Voltaire avait dejä voulu montrer que ia
Vie va plus vite que lrart, en ramenant notamment la musique ä sa fonction
(originelle?) de composition instantan6e, ainsi quren d6veloppant le con-

cept de performance (15).

Dans ce contexte-lä, la diffusion du ph6nomöne jazz - premiöre image-

rie publicitaire de l'öre de la communication de masse - va semer iui aus-

si le doute et la confusion, avec des moyens beaucoup plus percutants que

ceux dont disposaient les dadaistes: les vecteurs industriels de la musique.

by-
ui
" (13)
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1.2. LA DIFFUSION DU PHENOMENE JAZZ

Les premiers BRASS BANDS am6ricains qui avaient d6barqu6 en Europe dös

Irautomne 1917 avec les troupes am6ricaines engag6es au cöt6 des arm6es fran-
qaises et anglaises avaient excit6 la curiosit6 du public franqais (16), sans

pour autant b6n6ficier drun atout aussi puissant que le disque pour la dif-
fusion de leur musique. A peine deux ans plus tard, Ia rapidit6 de propaga-

tion du ph6nomöne jazz est due pr6cis6ment au d6veloppement d'un march6 mon-

dial du disque.

1.2.1. Premiöres matrices musicaies industrielles :

Les premiöres techniques d'enregistrement utilis6es au d6but du siöcle
nr6taient pas encore assez fiables: la gravure directe des oscil'lations so-

nores sur la cire coütait une fortune, et les premiers microphones n'arri-
vaient pas ä saisir les nuances de tous les instruments (17). La musique

enregistr6e restait en cons6quence un ph6nomöne marginal, et rares 6taient
les musiciens invit6s ä se produire dans un studio: seuls les chanteurs et
les pianistes pouvaient y travailler dans de bonnes conditions.

Mais-avec lrinvention de I'amplificateur, du graveur 6lectrique des

oscillations sonores, QUi permet d'enregistrer plusieurs matrices sans com-

promettre Ia qualitÖ du produit final, ainsi que du "pick-up" (1920-1925),

un march6 mondial de la musique enregistrde voit Ie jour (18). Dös ce mo-

ment, une tension srinstalle entre la musique imagin6e (absence du musi-

cien) et la musique partag6e (pr6sence du musicien), tension qu.i d€termine-
ra tout au long de ce siöcle les conditions d'6mission et de r6ception de

la musique :

"Empreinte du mythe, prise de I'id6ologie, amorce du röve, ouvertu-
re ä Ia logique du signifiant, le disque aurait mauvaise gräce de
se donner encore pour 1e support absolument innocent, absolument
transparent de la musique." (19)

Les d6buts retentissants du phonographe se d6roulent pourtant dans ce cli-
mat d'illusion technique qui tend ä identifier le vecteur et la musique:
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Enregistrement des oscillations sonores au phonographe"

Source: archives priv6es Ernst BUSER.
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"Envisag6 d'un point de vue social, le
musicai permet de pr6voir ä brefs d6la
musique. (...) La culture musicale pop
nous sommes en train de vivre." (20)

ph
is
ul

onographe authentiquement
une diffusion immense de

aire datera des ann6es que

Les d6bats au sujet de Irutilisation ad6quate du phonographe sont prö-

sents ä tous les niveaux durant les ann6es vingt (revues musicales, revues

commerciales et techniques). La question est bien sOr ä I'origine d'un chan-

gement radicai de la vie musicale, car la notation analogique de ia musique

introduite par le phonographe va conditionner trös rapidement Ies domaines

suivants (21):

- initiation ö la musique: I'environnement sonore nrest plus la r6sultante
drune ex6cution artisanale, mais des produits de la vie industrielle. Le

premier contact r6gulier avec la musique se fera de plus en plus par la
radio et les disques.

- composition du public: dös le moment or) I'industrie du disque perfection-
ne ses modöles de marketing, la diversification du public sracc6löre, a-

vec I'apparition des goüts (qui ne repr6sentent plus le "bon goüt" de la
culture bourgeoise, h6ritage du 19öme siöcle). La production industrielle
de la musique implique une cat6gorisation croissante, n6cessaire au bon

6coulement des produits.

- conditions de travail des musiciens: Ie ph6nomöne jazz illustre I'appari-
tion des premiers orchestres de studio, qui ne jouörent jamais en public
(orchestres dirig6s par Fats I^JALLER, "Hot five" et "Hot Seven" de Louis

ARMSTR0NG, dös 1926).

- protection juridique: tout I'appareil juridique organis6 autour de la per-

ception des droits de I'auteur, et de ceux de lrinterpröte, se verra trans-
formö en r6action ä I'6volution technologique (voir II.3.1.).

Ce premier d6veloppement drun march6 mondial du disque se fait sous'-'un

monopole puissant des firmes am6ricaines et anglaises: le march6 europ6en,

oü seules France et Allemagne d6veloppent une production autonome, reqoit
les matrices am6ricaines, et produit ensuite les disques en sör:ie, pour 6-

viter les coüts de transport. (Ce n'est qu'avec I'avönement du "long play-
ing" - 1952-55 - que le transport de disques ne posera plus de problömes).
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Etiquette de disque 78 tours. porte comme seule information:
, "recorded under the personal supervision of Mr. and Mrs. Vernon castie,,Il s'agit des promoteurs du fameux foxtrot, la nouvelle danse moderne
qui fait fureur dÖs 1915, et suscitera une 6norme production discogra-
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Durant tout Irentre-deux guerre, le disque reste un produit de luxe,

symbole d'une certaine aisance sociale, QUi offre au grand maximum six mi-

nutes de musique enregistr6e, et se d6t6riore trös facilement. Sa pochet-

te est absolument neutre (papier cartonn6 de diff6rentes couleurs) et trös
avare en informations. Ses strat6gies de vente sont encore trÖs peu perfec-

tionn6es, I'illusion technique fonctionnant ici encore ä merveille auprÖs

du publ ic (22).

I .2 .2. D6ve I op nt drun "folklore urbain" :

La plupart des folklores europ6ens originels, c'est-ä-dire bas6s sur

une tradition orale, disparaissent progressivement avec le progrös indus-

triel et le d6veloppement de la vie urbaine. L'6norme production de disques

consacr6s ä la musique de danse am6ricaine et aux m6lodies de Broadway (23)

s'6coule dans une Europe oü la Suisse brille par Ia perdition de ses tra-
ditions orales de musique populaire. Des compositeurs comme I'abb6 BOVET

en Suisse romande, et le musicologue A.L. GASSMANN en Suisse al6manique

tentent d6jä de rem6dier ä cette carence de la m6moire collective en don-

nant une musique 6crite pour des chorales institutionnalis6es: Ieurs efforts
restent'locaux, et ne donnent pas encore Iieu ä une prise de conscience na-

tionale du problöme, telle qu'elle aura lieu sur une grande 6chelie dans

Ie cadre de ta d6fense nationale spirituelle (voir iI.4.2.).

Les nouvelles musiques de danse am6ricaines trouvent donc un terrain
trös favorable pour leur implantation: consomm6es exclusivement dans un en-

vironnement urbain (dancings, music hall, hötels et autres locaux, comme

les instituts de danse, qui proliförent alors), fortement Ii6es au d6velop-

pement de la radio pour leur distribution, elles repr6sentent une partie
grandissante de ce qu'on pourrait appeler un "nouveau folklore urbain et
industriel" (24), qui grignote lentement un vaste pubiic. L'autre composant

principal de ce "nouveau folklore", la SALONMUSIK, est en perte de vitesse,

et disparaitra quasi-d€finitivement aprös Ia deuxiöme guerre mondiale :

"ln einer Zeit der Technik und des Tempos, wo der Jaz
törendes und rythmisches Wesen treibt, trto er sogar a

ein Plätzchen in der Oper zu erobern, denkt man weni
ge der heutigen Salon- und Tanzmusik. (...)
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Es ist näml ich aus Sparsamkeitrücksichten in den meisten Betrieben
üblich, dass das Salonorchester gleichzeitig auch Tanzmusik macht,
und meistens ist in der Instrumentation der heutigen modernen Schla-
ger eine doppelte Besetzung, also Salon und Jazz vorgesehen. Dass
dazu eine eigenartige Instrumentationstechnik erforderlich ist, steht
ausser Frage. (... )
Mein Vorschlag für die Verleger ;[s5ffi1 darin, die Stücke auf der einen
Seite für Jazz-, auf der anderen Seite für Salonorchester zu schrei-
ben, und, wie erwähnt, die kleinen Noten einzuzeichnen. (...) Eines
der schwierigsten Probleme ist die Zusammenstellung des Repertoires
für das jeweilige Unternehmen. In den Caf6s, in denen man mit dem
traditionnel Ien Marsch, Ialalzer, Ouvertüre, Fantasie, usw. das Pro-
gramm eröffnete, hat diese etwas angestaubte Art einer freieren Auf-
fassung Platz gemacht. Man ist willkürlicher in der Auswahl seiner
Stücke geworden und richtet sich da meistens nach dem Geschmack des
betreffenden Publikums." (25)

Contrairement aux danses pratiqu6es traditionnellement en Europe, qui

restent trös codifi6es et li6es ä l'auto-repr6sentation d'un milieu social
ais6 (26), les nouvelles danses am6ricaines sont charg6es de symboles d'

6mancipation sociale et de lib6ration des moeurs qui vont attiser I'envie
du public: on y trouve d6jä un condens6 du r€ve am6ricain.

"The reigning obsession of the rJazz Age' was not jazz, but dancing.
The passion for the foxtrot introduced by Irene and Vernon Castle
in 1914 was, in its way, a major instrument of social and musical
change. (...) Before 1914 dance halls were not considered to be res-
pectable places. Dancing was an upper class activity confined to
the safety of the home of the wealthy." (27)

Cette premiöre dÖmocratisation de la danse, et par lä möme des loisirs, va

porter, aux USA surtout, sur Ie public f6minin: les ann6es vingt marquent

un d6but de lib6ralisation des moeurs. Irene Castle, I'auteur du best-seiler
Modern Dancing, avait bien saisi cet enjeu :

"Don't fasten your blouse too tightly, and be sure, in selecting
of those transparent, filmy little affairs now so much in vogue
dancing, that you can stretch your arms above your head without
f iculty. " (28)

Le ph6nomöne musical qui anime ie "Jazz Age" peut 6galement 6tre saisi
ä travers ses fonctions 6conomiques: I'orchestre de danse deviendra rapide-

ment un produit d'attraction indispensable pour les cafetiers, höteliers

eon
for
dif-



EDY DITTKE'S RAGTIME BAND. Danemark, Iieu et date inconnus

(probablement 1920 - 1924).

Photo: LOTZ (R. E.): Hot Dance Bands in Germany.

0p. cit, p. B
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et restaurateurs de I'Europe entiöre. Le secteur 6conomique de I'hötellerie
et de la restauration est, comme lrindustrie touristique en Suisse, depuis
le d6but du siöcle en plein essor.

"Le tourisme d'avant 1914 neste un tourisme d'6lite, trös individua-lis6. Mais le nombre de personnes qu'il r6jouit n'a cess6 de gonfler.
comme celui des^personnes qu'il occupe: 43ö00 en 1914. A cettö date,plus de 12000 hö!e]s et pensions proposent une capacit6 de 395000lits (dont la moiti6 pour le tourismb saisonnier). L'investissement
hötelier, 1,13 milliard de francs en 1912, repr6iente 1/30öme de I'
investissement national. (...) c'est un sommet dans lrhistoire delrindustrie höteliöre, qui ne sera rejoint que longtemps pius tard,
vers 1960." (29)

Si Irorchestre de danse n'est pas le facteur d6terminant du progrös de ce
secteur, il n'en deviendra pas moins un des 6l6ments indispensables durant
I'entre-deux guerres, comme en t6moigne la fondation du SFM (voir II.3.2.).

La Suisse restera durant I'entre-deux guerre entiörement d6pendante
du march6 6tranger du disque: I'industrie du disque y est une industrie d'
exportation, et le partenaire privi169i6 ä ce niveau est I'Allemagne. Cet-
le-ci exporte en direction de la Suisse 502.731 disques en 1927, et 743.
812 disques I'ann6e suivante (301. Les principaux clients ä ce niveau sont
les studios radiophoniques locaux, QUi se d6veloppent en Suisse dös jg13.

"Lorsque la technologie occidentale, ä la fin du 19öme siöcle, le
rend possible, I'enregistrement des sons sera pens6 d'abord öom-
me un auxiliaire politique de la repr6sentation. Mais en fait, et
contrairement au souci de ses inventeurso il investira la musique
au lieu d'aider le pouvoir des institutions ä se perp6tuer; et tout
bascule. une nouvelle soci6t6 va 6merger, celle db Iä prodüction
en s6rie, de la r6p6tition, du non-projet. L,usage n'y'est plus
jouissance d'un travail pr6sent, mais öonsommatiön d,une r6itica-
tion. La musique devient une industrie, et sa consommation besse
d'ötre col lective. " (31 )
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I.3. LA DECOUVIRTE DE LA NEGRiTUDE ET SES FANTASMES

"C'est un sentiment 6trange que cette double conscience, cette
pression de toujours se regarder ä travers les yeux des autre
mesurer son äme ä l'6chelie d'un monde qui vous regarde fair.e
amusement, m6pris, et piti6.0n sent toujours sa dualit6 - un
ricain, un nögre: deux ämes, deux pens6es, deux tendances inconci-
Iiables; deux id6aux en conflit dans un seul corps, dont la force
indomptable seule I'emp6che d'6tre d6chi16 en deux." (32)

I1 ne faut pas s'y tromper: Ie nögre est absent dans la vie 6conomi-

que et culturelle am6ricaine du d6but du siöcle, si ce n'est comme force de

travail, et comme personnage drölatique et grimaqant (le c6löbre Oncle Tom)

qui envahit de plus en plus Ies espaces publicitaires. A lrexception du po-

litologue et journaliste I,J.E.B. DU B0IS, du poöte et romancier Langston

HUGHES, du philosophe Aiain L0CKE, et de I'utopiste Marcus GARVEY, les prin-
cipales voix qui se d6gagent du mouvement culturel noir am6ricain de HARLEM

RENAISSANCE, Ie nögre n'a pas droit ä la culture, ni ä I'instrument qui en

fait un facteur dominant: la parole (33).

La n6gritude, par contre, avait depuis longtemps envahi la vie cuitu-
relle am6ricaine (dös le d6but du 19öme siöcle), comme I'illustre I'6norme

succös que remportörent Ies MINSTRELS. C'est dans cette n6gritude-lä que

la "vieille Europe" tente de puiser des forces nouvelles au sortir de la
premiöre guerre mondiale.

Une des constantes de Ir"Ari, Nouveau" qui se d6veloppe en Europe dös Ie d6-

but du siöcle, en r6action contre I'esth6tique traditionnelle et romantique,

est la recherche de nouvelles sources d'inspiration dans la vie. culturelle
extra-europ6enne: la n6gritude devient ainsi une r6f6rence constante par-

mi de nombreux cercles artistiques, tant en musique (cabaret Voltaire, jazz

et musiques de danse modernes), qu'en peinture orl Garrguin övait dejä choqu6

ie public parisien ä la fin du 19öme siöcler.avec ses antillaises, ou qu'en

litt6rature (34). C'est 6galement durant cette p6riode que I'ethnologie s'
organise en Europe et aux USA en science descriptive des cultures "exoti-
ques" (extra-europ6ennes).

0n retrouve bien sür la n6gritude am6ricaine comme d6nominateur com-

mun du ph6nomöne musical dont le jazz fut- le premier concept de marketing, ain-
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Nögre en chemise.

Illustration anonyme de l'6dition ä tirage limit6 du

Menu Galant, vers 1930.

Source: BENTLEY (R. ): L'6rotisme dans I'art occidental "

Paris, Ch6ne, 1985, p. 148.
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si que dans toute la littörature consacr6e ä ce sujet durant les ann6es

vingt (35): cette n6gritude fonctionne comme un 6cran fantasmatique or)

srinscrivent tous les contenus refoul6s par une soci6t6 occidentale en plei-
ne transformation: sexualit6 puissante v6cue sans cat6gories morales, don

naturel pour la danse et Ia musique v6cues sans contraintes artistiques,
afn

"Nombre de romanciers se servent
et mervei I leusement primitif

ritain et les m6faits du machin

du nögre, personnage spontan6, naif
, pour condamner le conformisme pu-
isme industriel. " (36)

Les l6gendes qui circulent dös 1920 sur I'origine du jazz, et lr6ty-
moiogie möme du terme, sont r6v€latrices des fantasmes dont se trouve pa-

r6e la n6gritude (voir annexe il), oü la sexualite joue comme toujours les

premiers röles, parce que garante - dans une imagerie publicitaire - de suc-

cös ä long terme.

La repr6sentante la plus admir6e (dans tous les sens du terme) en Europe

de la n6gritude, Jos6phine BAKER, ne srattendait pas du tout ä un tel be-

soin d'exotisme, dont le tourisme sexuel contemporain nrest que la derniö-

re des manifestations. Suite ä sa r6v6lation dans la "revue nögre" du th6-

ätre des Champs Elys6es (Paris, 19?5), celle qui avait Irhabitude d'appa-

raitre sur scöne en trös petite tenue 6crit - un peu d6courag,6e - ä sa

möre :

nl \

It makes me want to piss! whenever I show my behind, the french
go into ecstasies." (37)
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Brookes Walker, le c6löbre champion de patinage artistique am6ricain

ex$cute d'incroyables sauts au Son de 1a musique entralnante d'un

jazzband. Tages Anzeiger, 14 ianvier 1926"

Jazz in den zwanziqer Jahren in Zürich"Source: BAUMGARTNER (H.)

0p. cit, p. 102.
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T"4. LES PIONNIERS EN SUISSE

Du fait de sa position g6ographique particuliöre, la Suisse n'a pas 6-
t0 directement touch6e par deux des principaux vecteurs du ph6nomöne, ä sa-

voir les orchestres de danse am6ricains et les com6dies musicales nögres.

Le cin6ma et les disques contribuörent certainement, dös I'imm6diat aprös-
guerre, ä informer le public au sujet des nouvelles modes musicales fortes
de tout I'attrait du d6fendu. La seule 6tude consacr6e ä ce sujet et portant

sur un appareil documentaire exhaustif, celle de Heinrich Baumgartner (op.

cit.), montre que la Suisse urbaine n'offrit pas plus de r6sistance que les

autres grands centres europ6ens ä la p6n6tration du jazz :

'iJazz war in den aranziger Jahren für einige Jahre 0berbegriff für ver-
schiedene Arten von Tanz- und Unterhaltungsmusik. Diese Musik war
bestimmt durch verschiedene politische und ideologische Umwälzungen,
modern und gefragl. Jazz war populär, ja bestimmt populärer, als es
in der bürgerlichen Presse zum Ausdruck kam." (38)

Premier concept publicitaire du "nouveau folklore urbain", le ph6nomö-

ne jazz ne Iaissa indiff€rents ni la culture musicale dominante, ni les sec-

teurs 6conomiques int€ressös ä un nouvel article d'attraction, ni les musi-

ciens; les queiques voix ä s'6lever en Suisse pour parler de jazz permet-

tent de mieux saisir la r6ception 6clat6e du ph6nomöne.

IV.4.1. Une v9lx isol6e: Ernest ANSERMET.

Une des tentatives de description musicologique du jazz les plus pr6co-

ces est publi6e par Ernest ANSERMET dans la revue romande, en 1919 d6jä. Ce

texte s'inscrit dans un vaste mouvement drouverture vers Ies musiques eth-
niques qui traverse I'6cole musicale franqaise depuis les d6couvertes fai-
tes lors de l'exposition universelle de Paris en 1900 (39). Ce mouvement d'
ouverture I69itima quelques emprunts au jazz nögre par des compositeurs tels
que Igor STRAVINSKY, Arthur HONEGGER, Erik SATIE, Darius MILHAUD. Minoritai-
re et s6rieusement contest6, il ne fit pas date (40). A part Ernest ANSER-

MET, aucun musicologue suisse n'y participa. Ces derniers centraient en ef-
fet leur attention sur Ia vie musicale de Vienne et Berlin, pour ce qui con-



Sidney BECHET en 1951.

Photo: Alain Chevrier.

Source: Album Photo du cinquantenaire de Jazz Hot.

Paris, 6d" de I'instant, 1986, p, 14.
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cerne 1a Suisse al6manique, et sur la querelle entre l'6cole frangaise et
l'6cole slave, pour ce qui concerne la Suisse romande.

Universellement connu et salu6 pour son ouverture, cet article a en

fait un double m6rite: il fournit non seuiement des informations musicolo-
giques, mais aussi socio-6conomiques qui tranchent sur tous les discours ha-

bituels de l'6poque t6moignant de la r6ception du ph6nomöne jazz.

"Dans I'ordre m6lodique, bien que son accoutumance ä nos gammes ait
effac6 en lui le souvenir des modes africains, un vieil instinct
pousse le nögre ä chercher son plaisir hors des intervalles ortho-
doxes: il r6alise des tierces ni majeures, ni mineures, de fausses
secondes, et tombe souvent drinstinct sur les sons harmoniques na-
turels drune note donn6e; c'est alors surtout quraucune musique 6-
crite ne peut donner I'id6e de son jeu." (41)

Pour ANSERMET, la musique nögre est encore Ie "rag" :

"Rug, c'est-ä-dire le d6mantibul6; rag-music, la musique qui se fon-
de essentiellement sur le rythme et en particulier sur les vertus de
la syncope dans le rythme. La rag-music nous est venue d'abord en
Europe sous la forme du cake-walk, me semble-t-il, puis, avec les
one-step, two-steps, fox-trot, et toutes danses ou chansons am6ri-
caines auxquelles on applique le sous-titre de ragtime." (42)

R6flexion esth6tique, et conscience trös claire des enjeux commerciaux: cet-
teanalyse est d6jä uneanalyse de la situation du "rag" et de sa puissance

drassimi lation drautres traditions musicales plus codifi6es.

"Tous les caractöres de cet art, en effet, montrent en lui un type
parfait de ce qu'on appelle I'art populaire - I'art qui en est en-
core ä sa p6riode de tradition orale. II est bien indiff6rent, a-
prös cela, que la musique nögre soit 6crite par des juifs russes,
des juifs allemands ou quelque anglo-saxon corrompu. C'est un fait
que les meilleurs morceaux en sont ceux que les nögres eux-m6mes
ont 6crits. Mais dans ce cas, comme dans d'autres, lrimportance de
i'6crivain dans Ia cr6ation de I'oeuvre est bien fortement balan-
c6e par I'action de Ia tradition, repr6sent6e par lrex6cutant." (43)

Dans son hommage ä Sidney BECHET et au blues, clairement d6fini comme musi-

que de situation dont la fonction est de t6moigner, ANSERMET utilise pour

la premiöre et unique fois la description dominante du nögre dans la r6cep-

tion du jazz en EuroPe :
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"Quand on a si souvent cherch6 dans le pass6 une de ces figures ä

laquelle on doit I'achövement de notre art, (...) quelle chose 6-
mouvante que la rencontre de ce gros gareon tout noir, avec des
dents blanches et ce front 6troit, qui est bien content que I'on
aime ce qu'iI fait, mais qui ne sait rien dire de son art, sauf qu'
il suit son'own way', of quand on pense que ce'own way', c'est
peut-ötre la grande route oü le monde s'engouffrera demain." (44)

Ce texte fondamental, vingt ans avant la nouvelle promotion du jazz en

tant que musique artistique, revendique d6jä du "rag" en concert, et du

"jazz" dans les cabarets, et recöle tous les 6l6ments d'une compr6hension

europ6enne du jazz, ainsi que les bases d'un discours critique tenant comp-

te du ph6nomöne repr6sent6 par I'industrialisation de la musique afro-am6-

ricaine. La premiöre analyse musicologique syst6matique des origines du jazz,

celle de Guenther Schueller (op. cit.), Stayera le discours d'ANSERMET.

Celui-ci ne ressortira guöre plus sa plume: le "cri du coeur" de 1919

se r6völera beaucoup trop compromettant dans Ie contexte des querelles qui

animent les cercles musicaux suisses, et en particulier romands. La compa-

raison entre I'article de 1919 et le forum organis6 en 1946 par la radio ro-
mande ( Pour ou contre le iazz, voir annexe XI ), auquel Ernest ANSERMET par-

ticipera, s'impose: elle permet de mesurer I'ampleur du repli culturel qui

touche ä la compr6hension de la vie musicale durant I'entre-deux guerres

en Suisse. L'article de 1919 ne susci-ua aucun d6bat important, et sommeille-

ra de nombreuses ann6es avant drötre utilis6 en tant que certificat de bon-

nes moeurs par les premiers sp6cialistes europ6ens du jazz dit authentique

(45).

II faut en effet attendre 1929 pour trouver un article document6 sur le su-

jet: il est I'oeuvre de Rudolf Sonner, dans Ia revue musicale suisse :

"Jazz bedeutet im letzten Sinne nichts anderes als die Ablösung der
subjektivierenden Romantik durch eine objektivierende Exotik." (46)

L'auteur de ce texte est alors un des d6fenseurs de la musique moderne datrs

les d6bats anim6s qui se d6roulent au sein de la revue, et son article est

pr6texte ä une nouvelle attaque contre les tenants du systöme tonal tradi-
tionnel. Lä r6side selon lui les enjeux des "emprunts exotiques" en musique
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dite s6rieuse. A I'oppos6, Ies d6fenseurs de la tradition mettent claire-
ment leurs limites :

"ln der Tat ist es javöllig undenkbar, dass in ein- und derselben Zeit
zwei verschiedene Arten von Musik bestehen würden, die mit verschie-
denen Massstäben zu beurteilen wären." (47)

Toute musique aux racines cultureiles et au systöme tonal diff6rents de la
nötre est en quelque sorte incompr6hensible, et constitue une menace pour

I'identit6 culturelle nationale. Lrargument d6vetopp6 par E. Ermatinger ci-
dessus se retrouvera quelques ann6es plus tard dans les critiques des pre-
miers concerts de Louis ARMSTRONG en Suisse (voir annexe V).

Ainsi, ä part Ernest ANSERMET, aucun repr6sentant de la culture domi-
nante ne prend en compte I'importance des vecteurs de la musique. populaire
afro-am6ricaine, ni ses fonctions 6conomiques et sociales. Rang6 dans le
cadre de la musique dite de divertissement (l'emploi du terme se g6n6rali-
sera durant les ann6es trente), ou 6lev6 au rang d'art populaire, mais tou-
jours d6sincarn6, le ph6nomöne jazz fail en dernier recours I'objet d'une
analyse technicienne de la musique qui se range derriöre I'argument du

g6nie "particulier ä la race".

assion de Ia danse.

Durant 1a m6me p6riode, les milieux concern6s 6conomiquement par 1e

succös du jazz dansant sont en train de transformer la vie urbaine et tou-
ristique du pays: aucun restaurant cot6 ne pouvait alors espörer augmenter

ses profits sans engager un, voire plusieurs orchestres de danse. Les lo-
caux consacr6s ä la danse en Suisse ont toujours fait I'objet d'une r€gle-
mentation trös stricte, la l6gislation sur ce point 6tant du ressort des

cantons. Les interdictions de danser qui s'6taient g6n6ralis6es durant la
premiÖre gueme mondiale furent lev6es durant I'ann6e 1919, et fix6es ä

quelques soir6es mensuel les.

Mais du fait de la multiplication des orchestres de danse qui s'6taient i-
niti6s aux nouveaux r6pertoires am6ricains, les I69islateurs durent bien-
töt se pl ier devant les faits :

lu.4.2. Lg_p
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"Par l a
beso i n

169lementation des th6s dansants, il est tenu compte d'un
r6el et d'une nouveaut6 que i'on ne peut plus r6futer avec

Ies moyens actuels ä disposition." (48)

Le conseil d'6tat du canton de Zurich autorise ainsi en 1928 - et uniquement

en ville de Zurich - Ie tenue de th6s dansants I'aprös-midi, Iors de pres-

tations d'orchestres jouant de la musique l6göre dans les restaurants ä ca-

ractöre touristique.

Nous avons vu que la musique jou6e par ces orchestres, QUi comportaient
ä leurs d6buts un nombre restreint de musiciens (entre 3 et 6), se devait
de puiser encore largement dans le r6pertoire traditionnel des valses, tan-
gos et polkas, et que lron se risquait, selon I'ambiance et le milieu social
touch6, ä promouvoir les nouvelles danses am6ricaines. Les orchestres usaient
m6me parfois de p6dagogie, en distribuant des notices d6crivant I'ordre des

pas de danse corrects.

La profession de musicien se trouve brutalement red6finie durant I'a-
prös-premiöre guerre mondiale en Suisse: les grands orchestres symphoniques,

oü se recrutaient les interprÖtes de la SALONMUSIK, sont en crise permanen-

te depuis 1920 (49). De nombreux membres de ces orchestres achötent leur
premier saxophone pour pouvoir continuer ä exercer leur m6tier, et le pro-
tectionnisme devient rapidement un des engagements principaux de I'Union
Suisse des Artistes Musiciens (USDAM) :

"C'est relativement tard que I'ivresse du jazz s'empare de nos con-
citoyens. Bien des musiciens suisses n'ont aucune envie de se met-
tre ä la mode du nouveau style, ou ne s'y mettent qu'avec peine ou
lentement - ce qui nrarrange rien, bien au contraire, car on appor-
te ainsi de Ireau au moulin de ces agences qui cherchent ä placer
Ies 6trangers. " (50)

La musique de danse est ainsi devenue, avec Ie cin6ma mue!, lui aussi grand

empioyeur d'orchestres, la seule alternative financiöre valable pour Ies

musiciens suisses d6sireux de continuer Ieur travail instrumental.

Si Ia passion de la danse montre que le d6veloppement du "houveau fol-
klore urbain" n'6pargne pas la Suisse, et culmine avec la venue de Jos6phi-



3 Tage 3 Tage

llur illttwoch den 1., Donnorrtrg dln f. und ftrltrg den 3.lhl
ubendr 8'/. Uhr'

Persönllclres Gaslspiel

ilt J$$$PHII{E

BAKHH
der beclbezahlleslen Ktlnsllcrln

dcr Wcll

Alr zwelle Scnrallon

fazekönlg

Enoch Lighf
und rcln amcrlkanlcchct

VHrore n-Orchcrter

EINTITTSPREISE: Pr. 3.- bh Pr' 12.-. Voqvo*ruf an der Thealetkalae'
vormlllagr I I blr I Uhr und ü 4dtultl4l 2'l, Uhr

rl0U

Promotion du spectacle de Jos6phine BAKER ä Zurich'

1er, 2 et 3 avril 1929.

Source: BAUMGARTNER (H.) : Jazz in den zwa nzLger Jahren in Zürich"

0p. cit, P. 137 -

-



42

ne BAKER en personne ä Zurich (voir annexe III), la lenteur du d6veloppe-

ment national du r6seau radiophonique et de I'industrie du disque en Suis-
s€, ainsi que l'6troitesse de Ia scöne dansante offerte par des villes com-

me GenÖve, Bäle ou Zurich oblige ä minimiser i'ampleur prise par ce ph6no-

möne de soci6t6: nulle trace en Suisse du d6veloppement d'une production au-

tonome de disques, comme ce fut le cas trös töt ä Berlin et ä Paris. Il
reste n6ammoins certain que toutes Ies classes sociales - paysannerie excep-

t6e - ont 6t6 touch6e par I e jazz dansant (5t 1.

Le secteur des divertissments se structurera en Suisse plus tard, durant
les ann6es trente (voir II.3.2).

I . 4. 3. l9l- c-culsrc!iq g9[9!!-91 i ::e-qq!: -99!!9-[st is!e,. =]

Tous ies milieux sociaux sont repr6sent6s de maniöre 6gale dans l'6-
chantillon des musiciens contact6s en vue de I'analyse de cette p6riode (52),
contrairement aux membres des premiers orchestres amateurs s'inspirant du

"hot jazz" (voir II.2.1.). Issus d'un milieu urbain, ces jeunes (parfois
trÖs jeunes) musiciens ont soit b6n6fici6 d'une premiöre 6ducation musica-

le classique dans un cadre familial, ou ont acquis une formation au sein
des fanfares de cadets, qui, du fait de:son coüt trös restreint, jouait
un röle pr6pond6rant pour ies groupes de peu de moyens. Un m6lange de luci-
dit6 quant ä leurs possibilit6s de travail, et de pur enthousiasme pour les
possibilit6s expressives offertes par Ia nouvelle musique de danse anime

ces premiers orchestres de bal ä I'instrumentation fantaisiste: seule la bat-

terie, ä laquelle on appliquait I'appellation magique de jazz-band, en

est l'6l6ment indispensable, du fait de sa nouveaut6 et de son volume sono-

re.

Lrengouement du public pour la danse fait qu'il devient alors relati-
vement ais6 de monter un orchestre, puis de ie röder :

"Un camarade est venu me demander si j'6tais d'a
musique de danse. (...) Il 6tait entieprenant,
cien, et a trouv6 un engagerent pour Nouvel-An.
avait pas eu de r6p6tition, ni avec le banjo, n
ils avaient requ leur instrument pour NoöI, et

ccord de faire de la
ä d6faut d'€tre musi-(...) A'NoöI, il n'y
i avec le batteur:
faisaient semblant

de jouer. Comme seul souffleur et seul m6lodique, j'avais la täche
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de mener I'orchestre. INB: les'Funny Boys' firent leurs d6buts au
Nouvel An 1928, dans un caf6 du val de Traversl. ca s'est bien pas-
s6; et aprös avoir fait cet engagement, durant lequel je me mettais
sur une chaise pour jouer du saxophone, pour faire un peu d'effet
vis-ä-vis du public, on a 6t6 r6engag6s Ies dimanches suivants."

(Entretien avec Paul LINDER, 25 novembre 1985)

Ces premiers orchestres de bal se transformeront bientöt en plus ou moins

grands orchestres de danse aux r6pertoires bien mieux 6labor6s. Leurs d6-

buts se d6roulent dans I'enthousiasme de ceux qui sont persuad6s d'avoir
trouv6 la bonne voie :

"Quand on a commenc6, en 1925, on 6tait oblig6 de jouer tout ce qui
allait bien pour danser. II fallait faire danser le public.0n 6-
tait oblig6 d'avoir un r6pertoire de tangos, puis des valses (...),
et des foxtrots am6ricains ä tous les temps.0n a automatiquement
gl iss6 dans cette musique. rr \

(Entretien avec Hugo PERITZ, 13 mars 1985)

Mal916 cet enthousiasme des pionniers, la "bastringue", comme on I'ap-
pelait alors en Suisse romande, ne jouissait pas drune image respectable,
particuliörement auprÖs des fanfares et des harmonies qui ressentaient la
nouvelle musique de danse comme une concurrence n6faste.

"J'ai fait un apprentissage commercial, tout en jouant un peu de saxo-
phone. Et quand je faisais des bals en douce, je me m6fiais, par-

ce que cr6tait d6fendu. Cr6tait d6fendu de faire de Ia bastringue
avec les instruments de l'harmonie. Aux premiÖres journ6es de r6p6-
tition, le mardi, on me disait: 'tu as de nouveau fait de la bas-
tringue, samedi ! ' (... )
0n devait annihiler tout ce qui se faisait dans la fanfare pour le
transmettre au jazz de l'6poque. C'6tait d6fendu de jouer droit:
tous les orchestres de danse jouaienl z6zay6, alors que les fanfa-
res jouaient droit. C'est ä pr6sent qu'elles vibrent!"

(Entretien avec Jo GRANDJEAN, 24 octobre 1985)

Durant ces ann6es (1920-27) commencent dans le plus strict amateuris-
me les carriöres de Teddy STAUFFER ä Berne, celles de Hans PHILIPPi ä Bäle,

de Paul SCHORN0 et des fröres Hugo et Berry PERITZ ä Zurich, celles de Jo

GRANDJEAN et Edmond COHANNIER ä Genäve.
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A[-ICE JAZZ BAND. Berne , 1920.

Au piano: Ernesr BERNER.

Source: FAAS (H.): Der Jazz in der Schweiz.

0p. cit, p.7.
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"Nous avions fait un petit orchestre d'amateurs en 1923, et on jouait
sur une place oü on a construit plus tard le palais d'hiver (aujour-
d'hui Palladium de Genöve).0n y faisait soir6e dansante le jeudi de
20h. ä 22h.30.0n avait un gars qui jouait de la batterie comme un
cordonnier: ä cette 6poque, la
fortissimo. Dös qu'un type ava
un jazz-band! 0n mettait Ie ja
les viennent-ensuite. (... ) La

batterie, cr6tait le crit6rium du
it une grosse caisse, on appelait qa
zz-band devant, et les autres 6taient
formation 6tait la suivante: piano,

deux violons, saxophone, flOte, batterie. 0n a pris une contrebasse
par Ia suite, et beaucoup plus tard une guitare."

(Entretien avec Edmond COHANNIER,21 mars 1985)

Le pianiste Ernest BERNER, zurichois d'origine, avait d6jä mis sur pied ä

Berne en 1921 I'Alice Jazz Band, premier orchestre de danse de ce type en

Suisse. Aprös un söjour ä Paris (1924-1926), il sera le premier musicien,

avec Hans PHILIPPI, ä dövelopper une activit6 de critique et d'informateur
de diff6rentes revues 6trangöres sur.le march6 suisse de la musique de dan-
CA

Les archives du Hot Club de Bäle donnent quelques indications sur la
fondation et le d6veloppement de I'orchestre des Lanigiros Syncopating Me-

Iody Kings. Cet orchestre fit carriöre sur plus de trente ans, drainant de

nombreux mus!ciens suisses et 6trangers. Issus des milieux acad6miques,

les Lanigiros (anagramme de 0riginals) vont 6cumer en amateur la r6gion bä-

loise dös 1924, avant de devenir un grand orchestre professionnel (53).

Leur renom6e leur permet assez vite drobtenir des engagelents ä lr6tranger,
et I'orchestre enregistre dös 1926 pour le studio de la radio locale bä-

loise.

"Trois ans aprös, ces m6mes Lanigiros Syncopating Melody Kings ont
enregistr6 s6rieusement pour Columbia! Sur I'une de ces faces ä 6-
tiquette noire, 'Happy days and lonely nights', avec un vocaliste
ä la limite du jazz hot et qui 6tait ni plus ni rnoins que Hans PHI-
LIPPMn prime, deux soli de piano d'un certain .'anfred Werthemann,
assez dou6 il est vrai. Ces quatre faces de Ia trösrbritish'fir-
me Columbia furent donc les premiers enregistrements r6alis6s en
Suisse drune musique dite syncop6e." (54)

(Entretien avec Jean-Roland HIPPENMEYER, 27 novembre 1985)

La trajectoire des Lanigiros est exemplaire du succös qui va encourager Ia
professionnalisation des orchestres suisses de danse: les sept musiciens
jouaient d6jä 32 instruments pour assumer tout leur r6pertoire.



Carte de visite de lror"chestre LANIGIROS SYNCOPATING MELODY KINGS.

Bäle, 1928.

Source: archives du Hot Club de Bäle.
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LA VOIX DE SON MAITRE

"L'attitude des Europ6ens vis-ä-vis de la musique de jazz - et cela

dös que cette musique eut fait son apparition sur le Vieux Continent

- a 6t6 conditionn6e par deux mythes qui, de nos jours, font partie
ä un tel point de la conscience que les gens ont du jazz, que I'on
ne songe m6me pas ä les remettre en question.

Le premier de ces mythes est que Ie pr6jug6 racial n'existe pas en

Europe et que, pär voie de cons6quence, les gens de couleur ont pu

vivre ä leur guise, sans la moindre difficult6, ä Londres ou ä Paris.

Le second de ces mythes est que les Europ6ens ont 6t6 beaucoup plus

sensibles et r6ceptifs ä la musique de jazz que les Am6ricains blancs

eux-m€mes - c'est-ä-dire (...) que les Europ6ens doivent expliquer
aux Am6ricains blancs les vertus et les prestiges de la musique qui

est n6e dans leur pays.

Comme crest Ie cas dans la plupart des mythes, ceux auxquels nous

venons de faire allusion contiennent une part de v6rit6 suffisante
pour leur garder une certaine apparence plausible. (...)

II est facile d'imaginer ce que peut penser un musicien amöricain

de couleur qui a du mal ä appeler au t6l6phone, ä New York, son pro-

pre agent, quand un monsieur europ6en fait de lui une c6l6brit6 en

Europe. 'Regarde-moi bien, vieux, je parle familiörement ä un duc! "'
James Lincoln COLLIER : L'aventure du jazz.
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I NTRODUCT I ON

Le "nouveau folklore urbain" des pays industrialis6s se greffe au cours

des ann6es trente en Europe sur trois r6seaux 6conomiques dont ii repr6sen-

tera un des principaux articles d'attraction: I'hOtellerie-restauration, le

music hall et llindustrie touristique. Le cin6ma, depuis I'arriv6e de la

bande son, n'est plus employeur d'orchestres, et nourrit surtout les compo-

siteurs et les arrangeurs.

Dans les deux premiers r6seaux, I'orchestre devient le principal stimulant

ä la consommation, ä travers les danses et les shows calqu6s sur ceux des

revues am6ricaines; dans Ie troisiöme, il est int6gr6 ä I'organisation des

loisirs au möme titre que le personnel hötelier responsable des autres ser-

vices propos6s durant une saison fixe. L'indice principal de ce d6veloppe-

ment d'un secteur des divertissements est le professionnalisme, qui se 96-

n6ralise avant la deuxiöme guerre mondiale parmi Ies musiciens suisses em-

ploy6s par les orchestres de danse (1).

Etre professionnel, c'est pouvoir s'adapter rapidement ä lr6volution
des r6pertoires, devenir multi-instrumentiste et ne plus jouer selon ses

propres choix: I'existence du groupe social n'est plus en ieu, mais bien

les pr6f6rences du public, considör6 comme une collection d'individus ren-

dus fidöles ä un m6me r6pertoire. C'est pr6cis€ment durant cette p6riode

que la musique dite l6göre se trouve d6finitivement s6par6e de Ia musique

dite s6rieuse par l'6lite culturelle dominante, et devient un des piliers
du systöme des besoins, dans le sens oü I'entendent les sociologues :

"Par systöme des besoins, nous entendons que les besoins ne sont pas
produits un ä un, en relation aux objets respectifs, mais sont pro-
duits comme force consommative, comme disponibilite globale dans le
cadre plus g6n6ral des forces productives. (...) L'ordre de la pro-
duction ne rcapte'pas ä son profit I'ordre de la jouissance (ä pro-
prement parler, ceci n'a pas de sens). Il nie I'ordre de la jouis-
sance et sry substitue en r6organisant tout en un systöme de forces
productives. " (2)

. Le d6veloppement du secteur des divertissements et de ses nouveaux 16-

pertoires musicaux peut €tre ainsi analys6 comme I'annonce d'un nouvel or-
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0p. cit, p. 15.



-47-

dre 6conomique, alors que la culture dominante vit lrindustrialisation de

la musique comme un ph6nomöne traumatisant: dös I'apparition d'un march[

mondial du disque (1920), les condamnations de la musique enregistr6e se

multiplient, pour atteindre ä un sommet durant les ann6es trente :

"Le phonographe, qui aurait d0 demeurer un instrument de musique
aussi soign6qu'un piano ou qurun orgue, et que I'on aurait dü d6-
mocratiser quravec certaines pr6cautions, est devenu instantan6-
ment un jouet populaire, une bolte ä musique distribu6e ä vil prix.
Il srest 6tabli imm6diatement dans cette industrie et dans ce com-
merce un terrible nivellement par le bas qui a compromis tout le
succös de sa mission. (...) L'6dition sonore, si elle 6tait bien
utilis6e, transformerait la face du monde musical." (3)

Le mouvement de repli culturel face ä I'industrialisation croissante des

soci6t6s occidentaies aboutit ainsi ä consotider le foss6 entre pne musi-
que de divertissement (ou fit5l.QJE {dite) rLtr€ERE), et une MUSIQUE (dite) SE-

RIEUSE (ou "0pusmusik"). Les analyses de la culture dominante fonctionnent
dös lors en vase clos: Ia musique contemporaine qui jouit d'une audience

v6ritable est bien la musique de divertissement, et non la musique moder-

!:!€r dont les cr6ations ne sont peu ou plus 6cout6es. La recr6ation d'un
folklore suisse dans le cadre de Ia d6fense nationale spirituelle, oeuvre

de cette m6me 6lite culturelle dominante, est une des 6tapes principales
de ce mouvement. De mäme que I'engagement farouche des d6fenseurs du

jazz dit authentique en vue de I'accession de leur langage musical au sta-
tut de ph6nomöne artistique - ce.qui ne va pas sans de grandes r6sistances:
nous avons vu que le ph6nomöne jazz se trouve au carrefour de cette indus-

trialisation de la vie musicale.

Ces transformations vont de pair avec un changement de Ia pratique
et de l'6coute musicale: I'auteur s'efface devant I'interpröte (ce glis-
sement touche ögalement Ia musique classique), lui-möme port6 par des

modöles musicaux r6p6titifs. Dans ce contexte qui tend ä devenir dominant,

la communication entre les auditeurs et les musiciens ne s'organise plus

autour de I'6change, mais dans une identification (de la star au fan, de

la m6lodie r6guliörement rythm6e aux 6volutions du danseur). Un des pre-
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miers extremes de ce processus de transformation sera atteint en 1940 par

la soci6t6 MUZAK, qui avait 6t6 fond6e en 1922 aux USA (4).

Le ph6nomöne j azz a jou6 le röle de d6tonateur dans cette r6organisa-
tion de la vie musicale: ceci explique les simplifications auxquelles les
premiers sp6cialistes europ6ens, puis am6ricains devront recourir pour d6-

finir le jazz comme musique authentique. Le seul discours possible ä cet
effet est un discours id6ologique qui puisse 6liminer pr6cis6ment le prin-
cipal facteur qui se d6gage de la r6ception du jazz en Europe: la jouis-
sance de Ia musique comme t6moignage ou comme repr6sentation du monde s'ef-
face devant les forces consommatrices qu'elle permet de mettre en branle (5).
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I I.1 . JAZZ ET SOCIETE AMERICAINE

"Depuis que l'aristocratie et les classes moyennes ont emprunt6 1a
vaise et la polka aux classes inf6rieures et ä la paysannerie d'u-
ne nation exotique et r6volutionnaire, depuis que les intellectuels
romantiques ont commenc6 ä d6couvrir 1a s6duction des Carmen anda-
louses et des Don Jos6, la civiiisation occidentale a toujours 6t6
avide d'exotismes de toute provenance. Et cependant, le triomphe du
jazz est plus grand, plus universel, drune port6e plus g6n6rale que
celui
ou moi
ne et
dustri

det
nsp
del
el le

ous ces autres modes d'expression. Sous une forme plus
ure, il est devenu le langage de base de la danse moder-
a musique populaire dans la civilisation urbaine et in-
, partout du moins oü il lui a 6t6 permis de se manifes-

ter Iibrement.,' (6)

Avant möme I'arriv6e de la grande mode du SI^JING (1936), I'apparition
en Europe d'un discours normatif sur le jazz, qui cherche ä d6limiter un

noyau artistique dans Ie ph6nomöne de soci6t6 qui traverse les "ioaring
twenties", et ä le s6parer de I'appareil prornotionnel lanc6 par I'ENTERTAIN-

MENT MACHINE anglo-am6ricaine, marque 1e d6but d'une acculturation du jazz.
Le march6 europ6en commence ä devenir une alternative de plus en plus int6-
ressante pour les musiciens noirs am6ricains qui voient leur carriöre me-

nac6e par les conditions sociales issues de la grande d6pression. Coleman

HAI^IKINS est ici ie cas qui concerne plus particuliörement la Suisse (voir
11.2.3). et les premiöres tourn6es de concert de Louis ARMSTRONG et Duke

Et.LINGT0N vont €t.re suivies par une premiöre communaut6 de jazzfans euro-
p6ens d6lirants d'enthousiasme (le terme n'est pas emphatique, si I'on en

juge par les t6moignages de I'annexe V).

i I.1 .1 . _Lq-glel9e_99p

Les USA en g6n6ral, et leur industrie du disque en particulienrrestent
encore totalement indiff6rents ä la conscience d'un jazz "artistique", qui

ne s'y affirmera de maniöre cons6quente que durant la d6cennie suivante.
La grande d6pression de 1929 avait mis fin ä la carriöre de nombreux mu-

siciens itin6rants qui n'avaient pas la possibilite de jouer dans des 6ta-
blissements ä lrassise financiöre solide, c'est-ä-dire attirant un public
blanc et ais6 (7), comme les grands orchestres de Cab CALLOWAY, Jimmy LUN-

CEF0RD, Fletcher HENDERSON et Duke ELLINGT0N. Dans les grands centres du

ress r on.
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0p. cit, p. 197.
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nord et de I'est du päys, les quartiers noirs t6moignaient durant les an-

n6es vingt drune premiöre et timide int6gration sociale des gens de cou-

ieur; la grande d6pression met brutalement fin ä ce processus, et est ä

I'origine de nouveaux ghettos raciaux (B), alors que les 6migrants noirs
continuent r6guliörement d'affluer depuis Ie sud des USA.

L'6norme public que s'6tait acquis Ia musique de danse auprös du pu-

biic mixte du jazz, et les RACE RECORDS auprös du public noir, se d€sagrö-
ge: de 1929 ä 1934, les ventes de disques aux USA accusent une baisse de

94%.

"Mit dem durch Arbeitslosigkeit und Einkommensminderung bedingten
Rückgang der Kaufkraft breiter Bevölkerungsschichten verfielen zu-
nächst einmal die Umsatzziffern der Schallplattenindustrie, insbe-
sondere natürlich die jenes Ä^eiges, der mit RACE RECORDS, speziell
auf das schwarze Publikum z'ieltd. Columbia z. B.hatte 1927 jede neue
PIatte ihrer Race-Serie mit einer Anfangsäuflage von 11000-Stück
gestartet. In Mai 1930 betrug die Startaufiage nur noch 2000, und
zwischen Mai und Oktober wurden die letzten RACE REC0RDS von Colum-
bia in einer Auflage von 350 bis 400 Stück gepresst. Der Gesamtum-
satz an Schallplatten in der USA ging von über 100 Millionen im
Jahre 1927 bis 1932 um rund 95 Prozent auf knapp sechs Millionen
zurück. Nun wurde die Mehrzahl der Jazzmusiker -gleich ob schwarz
oder weiss- von dem Rückgang in der Schallplattenindustrie finan-
ziell weniger tangiert, als es die oben gegebenen Zahlen nahelegen.
Erstens wurden nach wie vor Jazzplatten produziert; allerdings nicht
für den amerikanischen, sondern für den europäischen Markt, der vm
der Krise nicht im gleichen Masse erschüttert worden war wie der
amerikanische (...). " (9)

Ainsi, mal916 les premiöres tentatives r6ussies par Benny GO0DMAN de promou-

voir un orchestre de jazz mötiss6, dös avril 1936 (10), I'6crasante majori-
t6 des musiciens noirs continue, dans ies nouveaux ghettos, ä d6velopper

une tradition musicale autonome dont le chant (blues et gospel) reste le
vecteur principal. Si la relance de la production discographique par le
Sl^lING marque une nouvelle colonisation des modöles orchestraux noirs am6ri-
cains par Ia musique de danse (voir ci-aprös), le "chant des nögres" conti-
nue la chronique des changements v6cus par le prol6tariat noir am6ricain
comme un lorE et fidäle commentaire social fonctionnant en vase clos. Comme

en t6moigne Samuel Charters, le jazz est le dernier de leurs soucis, et leur
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nourriture vitale est bien Ie blues :

"Quand je chante Ie blues, je chante la v6rit6. Les gens religieux
peuvent penser que ce n'est pas bien, QUe le blues n'est pas la
v6rit6. Mais du blues, dans la mesure oü il vous permet de vous ex-
pliquer ä travers les faits, c'est Ia v6rit6, et je ne pense pas
que la v6rit6 soit condamnable." (11)

11.1.2. Du SI'JING comme New Deal musical.

Marginalisation accrue du public noir, faillite de la classe moyenne

blanche: le d6but des ann6es trente marque donc aux USA Ireffondrement du

premier terreau de la musique populaire syncop6e qui permettait aux musi-

ciens noirs de trouver un cr6neau professionnel.

Il s'y pr6pare pourtant, ä la faveur de la reprise 6conomique, la reconqu6-

te d'un march6 fructueux pour la musique de danse, celui du public issu des

classes moyennes et ais6es (un fort noyau estudiantin ä sa base), directe-
ment port6 par la vague d'enthousiasme suscit6e par le New Deal roosevel-
tien (12). Cette reprise 6conomique est directement incarn6e en musique par

les grands orchestres du SWING, dont les plus populaires furent ceux de Ben-

ny GOODMAN et Glenn MILLER. Ceux-ci plongent aux sources orchestrales noi-
res du d6but des ann6es vingt (13), et accordent une attention particuiiöre
ä Irimage et I'6clat de I'orchestre sur scäne: la fonction de divertisse-
ment r6git encore lrensemble de la prestation, ä travers la danse. Derriö-
re ces machines souvent jug6es par leur intensit€ rythmique et leur volume

sonore (l'usine ä swing) se profile la figure de I'ARRANGEUR. Cette profes-
sion qui se sp6cialise vraiment durant cette p6riode sera une source f6con-
de de renouvellements musicaux durant tout le d6veioppement du ph6nomöne

jazz.

La profession de musicien subit en cons6quence des transformations: les

instruments s'affinent techniquement, et une solide base classique est de

plus en plus souvent requise par les directeurs d'orchestre et les agences

de placement.0n demande au soliste une capacit6 d'adaptation napide aux

changements de r6pertoire. Enfin, la masse discographique produite durant
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les ann6es vingt devient un premier champ d'apprentissage: Ia dimension his-
torique (musique 6crite) prend Ie pas sur Ia dimension folklorique de la
tradition musicale afro-am6ricaine. Bien que les 6coles de jazz.ne soient
pas encore cr66es aux USA, la voie vers I'acad6misme est ouverte par lrin-
dustrie des partitions :

"ll ne faut pas oublier que les USA, qui 6taient en avance sur nous,
ont d6but6 avec le DIXIELAND. Ils avaient les orchestres noirs. Et
puis les blancs se sont d6velopp6s, et les orchestres sont devenus
de pius en plus grands. Alors, on a fabriqu6 les foxtrots, qui 6taient
d6jä tout pr6ts: il y avait en tout cas trois saxophones, deux trom-
pettes, un trombone, piano, guitare, basse. C'6tait lrorchestration
courante que Iron trouvait partout. Les 6ditions europ6ennes ont com-
menc6 ä faire des contrats, et ont 6dit6 tout qa. fraM lrordresLre ccrrr
menqait avec un peu plus de personnel, nous avion*S-des arrangeurs,
qui ont fait des choses merveilleuses."

(Entretien avec Edmond C0HANNIER, 21 mars 1985)

Le tereau am6ricain des ann6es trente reflöte donc les contradictions
de la reprise 6conomique dans une soci6t6 multi-raciale. L'industrie des

loisirs y prend un deuxiöme essor, stimulant une consommation oü I'argent
de poche que le jeune adolescent blanc commence ä recevoir r6guliörement ou-

vre d'6tonnantes perspectives ä TIN PAN ALLEY. Les grands orchestres SWING

(public blanc), ainsi que ceux de ia r6gion de KANSAS CITY (forte commu-

naut6 noire), vont se Iivrer une forte concurrence devant leurs publics

respectifs. La majorit6 de la nouvelle g6n6ration des BOPPERS (voir III.4.1)
travaillait sa technique instrumentale au sein de ces grands orchestres en

plein essor dös 1936.

Et irEurope va s'emparer du SWING comme d'un nouveau mode de consommation,

de irannonce d'un nouvel ordre 6conomique qui gomme d'un trait la grande

d6pression, du moins lä oü replis €conomiques et culturels ne se sont pas

encore trop prononc6s: Jimmy LUNCEFORD lui-m6me et son grand orchestre au-

raient d0 jouer ä I'inauguration de I'exposition nationale de 1939 ä Zurich
(14). Si I'isolement de I'Europe et de la Suisse complique dös.l'€clatement
du conflit I'6tude de la r6ception du ph6nomöne jazz, il reste'certain que



Jimmy LUNCEFORD et son grand orchestre, en 1938.

Source: HOT REVUE, no. 3, avril 1946.
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le SWING a fonctionn6 ä ce niveau comme un ciment ä prise rapide- que la
deuxiöme guerre mondiale allait chargerdeconnotations politiques 6videntes.

"En f ait, le Sl,lING a troqu6 la fonctionnal it6 socio-culturel le de
ia musique afro-am6ricaine prinritive contre une autre fonction,
d'6vasion et de distraction, qui r6pond bien ä un besoin id6olo-
gique. " ( 15)
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TT.2. LIEUX ET REPERTOIRES

Pour tous les musiciens concern6s par le d6veloppement du secteur des

divertissements, une longue p6riode d'6coute radiophonique assidue des pro-

grammes de la BBC et des disques am6ricains commence (16). Les plus fortun6s

avaient les moyens des se procurer directement Ies arrangements des derniers

succös am6ricains, ou pouvaient s'acheter Ies disques; les autres blanchis-

saient leurs nuits en transcrivant Ia m6lodie directement de la radio: Ia
d6pendance 6conomique de I'Europe envers les USA srest aussi organis6e au-

tour des r6pertoires.

II.2.1. Premiers orchestres amateurs :

Un quatriöme r6seau se r6clamant du jazz prend pied dans les villes
suisses au courant des ann6es trente, QUi marque I'arriv6e sur la scöne mu-

sicale drune g6n6ration nouvelle dont I'essor se fera pleinement au sortir
de Ia deuxiöme guerre mondiale. Ces tout premiers orchestres amateurs issus

des premiers cercles de HOTFANS tentaient de pratiquer, dans la forme et

lresprit (non-utilisation de partitions), une imitation des premiers r6per-

toires de jazz connus sur disque (17). M€me s'il 6tait encore un produit de

luxe, le disque 78 tours devient dans ces milieux le vecteur principal du

jazz qui sera dit "authentique", et se'fondera sur la reconnaissance de la

valeur artistique des premiers grands solistes du type Louis ARMSTRONG ou

Johnny D0DDS.

Alors que les orchestres professionnels se concentraient sur les modöles

d'amangsients am6ricains, Ies amateurs ont commenc6 par copier note apräs no-

te les soli de leur musicien pr6f6r6. Issus de milieux sociaux ais6s, ot)

I'on peut se permettre le luxe d'un conflit de g6n6ration, jouant exclusi-

vement ä leurs d6buts dans les bals d'6tudiants, les instituts de danse, et
rarement dans les restaurants, regroup6s en cercles herm6tiques, ces premiers

amateurs visent uniquement ä la jouissance de la musique :

"Nous 6tions un peu les premiers chr6tiens. Dans le cantbn, il y a-
vait peut-6tre 10 ou 20 jeunes musiciens amateurs qui 6taient capa-
bles de tenir le coup dans un orchestre, Qui 6taient des initi6s en-
tre eux, qui connaissaient Ie secret. Nous nous sentions d6positai-
res d'une espöce de secret, QU'il n'6tait pas question de partager
avec nos parents ou d'autres gens.



Source: DUPASQUIER (H"), Swing Book. Document priv6"
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Il n'a jamais öt€ question une seconde que nous en vivions. Jamais.
Il y avait des professionnels d6jä ä cette 6poque-lä. Il y avait
beaucoup de professionnels, et vers 1935 des tas de restaurants (...)
qui beaucoup plus qu'aujourd'hui se devaient dravoir un orchestne."

(Entretien avec Henri DUPASQUIER,25 janvier 1985)

Les New Hot Players de Neuchätel et La Chaux-De-Fonds 6taient Ies pion-

niers suisses de I'orchestre amateur de jazz. IIs ont d6velopp6 une premiö-

re activit6 dös 1933, mais crest en 1939 et durant la deuxiöme guerre mon-

diale qu'ils s'assurent un succös permanent en Suisse. Leur "Swing Book",

autrement dit journal de bord (18), marque bien I'esprit qui animait 1''en-

semble du groupe :

"Le premier octobre 1939, les New Hot Players se r6unissent officiel-
Iement dans leur nouveau studio. Les signatures suivantes attestent
I'engagement qu'ils prennent tous de vouer, envers et contre tout,
une fid6lit6 absolue et 6ternelle au jazz, au hot et au swing. Sai-
sissant alors leurs instruments (pauvre pianiste!), ils inaugurent
officiellement le nouveau temple du Hot Jazz en jouant leur'signa-
ture tuner . "

Le directeur musical de l'ensemble, le pianiste et clarinettiste Charles

WILHELM, r6sume ainsi le cadre de travail de I'orchestre :

"J'ai pass6 les plus beaux moments de ma vie en jouant avec cet or-
chestre. De r'Are que je relevais des morceaux de piano, par la suite,j'ai relev6 des arrangements drorchestre, des arrangements excessi-
vement faciles, ä trois voix.
Dans les premiers orchestres NEW 0RLEANS, la basse plantait des clous.
Il nry avait möme pas dramangements pour le trombone. Ce n'6tait
pas encore indispensable, de faire des arrangements. Ils 6taient donc
trös simples, le premier CH0RUS, I'expos6 du thöme; puis on 6tait
suffisanrent pour improviser: quatre souffIeurs."

(Entretien avec Charles WILHELM, 23 mai 1985)

Les New Hot Players utilisaient beaucoup le r6pertoire des CHICAG0ANS,

puis durant la guerre celui de Muggsy SPANIER, en empruntant r6guliörement

aux nouveaut6s discographiques qu'ils pouvaient acqu6rir Ies morceaux Ies

plus appr6ci6s (19). Leur participation, Ie 5 novembre 1938, au.tournoi in-
ternational de jazz amateur de Bruxelles, or) ils obtiennent un deuxiÖme prix,
marque une certaine ambition de reconnaissance et permet le d6but drune car-
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riere au niveau national de musiciens qui s'ötaient construit un r6pertoi-
re trös solide.

Leur public 6tait au d6but presqu'uniquement compos6 d'6tudiants; avec l,
organisation d'un r6seau de hot clubs, la plupart des amateurs les prit com-
me modÖle sur le plan suisse (1938-39). Les instituts de danse (deux ou
trois studios rien que dans la ville de Neuchätel) appr6ciaient 6galement
les services de I'orchestre, et le saxophoniste Henri DUPASQUIER anima du-
rant ia deuxiÖme guerre mondiale des "causeries sur le Jazz Hot,, suivies de
concerts pour la troupe, qui attestent
amateuns (voir IiI.3).

un fort d6veloppement du r6seau des

Si les New Hot Players ont rapidement acquis une grande popularit6 et
pu cons6quemment graver des disques (20), chaque ville d'importance voit se
former ä la fin des ann6es trente un noyau de musiciens amat.eurs qui vouent
lrint6gralit6 de leurs loisirs au Jazz Hot :

- Le Jam Band de Loys CHOCQUART ä Genöve.

- Les Raggers et les Academians ä Berne.

- Lrorchestre du swing ctub de Zurich, autour de Harry pfister et Gene FAVRE.

- Au Tessin, le groupe anim6 par Flavio AMBROSETTi.

Contrairement aux pionniers des ann6es vingt, les amateurs du Hot Jazz
se devaient d'improviser sur des arrangements r6duits ä leur plus simple ex-
pression. Pour cela, l'acquisition dtun maximum de disques qui refl6taient
I'oeuvre des "v6ritables modöles" 6tait n6cessaire: les musiciens amateurs
reconnus jouent "ä la Fats WALLER", "ä la Jack TEAGARDEN", "ä la Earl HiNES,,,
assimilant le style de leur soliste pr6f6r6. La musique se d6veloppe ainsi
au sein d'une hi6rarchie rigide de classification, ä t,int6rieur de laquel-
le la facult6 d'improviser fait figure de paradis perdu :

"Jlai
fal I
ques
bien
niqu
ä-d i

aim6 la.Tu:iqqe $e jazl, mais je n'arrivais pas ä la jouer: ilait que j'aie de la musique 6crite (...).-E;;;levant des dis_
' .g!-qcquiert une certaine technique de'jazz qui est quand m6mediff6rente de ta=technique classique. cieiaii-äe ta müsiquä-ü:ement rythmiquer,i ia mai-n gÄü.Äe, 'on faisait lÄ ,um-cha,, c,est-re la basse sur le premier öt te troisiemÄ-iämpi, et sur le deu_
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xiöme et quatriöme temps, on jouait I'after-beat (...), un accord
serr6. "

(Entretien avec Charles l,'lILHELM, 23 mai 1985)

La plus grande partie du r6pertoire des grands solistes du jazz des

ann6es vingt se trouve ainsi fix6e en Europe par I'engagement des premiers

amateurs, dans un mouvement culturel que I'on peut consid6rer, par rapport
ä la dominance de la mode du SI,JING version grand orchestre, comme un histo-
ricisme. Les musiciens amateurs suisses se sont construits, bien avant la
guerre, une p6dagogie musicale au moyen du disque, et ont fix6 les critä-
res d'appr6ciation qui sont cens6s suffire ä la d6limitation du sujet: le
HOT (en g6n6ral pour I'orchestre), et le SWING (pour l'union de I'orchestre
et du public dansant). Les conseils et les critiques de Hans PHILIPPI en

t6moignent dans lrannexe IV.

"Le patron INB: du luxueux h6tel zurichois] Baur Au Lac me disait
toujours: 'pas de jazz! monsieur Huber. Je ne veux pas avoir la
clientöle du jazz.'
Les jazzfans, cr6tait tout autre chose que la bonne clientöle; c'6-
taient des jeunets qui venaient s'amuser. Ce n'est pas une clientö-
le, qa. Pour les musiciens, c'6tait trös int6ressant, mais pour le
public..."

(Entretien avec Bob HUBER, 28 novembre 1985)

Malgr6 son enthousiasme et ses origines sociales ais6es, Ie premier

noyau de public passionn6 de JAZZ HOT ne repr6sentait pas une force consomma-

trice suffisante au niveau suisse: en dehors de la fondation locale de hot

clubs, Ia seule trace de regroupements importants avant la gueme est celle
qui suivit la premiöre tourn6e de Louis ARMSTR0NG en Suisse, en d6cembre

1934. Celui-ci va r6unir I'int6gralit6 des "premiers chrötiens", €t susciter
bien des vocations musicales souvent abandonn6es en d6but de vie profession-

nelle (voir annexe V).

"Mais l'origine de ces messieurs 6tait trös importante: ils pouvaient
perdre ou gagner, cr6tait sans importance. Un saxophoni'ste allait de-
venir m6decin, avocat, et ainsi de suite. La famille voyait Irachat
d'un saxophone comme une lubie de gamins."

(Entretien avec Jean-Roland HIPPENMEYER, 27 novembre 1985)
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Les frasques et les bals donnds par les premiers musiciens amateurs,

ainsi que les critiques faites aux premiers concerts revendiquant ouver-
tement le jazz dit authentique montrent un immense besoin de reconnaissance

sociale et une certaine faillite de I'6ducation musicale traditionnelle qui

se cache derriöre les "lubies de gamins". (Ce n'est qu'aprös la deuxiöme

guerre mondiale qu'une commercialisation plus cons6quente du jazz dit au-

thentique sera envisag6e en Suisse, avec I'accession des "gamins" ä des pos-

tes de d6cideurs).

LTENTERTAINMENT MACHINE am6ricaine, par contre, a perfectionn6 ses 16-
pertoires et ses moyens de diffusion, depuis que les revues nögres avaient
durant les annÖes vingt permis de populariser de nouveiles chansons ais6-
ment m6morisables. La radio et les scönes publiques repr6sentent, dix ans

plus tard, I'6l6ment principal de diffusion de ces nouveaux r6pe'rtoires po-

pulaires. Les professionnels suisses de la musique de danse fondaient leur
succös sur cette m6morisation par le public, qu'elle soit consciente ou non:

"Herbert BORNAND, leader und Posaunist bei Bob Engel, hat immer ge-
sagt, man darf ein Schlager nie zu früh spielen: man muss warten,
bis er bekannt ist, damit der Kunde - wenn er hineinkommt, direkt
durch die Musik mit den anderen Kontakt aufnehmen kann. So fühlen
sie sich wohl, und eine positive Hypotlek ist schon daran. Es ist
rein die Psychologie der Tanzmusik."

(Entretien avec Ernst BUSER, 14 mars 1985)

L'arriv6e du SWING met ainsi le public suisse en contact plus direct
avec les modÖles orchestraux noirs am6ricains, repris et "m6canisös" par

de grands orchestres du type Glenn MILLER et Artie SHAW. A I'instar de la
r6ception du ph6nomöne jazz dans les ann6es vingt, celle du SWING s'explique

par ses aspects publicitaires :

"Les initi6s du jazz de 1935 (...), couraient les ruelles en deman-
dant aux passants: '6tes-vous swing?' Pas un sur mille qui ne süt
exactement de quoi il entendait parler. Ils sont la plaie d'aujour-
d'hui. Le swing est devenu un thöme pour les chroniqueurs, qui y
voient on ne sait quelle 616gance extravagante, celle du jeune hom-
me swing, tir6 ä des milliers d'exemplaires: il a les iheveux ondu-
l6s, les 6paules larges mais tombantes, le veston long, la pantalon
court et 6troit; sa montre est ä I'envers ä son bracelet; il a le
chapeau en arriöre et le buste en avant. Sa d6marche est trainante



Programme - type des 0riginals Teddies lors de la Landi
de 1939

1. Indicatif Landi
2. Beer Barrel I Polka (Andrews )

3. (Gonna get some) shut-eye (Glenn Mi I ler)
4. Woodchopper' s ba I I ( Woody Hermann )

5. Sunrise serenade (Teddies)
6. T'aint what you do (Ella Fitzgerald)
7.0ver the rainbow (Glenn Miller)
8. Joseph, Joseph ( Andrews )

9. Wishing (GIenn Mitler)
10. Hold Tight (Glenn Milter)
1 1 . Strange enchantment ( Dorothy Lamour )

12. Schadrack (Teddies )

13. Show me the way you go home.(Andrews)
14. An apple for the teacher / For dancers only
15. Moon love (Glenn Mi I ler)
16. Well allright (Andrews)
17. The lamp is low (Glenn Mi I ler)
1 8. Undec i ded ( Ch i ck Webb )

19. The man with the mandol in (Glenn Mi I ler)
20. Lover, come back to me (Artie Shaw)
21. Good night, ladies (Teddies)

(Lanigiros)

Glenn Mi I ler, Woody Hermann, Chick l,Jebb, Artie Shaw: les
modöles choisis par Teddy stauffer pour asseoir son succös
lors de la Landi sont clairs. ce r6pertoire-type donne une
id6e assez pröcise des choix de I'orchestre avant que le
saxophoniste Eddie Brunner en reprenne la direction (19a2)
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mais son pas allong6; (...) La jeune fille swing a des cheveux
blonds rejet,ös en arriöre, des lövres bien dessin6es mais d6bordan-
tes, des ongles trös longs peints en rouge vif, une jupe large et
courte, des bas en filet et des chaussures ä semelles 6paisses(...)"
(21)

Les organisateurs de I'exposition nationale de 1939, dans un climat po-

litique domin6 par I'imminence du conflit et les craintes quant ä la solidi-
t6 de la coh6sion nationale populaire, ont compris cette nouvelle valeur

drint6gration sociale repr6sent6e par le SI^llNG, et ä travers lui par toute
la nouvelle culture populaire de divertissement :

"Die Unterbringung von teilweise etwas geräuschvollen Vergnügungen
in einem geschl ossenen Raum5gestattete dessen Errichtung im Zentrum
der Landesaustellung. In Zürich selbst war kein Vergnügungslokal die-
ser Grösse und Art vorhanden. (...)
Das Palais fasste gut 2500 Besucher,urovon sie imDancing-vari6t6s an die
1000 Plätze finden. Es waren darin ständig über 200 Angestellte be-
schäftigt, was einen annähernden Begriff von der Grösse dieses Unter-
nehmens, das übrigens einer der wenigen Eigenbetriebe der Landesaus-
tellung war, vermitteit." (ZZ1

Le palais des attractions de I'exposition nationale accueillit 12 grands or-
chestres de danse. Celui de Jirnmy LUNCEFORD, initialement engag6 pour

lrinauguration du palais, retourna brusquement aux USA de peur d'Otre bloqu6

en Europe par le d6but de la guerre. Cette d6fection profita aux 0riginal
Teddies de Teddy STAUFFER, QUi remportörent un succäs consid6rable :

"Cr6tait un grand orchestre de 1B musiciens, formation internationa-
le qui pr6sentait fort bien: il y avait deux pianos blancs de chaque
cöt6 de la scöne, un guitariste-chanteur (Billy Toffel), et un pu-
pitre de commande 6lectronique präs du chef, choses qui n'existaient
alors pas dans les grands orchestres suisses."

(Entretien avec Pierre J0RDANiS, 10 avril 1985)

Les Original Teddies 6taient retransmis quotidiennement par la radio suisse

al6manique (voir r6pertoire ci-contre).



Le d6cor du bar mascotte, un des locaux drattraction du

Corso-Palais de Zurich" La conception en fut confi6e en

1933 ä Max Ernst.

Source: Tages Anzeiger Magazin, no" 38, 1B septembre 1976.
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Si lron tient compte d'une dizaine de locaux consacr6s r6guliörement

ä Ia danse dans chaque grande ville suisse, et si lron prend en consid6ra-

tion 6galement les stations touristiques, Ies possibilit6s de travail offer-
tes par le secteur des divertissements durant ces ann6es devaient permettre

ä plus de 200 orchestres de tourner r6guliörement. Ces derniers comportaient

en moyenne de 7 ä 12 musiciens. Seuls les grands orchestres de danse pou-

vaient r6guliörement remettre ä jour leurs r6pertoires, gräce ä Ia pr6sen-

ce d'arrangeurs en leur sein, et ä ia mise en place r6guliöre de shows co-

miques qui repr6sentaient un des piliers de leur succös (Voir Annexe VI).
Phyliis HEYMANS, chanteuse des 0riginal Teddies en 1939, se souvient du rö:
1e-cl6 tenu par I'amangeur:

"En ce temps-lä, on n'a pas fait d'amangernnts comme pour les bonnes
chanteuses aujourdrhui. Je chantais alors toujours le deuxiöme cho-
rus: lrorchestre devait d'abord commencer, parce que les gens dan-
saient... Quand on faisait des disques, toutes les trois semaines,
j'6tais pay6e 50.- par disque. (...) Pour enregistrer'Lilly Mar-
leen', on m'a pay6e 100.- (rires)! M. Rosenthal m'a dit le jour a-
vant: 'das nehmen wir auf, das ist sehr populär.rUnd ich habe ge-
sagt: 'Deutsch!'Jr6tais d6goüt6e: j'ai du sang juif par un cöt6,
bien qur6tant protestante. Jrai donc dit que je chantais trös mal
I'allemand. Il mra r6pondu: 'oh! tu chantes trös bien.'
Et Jack a fait un arrangement. Le pauvre Jack TR0MMER a 6crit tou-
te Ia soir6e, et on a enregistr6 le jour suivant. J'ai dü chanter
'Vor der kaserne, vor dem grossen Tür...' (rires)"

(Entretien avec Phyllis HEYMANS, 16 juin 1986)

Dans les stations touristiques, pdS contre, la fonctionnalisation ä

outrance de Ia musique obligeait les orchestres ä €tre parfaitement polyva-

lents, et ä maltriser un r6pertoire classique. La journ6e-type y d6bute par

un th6 dansant oü Ia SAL0NMUSiK domine, et se termine le soir par un bal

plus rythm6. Le tourisme repr6sentait pour I'orchestre une plus grande s6-

curit6 de I'emploi, les engagements pouvant s'y 6taler sur plusieurs mois.
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Source: archive priv6e Maurice EINHORN
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11.2.3. Coleman HAWKiNS cöt6 bar.

Le s6jour de Coleman HAWKINS en Suisse, du printemps 1935 ä fin 1936,

fait la Iiaison entre le secteur des divertissements et celui des premiers

amateurs de jazz dit authentique. Engag6 par le Jazz House de Ernest BERNER

pour quelques concerts, HAI^IKINS s'installa ä Zurich et travailla uniquement

dans les boites de nuit de la Suisse entiöre. Malgr6 sa r6putation d6jä bien
assise parmi les Hotfans, ce ntest pas ce milieu encore trop peu efficace
6conomiquement qu' il choisit pour travailler.

Coleman HAWKINS renforqa tout d'abord I'orchestre des Berries (23),
puis fut engag6 par Maurice EINHORN et son orchestre d'octobre 1936 ä avril
1937.

"A ce moment, il y avait Coleman HAWKINS ä Zurich, QUi donnait de
petits concerts. Il 6tait sans travail un moment, et je I'ai enga-
96 pour le 18 octobre 1936. Il a jou6 avec nous au mac Mahon de
Genöve presqu'une ann6e, jusqu'en avri I 1937. (... )
Jravais des arrangements pour trois souffleurs. ca sonnait comme
une formation compacte. Il fallait cela, pour que les gens puissent
danser. c'est Ernst H0ELLERHAGEN qui me les a 6crits: je les ai em-
pioy€s jusqu'ä la fin de la guerre. Le r6pertoire 6tait plutOt jazz,
et pour r6compenser les gens, on jouait des tangos et des valses
anglaises. Lä, HAWKINS allait au bar boire un verre: c,est pour ce-
lg gr'il aimait bien que I'on joue des tangos entre-deux! Mais quandil 6tait sur le podium, c'6tait purement jazz."

(Entretien avec Maurice EINHORN,4 novembre 1985)

Manifestement, c'est au perfectionnement de son travail de soiiste que s'em-
ploie HAWKINS avec les orchestres de danse suisses :

"Pendant cette pöriode, HAI,JKINS voulait jouer tous les jours 'Body
and soul'r Qui est devenu un monument. II I'a jou6 chaque jour au
Mac Mahon! Jusqu'ä ce qu'il trouve son fameux chorus! (...) HAWKINS
a quand m6me pu 6conomiser assez pour aller enregistrer avec Alix
Combelle et Andr6 Ekyan, le gratin du jazz parisien."

(Entretien avec Maurice EINHORN,4 novembre 1985)

Lorsque Coleman HAI^JKINS arrive ä Paris en avril 1937, c'est bien en

tant que roi du iazz qu'il va enregistrer Ie premier disque de la marque



Autre soliste r6put6 du jazz hot, Benny carter se produisait en
1938 avec les musiciens professionnels de Jo GRANDJEAN.

Source: anchives priv6es Jo GRANDJEAN
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Swing, Iabel europ6en qui se sp6cialise dans le jazz dit authentique (Z+1.

Coleman HAI^IKINS reviendra quelques semaines ä Zurich au mois de d6cem-

bre 1937, pour donner cette fois-ci des concerts largement suivis par les

amateurs, accompagn6 au piano par Ernest BERNR et ä la batterie par Hänges

Landolt. Le compte-rendu de ces concerts par Ia Schweizer Musiker Revue est

significatif:

"HAWKINS ist ein 33jähriger amerikanischer Neger. Seit seinem neun-
ten Altersjahre spielt er Tenorsaxophon. Man hört zum erstenmal 1924
von ihm, al5 er qg_berühmten &zz Band von Fletcher HENDERSON bei-
tritt. (...) In England, Frankieich und Holland machte er etliche
Soloplatten. Im Verlauf der Jahre komponierte er viele Foxtrots, da-
runter I It sends mer , 'Quer notionsr , 'Love cries' und 'Netchars
dream'. (...) Dieser Musiker gastiert nun in Dezember im Tabarin
Esplanade. Man kann sich im ersten Moment gar nicht so recht klar
darüber werden, was das bedeutet. Derselbe Mann, über den die Jazz-
liebhaber von Zürich viele Jahre hindurch diskutiert haben, ist nun
persönlich in Zürich und jeden Abend für wenig Geld zu hören und zu
sehen.
Mittwoch, den 1, Dezember, raste ich auf acht Uhr ins Esplanade, (...)
es hat keinen Zweck, dass ich zu schildern versuche, wie HAWKiNS spiel-
te. Man kann dass nicht erzählen, man muss das göhört haben." (25)

Lrauteur de cette critique salue HAWKINS comme grand compositeur de foxtrot,
mais ne se risque pas encore ä parler de la musique du möme artiste en con-

cert. 0n trouve cette description ä la m6me 6poque dans les monographies 16-

alis6es par Hugues Panassi6 :

"HAWKINS est toujours rest6 merveilleux aussi bien par l'6norme vo-
lume de sa sonorit6 que par I'ampleur de son imagination, la puis-
sance de son attaque, de son ex6cution, lrintensit6 de son swing.
Sa f6conditö cr6atrice, Ioin de se tarir, n'a fait que sraccroltre
avec les ann6es. (...) La sup6riorit6 de HAWKINS sur les autres saxo-

phonistes t6nors est telle que, malgr6 une comp6tition de plus en
plus serr6e sur cet instrument, elle ressort chaque jour davantage."
(26)
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II.3. LES CONDITIONS DE TRAVAIL

Dans sa premiöre phase de d6veloppement intensif, (1918-1930) Ie mar-
ch6 de la musique de divertissement est encore entiörement laiss,-a aux ini-
tiatives priv6es. De nombreuses agences de placement fteurissent ä un ni-
veau r6gional. Parmi ces derniöres, I'agence Bopp distribuait dös 1928 un

"0rchesterbulietin" dans la vilte de Zurich et ses environs, bulletin qui
d6veloppe trÖs töt une activit6 pubticitaire dans un esprit trös different
de celui des hot clubs, et r6völe clairement les besoins bien temp6r€s du
public dansant (Voir annexe VII).

Lragence Bopp songeait d6jä en 1933 ä organiser une tourn6e suisse du grand

orchestre de Duke ELLINGTON, et avait effectu6 les contacts n6cessaires. Ce

projet s'av6ra pourtant trop on6reux : '

"Dear M. Bopp,

I'm in receipt of yours of the 8th. instant. Re- Duke ELLINGTON. Itis possible for you to arrange some concerts in switzerland. Duke
ELLINGTONTS price.is.high: he would require 4000 dollars per week,
plus transport." (27)

En dehors de ces agerces au destin plus ou moins eph6möre, les parte-
naires sociaux int.6ress6s vont eux aussi devoir diversifier leurs activit6s
et leur politique: le march6 de la musique dite l6göre reflöte ä bien des

6gards ä la marche vers la paix du travail de 1937, qui introduit un mode

de rSlement contractuel des conflits sociaux en Suisse. Durant cette p6-
riode, la profession de musicien se trouve constamment red6finie, ä la me-

sure du d6veloppement du secteur des divertissements. Nous en avons recher-
ch6 les facteurs d6terrninants dans les archives des groupes de pression
concern6s, qui t6rpignent d'une 6volution plutöt conflictuelle.

I I.3. 1 . _Le_9ryi!-9c:_cglesr:, et celui des interprötes ?

Dans un march6 largement domin6 par les r6pertoires am6ricains, et la
production discographique anglaise et allemande, c'est autour de la question
du droit des interprötes que le conflit va s'organiser. Nous n'allons donc
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pas entren dans les d6tails de la L6gislation suisse sur le droit d'auteur
et sa perception (28), pour aborder deux faisceaux de problömes que recou-
pe la r6ception du ph,änomöne jazz dös Ie d6but des ann6es vingt.

a) techno I ie nouvel le:

La commerciaiisation des premiöres techniques d'enregistrement et de

reproduction du son durant les premiöres ann6es du siöcle posa le problöme

du contrÖle du compositeur sur la diffusion de I'oeuvre enregistr6e par rap-
port ä lroeuvre dite "fugitive". Le cas particulier des artistes interprö-
tes (29), qui repr6sentent socialement la grande majorit6 des musiciens, mon-

tre une forte adaptation aux restructurations du march6 du travail rendues

obligatoires par les technologies nouvelles. Le conflit qui en r6sulte se

polarisa autour du d6veloppement de la radio, car I'industrie du'disque en

Suisse 6tait encore balbutiante durant I'entre-deux-guerres: la seule et
entreprise dont Irappareil de production et de diffusion 6tait enti-

örement sis en Suisse 6tait Turicaphon SA, fond6e ä l,lädenswil en 1930. Les

disques en ötaient vendus sous le label Elite.

Avant m6me la fondation de la Soci6t6 Suisse de Radiodiffusion (SSR,

1931 ), les diff6rentes soci6t6s locales cJe radiodiffusion se voyaient en-

effet oblig6es d'engager ä temps partiel des ensembles de musique dite i6-
göre pour s'assurer un r6pertoire dans ce domaine jouissant d'une forte co-

te de popularit6: les musiciens refusaient de se laisser enregistrer sur
la scÖne des th€s dansants sans ötre indemnis6s par la radio, möme si cel-
le-ci se justifiait en jouant ä fond sur I'argument des retomb6es publici-
taires de la prise directe (tant pour le local que pour les musiciens).
la L6gislation'suisse ne proposait alors aucune 169lementation globale de

la question du droit des interprötes face aux enregistrements, et malgr6
un d6but d'engagement du syndicat ä ce niveau (30), la question ne sera
jamais abord6e franchement, et reste aujourd'hui ouverte:

"ll ressort de cette bröve 6tude sur Ie droit positif suisse que les
artistes interprötes et les artistes ex6cutants ntont semble-t-il
aucun moyen de contröle sur I'utilisation secondaire de leur pres-
tation, si ce n'est dans certains cas, pär la voie contractuelle
et par le truchement de I'article 4 alin6a 2 de la loi sur le droit
d'auteur. " (31 )
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Ieg!rigse-us:igclb

Le fait que les artistes interprötes soient difficilement ä

m6me de faire valoir leurs droits sur la musique enregistr6e apparait donc

comme une constante du d6veloppement du secteur des divertissements.

e red6couverte.

Lrapparition du concept d'improvisation (ou composition instantan6e,
ni codifi6e, ni m6moris6e), contemporaine de la d6fense d,un jazz dit au-

thentique par les amateurs europ6ens, cr6e un nouvel espace musical que

Ies cat6gories traditionnelles de la MUSIQUE SERIEUSE et de la MUSIQUE LE-

GERE ne sont plus ä m€me d'englober de maniöre satisfaisante. Le d6velop-
pement de ce concept au niveau de la r6ception du ph6nomöne j azz en Euro-
pe durant les ann6es trente suit les premiöres, et plus radicales critiques
qu'avaient faites le mouvement dadaiste (cf. r.1.2). Franqois MAGNIN les
r6sume ainsi :

"Bien des peuples de haute culture musicale n'ont pas poss6dö de no-
tation, de sorte que Ia pr6sence de celle-ci doit €tre regard6e com-
me un fait contingent, et non pas Ii6 ä I'essence m6me de la musi-
que (...). Ce n'est guöre que la musique occidentale qui a 6volu6
vers une notation pr6cise de i'oeuvre, laissant de moins en moins
de liberte ä Irinterpräte, lui imposant une mission exactement in-
verse ä celle qui avait 6t6 jusqu'alors Ia sienne: celui-ci devait
maintenant respecter, alors qu'il lui avait 6t6 auparavant prescrit
de cr6er." (32)

Ce d6bat lentement amorc6 durant I'entre-deux-guerres s'intensifiera au fur
et ä mesure du d6veloppement du ph6nomäne jazz en Europe, et ne sera pas sans

cons6quences sur les importants changements survenus en 1985 dans les cat6-
gories de taxation de la SUISA (311. L'improvisation, pourtant, est encore

loin d'6tre revendiqu6e en tant que fonds interculturel commun par les id6-
ologues du jazz dit authentique (voir II.4.1): elle est v6cue comme I'expres-
sion drun g6nie de la race noire.

L'artiste interpröte n'est ainsi nullement en mesure de faire valoir
un droit sur I'enregistrement de son travail, si I'on excepte les "happy

few" qui vivent de I'interpr6tation de Ia musique dite s6rieuse, et toute
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revendication artistique de sa part apparait - dans le quotidien des an-

n6es trente - comme ridicule face ä la logique de la consommation qui se pro-
f iie demiöre le d6veloppement de Ia musique dite l6göre (34).

I I.3.2. L-qrucri:e!ier-9lsr-rers!9-8e-!c-us:isse-qile-i9gQre,

a) l'USDAM au travers des crises.

Il nrexistait aucun syndicat national des musiciens suisses au tournant
du siöcle (35). Malgr6 une forte pr6dominance de la main d'oeuvre 6trangö-
r€, Ies musiciens classiques suisses marquent une premiöre volont6 drind€-
pendance en 1906, Iorsque se cr6e une f6d6ration des sections syndicales
suisse-al6maniques de I'Allgemeiner Deutschen Musikerverband. La fondation
de I'Union Suisse des Artistes Musiciens (USDAM, 1914) d6coule de ces pre-

miöres activit6s. La jeune chambre syndicale n'a pas encore r6ussi ä s'assu-
rer un iobby que la crise des orchestres symphoniques (cf. 1.2.2) et le suc-

cös des premiers orchestres de danse I'oblige ä se restructurer: I'USDAM in-
troduit en 1922 une cat6gorisation de ses membres en trois sections:

- orchestres (musique classique et moderne)

- cinöma

- hötel (orchestres de danse). (36)

Ce n'est qu'en 1926 que I'USDAM conquiert une position de force avec I'adh6-
sion d6finitive des sections romandes, ainsi qu'une campagne protectionnis-
te qui reflöte bien la mouvance et Irexpansion du secteur des divertisse-
ments :

"Drautre part, une incroyable floraison d'agences, pdr Ie canal des-
quelles notre pays va 6tre submerg6 de musiciens 6trangers, poussent
un peu partout dans une Suisse en pleine inflation. le secr6taire
du groupe de Berne, R. Misteli, d6clare la guerre aux bureaux de
pIacements" (SZ1

Les premiöres propositions de collaboration faites par I'USDAM ä l'0-
FIAMT, en vue d''un meilleur contröle du march6 de la musique dite l6göre,
datent pr6cis6ment de 1927. Le projet ne fera son chemin que sept ans plus

tard, ä la faveur d'une nouvelle crise qui frappe les musiciens.Outre la
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Das moderne Jazz.Orchester in -einer Pereon.:. -: .. ,

Le chömage s6vit parmi les musiciens, suite ä la dissolution des

orchestres ä I'usage du cin6ma muet (1930 - 1935).

La SCHWEIZER MUSiKER REVUE ironise sur un thöme ä Ia mode.

no. B, 15 f6vrier 1932.
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grande dÖpression de 1929, on trouve ä i'origine de cette seconde crise la
g6n6ralisation du cin6ma parlant, qui a impliqu6 la disparition de nombreux

orchestres. Edmond C0HANNIER travaillait ä Paris durant cette p6riode :

"11 y a eu une crise temible avec I'avönement du cin6ma sonore ä iafin des ann6es vingt. Les cin6mas muets ont commenc6 ä se transfor-
mer, et il y avait plus de 6000 musiciens sur le pav6 ä paris. Je
me rappelle avoir vu des affiches 6normes clamant: 'parents, n'ap-
prenez pas ia musique ä vos enfants!' Et en möme temps, il.y avait
l'avönement du jazz par la porte am,öricaine (...). Tou! les-musi-
ciens du cinÖma devaient bien gagner leur bifteck, et ont commenc6
ä se pr€cipiter sur le jazz. c'est lä que Selmer a commenc6 ä fa-
briquer des saxophones comme des petits pains. Tous les gars se sont
lanc6s lä-dedans avec plus ou moins de succös, et les oröhestres
ont grandi sur le modöle am6ricain."
(Entretien avec Edmond C0HANNIER,21 mars 1985)

La section "cin6ma" disparalt ainsi des structures syndicales, qui re-
coupent maintenant parfaitement les cat6gories de la MUSIQUE SERiEUSE et de

ia MUSIQUE LEGERE (section des "orchestres", et section "hötel"). L'etendue
de la protection sociale au march6 de la musique dite 16göre pose pourtant
de nombreux problömes :

"Lrunique solution de sauvetage pour les musiciens soudain sans tra-vail semble devoir 6tre dans les hötels et les restaurants. Mais lä,
1a_plupart_des postes sont occup6s par les musiciens 6trangers. 0n
multiplie les efforts pour mettre en pratique un contröle ians d6-
faut du march6 du travail. (...) Dös Ie premier janvier 1930, cha-
que.membre qui a r6guliörement pay6 ses cotisations reqoit une carte
te de membre, valable pour une ann6e seulement et renoüvelable aprös
ce d6lai. Quiconque n'est pas en possession de sa carte de membre
voit ses droits impitoyablement refus6s et peut m6me envisager son
exclusion de I'USDAM". (Sa1

Un retournement complet de la politique syndicale se dessine durant les an-
n6es trente, du protectionnisme face ä l'6tranger ä Ia protection profession-
nelle contre l'amateurisme, qui se fait insistante ä mesure que la guerre
approche :

"ll a fallu constater, bien qu'actuellement trös peu d'orchestres
6trangers travaillent en Suisse, que de nombreux orchestres et ar-
tistes indigönes sont sans emploi. ce ph6nomöne regrettable est d0
avant tout aux trop nombreux orchestres d'amateurs. Ces orchestres
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qui autrefois se limitaient ä la musique de danse, ont commenc6 ä
s'adapter aux exigences du goüt moderne. Que I'un de ces dilettan-
tes aprenne les arcanes du saxophone, qu'un autre s'efforce de ryth-
mer un instrument de percussion, et voilä un nouvel orchestre de
jazz Ianc6 vers la conqu€te du march6 musical !

La protection de la profession de musicien devient donc une urgen-
ce n6cessaire. Ii semble bien que le jour approche oü la libert6
du commerce garantie par Ia constitution fdd6rale devra €tre revi-
s6e et adapt6e aux circonstances." (39)

La protection sociale de I'artiste interpröte, qui dans Ia plupart des can-
tons suisses tombe sous la loi du colportage, appartient d6jä au pass6 syn-
dical, möme si quelques voix s'61övent encore durant les ann6es trente pour

t6moigner de la situation pr6caire du musicien de danse :

"Ma1916 le fait que dans la plupart des caf6-concerts la qualit6,
crest-ä-dire la force d'attraction de I'orchestre engag6' soit d'u-
ne importance capitale pour la fr6quentation du local, et que I'on
peut affirmer sans exag6rer que I'orchestre est la cheville ouvri-
öre d'un caf6-concert, on n'en tient g6n6ralement pas compte quand
il s'agit de fixer les conditions d'engagement, et l,on considöre
lrorchestre comme 6tant quantit6 n6gligeable, ce qui est aussi une
grande injustice." (+01

b) Dc-114999-e!-ltUi-te-ysie-9e-ee!lerc!t:

La fondation de I'Association Suisse des tenanciers de caf6-concerts,
cabarets, dancings et discothöques (ASCO, 1934) r6sulte directement de cet
effort de contrÖle du secteur musical des divertissements, soumis ä ce que

l'USDAM appelait en 1926 une "v6ritable invasion 6trangöre". Fond6e Ie 27

mars 1934, I'ASCO (ind6pendante de la f6döration suisse des cafetiers, hö-
teliers et restaurateurs) se d6finit les buts suivants :

"L'association
bres, ainsi qu

tant qu'i I s'a
tions musicale
i I n'est pas t
des cafetiers,

ap
ed
gis
sd

our but drentretenir la coli6gialit6 entre les mem-
e sauvegarder et favoriser leurs intöröts, pour au-
se de questions sp6cifiques ä la pr6sence d,attrac-
ans les hötels et les restaurants, question dont

enu compte dans les statuts de la f6d6ration suisse
höteliers et restaurateurs. (...)" (41)

L'ASC0, en companie de ITUSDAM, fonctionnera comme groupe consultatif au

sein du Service Paritaire Suisse de Placement des Musiciens (SFM), qui en-
tre en fonction en tant que nouvel organe de l'OFIAMT le premier juillet
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1934. Lradministration f6d6rale 6tait en effet 169uliörement sollicit6e
par ITUSDAM et ä titre priv6 par les tenanciers, afin de soumettre le mar-

ch6 de la musique de divertissement ä un contröle qualitatif (respect des

exigences du tenancier du local en ce qui concerne les orchestres et leurs
r6pertoires), et quantitatif (r6sorbtion du chömage qui frappe Ies musi-
ciens suisses par le contröle et Ia diminution du nombre des musiciens 6-
trangers). Les attributions potitiques du SFM 6taient les suivantes :

"Le SFM procure des orchestres et des musiciens de chaque cat6gorie
et s'efforce de se mettre au service de chacun pour fournir ä I'em-
ployeur, selon ses exigences, I'orchestre adapt6 aux conditions du
moment et garant de succös. Le SFM procure aussi des orchestres 6-
trangers dans le cadre des possibilit6s r6elles du march6 du travail,
et espöre de cette maniöre pouvoir 6liminer, de prime abord, nombreux
points de friction." (42)

Ce nouvel organe de contröle n'a pas eu la täche facile: il devait tout
d'abord srimposer face aux agences priv6es, sp6cialis6es dans le placement

des orchestres 6trangers, et arriver ensuite ä imposer un consensus entre
les diff6rents groupes de pression. Sa qualit6 d'expert et ses d6cisions fu-
rent souvent contest6es, et sa politique porta des fruits surtout sur Ie
plan de la protection du march6 indigöne du travail. Jusqu'au d6but des an-
n6es cinquante, il sera trös difficile ä des orchestres 6trangers de trou-
ver du travail en Suisse. Mais la question de I'6laboration d'un modöle sa-
tisfaisant de contrat tripartite, comme celle des cong6s pay6s pour les mu-

siciens, ne sera r6solue qu'aprös la deuxiöme gueme mondiate (43).

Ce bref survol de I'engagement des partenaires sociaux concern6s par

le march6 de la musique de divertissement laisse apparaitre que la loi do-
minante ä ce niveau est celle du succös, et non celle de I'organisation col-
lective. PIus I'USDAM se d6veloppe, moins les musiciens de jazz (tous styles
confondus) en font partie. L'individualisme qui fonctionne sur i'adaptation
Ia plus rapide et originale aux modöles de I'ENTERTAINMENT MACHINE anglo-
am6ricaine relögue la s6curit*6 sociale au second plan. Le prot6tariat re-
pr6sent6 par les interprötes professionnels et le sous-prol6tar.iat des mu-

siciens amateurs de la musique dite l6göre font figure de parents pauvres
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face aux quelques musiciens syndiqu6s (++1.

Cette loi du succös, Jack TROMMER, pianiste et arrangeur des 0riginal
Teddies, i'exprime ainsi (entretien du 10 juillet 1985) :

"Nous n'avons jamais eu de difficult6s, parce que nous 6tions les
rois: cr6taient nous qui commandions. Et puis avec Ia gueme, les
patrons ne puvaient pas payer. Mais nous ne leur avons rien deman-
d6: nous avons dit'donnez-nous les entr6es', €t le patron a vendu
sa soupe." (45)

Si ITUSDAM est partie active dans la lutte pour le nouveau contrat de soci6-
t6 que les historiens suisses ont baptis6 paix du travail, et fut mäme un

des premiers syndicats ä d6fendre un projet social consensuel, ce virage
historique se fait au prix d'un divorce trös net entre un march6 de Ia mu-

sique s6rieuse qui se verra encadr6 par le m6c6nat (6tatique ou priv6, voir
III.1.3), et un march6 de la musique de divertissement organis6 autour des

nouveaux modes de consommation et soumis aux lois du succös et du d6velop-
pement technique.

"Les musiciens d'ensemble ne jouissaient peut-Otre pas de la m6me
protection, mais je dois dire que les bons musiciens nront jamais
eu besoin du syndicat. Ce dernier, dans ces ann6es-lä, sroccupait
des m6diocres et de ceux qui ne voulaient pas se reconvertir. I1 y
a souvent eu une ad6quation des gens par rapport ä l'6volution du
march6. " (46)

(Entretien avec Julien-Franqois ZBINDEN, 15 octobre 1985)

II.3.3. La radio et lrindustrie du disque.

Avant möme la cr6ation de la Soci6t6 Suisse de Radiodiffusion ( SSR,

24 fdvrier 1931), toutes les grandes villes de Suisse poss6daient ieur so-

ci6t6 locale de radiodiffusion. II est apparu qu'un pays comme la Suisse ne

pouvait se satisfaire drun f6d6ralisme absolu dans ce domaine, si l'on vou-

lait r6sister ä I'expansion des radios 6trangöres. Nous n'entrerons pas dans

les d6tails de la concession accord6e par le d6partement f6d6ral des pos-

tes et communications ä la SSR: les ann6es 1931 ä 1935 marquent'en Suisse

une augmentation substantielle du taux d'6coute radiophonique. (47)
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De cet essor du r6seau radiophonique date un conflit entre I'adminis-
tration centrale de la SSR et les grossistes suisses du disque, regroup6s

derriöre la firme Turicaphon SA. La SSR avait obtenu peu aprös son entr6e

en fonction Ia signature d'un contrat avec les grossistes, QUi acceptaient

de mettre gratuiternent leurs disques ä disposition, sous la condition que

titre, num6ro et label du morceau diffus6 soient pr6cis6s ä I'antenne. Cet

accord ä fins publicitaires fut remis en cause dös juillet 1932, quand les

grossistes du disque exigörent la perception d'un droit suppl6mentaire de

4000.- par an, au nom de la diffusion de I'oeuvre enregistr6e (48), et ces-

sörent la distribution de Ieurs produits aux studios radiophoniques. Ce bo-

ycott des grossistes eut d'importantes cons6quences pour les musiciens, car

Ies trois stations radiophoniques nationales engagörent rapidement, et ä

temps fixe, des orchestres de musique dite 169öre jouissant drun prestige

169ional 6tabli. Au besoin, plusieurs orchestres sont refondus en un pour

la circonstance: c'est le cas de celui des "troubadours de Louis Rey et Jo

Grandjean", diri96 par Bob Engel, Qui signait deux ou trois 6missions heb-

domadaires ä Radio-Genöve dös 1934, et devint en 1936 Irorchestre Bob En-

gel, dont les 6missions r6guliöres ä la radio romande dureront jusqurä 1a

fin de la deuxiöme gueme mondiale.

"0n a fait plusieurs enregistrements ä Paris, avec Bob Engel. Les
cachets valaient la peine: on touchait chacun 400.- par mois, pour
faire trois 6missions hebdomadaires. Celle du lundi couvrait tou-
te la Suisse. Tout 6tait'live', et on ne jouait jamais deux fois
la m6me chose. C'ötait le premier orchestre qui a cherch6 ä avoir
une personnalit6 ä Ia radio, en reprenant aux anglais I'id6e de Ir
indicatif , extrÖmement populaire. "

(Entretien avec io GRANDJEAN, 24 octobre 1985)

La "guerre du disque" cons6cutive au boycott des grossistes se d6roula
jusqu'au tribunal f6d6ral, dont lrarröt6 du 7 juillet 1936 condamne la SSR

au paiement du droit suppi6mentaire annuel exi96 :

"lm Ergebnis gelangt man daher zum selben Resultat wie die Vorins-
tanz: Ursprungsland der von der Turicaphon AG hergestellten PIat-
ten ist die Schweiz, da diese Gesellschaft ihren Sitz in der Schweiz
hat; ihre Platten sind daher Kraft Landesrechtes gegen die Verbrei-
tung durch den Rundfunk geschützt. Die anderen Klägerinnen, die aus-
nahmslos Verbandsländern angehören, geniessen für die von hergestel-
Iten Platten auf Grund von Art.4RBU den gleichen Schutz, wie die
erstmals in der Schweiz veröffentlichten Werke der Turicaphon AG."
(4e )



Mus i oue I 6qöre et r adio

Po'urcentages de musique l6göre et de musique de danse dans

I es programmes de I a SSR, ca I cu I 6s draprös une moyenne ho-
raire mensuelle :

1933

1934

1935

1936

I 937

1938

1939

16%

14,7%

9%

11 ,3%

30,9%

34,9o/o

30,9%

Le pourcentage est au plus bas lors du boycott des grossistes
de disques ( 1934 - 1935), puis augmente consid6rablement depuis
1937, suite au travai I des orchestres de danse engages ou re-
transmis r6gul iörement ä Ia radio.

Les statistiques de la deuxiöme guerre mondiale sont inuti I i-
sabl es, car trop peu d6ta i I I 6es. Dös 1946, I es mOmes pourcen-
tages se situeront autour de 25%, pour baisser r6gul iörement
d'epuis 1950.

Source rapports annuels de la
sion, sise ä Berne dös

Soci6t6 Sui sse de Radiodiffu-
1931.
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Dös le d6but de I'ann6e 1937, un arranEement limitera ä deux heures par jour

Ie taux maximal de diffusion radiophonique des disques.

Radiodiffusion et musiques de divertissement se trouvent ainsi de plus

en plus li6es au cours des ann6es trente, une tendance que confirment les

statistiques des rapports annuels de Ia SSR. Les diff6rentes stations r6gio-

nales deviennent un des pöles de la diffusion des orchestres de danse, fai-
sant ainsi connaltre aux auditeurs les musiciens du cru et les 6tablissements

qui les engagent. Selon F. Bersinger (50), I'6mission radiophonique la plus

suivie durant les ann6es trente en Suisse Al6manique 6tait la diffusion en

direct drun th6 dansant, la "Musik zum 5 Uhr-tee". De maniöre g6n6rale, I'im-
portance des scönes publiques sur le disque est encore sensible, et le res-

tera jusqu'ä I'arriv6e du long playing au d6but des ann6es cinquante.

"0n a jamais demand6 ä faire des disques; on voulait avoir quelque
chose ä faire: jravais 15.- comme chanteur et 10.- comme musicien.
Et m6me si le morceau 6tait vendu ä un million d'exemplaires, je
touchais 25.- (...) Nous n'avions aucun droit sur la diffusion, ce
qui est la faute des enregistreurs et des patrons. Si nous avions
voulu garder des droits, m€me un centime par disque, cr6tait foutu"
Et beaucoup de morceaux nous 6taient impos6s. Mais nous n'avions
pas besoin de qa pour nous faire ccnnaitre."

(Entretien avec Jo GRANDJEAN, 24 octobre 1985)

Il n'est pas jusqu'au jazz dit authentique, tel que les hot clubs Ie
d6fendaient, qui commence ä se faire entendre ä la radio, toujours sous son

6tiquette de musique de danse. Le studio de Genöve accorde en 1939 un heure

hebdomadaire dr6mission ä un jeune musicien passionn6 de jazz: Loys CHOCQUART.

Celui de Bäle en fait de mÖme avec le pr6sident dü hot club local, Hans PHI-

LIPPI, et ä Lausanne, Raymond COLBERT 6tait entendu depuis longtemps sur les

ondes :

"C'6tait difficile de passer du jazz sur les ondesi Qä, c'est s0r.
Il fallait ruser. C'est pourquoi les premiöres 6missions or) il y a-
vait du jazz ä la radio romande (...) lä
ondes'.Officiellement, il n'y avait pas
te 6mission. En r6alit6, il y en avait b
des big bands en Am6rique: il y en avaii
moins connus, tous pas mal du tout. Et d
TON..."

pparait 'Holiywood sur les
ne note de jazz dans cet-
ucoup. Cr6tai.t l'6poque
lein, des connus et des
ä bien sür Duke ELLING-

a
u

ea
p

6j

(Entretien avec Raymond COLBERT,18 avril 1985)



Maskenball-Plakat,
1932"

Stadtcasino

G6n6ralisation des bals masqu6s lors de f6tes populaires

ou d'annivensaires de soci6t6s locales. Bäie, 1932.

Source: Tages Anzeiger Magazin, no. 51, 22 d6cembre 1984.



-73-

II.4. ISOLEMENT ET REPLI CULTUREL

Les ann$es 1935 - 1940 marquent un tournant important dans la vie poli-
tique et sociale suisse: un fort courant d'opinion issu des miiieux les plus

divers invite le pays entier ä resserrer les rangs face ä la menace drun con-

flit g6n6ralis6 et ä la mont6e des id6ologies totalitaires en Europe. II en

r6sulte sur Ie plan institutionnel une vaste entreprise d'autorepr6sentation

qui puise Iargement dans une reconstruction historique reposant sur Ia for-
ce rassurante des mythes (51), dont le point culminant sera marqu6 par I'ex-
position nationale de 1939 ä Zurich. l^lerner Moeckli r6sume ainsi ies enjeux

de la p6riode :

"Weiterhin fälit in diese Zeit der vorläufigerauch für die hier ge-
pf legte ideengesch ichtl iche Sicht, bedeutsame' Gipfel punkt' und Ab-
schluss einer Sammlungsbewegung, welche spätestens vom Jahre 1935
an. die seit dem Generalstreik in klassenkämpferischen, internatio-
nalistischer und mithin wehrfeindlicher Rethorik sich gebährdende
Sozialdemokratie nach rechts, das in seinem tatsächlichen Verhalten
nicht minder wehrmüde, aber auf seinen Besitz sorgfältig achtende
Bürgertum die Hand nach links hatte ausstrecken Iassen, damit eine
politische Landschaft bereitend, welche vorerst und am augenschein-
lichsten den für den Aufbau einer schlagfertigen Abwehr nach aus-
sen notwendigen sozialen Frieden gewährleistete, auf der allmählich
aber auch verbürgt durch bemerkenswerte Kompromissbereitschaft, ein
politischer Immobilismus Platz greift, für den dann der Begriff
'helvetische Malaise' geprägt wurde." (52)

Aprös l'6chec d'un v6ritable rassemblement des communaut6s linguistiques du

pays durant la premiöre guerre mondiale, Ia question de I'identit6 nationa-

Ie se trouve ä nouveau pos6e de faqon urgente. Dans ces aspects-culturels,
celle-ci ne va pas 6chapper ä un esprit id6ologique dominant, qui d6termi-

ne en Suisse une entreprise d'identification culturelle organis6e - pour

ce qui concerne la vie musicale - autour d'un plus grand commun d6nomina-

teur: folklorisme et divertissements. La r6ception du ph6nomöne jazz durant

cette p6riode, Qui restait g6n6ralement compris en tant que musique de dan-

se apatride, permet de mieux cerner le m6canisme de ce repli culturel.
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II.4.1. La fondation des HOT CLUBS

"C'6tait comme si un moment des grands jours du jazz venait de revi-
vre miraculeusement. ,' (53)

Ii existait certainement d6jä des HOT CLUBS en Europe dös les ann6es

vingt. Ceux-ci ne d6passörent guöre un cadre strictement priv6, ce qui ex-
plique I'absence de mat6riel documentaine les concernant. Les premiers si-
gnes clairs de la döfense du jazz en tant que musique dite "authentique",
voire "artistique", et les premiöres tentatives d'assurer un march6 sp6cia-

lis6 pour les amateurs inconditionnels, ou "hotfans", ont pour cadre Ie re-
pli culturel des ann6es trente. Litt6rature et revues sp6cialis6es apparais-

sent, de m6me qu'un premier r6seau de clubs de soutien, entre la France,

IrAngleterre, la Belgique, la Hollande et la Suisse, I'Allemagne nazie re-
pr6sentant lrexception (54). Bien qurencore largement cantonn6es'ä la cor-
respondance, les informations circulent fort bien dans ce r6seau, ainsi que

les disques de jazz dit authentique, souvent troqu'6s contre d'autres dis-
ques du m6me type, vu I'absence de commercialisation d6marqu6e de.la musi-
que afro-am6ricaine pour un public blanc.

a ) L c - 
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La paternitö de cette grande entreprise de d6marcation du jazz face ä

la musique de divertissement revient en Europe en grande partie ä l'engage-
ment intransigeant du critique franqais Hugues Panassi6. Si celui-ci n'est
pas le premier ä avoir abord6 avec passion le sujet (55), il est un des

seuls qui s'investit ä plein temps dans la cr6ation en Europe - ä partir
drme base franqaise - d'un marchö pour le jazz noir am6ricain, en companie

du discographe Charles Delaunay. Ceci va consid6rablement contribuer ä chan-
ger les donn6es de la r6ception du ph6nomöne j azz en Europe.

La force de Panassi6 est drimposer des d6finitions simples face au flou s6-

mantique qui englobe la r6ception du ph6nomöne depuis bientöt 15 ans, et de

faire un travail encyclop6dique acharnö, I'ensemble fonctionnant par r6duc-

tion et d6marcation du jazz dii- authentique par rapport ä t'ENTERTAINMENT

MACHINE am6ricaine. Avec la parution du livre Le Jazz Hot ( 1934) , et cel le
de la revue homonyme (1935), le duo Charles Delaunay / Hugues Panassi€ pose
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les structures d'une scöne europ6enne pour le jazz noir am6ricain.

"ll n'existait jusqu'ä pr6sent aucune revue, aucun journal qui fut
exclusivement consacr6 ä Ia v6ritable musique de jazz. Cette lacune
devait ötre combl6e. C'est pourquoi Jazz l-lot a 6t6 fond6. (...)
Propager, faire connait,re sous son aspect v6ritable une musique en-
core si m6connue, si incomprise, tel est le but que nous poursuivons
avant tout. Que tous ceux qui veulent atteindre le m€me but nous ai-
dent en s'alliant avec nous." (561

Le travail de vulgarisation de Hugues Panassi6 peut se r6sumer ä une

id6ologie ä trois piIiers (57): une esth6tique du "vrai jazz", une analyse

raciale du ph6nomöne, et une classification hi6rarchique irflpitoyable de la
production discographique des musiciens

Jusqu'ä la cristallisation du style H0T, Ie jazz vit selon Panassi6 une pha-

se "commerciale", "informe", qui ne vise qu'ä la satisfaction du go0t du

plus grand nombre. Ce "faux" jazz se voit s6vörement condamn6 au profit
drun artv6ritable, d'une forme musicale nouvelle et immuable :

"Si nous avons laiss6 de cöt6 la question de Irorigine du jazz, crest
que, malgr6 son int6r6t, cela n'entrait pas directement dans notre
sujet, puisque notre seul but est de donner une notion pr6cise de ce
qu'est le jazz fix6 dans sa forme d6finitive, afin de dissiper le
d6plorable malentendu qui dure depuis si longtemps." (58)

Cette d6fense du "vrai" jazz 6limine de son analyseles ph6nomönes sociaux

et 6conomiques qui sous-tendent le d6veloppement drun nouveau langage musi-

cal, comme principalement la danse, et se base uniquement sur les d6finitions
suivantes :

1. le SWING nögre:

"Toute vöritable musique de jazz doit le possöder. Lä oü il n'y a pa
de swing, il ne peut exister de musique de jazz authentique." (SS1

S

Le SWING est ici un dynamisme, un "balancement" qui ne se d€finit pas, ng

stapprendpas, et que I'on possöde en tant que don r6serv6 - sauf rares excep-

tions - ä la communaut6 noire am6ricaine
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2. Ie traitement du mat6riau musical:

"Dans Ie jazz, I'ex6cutant ne se contente pas de transmettre aux au-
diteurs la pens6e d'un autre, mais il cr6e lui-m6me (lorsque chaque
musicien improvise) la matiöre musicale de ce qu'i1 nous fait enten-
dre. Certes, il part drun thöme, mais ce thöme n'est qu'un pr6texte:
il est au musicien de jazz ce qu'un paysage est ä un peintre"" (60)

Le concept d'improvisation est compris ici dans le sens de variations m6lo-

diques pratiqu6es dans un cadre rythmique binaire immuable pour chaque mor-

ceau, ou TEMP0.

3. La structure orchestrale: I'enssrble de jazz csrprend Lne seclion ryUmique ( Uat-

terie, contrebasse, piano, guitare ) responsable des accords de base et du TEMPO,

et une section m6lodique ( saxophones, clarirette, trurpette, trcnbme et violonr )

respnsable de I'expos6 du tiäre ainsi que des CHORUS. Cette derniöre est rang6e

en sous-sections (cuivres et anches) dans les grands orchestres.

4. la structure instrumentale: le jazz se joue au moyen d'instruments ä vent

puissants, qui ont g6n6ralement 6tö d6daign6s par Ies compositeurs classiques

et popularis6s par les fanfares et harmonies. Le saxophone en est le modöle

le plus populaire.

5. la forme: Ia seule norme fixöe est celle de la succession "thöme - diff6-
rents chorus - thöme", le sommet de cet art consistant en I'improvisation
collective des membres de la section m6lodique.

"Mais en principe, n'importe quel thöme d'une structure absolument
diff€rente de celles que nous venons de mentionner peut €tre excel-
lent pourvu qu'il puisse 6tre jou6 avec swing." (Ot1

Le fondement de cette analyse repose sur une conception raciale (on di-
ra aujourd'hui "ethnique") du ph6nomöne jazz: le passage d'un style populai-

re ä un art achev6.

"En adoptant ie style nÖgre, les musiciens blancs y apportörent in-
consciemment certaines quaiit6s d'ordre purement musical provenant
de leur culture sup6rieure. Cela ne veut pas dire qu'il.s le'civi-
iisörent', I'atrophiörent. Non. Ils n'6liminörent nullement de leur
jeu la brülante spontan6it6 nclire; tout simplement, ils perfection-
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nörent la forme. Les musiciens noirs de valeur furent ä leur tour
influerc6s par ce polissage et en vinrent insensiblement ä jouer d'
une maniöre plus soign6e. Peu de choses ont 6t6 aussi fructueuse
que cette collaboration des deux races." (621

Dans son analyse, Panassi6 considöre exclusivement Ie produit fini,
c'est-ä-dire Ie disque, sur lequel les musiciens n'avaient aucun moyen de

contröle, tant dans sa production que sa diffusion. Ainsi, compte tenu des

concepts romantiques traditionnels qui lrorientent, et de lrabsence de mi-

se en situation de la musique, sa r6flexion d6bouche logiquement sur un

historicisme. La pr6sentation de Louis ARMSTRONG, qui est "le style Hot

fait chair" permet drentrevoir entre les lignes le mythe de l'immortalit6
de I 'oeuvre :

"Louis (...) a toujours jou6 dans Ie m6me style. Aussi loin que nous
remontions dans sa carriöre de trompette hot, il nous est impossi-
ble de trouver dans ses enregistrements Ia moindre phrase, Ia moin-
dre note qui ait vieiIIi." (0S1

Les souvenirs publi6s dans L'Histoire des disoues Swinq permettent de mieux

comprendre Jes m6canismes de cet historicisme:

"Charles Delaunay, QUi dirigeait avec moi Ia marque swing, m'avait
recommand6 d'enregistrer le plus de vedettes possibles, afin que
Swing puisse avoir un r6pertoire imposant. -Ce qui 6tait 6videmment
d€sirable. (...)
Ce que je d6sirais avant tout, c'Ötait de faire des disques du sty-
Ie Nouvelle-0r16ans, d'un gerrre analogue ä ceux de la grande 6poque
du jazz, puisque ce style repr6sentait pour moi Ie jazz dans sa plus
grande puret6. Je souffrais depuis longtemps de voir que l'on enre-
gistrait plus de pareils disques." (6+1

La röception du ph6nomöne jazz en Europe entre ainsi en contradiction
avec sa r6alit6 sociale, et cette dichotomie recoupe parfaitement le foss6

entre une musique imagin6e et unem"rsique v6cue (cf I.2.1), foss6 r6sultant
de I'industrialisation de la musique: la grande partie de 1a scöne europ6en-

ne des amateurs de jazz dit authentique se structurera sur cette base. Il
s'agira, pour ce nouveau public, de s'initier ä une forme nouvelle, de la
d6fendre et de la promouvoir.



b) Le:-gpigele:_el_gul::g- :

Le pr6curseur du mouvement de reconnaissance d'un jazz dil authentique
en Suisse 6tait Hans PHILIPPI, qui dös la fin des ann6es vingt organisait
dans lrensemble du pays des soir6es musicales anim6es par des 6coutes de

disques, et une conf6rence intitul6e "Ist Jazz Kunst?" (65). Quelques an,
n6es plus tard, il constate avec amertume que la cause est encore loin d'6-
tre entendue :
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in Belgien, England, Frankreich und Holland Jazz- und hot-
xistieren, ist man in der Schweiz immer noch daran billigen
ien, die sich unter dem Namen Jazz präsentieren, zu huldigen
Eine regelrechte Organisation kann dann auch Einfluss habön
in Belgien der Fall ist) auf das Engagement guter Orchester
die leider in der Schweiz meistens lamentablen Radioemissio-
Jazzmusik. " (66)
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Comme le d6plorait Hans PHILIPPI, le rassemblement national des hotfans
nra pas iieu durant ces ann6es trente; mais les scönes locales se structu-
rent rapidement, iä oü les enjeux commerciaux (locaux ä louer, magasins

pourvus d'un rayon de disques sp6cialis6s, agences de placement) sont bien
compris :

- Turich montre la voie, avec I'engagement de Ernest BERNER, Harry Pfister
et Jonny SIMMEN. Le premier cit6 anime dös le d6but des ann6es trente le
"Jazz House", un magasin fournissant instruments et partitions, et servant
occasionnellement d'agence de piacement. Dös 1932, il y imprime la revue

Jazz Magazine (67 ), et sera ä I'origine de la premiöre tourn6e de Louis
ARMSTR0NG en Suisse (voir annexe V), ainsi que de I'engagement de Coleman

HAI^IKINS avec I'orchestre des Berries. Les deux derniers, plus proches de

llid6olq;ie du jazz authentique, fonderont en 1934 le rythm Club de Zurich,
puis en 1935 le Hot Club de Zurich.

- A Bäle, le hot club local est fond6 Ie 25 septembre 1934, avec I'appui
de I'agence de placement Zenker, et sous la pr6sidence de Hans PHILIPPI.

- A Berne, le commerce de disques et d'instruments de musique Krompholz ma-

nifeste son int6r6t durant la m6me p6riode :
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"l,Jie sie wohl wissen, ist die Stadt Bern eine der letzten in der
Schweiz, welche ihren HotClub noch nicht besitzt. Die Tatsache,
dass unser Hot-Kundenkreis in erfreulicher Weise
zunimmt, hat uns bewogen, die Initiative zur Gründung eines Hot
"Clubs in Bern zu übernehmen." (68)

- A Lausanne, le möme röle d'organisation qu,ä Berne sera jou6 par Ie com-

merce Foetisch fröres.

Les ann6es 1934/36 marquent donc I'installation d'un r6seau de hot clubs
dans la Suisse urbaine entiöre. Conf6rences,6changes de disques, cahiers
suivant au jour le jour le travail des vedettes et la production discogra-
phique, soir6es dr6coute, abonnements collectifs aux revues sp6cialis6es:
le milieu des amateurs s'organise rapidement, et la parution du livre de Hu-

gues Panassi6, Le Jazz Hot (hiver 1934, exactement parallöle ä la premiöre

tourn6e de Louis ARMSTR0NG en Suisse), y aura un effet consid6rable :

"0n srimaginait repr€senter les amateurs de jazz en Suisse vis-ä-vis
de I'6tranger et surtout de la France. Pourquoi Ia France? Hugues
Panassi6 y avait lanc6 Ie Hot CIub,de France, qui 6tait I'ancötre
de tous. C'6tait un pionnier: j'ai d6vor6 et copi6 ä Ia machine son
l ivre ' le jazz hotr . " (0S1

Le rassemblement qui s'opEre autour du jazz dit authentique aura une in-
fluence durable sur lrengagement - souvent trös 6litaire - des hot club.
Leur volont6 farouche de se d6marquer du secteur des divertissements engen-

dra rapidement un divorce entre les musiciens concern6s et les premiers cer-
cles de sp€cialistes. Si le travail de Panassi6 a donc eu un premier effet
de rassemblement, il commenga insensiblement ä diviser le public du jazz,
une grande partie de celui-ci continuant ä suivre les d6veloppements de

IB{TERTAINTENT MACHINE amöricaine, qui 6tait alors en plein succös SWING. (70)

AncÖtres des fanzines sur un mode plus s6rieux, les Hot CIubs annoncent

la promotion du jazz en concert qui se fera au tournant du second conflit
mondial. Leur 6litisme est typique pour le repli culturel qui marque le
pays durant cette p6riode, et dont 1a caract6ristique principale reste la
non-contemporan6it6 de la compr6hension des phönomönes culturels, en I'oc-
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curence celui du jazz. La d6fense drune identit6 culturelle nationale pren-

dra le m6me chemin ä un autre niveau.

"ln diesem Sinne ist die Musik ais ein 0rientierungsystem, ein Sym-
bol der Stabilität, der Ordnung und der dauernden l,lerte begriffen,
d.h. der Identifikationsraum (...) des Musikers bezieht sich auf
eine ganz bestimmte Vorstellung dessen, was 'richtige' - eben eige-
ne - Musik zu sein hat." (lt1

11.4.2. La d6fense d'une identit6 culturelle nationale.

a) [er9em!r-Pelilisles-

La crise culturelle qui traverse les ann6es vingt en Europe s'6tait po-

laris6e autour du thöme de la modernit6, port6e par les nouveaux, m6dias qui

emportent rapidement les faveurs du grand public. Les ann6es trente en Suis-
se sont marqu6es par une tentative de rassemblement des forces politiques
et sociales autour de la culture de la d6fense nationale spirituelle:

"En 1936/37, on assiste ä une sörie d'initiatives r6clamant des au-
torit6s que soient d0velopp6es ä la fois une politique de culture
ä I'usage du pays et dans ses rapports avec l'6tranger, une 6duca-
tion nationale et la d6fense spirituelle du pays. Comme les d6mar-
ches partent principalement d'associations civiques, teile la Nou-
velle Soci6t6 Helv6tique, elles portent la trace des diversit6s i-
d6ologiques qui se retrouvent au niveau des partis, ph6nomöne natul-
rei dans un domaine laiss6 jusqu'alors aux cantons et aux associa-
tions priv6es." (72)

Il faut remonter au premier grand rassemblement national de 1848, qui

ne concernait dans un premier temps que l'6lite politique libÖrale et sur-
tout radicale, pour analyser les fondements de cette d6fense d'une identi-
t6 culturelle suisse.

"Den Versuch, das gesamte kulturelle Leben in den Dienst der Erzie-
hung des Volkes zu nationaler Gesinnung zu stellen, teilte die
Schweiz nit alien anderen nationalen Bewegungen des 19. J ahrhun-
derts. l^Jas freilich die Verwendung der Künste als Medien zur Ver-
mittlung nationalen Gedankenguts betraf, so ist die Schweiz über
bescheidene Ansätze nie hinausgekommen." (73)
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Si i'6chec d'un rassemblement des 6lites culturelles de la nation est mani-
feste durant tout Ie 19öme siöcle et la premiöre guerre mondiale, le d6ve-
loppement d'une culture populaire sur la base d'auto-repr6sentations his-
toriques et de d6finitions ä contrario (par rejet de l'6tranger) d'une sen-
timentalit6 helv6tique est nettement plus couronn6e de succös, en Suisse
Al6manique surtout (74). C'est en privil6giant ce terrain-lä que Ie mouve-

ment de ddfense nationale spirituelle va relancer durant les ann6es trente
des modöles culturels consid6r6s comme authentiquement suisses.

comme le montre Daniel Frei (op. cit.), cette promotion d'un pays id6al se

construit parailÖlement au grand mouvement d'industrialisation qui transfor-
me pr6cis6ment le pays r6el, et en r6action constante contre celui-ci. la
Soci6t6 Patriotique Suisse s'en fait ie porte-parole lors de son,25öme an-
niversaire ( 1931 ):

"INB: unser Ziel ist], das Volkstum in allen seinen Offenbarungenj
genüber einer nur auf das wirtschaftlisch-nützliche gerichteien
tigkeit und Gesinnung zu schützen." (75)

b) Folklorisme et divertissements

Pour ce qui concerne la vie musicale en Suisse, le rassemblement natio-
nal promu depuis 1935 aura comme bases, d'une part la r6cup6ration du patri-
moine folklorique du pdys, et de lrautre le d6veloppement du secteur des di-
vertissements, dont nous avons esquiss6 Ies diff6rentes phases depuis 1920.

"Es wurde bereits 1805 die Idee der"_l'lusikfolklore , altes Brauchtum zu
retten und schaustellerisch zu pf legen, auf diöse l^leise mit zweckge-
richteten volksliedersammlungen eingepflanzt. Indem man'urtüml!
vortäuschte und in ästhetisierend-volkstüml ichen Neukompositionenrhohes Alter' prätendierte, ergab sich zwangsläufig eine neue Exis-
tenz von Folklore. Die primäre Zweckgebundenheit dös bäuerlichen Mu-
sizierens wurde jedoch darin umfunktioniert: verwendete man früher
den Kuhreihen und das Alphorn zum herbeilocken oder zur Beruhigung
des Viehs, so wurden sie nun unter dem Einfluss naturphilosophisc6er,
pol itischer, wirtschaftl iscier und touristischer Nebenansichtbn zur
Schau getragen, bäuerliches Musikleben wurde zur volkst'ümlichen At-
traktion. " (76)

ge-
Tä.



C'est dans le cadre de la d6fense nationale spirituelle que le folklorisme
suisse (711 6isposa des moyens n6cessairres ä sa v6ritable extension nationa-
le: dös 1935, les chorales et soci6t6s locales en plein essor permettent
lruniformisation du jodel et des chansons populaires ä caractöre patrioti-
que. Dix ans aprös le secteur des divertissenents, le professionnalisme in-
vestit 6galement la musique folklorique suisse :

"Seit dem Urhebemechtschutz nahm die Zahl der Jodelliedkompositionen
ständig zu, und es erschienen neue Jodelchöre in romantischer Chor-
liedmanier (...)" (78)

Le point culminant du folklorisme sera atteint en Suisse en 1943, lorsque
Ies musicologues R. Fellmann, A. L. Gassmann, 0. F. Schmalz et w, Hunziker
publient le Schulunqsqnundl aqe für Jodlerinnen und Jodler. un manuel p6da-
gogique de chant r€guliörement republi6 jusqu'ä aujourd'hui. L'e'sth6tisation
du patrimoine folklorique est achev6e.

La culture de la d6fense nationale spirituelle, dans ses aspects de
politique int6rieure, apporta un soutien intransigeant au folklorisme suis-
se. Le rapport annuel de Ia SSR pour I'exercice 1937 marque par exemple un

tournant important dans la politique de programmation du principal m6dia

de l'6poque (le stade des 500.000 concessions radiophoniques est pr6cis6-
ment atteint la möme ann6e):

"lm Sinne einer geistigen Landesverteidigung,
nehmsten Aufgaben der Rundspruches gehört, ha
vorwiegend schweizerischsr Charakter." (lS1

die auch zu den vor-
tten die Programme

Le märerapport pr6cise I'engagement, depuis une ann6e dejä, de sp6cialistes
du folklore suisse dont Ie travail 6tait de s6lectionner les diff6rents en-
sembles et chorales en vue de leur passage ä I'antenne. Et conjointement ä

cette offensive de musique folklorique suisse ont lieu les premiers 6chan-
ges verbaux houleux entre promoteurs du folklore et amateurs de jazz - 15

ans aprös les premiers succös du jazz outre-Atlantique! (voir annexe VIII).



Le SOLDATEN-CABARET BASCHI joue pour la Troupe ä Zurich, 1940"

Source: Neue Zürcher Zeitung,3l mars 1984.
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Lroffensive folklorique marque le succös d'une certaine politique cul-
turelle: elle est le fait d'une 6lite cultiv6e et urbaine, QUi maitrise pr6-
cis6ment le discours historicisant, et peint volontiers le diable de la con-

sommation moderne sur la muraille.

"Die l,Jiederbelebung von' ursprüngl icher' folklore scheint als Bewegung
sich immer dann herauszubilden, wenn verschwindende Lebensgewohnhei-
ten eine Verlusterfahrung bewirken." (aO1

La musique de divertissement apparut bien 6videmment comme I'expression m6-

me de cette culture populaire industrielle et sans äme aux d6fenseurs du

folklore suisse. Pourtant, sa force de rassemblement auprös du public ur-
bain n'a pas dü 6tre n6gligeable: toutes langues et confessions y 6tant con-

fondues (on chantait Iä Ie plus souvent en anglais), Ie secteur des diver-
tissements va se cr€er un public fidöle durant la seconde guerre mondiale.

Il se d6veloppe ä ce niveau une 6coute musicale orl les besoins de reconnais-
sance sociale et la sentimentalit6 sont v6cus comme possibles et non pas d6-
pendants d'un hävre de v6rit6, paradis perdu oppos6 ä un

monde hostile. Moyennant quelques concessions au folklore suisse, la folie
du swing, de la musique SOCIETY et des rengaines ä succös fonctionnera du-

rant lrisolement de la deuxiöme guerre mondiale comme une des rares portes

ouvertes sur I'avenir... et la lib6ration, tant 6conomique que politique.
Que les 6tudes consacr6es au "nouveau folklore urbain" et ä la musique de

divertissement en Suisse soient encore quasi-inexistantes quarante ans a-
prös le second conflit mondial d6montre ä quel point le repli culturel mar-

qu6 durant la fin de ces ann6es trente fonde encore nos discours histori-
ques. Max Frisch, dans ses souvenirs des döbuts de la mobitisation, expri-
me cette inad6quation fondamentale entre les modöles culturels et la r6ali-
t6 sociale.

"lmpression trente ans aprös: nous nous exercions dans une l6gende.
A lr6poque d6jä,4e temps en temps, on s'en doutait. La l6gende, el-
l€, est rest6e." (etI



1940 - 1950 DE LIONCLE TOM A LIONCLE SAM

"Voyez-vous, la plupart d'entre nous ne peuvent pas faire ce qu'on

attend en g6n6ral du noir am6ricain: nous ne pouvons pas danser, nous

ne pouvons pas chanter, nous ne pouvons pas jouer drinstruments de

musique, nous ne pouvons pas 6tre aimables, serviables et conciliants
comme les autres fröres, parce que nous ne savons pas comment il
faut s'y prendre... Et voilä que les biancs refusent de comprendre...

Il y a des nögres incapables de donner bonne conscience aux blancs.

En fait, ajouta-t-il en se mettant ä rire, certains drentre nous ne

peuvent m6me pas montrer leurs dents - des dents qui sont trop mau-

vaises et nous n'avons pas lrargent pour les faire soigner. Et en

plus de qa, nous avons mauvaise haleine.

(...)

Michael X (sic!) remit avec soin ses lunettes sur son nez et consid6-
ra les policiers drun regard charg6 d'ironie.
- Vous croyez que quelqurun va m'assassiner ?

- 0n en a vu qui lr6taient pour moins que qa, r6torqua Fossoyeur."

Chester Himes : L'Aveuqle au pistolet.
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I NTRODUCTiON

Alors que les grands tournants de la paix sociate et de la d6fense na-

tionale spirituelle se r6völent efficaces dans la pr6paration du pays ä I'i-
solement durant la deuxiöme guerre mondiale, celui,ci complique pr,6cis6ment

l'6tude de la vie sociale et culturelle suisse: plus que jamais, nous sommes

renvoy6s aux t6moignages oraux et aux documents priv6s pour approcher cer-
tains aspects du pays r6el, oü les individus ne se sont pas toujours satis-
faits du mutisme 6rig6 en rögle officielle par la censure 6tatique (1).

La somme d'attentes et d'espoirs qu'incarnaient les grands orchestres suisses
de danse en plein essor reprösente ainsi un facteur d6terminant sur le plan
politique, par I'am6ricanisme que ceux-ci firent 6clater au grand jour, et
6galernent sur le plan social: les citadins suisses se retrouvent,tous regrou-
p6s pour la premiöre fois autour d'une culture de divertissement, alors que

dix ans auparavant, les classes sociales vivaient encore des rapports trös
conflictuels en Suisse (2).

"Un des morceaux des Original Teddies, qui aujourd'hui choquerait beau-
coup de monde, srappelait 'America I love you'. Tout le monde pensait
cela: qa ne choquait personne. c'6taient ceux qui pouvaient nous sau-
ver.
En 1940/41, on ne doutait pas que c'6tait cuit: lrAngleterre y passe-
rait, Hitler ferait Ie dernier bond, et nous serions le desseit. Il
est assez 6tonnant que Guisan ait r6ussi ä combattre ce d6faitisme;
parce que tout le monde en avait marre, aprös la dÖfaite de la Fran-
ce. (...) Quoiqu'il en soit, il y avait aussi le goüt d'6chapper ä ce
carcan militariste de I'Europe, ä cette ambiance lourde. LrAm6rique
repr6sentait un peu tout ce qu'on aimait."

(Entretien avec Pierre JORDANIS, 10 avril 1985)

De lrexposition nationale de 1939 ä I'arriv6e massive des troupes am6ri-
caines en vacances de repos (320.000 GI's en uniforme, de juiltet 1945 ä mars

1949), le "carcan militariste" europ6en srefface en Suisse peu ä peu des es-
prits au profit drune Am6rique victorieuse et qui faisait - depuis d6jä 20

ans - miroiter une nouvelle convivialit6 ä travers sa musique.

eunesse suis-
du cin6ma,

"D6jä. avant 19.43, on 6tait trös am6ricanophi Ie dans la j
S€, ä cause des chansons et de la musiqub, bien s0r. Et



aussi, parce quron a jamais 6t6 vraiment priv6s de films am6ricains.

Dans i'imm6diat aprös-guerre, les musiciens que j'ai connus 6taient
devenus comme moi: int6rieurement am6ricains. (...) C'6tait une for-
ce de propagande fabuleuse: un jour peut-6tre quelqu'un arrivera ä
d6finir ce que Ie charme de la musique de Glenn MILLER, bizarrement
porteuse d'une espöce de r6ve am6nicain (...), naif et sophistiquö
si I'on veut - qui ötait une sorte de double sonore des films de I'
6poque, a apport6 ä ce pays mythique pour les jeunes du monde entier.
Ce r€ve ne srest peut-ötre jamais r6alis6, mais il 6tait porteur de
tellement de choses qu'aucune propagande n'a jamais rösist€ ä cela."

(Entretien avec Raymond COLBERT, 1B avril 1985)

II faudra attendre vingt ans, et les Beatles, pour retrouver une musique cor-
respondant aussi bien aux besoins imm6diats d'identification du public qu'el-
le en devienne un message explicite de lib6ration.

Tous les changorents qui interviennent durant I'imm6diat aprQs-guerre dans

la promotion du jazz aux USA, et cons6quemment dans sa r6ception en Europe,

sont directement 1i6s ä ces transformations radicales du contexte politique.
Le jazzman am6ricain, hier encore entertainer, devient un artiste ambassadeur

des USA. Quand au jazzfan europ6en, il continue ä se battre pour que I'on 16-
serve ä sa musique la place qu'il estime lui revenir dans la vie culturelle
et artistique. Mais il s'agit d'une lutte in6gale qui va d6boucher sur une

querelle de styles qui divisera Ie public möme du jazz dit authentique.

L'analyse du cas suisse montre qu'entre lr"authentiquement" jazz des Hot Clubs,
l"'authentiquement" suisse du Iobby folklorique et 1'6lite musicale accapar6e
par la musique dite s6rieuse, ce qu'on appeile avec une nuance de m6pris le
"commercial" conquit ais6ment un nombreux public, tout en 6tant rel6gu6 par

les sp6cialistes - pour une fois unanimes - aux oubliettes de i"'inauthenti-
que" et du "faux". Avec I'industrialisation croissante de la musique, 1a vie
musicale möme apparalt comme de plus en plus atomis6e, et les questions cru-
ciales de I'oeuvre musicale, de I'engagement de I'artiste musicien et de la
fonction de communication de la musique - cette derniöre ne pouvant se r6dui-
re ä la fonction divertissante - ne trouvent plus de r6ponses satisfaisantes (3)



:"t,fi,.I

Les 0RIGINAL TEDDIES, sous Ia direction de Eddie BRUNNER, et sur la
scöne du Corso Palais" Zurich, 1942.

Source: Die Tat, B juillet 1942.
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IIi.1. LE SUCCES DES GRANDS ORCHESTRES DE DANSE SU]SSES

Tout autant que Ia musique foklorique suisse, la musique de divertis-
sement srassure une audience 6tendue durant le conflit. Ces deux.courants

musicaux populaires en Suisse sont m6l6s dans le catalogue de ELITE RECORDS,

qui t6moigne, en 1946, du d6veloppement de I'industrie du disque en Suisse:

"il y a peu drann6es encore, les disques 6taient un produit lanc6
sur Ie march6 presqu'exclusivement par des firmes 6trangöres. No-
tre pays ne prenait pas encore part aux 6normes progrös de I'art
du grammophone, ni du point de vue technique, ni du point de vue
musical. Mais ceci devait changer au cours de la derniöre guerre.
En tant qurentreprise suisse, lrElite commenqa par des enregistre-
ments de musique de danse moderne. (...)
Aujourdrhui, ces disques de danse ont pris une place pr6pond6ran-
te aussi bien en Suisse qurä l'6tranger, oü ils sont reöonnus com-
me produits de haute qualit6.
Le catalogue suivant donne la preuve de la vari6t6 et de la riches-
se du r6pertoire des disques Elite Sp6ciai. (...) La maison se fait
un point drhonneur ä contenter tout le monde, depuis le Hotfan dif-
ficile ä satisfaire, jusqu'ä ceux qui sont port6s ä pr6f6rer les
m6lodies populaires et autochtones, en passant par les amateurs de
musique l6göre et de danse et les amis des chansons sentimentales
et amusantes." (4)

III.1.1. Extension de Ia culture-pgpglgi re de divertissement dans une 6co-

!9[ie-qe-e!erfe:

Avec I'absence de concurrence 6trangäre, le piratage radiophonique fut
une des principales raisons du succös des orchestres de danse suisses. Bud-

dy Bertinat, un des pianistes du grand orchestre de Teddy STAUFFER, 6tait
chaque soir riv6 ä son poste de radio :

"Ych persönlich zähle die Zyt wo ych als Musiker unter Eddie's Lei-
tig miLgrncht ha zu myng schönste Errinerige, hauptsächlich die
Belvedere Zyt und natürlich au-Tie Corso-Palais Zyt und s'Moulin
Rouge und natürlich au s'Hotel Drei König in Basel. Das sind so die
schönste Engagements gsy wo mer eigentlich gmacht hän. In dr Corso-
Palais Zyt hai mer doch z'oberscht obe e chline Ruum ka und in däm
Ruum het dr Eddie mit selbstbaschtlete Ufnahmegrät Ufnahme gmacht.
Z'nacht, Radio-Ufnahme uff sogenannti Pirat-PIatte und dort hän mer



r

Eddie BRUNNER et son installation n6cessaire au piratage des r6pertoires
durant la deuxiöme guer^re mondiale.

Source: SCHI,IEIZER ILLUSTRIERTE, 19 janvier 1944.
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ja üseri Bühneshows und Sache use grübelt und zämmegstellt. Und die
Piral-PIatte die han ych denn am andre Tag abgschribe und zwei Tag
später hai mer scho wider die neuschte Schlager ka und die neuschte
Schlager gspilt im Corso-Palais und niemer het gwüsst wie mir eigen-
tlicn derzue kömme die Note z'ha. Derby isch das alles abgschribe
gsy vom Radio direkt. Natürlich me ka sage hüt gieng das natürlich
nümme, aber das isch ja während em Krieg gsy und da hei mer üs na-
türlich müesse behalte, well me ja kai Musik biko het und kaini No-
te." (6)

Au vu du d6veloppement et de I'agrandissement des orchestres suisses de dan-

se (qui comportent durant la guerre souvent plus de 10 musiciens), I'exten-
sion de la culture populaire de divertissement fut nationale, ainsi que so-

ciale: les plus grandes possibilit6s d'engagement au sein d'une Suisse iso-
l6e menörent ä une sp6cialisation des orchestres et de leurs r6pertoires se-

lon les lieux et les publics vis6s. Les ensembles les plus connus peuvent

maintenant se permettre de donner de v6ritables concerts largemdnt 6cout6s
gräce aux retransmissions radiophoniques, comme cela avait 6t6 le cas d6jä

lors de Itexposition nationale de 1939 (cf. 11.2.2).

Derriöre la dizaine de grands orchestres de danse qui sillonnent la
Suisse ä ce moment, et dont les plus connus furent ceux de Teddy STAUFFER

(les ORIGINAL TEDDIES), Fred BOEHLER, Bob HUBER, Ren6 WEISS, The Red Mil-
lers, drinnombrables petites formations animent la vie nocturne dans des

locaux plus modestes et accessibles aux bourses populaires; on compte par-
mi elles nombre de musiciens amateurs. II s'agit lä d'une micro-soci6t6
dont le nombreux public n'est pas quantifiable (7), et qui offrait souvent

un cr6neau professionnel bienvenu :

"Alle Amateure, die Profis werden woilten, sind von kleineren Bands
engagiert worden. (...) Im Verhältnis mit einem Berufsmann, der hier
INB: Zürich] Iebte, sind die Gagen klein gewesen... Sagen wir unter
dem Lohn eines kaufmännischen Angestelltes l,Jenn der Musiker kein
Zimmer gefunden hat, hat er z.B. einen itbnatslang ins Hotel gehen müs-
sen: das ist immer teuer. Die Musiker sind meistens verschuldet ge-
wesen. (...) Und die sind immer von den kleinen Tanzorchestern ge-
holt worden. Und die grosse Tanzorchester haben immer die kleinen
Tanzorchester angehört, um gute Solisten zu finden."

(Entretien avec Ernst BUECHI, 15 juin 1986)
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Ces r6pertoires musicaux sont les seuls r6pertoires contemporains ä avoir
une audience fidöle et d'une certaine ampleur durant les ann6es de guerre.

Dans une 6tude de vulgarisation publi6e en 1944, et qui anticipe ainsi ia
nouvelle promotion du jazz durant I'aprös-guerre (voir III.4.2), ie psycho-

logue H. SUTERMEISTER pr6sente ainsi ces r6pertoires encore regroup6s sous

l'6tiquette "jazz" i

"Dem Impressionismus wesensverwandt ist nur der Jazz, der schon sei-
nen Ursprüngen nach noch deutlicher vom Volkston angeht, und das
rythmische Element noch stärker betont, um affektiv zu wirken. Eine
gewisse Stamheit und betonte Präzision, mit dem er am einmal ge-
wählten Rythmus festhält, errinert dabei gewissermassen an unser Ma-
schinenzeitalter und bedingt auf die Dauer eine Spur ermüdender Mo-
notonie. Der Jazz ist aber eben auch von Anfang an als ausgesproche-
ne Gebrauchsmusik aufgetreten; er eignet sich nur noch zur periodi-
schen Entspannung und Erholung (...). Dabei ist auch sein Stimmungs-
gehait ein betont euphorischer. Sein heiterer und oft gdwissermassen
männlich-agressiver Ton gibt dabei geradezu die neue optimistische
Lebenstimmung der jungen Generation (zumal der neuen Welt) wieder!"
(8)

H. SUTERMEISTER d6crit longuement les nouveaux rapports de consommation ins-
crits dans la musique de danse moderne; r€flduS selon Iui n6cessaires par I'
industrialisation de la soci6t6 et la lib6ration progressive des moeurs.

Quoique trös simpliste dans ses sch6mas explicatifs, son analyse reste Ia
seule ä aborder durant cette p6riode en Suisse les aspects socio-psycholo-
giques de la nouvelle culture populaire de divertissement. Au m€me titre
qu'ANSERMET (voir I.4.1), SUTERMEISTER reste dans son domaine une voix iso-
l6e.

Au moment orl I'art d6sign6 en tant que tel par les 6lites culturelles
se voit fortement sollicit6 par les int6r6ts nationaux au nom d'un pays i-
d6al, Ia deuxiöme guerre mondiale et les circonstances 6conomiques parti-
culiöres qu'elle implique en Suisse repr6sentent donc la p6riode-cl6 de

l'extension du secteur des divertissements. La possibilit6 de se d6marquer

des modöles am6ricains, du moins dans les textes, est offerte aux premiers

"entertainers" sui sses.



Ren6 tilEISS et son grand orchestre de danse. Bäle, 1945.

Source: Neue Zürcher Zeitung, 31 mars 1984.
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i1i.1.2. Un "Schlaggl:_:gi!:g_3

Le s6jour de Teddy STAUFFER en Suisse (1939-1941), ä la t6te de son

grand orchestre, est I'exemple le plus c6löbre du succäs des grands orches-

tres de danse dans notre pays, et d6voile I'habilet6 du personnage ä jouen

avec les circonstances favorables (voir Annexe IX). Mais derriöre ce leader

trös populaire (9), 6galement auprös de la grande soci€t6, qui savait ha-

bilement doser SI,JING, style SOCIETY, shows sc6niques et rengaines foklori-
ques, se profilent d'autres leaders, arrangeurs et musiciens qui ont com-

pris le succös de Ia formule du grand orchestre.

Ainsi, les ensembles de Fred BOEHLER et Mac Strittnratter remportent un suc-

cös consid6rable durant Ia möme p6riode, succös qui d6passe largement le

cercle encore restreint des amateurs de jazz dit authentique. Ces deux or-
chestres restaient trös proches des modöles musicaux am6ricains, et surtout
du grand orchestre sling. Le premier cit6 engagea dös 1940 le saxophoniste

noir am6ricain Glyn PAQUE, deuxiöme soliste d'envergure ä choisir Ie secteur

des divertissements en Suisse, aprös Coleman HAI^IKINS (cf . II.2.3) :

ttDas INB:mein 0rchester] war eine reine Jazzformation, und ich habe
mir gar nichts ancleres vorgestellt, als Jazz in den Dancings zu ma-
chen! (...) Ich habe keine Konzessionen gemacht. Am Anfang habe ich
Schwierigkeiten gehabt, vor allgn weil ich Schweizer war; wir haben
aber viel Erfolg gehabt. Ich war gegen jeden Show. die Leute sollen
vom Herz aus spielen; und nur das gab die beste Atmosphäre." (10)

A I'oppos6, des orchestres comme les RED MILLERS, celui de Bob HUBER

et de Ren6 I^IEISS introduisent une section de violons et pratiquent des ar-
rangements du style dit SOCIETY. Symbole direct de statut socidl 6lev6, ll
6l6gance est ici de mise et repr6sente un des atouts majeurs de I'orches-
tre sur scöne :

"l,lenn z.B. Ren6 WEISS im Hotel Drei Könige spieite INB: luxueux höte]
bä1oisl, hat er auch dort residiert. Er hatte die bestangezogenen
Musiker der Schweiz, und reine Gentlemen. Wie ein 'grand seigneurl
ist er dahergekommen, und das hat mir Eindruck gemacht, wie er e-
legant Posaune spielte. (... )
AIle Instrumente hatten Goldlack. Und alle, die tanzen kamen, wd-
ren auch sehr elegant angezogen. Es ist ein Ausdruck von diesen Zei-
ten gewesen: die ganze Mode. Alle Orchester waren sehr gepflegt."

(Entretien avec Ernst BUSER, 14 mars 1985)
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Les soci6t6s patriotiques suisses s'6rigönent souvent en barriöre con-

tres les r6pertoires contemporains de la musique de divertissement, et I ' i-
mage sophistiqu6e soign6e par les grands orchestres de danse (cf. annexe VIII).
I1 semble que les pressions officielles 6manant d'associations priv6es con-

sacr6es ä Ia d6fense du patrimoine foklorique suisse furent nombreuses du-

rant la guerre (11).

"l,Jie die 'Schweizerische Bauernzeitung' meldet, hat der Schweizeri-
sche Bauernverband an die Leitung des Schweizerischen Radios eine
Eingabe gerichtet, in der dagegen protestiert wird, dass in den Dar-
bietungen der Schweizerischen Sender die Jazzmusik immer mehr her-
vortrete. Der Bauernverband ersuchte die Radioregisseure, Jazz wäh-
rend der TeiI zu produzieren, da der Bauer nicht Radio hört, vor
/tbends sieben und nach neun Uhr (sic!). Auch in der Mittagszeit ist
der Jazz nicht erwünscht. Leute, die den Jazz geniessen, gehören
nach den Eingaben des Bauernverbandes sowieso iu den Kreiien, die
am Nachtleben Freude haben. Man möge also den Jazz servieren, wenn
der Bauer sich schiafen gelegt hat. Die Leitung des Radiodienstes
hat dem Wunsch aber nicht nachgegeben, sonst hätte sie sich wahrschein-
lich mit den Jazzfreunden verfeindet." (12)

Les circonstances 6taient pourtant tout-ä-fait favorables au d6veloppement

d'un r6pertoire de chansons populaires 6crites, jou6es et enregistr6es en

Suisse, et qui allaient r6jouir autant les paysans que les "Jazzfreunden":

"l^lährend des zweiten t^bltkrieges sind wir von der Un.elt der Schiager
mehr oder weniger abgeschlossen gewesen. liir haben aus der Situation
unsere schweizerische Schlagerindustrie kristallisiert. Ende 30. Jah-
re sind die Geschwister Schmid gekommen, und Martha Mumenthaler ist
auch popu lär geworden (... ). l^bgen des i$ieges haben wir auch Schla-
ger gemacht, zb. rMis Gärtli', 'Mir pflanzet an'. Man hat auch
Schlager über Rationierung, z.B.'Benzin' geschrieben (1942)."

(Entretien avec Dolf STOECKLIN, 14 novembre 1985)

Ces premiers "Schlagers suisses" puisent autant dans le r6pertoire musical

du jodel que dans les modöles de I I ENTERTAINMENT MACHINE anglo-am6ricaine,

avec des textes fonct ionnant parfois comme commentaires sociaux de la con-

joncture politique du moment (13). Le succös qu'ils remportörent aurait pu

en faire un 6l6ment de rassemblement national de premier ordre, si les res-
ponsables de Ia programmation radiophonique n'avaient interpröt6 de faqon



Geschwister SCHMID Trio. Accompagn6s par I'orchestre Willy Baumgartner.

"Boogie-[,'loogie im Schwyzenland,,

Textes et musique: Arthur Beul.

I der Schwyz i sch's so extrem

Und gar mängs es schwers problem

Und was seisch du gar zu dem:

Jololodi, jololodi.

Und sogar" durch unsers Tal

Kört me unde einesmal

So ne schöne montz Krawall

Jololodi, jololodi.

Jede schönschte Melodie

Jololodi Tutudu

Schpührsch de Rhythmus i de Chuü

Jol idul i Tutudu

Boogie-hloogie im Schwyzerland

Boogie-l.loogie spielt jede Band

Boogie-Woogie sisch al lerhand
Boogie-Woogie im Schwyzerland
(bis)

Boogie-Woogie im Schwyzerland

Boogie-Woogie spielt jeder Band

Boogie-Woogie uf Schwyzerart

Boogie-Woogie das isch e Sach.

, Boogie-Woogie tanzt jede Goof

Boogie-Woogie ghört halt zum Schwof

Boogie-tdoogie sisch al lerhand
Boogie-Woogie im Schwyzerland.
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trös restrictive leur mission 6ducative issue de la d6fense nationale spi-
rituelle. Arthur Beul, un des compositeurs de ces premiers Schlagers pro-

duits en Suisse durant la deuxiöme guerre mondiale, se plaint dös 1945 a-

mörement de la censure dont il a 6t6 victime :

"Jetzt wurden diese verknortzten Idealschweizer, die selber zu nichts
Grossem und Neuem fähig waren, plötzlich zu Schutzherren der alten
Tradition. (...) Der Jodel (darum ging doch der Kampf) ist ja schliess-
Iich kein Patent der Schweiz. Auch unsere Nachbarn in 0esterreich,
im Tirol, ja gar in Amerika jodeln. Warum sollte ich nicht das Recht
haben, den Jodel in einer neuen, persönlichen Art zu schreiben? Ich
gab mir ja alle Mühe, ihn ehrwürdig zu behandeln, und habe ihn nur
in dieser SWING-Fassung INB: un des succös retir6s de la programma-
tion radiophonique 6tait 'Boogie-woogy in Switzerlandr, chant6 par
les Geschwister Schmidl gebracht, um zu zeigen, wie Amerikatoll un-
sere Jugend heute ist. Also Parodie! Meine Schlager schaden dem Volk
nicht, wie das oft gemeint wird, sie kritisieren aber oft. dasVo.lk.
Stand ich doch kürzlich am Bellevue und hörte ein verliebtes Schwei-
zermeitli einem farbigen Mischling zuflüstern - Adios mein Yankee,
Goodbye!!" (14)

Lrauteur de cette lettre ouverte ä la direction des programmes de la SSR

clöt en pessimiste convaincu la question du "Schlager suisse" :

"Und mir scheint, bei uns hat es ein JUnger nicht leicht, wenn er
nicht im alten Tempo weitermarschieren wil1." (15)

Le cin6ma est durant le conflit une exception, et repr6sente le seul

secteur marquö par une production autonome de "Schlagerssuisses", ce qui

s'explique par I'effort direct de soutien ä la production cin6matographique

suisse durant le d6but des ann6es quarante :

"Die sogennante rFilmblüte' in den Jahren 1940 bis 1942 beruhte nicht
auf der fehlenden Konkurrenz, denn als der Filmimport 1944 stark
sank, produzierte die Schweiz nur 2 Spielfilme. Die zeitweise hohe
Filmproduktion war nur deshalb möglich, r+eil sich die meisten Spiel-
filme in den Dienst der geistigen Landesverteidigung stellten. (...)
Diese Filme konnten eine ausserordentlich hohe Anzahl von Zuschau-
ern - besonders in der Deutschen Schweiz - mobilisieren, so dass sie
keinen finanziellen Verlust erlitten." (16)

La com6die musicale Marguerite et les soldats (17), dans Iaquelle les ORiGI-

NAL TEDDIES ä I'apog6e de leur succös prennent une place importante, marque
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Danse et divertissements pour la soci6te d'6tudiants Zofingue.

Genöve, 1942"

Source: anchives priv6es Jo GRANDJEAN.
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le point d'orgue du succös controvers6 et momentan6 des "Schlagers suisses".

Le secteur des divertissements en Suisse n'a en effet jamais pu d6ve-

lopper de production vraiment ind6pendante. La Suisse reste exträmement per-

m6able au "nouveau folklore urbain", mais les replis culturels emp6chent les
musiciens de se servir de ce langage international neuf de maniöre tant soit
peu d6marqu6e. La destruction achev6e en 1945 de I'appareil 6conomique alle-
mand les obligeront ä recourir presqu'exclusivement aux matrices et aux mo-

döles musicaux am6ricains, tandis que le lobby foklorique reste, au nom de

la d6fense de I'identit6 culturelle nationale, fermement oppos6 ä tout pont

jet6 entre le. "nouveau folklore urbain" et le folklore suisse: une musique

pour Iresprit national, et une musique pour l'6conomie nationale.

III.1.3. La fortune des danci S.

Des deux branches 6conomiques grandes employeuses d'orchestres, seule

celle des divertissements n'eOt pas ä se plaindre des effets de l'6conomie

de guerre. L'isolement du pays, combin6 avec Ie message implicite de libö-
ration (politique et 6conomique) v6hicul6 par les modöles musicaux am6ri-

cains suscita un fort engouement du public citadin pour les dancings. Le

tourisme, quant ä lui, traverse dös 1930 une p6riode maussade :

"Entre les deux guerres mondiales, le tourisme ne progresse plus
guöre. Mais i1 change quelque peu de caractöre en se popularisant.
Lrintroduction des vacances pay6es, I'automobile permettant ä des
couches plus 6tendues, de Suisse m€me ou de I'6trangern de s'offrir
des sÖjours dans les stations, tandis que la clientöle tradition-
nelle, plus riche, s'oriente vers des horizons plus exotiques." (18)

Durant 1a deuxiöme guerre mondiale, une v6ritable crise 6clate du fait de

la fermeture des frontiöres, et seuls les trös grands hötels pouvaient en-

core se permettre d'engager des orchestres de danse ä Ia saison: le palace

de Saint-Moritz reste ainsi abonn6 durant plusieurs saisons d'hiver aux

0RIGINAL TEDDIES (1938-1943). Ce n'est qu'avec I'arriv6e des permissionnai-

res am6ricains que irindustrie touristique red6marrera (voir III.2.2).
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La carte professionnelle introduite par Ie SFM en 1943.

Source: BERSiNGER (F.): 50 ans ASC0.

0p. cit, p.52"



Les locaux consacr6s ä la danse, pdF contre, ne d6semplissent pas du-

rant Les annöes de guere: du petit caf6 ä I'arriöre-salle arrang6e pour la
circonstance au grand palace polyvalent (19), I'orchestre de danse nenforce

ses positions et se multiplie. Les dancings de moyenne importance (capaci-

tO d'une centaine de places) se cr6ent une clientöle assidue et trös aver-
tie au sujet des performances de I'orchestre: durant le passage des New Hot

Players qui venaient d'enregistrer leurs premiers disques (15 d6cembre 1940

au 31 janvier 1941), Ie dancing Chikito de Berne a requ la visite de 4600

consommateurs. L'orchestre y joua chaque soir de 21h. ä 0h. 15, le jeudi
jusqu'ä 2h., le samedi jusqu'ä 3h. du matin (20). Un total de 180 heures de

travai I.

Les conditions de travail des musiciens restent d6pendantes des mOmes don-

n6es (cf. II.3): on assiste dös le d6but du conflit ä un v6ritafle engorge-

ment du march6 de la musique, du fait du r6glement provisoire de Ia ques-

tion de la concurrence 6trangöre:

"L'absence des 6trangers permit d'ouvrir grandes les portes aux oli-
chestres amateurs suisses d6jä existants. A la fin de Ia saison,
ces musiciens suisses ne purent ce
dans leurs anciennes professions.
pour ne citer que Ies principaux,

endant pas 6tre 16introduits
es cordonniers et les coiffeurs,
e voulaient pas reprendre leurs
ntermÖde d'une petite tourn6e -e Joyeux

p
L

n
ioutils de travail aprös I

aussi pitoyable soit-elle
toutes Ies professions, c

- sur le podium d'orchestre. (...) Comme

elle de musicien exige aussi de solides
connaissances, la seule base valable pour un succös professionnel
assur6. Celui-ci pourrait 6tre garanti gräce ä I'introduction de la
carte professionnelie. Celle-ci ne permettrait certainement pas de
mettre de I'ordre du jour au lendemain, mais elle serait la base et
la condition d'un climat professionnel sain.' (21)

Aprös avoir fix6 les critöres d'examen en vue de I'obtention de la carte
professionnelle de commune entente avec I'USDAM et I'ASCO, le SFM tentera
sans grand succös de I'introduire dans les usages dös 1943. La carte profes-

sionnelle tombera progressivement dans I'oubli dös la fin de la deuxiöme

guerre mondiale (22)

Le syndicat des musiciens, de son cöt6, se trouve confront6 ä de nou-

velles crises qui frappent les orchestres symphoniques et leurs artistes
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executants. Ces conflits qui mettent en cause I'existence m6me de certains
grands orchestres symphoniques (comme en 1920, cf. II.3.2.a) se polarisent
autour du d6veloppement de la radio: le 1er octobre 1944, la direction de

la SSR cong6die lrorchestre symphonique du studio de radio Zurich (48 mu-

siciens), faute d'avoir trouv6 la solution au manque des moyens financiers
n6cessaires. La direction de la SSR, qui envisageait - tout-ä-fait signifi-
cativement - de transformer lrorchestre en un ensemble r6duit de musique

dite r6cr6ative, fut fortement critiqu6e par l'6lite culturelle et le gou-

vernement zurichois. C'est finalement par Ie m6c6nat officiet (d€blocage d'
un cr6dit de 286000.- par le conseil communal zurichois) que la survie de

cet orchestre symphonique est assur6e, moyennant sa collaboration r6guliö-
re avec I'orchestre de la Tonhalle de Zurich, alter ego de l'0SR romand (23).

Autant le march6 de la musique symphonique se voit pris en ,charge de

maniöre consensuelle, autant Ie march6 de 1a musique dite l6göre fait I'ob-
jet drun traitement s6par6 de la part du syndicat. L'USDAM r6vise justement

ses statuts en ce sens en 1949 :

- Membres A : section des orchestres (E-MUSIK)

- Membres B : section des ensembles (U-MUSIK)

-MembresC:amateurs.

"Les membres A dÖsignent les musiciens professionnels, c'est-ä-dire
qui vivent du m6tier de musiciens d,orchestre, donc ceux ä qui on
avait reconnu autrefois le droit exclusif de faire partie de I'USDAM.
La d6cision drouvrir les portes de I'usDAM 6galement ä des amateurs
sera plus tard violemment critiqu6e." (24)

Le syndicat ne reconnait donc quasiment plus un statut professionnel aux ar-
tistes interprötes, qui forment la rdserve de travail principale du secteur
des divertissements. L'on assiste ainsi au sortir de la deuxiöme guerre mon-

diale ä I'achövement du processus de division entre un march6 musical pro-
t6g6 par les m6cönes officiels (comme la fondation Pro Helvetia, fond6e en

1939) ou priv6s, et un march6 de la musique dite l6göre oü le seul ongane

dou6 drun moyen de pression, le sFM, ne s'engage plus qu'ä des fins protec-
tionnistes (25).
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Cab CALLOI'IAY et son grand orchestre en 1945.

Source: HOT REVUE, ro. 2 fövrier 1946.



III.2. ASPECTS PUBLICITAIRES ET MUSICAUX DE LA ViCTOIRE AMERICAINE

"Longtemps isolationniste, cultivant avec profit son immense jardin,
le citoyen am6ricain s'est retrouv6 un jour, sans l'avoir v6ritable-
ment voulu, enrÖ16 dans des op6rations de gendarmerie internationa-
l€, au nom m6me de la Iibert6." (26)

Crest effectivement au nom de la libert6 que les USA mobilisent au

cours de l'6t6 1941. Mais les enjeux de cette libert6 sont autant 6conomi-

ques que militaires: ces deux aspects sont 6troitement m€l6s dans la lutte
am6ricaine pour la victoire, m6me si les hauts faits d'arme et la perspica-

cit6 des stratöges tiennent depuis lors le haut du pav6 historiographique.

Les modöles am6ricains de la culture populaire de divertissement vont ainsi
accompagner, tout au long de leur lutte lib6ratrice, les troupes alli6es
sur I'ensemble de Ia planöte. Un important r6seau radiophonique'est d'une
part mis sur pied aux USA en vue de la diffusion de programmes musicaux ä

une 6chelle internationale, et de I'autre, des contacts sont pris avec la
Suisse, dejä avant Ia fin des hostilit6s en Europe, en vue de I'utilisation
de I'infrastructure touristique de notre pays au profit des troupes d'occu-
pation am6ricaines (27).

111.2.1. Les ondes courtes mobilis6es.

Selon les rares 6tudes existantes ä ce sujet, il semble que le second

conflit mondial ait renforc6 la fonction divertissante de I'animation radio-
phonique en Europe :

"Lrensemble INB: de la programmation radiophoniquei reste domin6. par
le d6sir de plaire, avec constamment un pourcentage trös 6lev6 de
musique (50% en moyenne). 'Restons l6gers dans le drame!'Tout se
passe comme si c'6tait la rögle partout." (28)

Mais il n'en avait pas toujours 6t6 ainsi: reque comme une nouvelle force
de communication conviviale et familiöre durant sa popularisation (1925-

1935), la radio avait 6t6 trös töt utilis6e par le troisiöme Reich hitt6-
rien en tant qurarme de propagande offensive. A I'oppos6, les USA avaient

d6velopp6 durant I'entre-deux guerres un r€seau
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radiophonique concentr6 sur le march6 int6rieur: l'6tat s'y contentait de

faire la police des ondes:

"Das klassische Land der privaten Broadcaster, die USA, verdankten
ihren Aufstieg zur führenden Rundfunkmacht der l,lelt nicht unmittel-
baren staatlichen Engagsien!.s_ sondern dem reichlich fliessenden Dol-
larsegen, den die l,lirtschaftswerbung in die Kassen der amerikani-
schen Rundfunksgesellschaft spüllte (Bruttoeinnahme 1938: 150 mio.
Dol lars / 1942: 254,8 mio. Dol lars) (... )
Der weltreichende Kurzwellenrundfunk spielte in den USA bis gegen
Ende 30er Jahfen,, eine völl ig untergeordnqle.Rol le. t,lirtschaftiwerbung
nach dem Auslancl vrar verboten. (.:.)" (29)

AIors que Ies 6metteurs ä ondes moyennes destin6s au march6 am6ricain d6pas-

sent le nombre des 800 en 1940, celui des 6metteurs ä ondes courtes desti-
n6s au r6seau international sont encore insignifiants ä Ia m6me date. Ce

nlest qu'au courant de I'ann6e 1942 que I'6tat am6ricain, en compa gnie Ms
trois grands monopoles qui se partagent le march6 radiophonique am6ricain
(cBS, NBC, et NBS), investit ä des fins politiques dans la cr6ation d'un
r6seau international d'ondes courtes :

"Der Aether diente, wie es hiess, als 'Atlantic Friendship bridge'
für das von Hitler bedrängte und unterworfene Europa. Kurzwellen-
sender von sieben grösseren Rundfunkunternehmen bestritten das Aus-
Iandsprogramm neben CBS, NBC und NBS (...), und die nichtkommer-
zielle lbrld Wide Broadcasting Foundation in Boston." (30)

Le boom des 6metteurs am6ricains mass6s sur la cöte est des USA est
depuis lors constant, et atteindra un sommet durant la guerre froide, a-
vec ia substitution de "Voice 0f America" par "Radio Free Europe" en 1946

(1t1. Les ondes courtes mobilis6es, il fallait encore leur assurer de la
munition, sous forme de programmes musicaux: le mat6riel n6cessaire ä ces

derniers fit I'objet aux USA d'un gigantesque effort de production dont
le r6sultat fut le Victory-Disc (ou V-disc).

"victory-discs were produced on the united states Governmentrs ini-
tiative. ]hqy were intended for use by american GI's abroad and by
overseas A.F.N. (American Forces Netwörk) radio stations. Artists,
publishers and record companies had to renounce royalties. in who-
le or in part - on these records not permitted for commerciai sa-
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le.
First V-discs were made at the end of 1942 and were send off toge=
ther with "Army-navy-hit-kit of popular songs", music sheet special-
ly made for this purpose. (...)
Besides special AFRS (Armed Forces Radio Service) prcductions, nu-
sical material was taken from the RCA Victor and CBS Columbia cata-
Iogues. These companies also pressed the records in their pressing
plants. Other sources as air-checks, film-soundtracks, interwiev etc.
were also used. George T. Simon, longrbine writer for Metronome Music
magazine, cared for the jazz-line of V-discs. (,..)
Last issues were released by the end of 1948. All pressing masters
were destroyed, and thus a varied and comprehensive documentation
of american music on records came to an end." (32)

Bien qu'interdits de commercialisation (ils 6taient sens6s uniquement soute-
nir le moral des troupes), les V-disques furent I'article privi169i6 de troc
qurutilisörent les troupes am6ricaines stationnöes en Europe :

"Les col lectionneurs se sont empress6s d
surtout eu en Allemagne, et en Italie (

dats am6ricains avaient ces disques ä d
de tout, jazz, classique, vari6t6s, tou

e se les procurer: il y en
. . . ). Vous savez que les so
isposition, et qu'il y avai
t ce que vous voulez. Et au

a

l-
t

bout d'un moment,6tant donn6 I'occupation, des GI's ailaient chan-
ger ces disques contre des chansonnettes du cru."

(Entretien avec Etienne PERRET, 22 nai 1985)

R6unissant pour Ia premiöre fois dans I'histoire du disque tous Ies
principaux genres musicaux, l'6norme entreprise de promotion des V-disques

durant lr6conomie de guerre am6ricaine pr6figure la guerre 6conomique ä

outrance que se livreront les firmes discographiques am6ricaines pour la
conqu6te du march6 europ6en dös 1a fin des hostilit6s.

I1I.2.2. Les GI's am6ricains en vacances.

L'6tat major am6ricain responsable des troupes droccupation en Europe

semble avoir eu des missions diplomatiques pr6cises ä remplir: les enjeux stra-
t6giques pos6s par le partage du monde en deux blocs id€ologiques antagonis-
tes pouvaient en effet faire des troupes am6ricaines d'occupation un atout,
ou un fardeau (33). Les responsables militaires de I'ETOUSA (QG am6ricain
pour I'Europe du Nord, bas6 ä Francfort), et de la MT0USA (QG am6ricain pour

I'Europe du Sud, bas6 ä Caserte) $taient confront[s entre autre au d6licat pro-



Officier noir am6ricain en permission en Suisse. 1945.
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blöme pos6 par Ia r6insertion sociale de centaine de milliers de soldats,
qui avaient 6t6 expos6s ä de trös durs combats, au sein d'une patrie orl les
tensions sociales et raciales devenaient alors alarmantes (34) (voir III.4.1).

Un vaste projet est entrepris en cons6quence, qui vise ä offrir ä une majo,

rit6 de combattants am6ricains un repos d'une, voire deux semaines sur le
vieux continent, afin d'en obtenir une premiöre acclimatation ä la vie civi-
le. En tant que pays aux infrastructures intactes et ä la tradition touris-
tique bien 6tablie, la Suisse sera une piöce maitresse de ce projet, r6ali-
s6 d'un commun accord entre I'6tat major am6ricain, le d6partement f6d6ral
des transports et des communications, et 1e d6partement militaire f6d6ral.
Nous renvoyons Ie lecteur ä I'annexe X, pour ce qui concerne I'organisation
de l "'Aktion für die amerikanischen Urlauber in der Schweiz"; cette s6rie 6-

v6nementielle est en effet riche de significations ä plus d'un rliveau (35).

Les vacances des GIrs en Suisse marquent un grand moment pour les ama-

teurs de jazz dit authentique, Qui se pr6cipitörent pour prendre contact a-

vec ceux qu'ils esp6raient 0tre les repr6sentants du peuple nögre et de sa

tradition musicale.

"Ils venaient ä Genöve par bateau, et on allait les attendre au d6-
barcadöre.0n discutait avec les noirs, qui nous donnaient des ci,
garettes, des v6tements.0n en a m6me invit6 chez nous, et on leur
passait des disques."

(Entretien avec Ernest ZW0NICEK,26 novembre 1985)

Les HOTFANS allaient bientöt d6couvrir que la majorit6 des nögres ne se sou-

ciait guöre du jazz, et entendre plutöt parler des structures s6gr6gation-
nistes de I'arm6e am6ricaine de lib6ration (36). Les orchestres de danse,

par contre, connaissent lrapog6e de leur succös, gräce ä I'arriv6e d'un pu-

blic connaisseur:

"En 1945, il y avait presque 3000 GI's ä Saiht-Moritz.0n a fait des
Noöls dans le hall du palace, avec un discours d'un g6n6ral 4 6toi-
les, et une retransmission sur plus de 250 6metteurs am6ricains. Vous
vous rendez compte! "

(Entretien avec Ren6 BERTSCHY,20 mars 1985)
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"Bevor die GI's in Urlaub gekommen sind, haben wir SWING immer als
Foxtrot getanzt, und dann haben wir das neu gelernt, mit Figuren!"

(Entretien avec Ernst BUSER, 14 mars 1985)

L'ambiance, aprös cinq ann6es d'isolement, est 6videmment ä Ia f6te et
au d€lassement, malgr6 la (lente) d6couverte de I'ampleur des crimes contre

I'humanit6 commis durant Ia deuxiöme guerre mondiale. La position particu-
Iiöre de la Suisse dans ces circonstances, alli6e au d6veloppement trös ra-
pide pris par lr"Aktion für die amerikanische Urlauber in der Schweiz", (37)

fit naitre quelques protestations au sein de l'administration f6dörale, dont

certains membres pensaient qurelle aurait 6t6 r6duite ä un repos pour les

V.l.P. (Very Important Persons) uniquement. Le colonel Von Steiger stadres-
sait ainsi aux responsables de i'action :

"In der Bundesratsitzung vo_4_D_ienstag den 26.6.1945 wurde beanstan-
det, dass anlässlich des Besuches amerikanischer Offiziere zuviel
Festlichkeiten durchgeführt wurden. Bei aller AnerkenfluflgTder für
unser Land aus der Besuchen der Amerikaner entstehenden Vorteile,
darf bei Einladungen von Ausländern nicht der Eindruck entstehen als
ob wir in der Schweiz überhaupt keinen Mangel litten. Dieses Gebot
ist bei den zahllosen Empfängen und Banketten, zu denen die Amerika-
ner eingeladen wurden, leider nicht beachtet worden.
Ich bitte Sie dringend, dafür zu sorgen, dass Ausländer in Zukunft
in einfacheren Rahmen empfangen werden, und Uebertreibungen, wie
sie beim Besuch der Amerikaner vorkamen, nicht mehr stattfinden." (38)

Les int6r€ts diplomatiques et commerciaux en jeu 6taient trop grands, tant
du cöt6 am6ricain que du cöt6 suisse, pour qu'une action men6e avec une ef-
ficacit6 tout-ä-fait militaire puisse 6tre alors remise en question sur le
pian politique (39). Lorsque Ie dernier GI's am6ricain quitte Ia Suisse, Ie
15 mars 1949, un tissu 6troit de relations commerciales et priv6es s'est
constitu6 entre les deux pdys, gräce aux visites prolong6es des V.l.P.

Vu la n6cessit6 dans laquelle, se trouvent les USA. de relancer la con-

sommation dans une Europe en ruines, et vu I'importance des connotations
politiques dont il srest charg6, le ph6nomöne jazz acquiert une puissance

de p6n6tration nouvel Ie.
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"Quand la nouvelle de la victoire est arriv6e, nous avons jouÖ dans
Ies rues, au parc des Eaux-Vives INB: Genöve], acclam6s par une fou-
le en d6lire.0n acclamait le jazz comme la musique de la libert6,
la musique triomphante de l'Am6rique lib6ratrice."

(Entretien avec Loys CHOCQUART, 27 novembre 1985)

Les orchestres amateurs, csirrp les Dixie Dandies de L. CHOCQUART peuvent ainsi
se permettre de jouer au grand jour et devant un large public, dans I'eupho-
rie de l'aprös-guerre. Tout se passe comme si une reconnaissance du jazz en

tant que musique populaire 6tait possible: les musiciens et amateurs suisses

concern6s vont tenter en cons6quence de mettre fin ä la marginalit€ de l'leur
musiquel', qui restait alors d6pendante des r6seaux priv6s de sp6cialistes,
r6unis en hot clubs.



III.3. UNE SIXIEME COLONNE

Les H0TFANS ne m6nagörent pas leurs efforts en Suisse pour essayer de

trouver un cr6neau ä travers lequel le jazz dit authentique pourrait 6tre
commercialis6 en tant que tel. Ces efforts portörent sur i'appareil radio-
phonique et I'industrie du disque, dös le d6but des ann6es quarante.0n veut
tout drabord coordonner les activit6s des hot clubs en cr6ant - toujours ä

I'image du modöle franqais - une f6d6ration suisse du jazz (40), qui fonc-
tionnerait en tant que centrale drinformations, voire agence de concert, et
de I'autre produire une revue sp6cialis6e qui r6unirait ä long terme les sp6-

cialistes les plus 6cout6s. Cette premiöre recherche d'un cr6neau artisti-
que pour le jazz en Suisse fut vou6e assez rapidement ä l'6chec.

III.3.1. D6vel nt du r6seau des amateurs.

a) Passion et b6n6volat :

Ce sont lä les deux aspects qui frappent d'emb16e, lorsque I'on se trou-
ve confront6 ä des t6moignages directs concernant le milieu des amateurs au

tournant du second conflit mondial. Il s'agit d'une g6n6ration qui relaie
celle des pionnierso n6e entre 1910 et 1925: elle est marqu6e par les replis
culturels et la marche vers la guerre. La d6couverte du jazz, dans ce con-
texte, se d6roule dans un climat passionnel, aviv6 par Ia condamnation g6n6-

ralis6e que subit la "musique nögre", la "sale musique" (cf. annexe II) au

cours des ann6es trente. Nous avons vu que la n6gritude d6couverte en Euro-
pe aprÖs la premiöre guerre mondiale est encore un 6cran fantasmatique: les
id6ologies racistes fixeront sur cet 6cran les clich6s que I'on connait (41).

Ce constat, alli€ aux circonstances politiques marqu6es dös 1941 par la 16-

action militaire am6ricaine, pourrait en partie expliquer la charge affec-
tive qui marque le d6veloppement d'un processus d'identification trös fort
entre lramateur et "sa musique". Les H0TFANS des r6gions frontaliöres (Bäle

et Genöve en I'occurence) insistent particuliörement sur ces aspects 6motion-
nels, que leurs connotations soient artistiques ou politiques:
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"Während des l(riEes hat die Wiederstandswel Ie gegen die Schwaben eine
wahnsinriTge Rolle gespielt. Wir haben immer gesucht, was aus Ameri-
ka gekommen ist. (...) Jeder hat so ein Trench Coat haben wollen. Und
wenn einer nach Amerika gehen konnte, geradenach dem Krieg, ist es
die Sensation gewesen: 'Aouh! Der isch in Amerika gsy!'."

(Entretien avec Peter WYSS, 16 juin 1986)

"(...) Un jour, j'6tais chez des amis de mes parents, Qui avaient une
magnifique installation qui s'appelait un pick-up, (...) une 6norine
console de 2m. de large. J'6tais subjugu6 par ce truc-iä, et en plus,
ils avaient plein de disques (ce n'6taient pas des amateurs de jazz).
J'ai 6cout6 par hasard un truc dont lr6tiquette m'amusait. C'est vrai-
ment dröle - si on y r6fl6chit, c'6tait Ie tournant d'une vie: en 3
minutes, ma vie a bascul6. Je n'ai pius pens6 QrJ'ä vouloir faire qa
un jour. C'6tait 'stompology', de Lionel HAMPTON."

(Entretien avec Pieme B0URU, 9 septembre 1986)

Ces coups de foudre pour le jazz onlu lieu trös töt, entre 15 et 20 ans,

et d6bouchent sur une recrudescence de la pratique musicale par les jeunes

amateurs, ainsi que sur la volont6 de reconnaissance artistique pour "leur
musique". La masse de litt6rature produite dans un cadre priv6 (42) et con-

sacr6e au jazz noir am6ricain durant cette p6riode en Europe, est 6norme;

cet effort de promotion reste encore absolument b6n6vole, et Ia recherche

d'un cr6neau commercial est encore bien mal vue par certains puristes, qui

misent sur le mythe de I'ind6pendance totale du jazz diiu authentique.

Cette recrudescence d'activit6 promotionnelle commence d6jä durant Ia deu-

xiöme guerre mondiale: la revue Jazz News, organe officiei du Hot Club de

Zurich, diffusait bi-mensuellement de pr6cieuses informations, pour la plu-
part discographiques :

"Da wir auf Gr
beurteilen al
lich auf weni
natürl ich I ie

und
sd
gI
ber

unserer Auffassung von Jazz, diese Art Musik anders
er 'Jitterburg' (...) wird unser Blatt wohl anfäng-
nteresse stossen. Wer den Hot Jazz nicht kennt, liest

irgendwelche Interwievs mit M usikern von Teddy STAUF-
FER, als Abhandlungen über den Style und die Musikalität von Coleman
HAWKINS und Dickie l^lel I s.
Sie können absolut überzeugt sein, dass wir nur zu gut wissen, wie
wir unsere Zeitung gestalten müssen, um grössten Anklang zu finden.
Trotzdem verzichten wir hierauf, jegliche kommerziellen Interessen
aus dem Spiel lassend, und schreiben unser Blatt so, wie wir über-
zeugt sind, dass es sein muss." (43)
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Jazz News parait jusqurä la fin de I'ann6e 1941, et contribue largement ä

faire connaitre ce premier engagement des amateurs de jazz en Suisse. La

pr6sentation des activit6s d6ploy6es par le Hot Club d6note ä quel point la
respectabilite est un des enjeux principaux de cet engagement :

"Entgegen gewissen Auffassungen gibt es bei uns nichts Sensationelies,
Keine 'Vocal-fightsr und Damenabende, sondern wir sitzen alle ruhig
im Kreis um den Grammophon herum und machen uns Notizen der vorge-
führten Platten. Gesprochen wird während der Session nur vom Vortra-
genden; nachdem findet eine Diskussion statt in der jeder sich frei
äussern kann. Gespielt werden pro Clubabend 20 - 40 Titel (...). Mit-
glied kann jeder werden, der über eine seriöse Auffassung verfügt
und den Statuten Folge leistet. Nicht zu vergessen, dass jeder Gast
durch ein Mitglied in unseren Cercle eingeführt werden muss. Denn
wir wollen und müssen die heutige Form und den Standard des Clubs
erhalten und für den wahren Jazz wirken." (44)

Rares furent les sp6cialistes et les amateurs qui s'engagörent de fagon

ind6pendantedans la promotion du jazz en Suisse. Parmi eux, pourtant, deux

voix se d6marquent profond6ment du milieu des hot clubs, et tentent pour la
premiöre fois de d6finir Ie jazz par ce qu'il nous renvoie de notre propre

culture musicale. Ainsi, por Jan SLAWE (45), ie foss6 entre les d6tracteurs
et les döfenseurs du jazz recoupe exactement "die geistig-soziale Schichtung

der modernen Gesellschaft" :

"Viel stärker und vor allem auch sichtbarer sind bei uns Vorurteile
allgemein sozialer Natur. (...) Nun gehören aber alle Jazzwerke aus-
nahmslos zur Tanzmusik und diese ist ein Vergnügen der Massen, also
etwas, was man sonst nicht so zu schätzen pflegt! (...) Man ver-
wechselt gerne die Jazzmusik an sich mit dem Milieu, in dem sie sich
eben aus den erwähnten Gründen INB: les cat6gories qui d6terminent
Ia compr6hension de notre vie musicalel leider entwickeln muss,(...)
Der Jazz wird sich also so lange von der klassischen Musik unterschei-
den, bis man ihn'entprimitivisiert' (wonach er kein ,Jazz mehr sein
wird); oder umgekehrt: bis wir Europäer unser Musikleben um den Fak-
tor des Sensomotori schen bereichert haben, was übrigens kaum möglich
ist." (46)

0n trouve Ia m6me volont€ drinterroger notre culture musicale dans la disser-
tation de Jan SYPNIEWSKi (47), qui repr6sente Ia premiöre 6tude musicologi-
que consacr6e au sujet en Suisse. Ces deux ouvrages ne b6n6ficiörent pas d'
un 6cho important.
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b) Ll€s!eg-9e-lc-!999re!igl-:gi::e-99_i ezz-:

A I'instar du hot club de Zurich, le reste de Ia Suisse n'est pas inac-
tif, et de nombreuses tourn6es de confÖ r€rrces sont mises sur pied, toujours
dans un cadre priv6, Fär les militants de la premiöre heure (Hans PHILIPPI,

Jonny SIMMEN, Loys CHOCQUART, Henri DUPASQUIER), ainsi que par de plus jeu-
nes H0TFANS, comme Georges MATHYS :

"Avec certains amis 6tudiants, ici ä Yverdon, on se r6unissait deux
fois par mois pour aller faire danser les jeunes filles dans les
pensionnats des environs, et on devait apporter des disques. (...)
J'ai quitt6 Yverdon en 1942, pour Olten. Lä-bas, j'äi eu des con-
tacts avec Hans PHILIPPI, et c'est parti trös fort. J'ai fond6 un
hot club ä Olten, et jrai commenc6 ä faire des tourn6es de conf6ren-
ces. J'ai fond6 ensuite un hot club ä Gelterkinden, ä !,lohlen-Lenz-
burg, et ä Berthoud. En 1945, avec les contacts que j'avais avec
Andr6 Garcin ä Neuchätel, on a d6cid6 de supprimer le hot club de
Suisse, Qui existait jusqu'en 1943, pour refaire une f6d6ration."

(Entretien avec Georges MATHYS, 16 mai 1985)

Fond6 ä I'initiative des hot clubs romands au d€but de la deuxiöme guerre

mondiale, le hot club de Suisse n'avait pas r6ussi ä obtenir une audience

nationale; la nouvelle assembl6e constitutive du 11 juillet 1945 a la fer-
me intention de regrouper toutes les bonnes volont6s pour arriver ä mettre
sur pied un v6ritable groupe de pression :

"La F6d6ration Suisse du Jazz se propose:

a) de grouper tous les amateurs de jazz suisses et €trangers et d'
6tablir un lien entre les diff6rents clubs de jazz de Suisse qui
s'y affilieront sous forme de sections de la FSJ ou de membres
individuels.

b) de d6velopper le goüt et la connaissance du bon jazz.
c) la FSJ doit sawegarder les int6röts de l'6lite des amateurs de

jazz." (48)

La cr6ation d'une bourse des disques (voir III.3.2), d'un fichier central
et d'un r6seau de locaux destin6s aux conf6rences des membres est envisa-
g6e ä court terme. Le comit6 central de la FSJ comprenait les cinq person-

nes suivantes: Hans PHILIPPI, Loys CHOCQUART, Kurt MOHR, Andr6 GARCIN, et
Georges MATHYS. La production de la revue Hot Jazz, dös d6cembre 1945 ä

Lausanne, repr6sente I'aboutissement de ces efforts promotionnels b6n6vo-
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Un chapitre capital pour la r6ception du jazz.

Source: revue JAZZ 47. Paris. aoOt 1947. (cf. annexe XiI)
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les (Voir annexe XII).

Divis6e par de sombres querelles de go0ts (49) qui aboutissent ä I'ex-
clusion de nombreux membres, Ia FSJ r6duira peu ä peu ses activit6s dös 1947,

pour se dissoudre lentement dös Irapparition de la querelle des styles (voir
II.4): I'amateur suisse de jazz retourne ainsi rapidement ä des activit6s
restreintes ä un cadre 169ional.

III.3.2. une econoUie_pqfgllllg_.

H€ritage direct du repli culturel des ann6es trente, Ia conception pu-

riste de la musique en tant qu'expression artistique immanquablement d6gra-

d6e par sa commercialisation et son industrialisation va poser quelques pro-

blömes aux amateurs de jazz, principalement concernant Ia question d6licate
de I'approvisionnement en disques de jazz dit authentique durant l'6conomie

de gueme. Le nombre quasi-nul de tourn6es d'orchestres noirs am6ricains en

Europe faisait alors du disque et des programmes radiophoniques am6ricains,
qui franchissent depuis 1942 IrAtlantique (cf. 11.2.1), les deux seules sour-
ces dfinformation, au moment or) les orchestres de jazz fonl encore rarement

lrobjet d'une production discographique d6marqu€e aux USA (S01. Les amateurs

europ6ens vont en cons6quence d6velopper un r6seau clandestin sl vrre de I'inpor-

tation directe de disques et de matrices am6ricains durant le conflit. De

par sa position favoris6e durant la guerre, la Suisse en sera une des pia-
ques tournantes, les personnages-cl6 ä ce niveau devenant les collection-
neurs de disques

Pour assurer la continuit6 de leur documentation sur le jazz dit authentique,
ceux-ci importeront directement des matrices originales enregistr6es lors
de sessions musicales regroupant de grands solistes noirs am6ricains :

"Je faisais pas mal dr6changes avec des amateurs que je connaissais
en Angleterre. Je leur envoyais des 6ditions suisses, dont Ia qua-
lit6 - au point de vue de la matiöre utilis6e - 6tait moins bonne
que celle des 6ditions anglaises. ELITE avait sorti des dlsques de
quelques solistes am6ricains qui avaient jou6 avec des orchestres
suisses INB: Coleman HAWKINS, Louis ARMSTR0NG et Glyn PAQUE princi-
pa IementJ .
Je correspondais pendant Ia guerre avec Panassi6 Gräce ä lui, comme
la Suisse n'avatt plus de matrices de jazz amflricair, j'ai fait I'in-
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term6diaire. J'avais un ami qui travaillait ä Ia Croix-Rouge, et
pouvait passer en France iibrement. J'envoyais ensuite les matrices
ä Columbia ä Zurich.0n a eu comme qa des disques de Bessie SMITH,
Louis ARMSTRONG et Duke ELLINGT0N." (5t1

(Entretien avec Ernest ZW0NICEK,26 novembre 1985)

Le troc et I'importation directe ne semblent pourtant pas suffire ä

satisfaire toutes les dernandes des amateurs: la d6couverte du jazz dit au-

thentique en Europe a eu comme vecteur principal et quasi-unique Ie disque.
II y a lä un paradoxe: le produit de consommation destin6 immanquablement

ä s'user et disparaitre devient un objet de collection de plus en plus re-
cherch6 (52), et la discographie s'organise en v6ritable science, dont les
experts les plus performants deviennent Ies chasseurs de disques am6ricains

"Let us look at some of the causes for the changes and restrictions
in collecting HOT. There is a record shortage due to thd war just
as there are shortages in all commodities. The world conflict has
even caused a scarcity of records made twenty years ago. (...) The
smali jazz recorders have given rise to quite a library of noncom-
mercial jazz recordings. These sides are made without the confining
restrictions made by the larger companies - therefore better record
for the jazz student result. There have been more than enough jazz
records buyers to purchase all the records independants have been
able to produce with the current limitation imposed by the lack of
materials and pressing faci I ities. (... )
The current reaction to my column the'Hot Box' in Down Beat Maga-
zine has indicated that many new converts to good jazz music cons-
tantly are being made. (...) This expanding appreciation of jazz
music will make a potent record market once the war is over." (53)

Le march6 suisse du disque HOT n'est pas en reste dans le boom discographi-
que am6ricain de I'aprös-guerre: lors de I'assembl6e constitutive de la F6-
d6ration Suisse du Jazz (15 juillet 1945), I'id6e de la cr6ation d'une bour-
se de disques est envisag6e :

"Le principe de la vente sous souscription est adopt6, proc6d6 qui
permettra de faire venir de I'6tranger (d'Am6rique plus particuli-
örement) des disques rares. Un service d'6change de disques est 6-
galement pr6vu, et des Iistes de disques seront envoy6es aux sec-
tions pour consultation." (54)

Une des raisons du d6veloppement de cette 6conomie parallöle, outre la nou-

velle promotion du jazz qui commence aux USA durant le deuxiöme conflit
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mondial, r6side dans I'attitude,des grossistes suisses de disques, et spö-

cialement la firme Turicaphon SA, qui se refusaient pour des raisons pro-

tectionnistes ä importer les matrices am6ricaines et ä les presser en Suis-
se. Les pressions exerc6es ä ce niveau par certains membres des Hot Clubs

se r6v6lörent infructueuses (54).

III.3.3. les zazous en mal de musi ueI

Crest 6galement dans I'imm6diat aprös-guerre que les premiöres nuits
du jazz sont organis6es, le plus souvent par les hot clubs: I'initiative
en revient ä celui de La Chaux-De-Fonds. Ces longues soir6es qui se situent
ä mi-chemin entre le bal et le concert forment un chapitre ä part dans le
d6veloppement d'une culture musicale popu laire et moderne en Suisse: elles
vont en effet toucher l'ensemble de la jeunesse de I'aprös-guerre, c'est-
ä-dire la deuxiöme g6n6ration abord6e dans ce travail (55), plus fortement
marqu6e par lramateurisme que les pröc6dentes.

Avec les traditionnels bals d'6tudiants et les th6s dansants, les nuits du
jazz repr6sentent une des seules possibilit6s d'engagement r6gulier pour

les orchestres amateurs de jazz :

"Le 23 f6vrier 1946, le Hot club de La Chaux-De-Fonds nous invite ä
sa grande nuit du jazz. Une forte d6l6gation de Neuchätel fait Ie
d6piacement... Si je parle ici d'une manifestation qui n'est pas la
nötre, c'est parce qu'elle restera grav6e dans ma m6moire, je crois,
toute ma vie. Imaginez une salle comme La Rotonde []E: le dancing et ca-
baret Ie plus cot6 de Neuchätel ä l'6poqueJ, mais en beaucoup plus
petit. Une piste de danse minuscule, des galeries sur trois cöt6s,
et un monde fou. (...) Aprös, il y a I'orchestre, les Dixie Dandies
de Loys CH0CQUART. Je pöse bien mes mots et je dis que c,est le meii-
leur jazz que j'aie vu et entendu jouer par des blancs. Tous les thö-
mes du Hot Five de Louis IARMSTRONG], de King OLIVER, et quelques ar-
rangements simples sur les thömes de Duke IELLINGTON], tel est le
spectacle que nous avons v6cu. La fin de la nuit s'achöve alors qu,
un public d6lirant ne veut pas laisser ies musiciens s'en ailer et
qu'un flic srefforce en vain de calmer notre bon vieux Georges MA-
THYS debout sur une chaise et qui hurle des 'one more'et autres ex-
pressions classiques du r6pertoire j azz." (56)

Du fait du b6n6volat qui caract6rise Ieur organisation, les nuits du jazz
furent accessibles ä beaucoup de bourses: Ia musique n'y est plus un simple



article d'attraction, mais un moyen d'identification qui döclenche les pas-
sions. Il s'agit bien sür d'un ph6nomöne qui reste marginal: on peut esti-
mer ä une dizaine les nuits du jazz organis6es annuellement en Suisse par
les Hot Clubs (57). Leur retentissement fut pourtant consid6rable, et annon-
ce un premier changement des mentalit6s durant I'aprös-guerre: le jeune (par-
fois trös jeune) public des nuits du jazz, rebaptis6 "zazou" (vocable pari-
sien bien sür), ne veut de Ia musique ni comme "opus", ni comme c6l6bration
patriotique, ni comme simple article d'attraction. Ce nouveau public pour
le jazz commence ä s'apparenter aux cercles existentialistes, et animera
quelques ann6es plus tard le d6veloppement des clubs de jazz (voir IV.3.2).

Un foss6 devient d6jä sensible entre les amateurs noctambules et les
sp6cialistes de la d6fense du jazz dit authentique :

"une discussion s'61öve au sujet des membres pouvant adh6rer ä la
Föd6ration suisse du Jazz. En principe, toute personne d6sirant s'
int6resser ä la musique de jazz peut faire partie de cette associ-
ation. (...) 0n remarque quö I'adh6sion en masse de membres non-
rattach6s d6jä aux organisations existantes INB: c'est-ä-dire Ies
Hot clubsl, risque de porter pr6judice ä la FSJ qui ne doit compren-
dre en son sein que des amateurs sincöres: 'roin'de nous ces zaious
et-compaEiq!'(..,) Aucune solution n'est trouv6e ä ce d6ricat pro-
bIäme." (SeI

Et pour cause: la marginalisation du public du jazz ira sraccroissant durant
la d6cennie suivante, et recoupera le conflit de g6n6ration du BE B0p.

Le d6veloppement du ph6nomöne jazz remettait depuis longtemps en cause
la repr6sentation traditionnelle - et 6litaire - de la vie musicale dans no-
tre pays; En r6action, le ph6nomöne dans son entier se trouve r6duit ä des
critöres artistiques qui ne satisfont pas la majeure partie du public.
Clest ä travers la nouvel.le. promotion am6ricaine du jazz, conQue pour un rnar-
ch6 musical international, que Ie ph6nornöne. va faire I'oojet d'une commer-

cial isation diff6renci6e.
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III.4. LES RAISONS D'UNE QUERELLE DES STYLES

I'Der Jazz aber, nachdem er sich in der grossen Zeit der Swing Big
Bands zur dominierenden amerikanischen popularmusik empor- öder'
herabgeschwunden hatte, wurde erneut zu einer Angelegenheit für
Minderheiten. wie gross auch immer diese von Zeit zu zeit werden
npchten , die während der vierziger Jahre sich voilziehende Ablösung
des Jazz vom Hauptstrom der musikalischen Massenkultur war unwidei-
rufl ich. " (SS1

Le ph6nomöne jazz va progressivement perdre aux USA son public noir
(tendance amorcöe dös 1935, cf. II.1.2), et en Europe le public attach6 ä

la nouvelle culture musicale du divertissement. L'oncle Tom am6ricain ne

se contente bientöt plus d'6tre un amuseur ä succös, et I'oncle Sam, depuis
la fin de sa traditionnelle politique protectionniste et lrentr6e dans la
guerre froide a fait sien I'axiome "jazz=libert6=art populaire am6ricain".

Parmi le gigantesque appareil promotionnel du jazz qui se d6veloppe sur un

plan international dös 1945, dont nous ne pouvons ici pr6senter (U'un aper-
qu tout ä fait lacunaire (60), peu de voix s'61övent pour constater la trans-
formation 6tonnanrent rapide de ce ph6nomöne, sans que qui-
conque soit pour autant ä m6me de le fixer musicalement. Charles DELAUNAY

est de loin le plus r6aliste :

"lgl i.yles_adeptes du jazz croient g6n6ralement que le jazz, depuis
l'äge h6roique, a vraiment 6volu6. c'est 6galement I'avis de noin-
breux musiciens. En r6alit6, il n'y a pas eu d'6volution, mais sim-
plement industrialisation. Toute la question r6side donc ä savoir
sur quel plan nous devons nous placer pour juger Ia musique.,'(61)

III.4.1. !qzz et soci6t6 am6ricaine.

a) Revival 6conomi 999-:

Comme en Europe, les premiers ouvrages am6ricains sp6cialis6s sur le
jazz ä ätre lus par le grand public marquent une r6action contre les "usi-
nes ä swing", €t participent ä I 'historicisme n6o-orl6anais (cf. II.4.1.a).
Les tenants de ce REVIVAL sont regroup6s en Hot Clubs, QUi, bien que struc-
tur6s de la m6me faqon que leurs homologues europ6ens, travaillent de fa-
qon trös isol6e en concentrant leurs efforts sur l,apologie du jazz de Lou-
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III.4. LES RAiSONS D'UNE QUERELLE DES STYLES

t'Der Jazz aber, nachdem er sich in der grossen Zeit der swing Big
Bands zur dominierenden amerikanischen Popularmusik empor- öder'
herabgeschwunden hatte, wurde erneut zu einer Angelegenheit für
Minderheiten. wie gross auch immer diese von Zeit zu-zeit werden

nochten , die während der vierziger Jahre sich vollziehende Ablösung
des Jazz vom Hauptstrom der musikalischen Massenkultur war unwidei-
rufI ich. " (59)

Le ph6nomöne jazz va progressivement perdre aux USA son public noir
(tendance amorc6e dös 1935, cf. rr.1.2), et en Europe le public attach6 ä

la nouvelle culture musicale du divertissement. L'oncle Tom am6ricain ne

se contente bientöt plus d'6tre un amuseur ä succös, et l'oncle Sam, depuis
la fin de sa traditionnelle politique protectionniste et I'entr6e dans la
guerre froide a fait sien lraxiome "jazz=libert6=art populaire am6ricain".

Parmi le gigantesque appareil promotionnel du jazz qui se d6veloppe sur un

plan international dös 1945, dont nous ne pouvons ici pr6senter et'un aper-
qu tout ä fait lacunaire (60), peu de voix s'61övent pour constater Ia trans-
formation 6tonnanrent rapide de ce ph6nomöne, sans que qui-
conque soit pour autant ä m6me de Ie fixer musicalement. Charles DELAUNAY

est de loin le plus r6aliste :

"!9! i.unes adeptes du jazz croient g6n6ralement que le
I 'äge höroique, a vraiment 6volu6. C'est 6galemerit I 'av
breux musiciens. En r6alitö, il n'y a pas eu dr6volutio
plement industrialisation. Toute la question r6side don
sur quel plan nous devons nous placer pour juger la mus

j
i
azz, depuis
s de nom-
, mais sim-
ä savoir

que. " (0.l 1

n
c
i

I I I .4. 1 . JeZz_c!_ tgsi€!€_ cp€riqeine.

a) Beyiycl_999!9[19!9_:

Comme en Europe, les premiers ouvrages am6ricains sp6cialis6s sur le
jazz ä ötre lus par le grand public marquent une r6action contre les "usi-
nes ä swing", €t participent ä I 'historicisme n6o-orl6anais (cf. II.4.1.a).
Les tenants de ce REVIVAL sont regroup6s en Hot Clubs, QUi, bien que struc-
tur6s de la m6me faqon que leurs homoiogues europ6ens, travaillent de fa-
qon trös isol6e en concentrant leurs efforts sur I'apologie du jazz de Lou-
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isiane (1910 - 1925). Ainsi, le Hot Jazz Club 0f America commence dös 1940

ä r66diter en priv6 le r6pertoire n6o-orl6anais - alors introuvable sur dis-
que, tant le SWING domine, avant que I'ampleur du nombre de Hot Fans am6ri-
cains ne pousse des firmes comme Columbia, Decca et Victor ä investir dans

la r66dition des r6pertoires du jazz dit authentique :

.'(...) les trois grandes firmes de disque, qui avaient englob6 ou
rachet6 toutes les petites marques de disques au d6but de l'6poque
de la d6pression aux USA, et qui, en cons6quence, poss6daient dans
leurs archives les matrices ou des exemplaires des anciens disques."

(62 )

Le succÖs du REVIVAL am6ricain fut trös rapide, au point que les orches-
tres DIXIELAND et NEW 0RLEANS (selon que leurs modöles 6taient les orches-
tres blancs de l"'äge d'or" du jazz, ou les orchestres noirs) commencent

ä foisonner aux USA dös 1942/43. Les v6törans des ann6es 1910,1920 sont ac-
tivement recherch6s: Edward I'Kid" ORY est engag6 en 1944 ä la radio par 0r-
son Welles, comme animateur d'6missions musicales sur le jazz. Cette scöne

am6ricaine du REVIVAL repr6sente une force commerciale bien 6tablie, dont
le pilier principal est le march€ de la collection de disques :

"Platterbugs continue to multiply within all the phases of collecting
H0T. The modern jazz record buyers clicked the cash registers in thö
record makets to such en extent that some ninety-four old labels in
addition to the "Big Four" INB: pr6cis6ment Columbia, Victor et Dec-
cal haven't been able to press enough copies. This his happening in
spite of constante solo duplication by the same artists. Mr. coleman
HAWKINS on the tenor has become an "exclusive soloist" on at least
twenty of the labeis. Mr. Rex Stewart's bass style has a way of tur-
ning up on almost every new record one plays nowadays.

(...)large companies continue to expend their attention towards the
market afforded them by the collector who can no longer find the good
old ones in original form. Possibliy, the major firms are atoning-for
the sacrifices made by the old-time collector when all otd record pi-
les were sent to the hoppers for reclaming the shellac." (63)

Un solide noyau de musiciens professionnels et amateurs anime ce REVIVAL,

qui concerne principalement Ia middle-class blanche am6ricaine. Du fait des

moyens promotionnels dont il dispose, ce r6seau va occuper une bonne partie
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de Ia scöne am6ricaine du jazz iusqu'ä aujourd'hui. il fonctionne en vase

clos (64), et n'est ainsi guÖre repr6sentatif du terreau am6ricain, qui tra-
verse alors des crises 6conomiques et sociales important€s, QUO I'on retrou-
ve inscrites en filigrane dans l'6volution musicale du ph6nomöne jazz.

n) Ugrulleli!e-e$r:!ie ue du BE BOP :

Les USA se d6battent en effet depuis 1938 au sein de Ia nouvelle poli-
tique 6conomique interventionniste du New Deal, en conservant prös de 10

millions de chömeurs et une activit6 6conomique en retrait de 39% par rap-
port aux "Roaring Twenties". Seul Ie r6armement, amorc6 dös 1941, va y assu-
rer une v6ritable relance de la croissance 6conomique. La politique d,union
nationale en vue de la d6fense des soci6t6s lib6rales s'avöre par la suite
un succös pour I'administration Roosevelt.

Un des ph6nomönes socio-6conomiques les plus marquants de cette p6riode aux

USA est le d6veloppement, favoris6 par le New Deal - d'un puissant lobby
syndical qui devient une force 6conomique de premier plan. Le syndicat des

musiciens r6ussit aux USA ce que le syndicat suisse n'avait pu revendiquer
10 ans auparavant: I'indemnisation des musiciens dont Ie travail est enre-
gistr6 :

"unter den äusseren umständen, welche die Rezeptionsbedingungen des
BE BOP und damit auch die Situation seiner Musiker beeinfluisten,
rangierte an erster Steile der sogenannte Record Ban, ein gegen die
lgllellplattenindustrie gerichteter Musikerstreik, der vom August
1942 bis zum November 1944 nahezu die gesamte amerikanische Platten-
produktion zum Erliegen brachte. Der Record Ban bildete den Höhepunkt
in einem Konflikt zwischen der Musikergewerkschaft AFM (American'Fe-
deration of Musicians) und den Medienkonzernen, der sich bereits ab
1937 anzubahnen begann. Dabei war es zunächst vor allem um die wie-
derverwendung von Musikaufnahmen im Rundfunk gegangen, für die die
Gewerkschaft von den Firmen die Abgabe von Tantiemen forderte." (65)

Si certains syndicats, comme la CI0 (Comittee for Industrial 0rganiza-
tion, 1937), admettent peu ä peu les noirs en leur sein, et prönent l'6gaii-
t6 raciale des salaires, la majeure partie de I'infrastructure industrielle
et I'arm6e - qui se voient au nom de la politique drunion nationale oblig$es
de recourir ä une main d'oeuvre de couleur (66), reste fortement s6gr6gation-
niste:



Le d6but d'une radicalisation politique croissante de Ia communaute

noire am6ricaine, qui 6tait en gestation dans Ie mouvement de HARLEM RE-

NAISSANCE dÖs les ann6es vingt, est pr6sente dans tous les esprits. C'est
pourtant un jeune militant ind6pendant des traditionnelles organisations
d6fendant les droits civiques des noirs (NAACP et urban League (6g), phi-
lipp A. RandolPh, Qui r6ussit ä mettre le gouvernement am6ricain au pied du

mur par I'organisation de manifestations de masse, dont la fameuse marche
sur Washington de 1942. Randotph exprime ainsi cette radicali sation politi-
que :

"Les jazzmen noirs, QUi seront nombreux ä se retrouver sous I'uni-
forme, vont affronter en m6me temps une gueme qui ne les concerne
pas, et la vie militaire comme redoublement de la s6gr6gation et du
racisme au nom de la d6fense de la patrie." (6i)

"La raison de notre politique est que tous res peuples opprim6s doi-
vent assumer la responsabilit6 et prendre I'initiätive äb se Iibö-rer eux-mömes: la valeur essentielle d'un mouvement entiörement noir,tel que la marche sur washington, est qu'il permet la cr6ation dlu-
ne foi des noirs dans les noirs, avec des noirs ne d6pendant que
des noirs pour des questions vitales. ceta contribue ä briser'la
mentalite d'esclaves .et l9 complexe d'inf6riorit6 qui nait quand
les noirs d6pendent des blancs et comptent sur eux pour leui oirec-
tion et leur soutien." (6S1

Le mythe de I'oncle Tom, bien ancr6 dans les m6moires collectives et ie
show business am6ricain, commence ä vaciller, avec toutes les cons6quences
sociales et culturelles qui en d6coulent: les 6meutes urbaines (race riots)
se multiplient depuis 1940 aux USA.

Sur le plan culturel, nombre de musiciens de couleur se sentent ä l'6troit
dans I'examen de leurs possibilit6s de travail:

"La musique.qu'ils jouent, les arrangements que I'on place sur leurpupitre r6duisent leurs improvisatiöns ä quelques soios pr6d6termi-
l6s (m€me qpant ä leur dur6e) par la ligne m6iodique Ou tnöme, te
tempo.choisi par le leader, et les relances orchestrales pr6vües
par I'arrangeur, tous 6l6ments auxquels il reur faut se sbumettre.
(..,)_Simples ex6cutants, presque fonctionnaires du jazz, ila ooi-
vent faire. preuve d'une habi let6 technique diabol iquö s'i ls veulent,
mal916 cette accumulation de carcans, s'exprimer de faqon personnel-
le. contraints d'accepter I'ordre imposö (musical et 6öonoinique),ils ne peuvent le.contester qu,en acceptant le risque de perdre'ieur
s6curit6 mat6rielle: d'€tre renvoy6s de I'orchestre.', (ZO)
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Cette habiletö technique acquise au sein des grands orchestres servira ä des

solistes comme Charlie PARKER, Dizzy GILLESPIE, Miles DAVIS ou encore Max R0ACH

et Kenny CLARKE, ä g6n6rer une nouvelle architecture musicale qui fera rapi-
dement lreffet d'une r6volution du ph6nomöne jazz: Ie BE BOP. Si les parti-
pris esth6tiques des premiers B0PPERS, qui ne reconnaissent que l'autorit6
de leurs collögues musiciens de couleur, repr6sentent une affirmation de Ia
culture afro-am6ricaine contre la culture des "squares" (terme qui signifie,
dans le jargon des musiciens noirs, Ies non-initi6s, autrement dit les musi-
ciens et le public blancs , les moyens v6ritables d'une diffusion ind6pendante
de leur musique restent inexistants. C'est en fin de nuit aprös leurs en-
gagements dans les orchestres de danse, en petits comit6s de musiciens li6s
par les m€mes affinit6s, que les B0PPERS (71) ont transform6 musicalement ie
jazz dansant. Leur musique n'avait en effet plus pour premiöre fonction le di-
vertissement, et relögue les artifices sc6niques et I'616gance des grands or-
chestres aux oubiiettes. La r6ception du BE BOP en Europe participera d'ail-
Ieurs complÖtement ä une image romantique de I'artiste incompris, le fantas-
me du g6nie de race continuant ä y alimenter Ia r6ception du ph6nomöne jazz.
(cf. III.4.3).

Lorsque les GI's am6ricains retournent dans leur pays (320000 se sont
entretemps repos6s en Suisse), c'est pour constater que la victoire contre
les fascismes n'a guöre modifi6 les conditions 6conomiques et sociales am6-

ricaines: entre 1945 et 1950, le chömage passe aux usA de 1,07 millions ä

4,5 millions, et la croisade officielle lanc6e contre la subversion communis-

te donne des ailes ä un mouvement r6actionnaire (Maccarthysme, John Birch so-
ciety (72) traditionnellement alli6 aux clans s6gr6gationnistes. La plupart
des militants syndicaux, intellectuels et artistes engag€s en font les frais,
B0PPERS en t6ter pour leurs sympathies gauchistes r6elles ou suppos6es. L'Eu-
rope et son besoin de i azz dit authentique (tous styles confondus au d6part),
repr6sentera ä nouveau un havre öconomique et social pour beaucoup de musi-
ciens noirs am6ricains (73). Si I'on excepte quelques firmes ind6pendantes
souvent anim6es par des m6cönes priv6s, comme Savoy, Dial et Blue Note, les
BOPPERS sont lentement exclus de I'industrie du disque am6ricaine durant I'a-
prös-guerre. Le nombre de musiciens qui acceptaient alors de voir leur poli-
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tique professionnelle entiörement fix6e par I'industrie du disque est suf-
fisamment 6lev6 pour que les compagies les plus puissantes se passent d'une

"avant-garde" trop d6marqu6e: tant par leur tenue vestimentaire (b6ret bas-

QU€, lunettes 6paisses ä monture ou noires, barbiche) que par I'intellectua-
lisme de leurs discours et I'usage de drogues dures (74), les B0PPERS for-
ment un groupe marginalis6.

Le phönomöne jazz srenrichit ainsi d'un nouveau courant musical et d6-

fini comme tel, päF la volont6 de perp6tuer les traditions musicales afro-
am6ricaines (blues et polyrythmie), et celle de mettre fin au vieux mythe

du "n'importe-quel-r6pertoire-peut-6tre-jou6-jazz-du-moment-qu'on-improvise-
et-que-tout-qa-ait-du-swing": la recherche drune forme garantissant I'expres-
sivit6 personnelle contre la s6curit6 du divertissement (75). Dans ce contex-

t€, il convient de consid6rer Ir6tiquette avant-gardistique qui fut attri-
bu6e au BE BOP avec prudence: elle t6moigne d'une part d'une compr6hension

classique de la vie musicale qui nous semble insuffisante ä la compr6hension

du jazz en tant que ph6nomöne de soci6t6 (cf. II.4.1), et de I'autre parce

que les B0PPERS ne furent de loin pas les premiers jazzmen ä revendiquer un

statut artistique:

"(...) lJenn überhaupt waren sie die ersten schwarzen Musiker, die sich
als Künstler und nicht primär als Entertainer verstanden." (76)

Autant la musique contemporaine europ6enne comprise en tant qu'avant-garde

brille par son manque drauditeurs depuis la crise musicale europ6enne (77),

autant le BE BOP fut rapidement I'objet d'une 6tude fervente de ia part dl

une partie des amateurs de jazz, et son architecture nouvelle sera assimil6e
dös le moment oü les enregistrements seront disponibles en Europe (d6but des

ann6es cinquante). Dös 1945, tous les styles du jazz cohabitent tant bien que

mal dans la vie musicale am6ricaine, ainsi que tous les musiciens qui les

incarnent. La querelle des styles dont la majeure partie des sp6cialistes
a voulu rendre l "'avant-garde" des B0PPERS responsable se comprend mieux

par I'analyse des changements politiques et 6conomiques r6sultant de la vic-
toire am6ricaine-
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Ce sentiment est d'ailleurs partag6 par les musiciens m6mes qui ont parti-
cip6 ä la "r6volution" du BE BOP, quand ils t6moignent de leur travail col-
lectif effectu6 dans les fameux clubs oü ils se retrouvaient en fin de nuit:

"Ich habe dort einfach einen'Gig'gespielt; habe versucht, Musik zu
machen. Als ich bei Minton's [Minton's Playhouse, un des clubs new-
yorkais oü se retrouvaient les B0PPERSI war, stieg jeder ein, der
spielen konnte. Ich habe nier,rals irgend jemanden aus der Fassung gebracht.
Ich hatte auch nicht ausgesprochen das Gefühl, dass irgend etwas neu-
es aufgebaut wrde... lch nän'praktisch jeden dort bei Minton's ge-
sehen; aber alle haben nur gespielt. Keiner hielt Vorträge." (78)

111.4.2. Nouvelle Pre[e!ie!_ srcri esile_9s _ 
j gzz :

Les ann6es de I'aprös-guerre voient prolif6rer aux USA - comme en Eu-

rope - la litt6rature secondaire sur la musique de jazz, sous forme de re-
vues et de livres qui privil6gient dans la majeure partie des cas I'histoi-
re du ph6nomöne sous forme de l6gendes, au profit de sa description musico-

Iogique ou socio-6conomique. La caract6ristique de toute cette litt6rature
est une certaine unanimitö parmi les sp6cialistes, QUi tranche sur le flou
s6mantique qui caract€rise la r6ception du jazz dös I'utilisation massive

et publicitaire du terme (1918). Cette nouvelle promotion est un ph6nomöne

quasi-intercontinental (ZS1; contrairement ä la p6riode de I'entre-deux-
guerres, I'Europe est comprise comme un v6ritable march6 par I'ensemble des

forces 6conomiques am6ricaines concern6es (industrie du disque, agences de

concert, premiers sp6cialistes du jazz).

Des diff6rences sensibles se font n6ammoins sentir au sein de ce nouvel ap-

pareil de promotion du jazz:

- entre IrEurope et les USA dans la port6e donn6e ä I'analyse raciale du

ph6nomöne.

- Parmi I'ensemble des sp6cialistes dans I'appr6ciation du travail des B0P-

PERS.

La constante de la litt6rature secondaire publi6e aux USA dös 1945 est de

poser I'unit6 du ph6nomöne jazz :



Scöne de La Nouvelle 0rl6ans"

Source: HOT REVUE, ro. 12, janvier 1947.
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"That the differences between the fundamentalists, or purists, on
the far right, and the modernists, or progressives, on the extreme
Ieft, should have become so much more embattled during this past
year, is perhaps just a reflex reaction to the vastly greater pro-
gress Jazz.has made in winning general recognition during this pe-
riod. (...)
l,le have tried to straddle, if not to reconcile the two extremes ofjazz ideology, and have been roundly cursed by both camps for the
effort. " (80)

Cette "coexistence pacifique" de la nouvelle promotion am6ricaine du

jazz se fait autour des facteurs convergents suivants :

I ndes de La N0UVELLE ORLEANS: le mythe du Iieu d'origine s'organise
autour de la cit6 cosmopolite de Louisiane, ä partir de laquelle le jazz

aurait 6migr6 dans tous les USA, suite ä la fermeture du quartier chaud de

StoryviIle, son lieu dlancrage "crapuleux". Les t6gendes de Ia NOUVELLE 0R-

LEANS (cf. introduction g6n6rale, "le jazz et ses scribes"), Qui'restörent
telles vu I'absence totale de sources fiabtes et d'enregistrements avant
le premier conflit mondial, sont reproduites par I'ensemble des sp6cialis-
tes comme mythe constitutif:

"New Orleans itself, wich once disowned jazz as its wayward child of
which it was anything but proud, has finally awakened to the cultu-
ral significance of its historic role as a birthplace of this newest
and most vigorous of the lively arts." (81)

Le mus6e national am6ricain du jazz, dont la r6alisation fut en partie con-
fi6e ä Robert Goffin (cf 11.4.1), y est inaugur6 en 1945, mäme si le nombre

de musiciens de jazz bas6s ä La N0UVELLE ORLEANS esttaut ä_fait n6gligeable
compar6 aux autres grands centres am6ricains.

- B99gg!ie!-l-sle-q!qly:e_rcsrcle_9q_p! 6nomöne:

"From the worksongs, the hymns, the party music of the american ne-
gro there [NB: dans le sud des USA] blossomed the chesty adult wich
today is known as jazz." (aZ1

Cette analyse raciale se r6sume ainsi, sch6matiquement: cöt6 nägre, la ri-
chesse et l'invention musicales, cöt6 blanc, Ia technique et les traditions
musicales codifi6es. Toute la vitalit6 du jazz proviendrait de Ia tradition
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musicale afro-am6ricaine, et son int6gration sociale en tant que musique

populaire des USA serait parallöle ä I'int6gration progressive de Ia com-

munaut6 noire dans la vie culturelle et sociale du pays. Cette explication
du ph6nomöne jazz ne prend pas en compte les structures 6conomiques de la
s6gr6gation raciale aux USA, et d6bouche souvent sur lrimage du bon nägre

: illetr€ musicalement, mais g6nial dans ses improvisations sur Irinstrument.
Le plus lucide des critiques am6ricains ä ce niveau est hJ. Sargeant (op.

cit.), qui conclut ainsi une 6tude dat6e de 1946:

"The negro, after all, has already proved that he can sing opera as
well as blues, and compose symphonies as well as boogie woogie. It
is not at all unlikely that the education of the mass of american
negroes will sound the death knell of the type of primitive jazz
that the aesthetes most admire." (83)

Jusqu'aux ann6es soixante, I'ensemble de l'appareil de productiori de I'in-
dustrie du disque ainsi que celui des sp6cialistes de jazz font partie de

la communaut6 btanche am6ricaine. Les fantasmes dont se trouvait par6e la
n€gritude (cf I.3) continüent ä alimenter les passions du public, tandis que

le discours des sp6cialistes reconnalt les musiciens noirs comme artistes:
des artistes qui nront aucun moyen de contröle sur la production et la dif-
fusion de leur musique. Lrintransigeance qui se manifestera au d6but des an-

n6es soixante parmi les jazzmen noirs am6ricains et conduira ä la r6volte
du FREE JAZZ trouve lä deux motivations 6videntes.

- 9lg::iligg!igl_e!_!!y!9:_99!efUil9:: NE!.l ORLEANS, cHICAGo, MIDDLE rAZZ

(Sl,tING), BE BOP. Telle est l'6volution stylistique "classique" du jazz, et
la nouvelle promotion am6ricaine vise ä englober cette succession de styles
dans un critöre esth6tique r6unificateur :

"What is an estheticaily defensible criterium of judgement? It is
this: the emotionnal value expressed by the artist (performer or
composer) through the medium of music. (...) If the jazzmen's value
and attitudes are recognized by his audience and it responds to them,
he is fullfilling the same function and attaining the same artistic
stature as his fellow artists in the realm of so-called serious mu-
sic." (84)

Le jazz serait ainsi le produit d'un coexistence de styles caract6ris6s soit
par la simplicit6 de I'organisation du mat6riau musical, soit par sa comple-
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xit6, le lien entre ces diff€rents courants 6tant repr6sent6 par la person-

nalit6 du soliste.

- Bgglefglg_9lUng_fg:pgglglllile: mal916 l'absence d'analyse musicolosique
qui caract6rise cette promotion nouvelle, I'approche de Ia musique qui s,en

d6gage se veut la plus proche possible des critöres classiques d'appr6cia-
tion. Les sp6cialistes am6ricains n'en arrivent pas pour autant ä consid6rer
la musique de jazz comme succession d"'opus", ni ä d6finir musicalement ce

qu'ils entendent par improvisation. La mise en situation de la musique se

fait uniquement au moyen de I'utilisation du climat politique si favorable
(cf. III.2):

"l,Jorld. War II found a legion of f ighting men rall
inspired by its intriguing rythms and ingenious
shortwave broadcast." (aS1

ing to its message,
mprovisations via

v
i

Musique de I'Am6rique lib6rale, et musique digne du concert: le Esquire Atl
American Jazz Band (18 musiciens) entame sa premiöre tourn6e nationale de

concerts au printemps 1945. Ce big band (le terme remplace peu ä peu celui
drorchestra, laiss6 ä la musique de danse) a 6t6 mis sur pied au moyen de

sondages effectu6s auprös de toutes les revues sp6cialis6es, ä partir desquels

un "musician's point tabulationtt (]'6quivalent des hit parades de IIENTER-

TAINMENT MACHINE) est calcul6. Ce "musician's point tabulation" se röpartit
sur deux cat6gories: Ie "All American Jazz Band" et Ie "All American New

Stars" (86)

A parcourir ce nouvel apparei I promotionnel du jazz aux USA, construit
pour obtenir une audience internationale, il semble bien que le ph6nomöne

jazz, aprös avoir servi de catalyseur ä I'ENTERTAINMENT MACHINE am6ricaine,
soit reparcouru historiquement en vue de sa promotion comme nouvel art popu-

laire am6ricain, bientÖt en passe de devenir officiel et enseign6. A travers
des personnages tels John HAMM0ND, le m6c6nat fait son apparition sur la scö-
ne du jazz am6ricain. Les modöles musicaux propos6s au public blanc repr€sen-
tent toujours une force consommative en expansion, depuis le succös du SWING.

La promotion am6ricaine du jazz &vient de plus en plus diff€renci6e, et la carriö-
re du musicien am6ricain ne d6pend plus uniquement du secteur des divertis-
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sements, mais 6galement de la critique sp6cialis6e responsable de la promo-

tion du jazz en concert.

III.4.3. Eclatement de Ia criti gue en France et en Suisse.

a) revival id6ologique :

Le volume de la litt6rature consacr6e au jazz en Europe de 1945 ä 1950

est tout aussi important (m€me plus, proportionnellement au march6 couvert),
qu'aux USA dunant la m6me p6riode. Les 6crits publi6s en France sont alors
d6terminants pour la r6ception du jazz dans ltensemble de la Suisse (87).
Ph6nomöne franqais plus qureurop6en, mais qui va se r6percuter rapidement
dans les pays Iimitrophes et en Suisse, la querelle des styles annonce en

Europe une d6marcation par rapport ä ce nouvel appareil promotionnel am6ri-
cain du iazz. L'annexe XIII pr6sente un apereu de Ia promotion franqaise
du iazz durant I'imm6diat aprös-guerre: nous verrons ici plus particuliöre-
ment en quoi elle se d6marque de la nouvelle promotion am€ricaine.

"LfAm6rique, qui eut la chance de voir naltre Ie jazz sur son sol,
est peut-6tre devenue consciente de I'apport que cette musique fait
ä notre öpoque, mais, en d6pit de ses moyens techniques et financiers,
elle n'a pas r6alis6 ce que les amateurs de jazz du monde entier
attendaient d'elle." (88)

ce reproche, qui sert de toile de fond aux analyses pr6sent6es par

Jazz 47 et la revue Jazz Hol, marque la volont6 de la critique franqaise,
et de ses €pigones en Suisse, de militer pour une plus stricte d6marcation
du iazz nögre par rapport au reste de la musique. Dans sa "charte du j azz",
une pr6sentation en neuf articles du ph6nomöne, Andr6 Hodeir est cat6gori-
que :

"0n distingue aussi Ie jazz authentique des diverses contrefaqons ha-
bituellement d6sign6es sous ce nom, et qui ne r6pondent pas aux exi-

a v€ritable musique de jazz; musique de scöne, de danse,
aractöre commercial (ex6cutions des orchestres de Paul
ack Hylton, Jacques H6lian), ou compositions semi-sympho-
es "jazz symphonique" (Georges Gershwin). Ces contrefa-
6n6ralement dues ä des musiciens de race blanche. Le blanc
dant pas a prfori inapte ä la musique de jazz, mais il
ssir dans ce domaine que s'il s'identifie au noir.'' (89)
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ne peut r6u

Hugues Panassi6 est lui aussi intransigeant :



"L'6closion et le d6veloppement de la musique de jazz marquent, de-puis le d6but de notre siöcle, un de ces grands moments d'e l,nistoi-
re de l'art - on le reconnaitra töt ou taid; ce serait d6jä chosefaite si le pr6jug6 de race n'existait pas, c'est-ä-dire ii les blancs
dans..leur.orgueil ne croyaient pas les noirs incapables de les 69a-
ler. " (90)

Lrunanimit6 des ex6götes franqais est ainsi parfaite quant ä la port6e ä don-
ner ä une analyse raciale de la musique qui les passionne. Cet engagement est
culturel (reconnaissance du jazz comme lrart poputaire de Ia communaut6 noi-
re am6ricaine) et non directement politique: les critiques europeens ouvrent
au jazz noir am6ricain - fix6 d6sormais historiquement - un cr6neau artisti-
que (91 ).

Il est dös lors moins surprenant de voir la critique franqaise, puis
suisse, du iazz se scinder progressivement en deux camps dös 194g. La cau-
se imm6diate de cette scission est la d6sormais c6löbre hostilit6 entre Hu-
gues Panassi6 et Charles Delaunay quant ä la r6ception du jazz moderne. L,in-
transigeance du premier cit6 alli6e au charisme des deux personnages va enve-
nimer la querelle et provoquer un d6bordement de correspondance orageuse par-
mi les sp6cialistes et amateurs europ6ens. L'encre ayant d6jä suffisamment
coul6 ä ce sujet, rappeions simplement que depuis la scission du Hot Club de
France en deux camps opposes , le 2 octobre 1947, la voie du REVIVAL est ou-
verte en Europe, dix ans aprös I'avoir 6t6 aux USA (cf. III.4.1.a). De l,avis
m6me des sp6cialistes concern6s, aucune r6conciliation n'est possible:

"Jravais r€v6 d'uire.grande r6conciliation des amateurs de jazz (...).
H6las, cette position conciliatrice mtest interdite par ceux-lä m6-
me ä qui je pensais m'adresser ici (...). La m6me stlpide bataille
va continuer entre les Hot Clubs. A mon sens, I'issue'de cette guer-re n'est pas douteuse (. . . ). " (92)

La r6percussion de cette querelle en Suisse fut importante, malgr6 la dispa-
rition pr6coce de la Hot Revue (cf. annexe XII), qui rel6guait le milieu du
jazz ä un cadre priv6. Elle divise - aujourd'hui encore - le milieu du jazz
en Suisse (93).
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b) 8s-ge!gte!-ss-gelger!,.-le:-elicul_ggslquigye:_ :

Lrimm6diat aprös-guerre est marqu6 en Suisse par un net d6veloppement

des amateurs de jazz dit authentique et par l'6chec des critiques sp6ciali-
s6s qui voulaient se constituer en lobby (cf III.3). La nouvelle promotion

am6ricaine va pourtant permettre la mise sur pied des premiöres tourn6es 16-
guliöres de grands solistes am6ricains, comme en t6moigne Ia r6ussite du

Jazz Al The Philharmonics (Ufp) de Norman GRANZ. Les tourn6es du JATP fe-
ront halte en Suisse de maniöre croissante dös le d6but des ann6es cinquan-
te:

"Dans tous les festivals, il y a Ie ferment de JATP, QUi 6tait le
premier ä faire ces grandes f6tes de jazz avec diff6rents musiciens
qui parfois s'associaient en jam session. Le jazz en concert: crest
Ie moment oü les marginaux du d6but ont eu 35 ou 45 ans, et du fric.
Ils 6taient d6jä contamin6s, et dös ce moment, ils sont devenus des
payeurs-d6cideurs. Le jazz avait pignon sur rue: il n'avait plus ä
se cacher et occupait vraiment la scöne."

(Entretien avec Raymond COLBERT, 18 avrit 1985)

Le jazz en concert fonctionnera dös 1945 en tant qu'ambassadeur des USA: mi-
se ä part la marque Swing, qui 6tait dirig6e dös 1936 par Charles Delaunay,

et ne touchait qu'un public trös typ6 (le hotfan), ltEurope n'a pas son mot

ä dire dans la production discographique de jazz, et se contente de prendre

le relais des tourn6es de concert am6ricaines. L'Europe reste en quelque sor-
te le domaine privil6gi6 de Ia critique de jazz.

Les personnes concern6es dans notre pays par la promotion et I'inter-
pr6tation du jazz dansant, rebaptise "jazz lraditionnel" depuis te REViVAL,

tant ä un niveau amateur (Hot Clubs) que professionnel (journalistes, musi-
ciens professionnels, patrons des locaux concern6s), vont en majeure partie
refuser de prendre en charge le jazz moderne: Ia marginaiit6 artistique du

BE BOP ne repr6sente pas une force consommatrnice suffisante:

"Ce que je voulais dire tout-ä-l'heure, et qui a beaucoup d'importan-
c€, c'ätait la raison pour laquelle, ä Ia radio, j,ai eu une attitu-
de ä lr6gard des B0PPERS qui ötait assez restrictive. Pourquoi? par-
ce qurä travers Ia musique qu'ils lanqaient, je voyais qu'on allait
orienter le jazz vers une musique 6litiste et non populaire. (...)
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Mes contacts avec les musiciens 6taient tellement 6troits que je ne
pouvais pas faire abn6gation de leurs pr6occupations mat6rielles fu-
tures que je voyais venir gros comme qa. ca rne semblait 6vident que
dös que re jazz nraurait plus les danseurs, les 6tablissements qui
attiraient les danseurs ne paieraient plus les musiciens de jazz."

(Entretien avec Loys CHOCQUART, 27 novembre 1985)

Le jazz traditionnel se jouera dös lors dans un r6seau fait de salles de dan-
se et de cabarets (94), et investira 6galement les f6tes populaires (nuits
du jazz, carnaval). Parallölement, les premidres grandes tourn6es des solis-
tes am6ricains se pr6cisent:

- 1946:

- 1948:

- 1949:

- 1950:

Don REDMAN sextett (Bäle, Zurich, Genöve). Le premier concert de jazz
moderne en Suisse.

Premier festival de jazz de Nice

Deuxiöme festival de jazz de Nice, programmation internationale. La

Suisse y est repr6sent6e par Ie sextette de Francis BURGER.

Premier festival de jazz de Paris, Qui pr6sente pour la premiöre fois
en Europe Charlie PARKER et Miles DAVIS.

14 mai. Sidney BECHET en concert au victoria Hall de Genöve (95)

premiöre tourn6e du JATP en Suisse.

La distance de plus en plus grande entre les musiciens amateurs et les
professionnels devient dös lors la caract6ristique du d6veloppement du ph6-

nomöne jazz en Suisse. Lramateurisme prend pour modöle lridentification au
jazz, qu'elle soit stylistique ou pas, et le professionalisme I'identifica-
tion aux modöles musicaux du secteur des divertissements. Le musicien amateur
ne jouit d'aucun statut reconnu et n'est que rarement pay6: il semble pour-
tant trös bien s'accomoder de cette situation (S01. Les conditions de tra-
vail du musicien professionnel restent li6es ä I'6volution technoiogique et
aux transformations du march6 de la musique dite l6göre: les grands orches-
tres de danse, qui 6taient en plein essor durant la deuxiöme guerre mondia-
l€, traversent une crise g6n6rale dös 1946, tant aux usA qu'en Europe, cri-
se dont,une des causes r6side dans la promotion diff6renci6e du jazz :

"Quand les big bands ont commenc6 ä canarder un peu, beaucoup de
musiciens qui manquaient de travail ont form6 de petits groupes qui
jouaient trös bien en profitant de ce REVIVAL, ce qui a aussi €t6
une bonne chose (...). Mais comparativement ä ce qüe gagnent les mu-
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siciens maintenant, c'6tait 6pouvantable! 0n n'avait pas les m6mes
revendications: on avait accept6 d'6tre musiciens mal pay6s. (...)
Quant ä la protection sociale, j'ert suis revenu. Demandez aux musi-
ciens ce qu'iis payaient comme impöts: on n'avait pas de domicile.
Quand j'allais ä Zurich, je ne m'annonqais pas: de 1940 ä 1945, je
n'ai pas vu une seule feuiIle d'impöt..." (97)

(Entretien avec Claude DE COULON, 16 avril 1985)

Le musicien professionnel n'a ä ce niveau aucun pouvoir de participation
aux d6cisions sril n'est pas arrangeur ou leader de i'orchestre.

Ainsi, dÖs 1945, la prise de conscience stylistique du jazz en Europe

et la nouvelle promotion du jazz selon les critöres classiques du d6velop-
pement historique de la musique d6terminent une querelle des styles qui fa-
vorise i'6clatement de la perception du ph6nomöne Motiv6e
par des enjeux 6conomiques chez les musiciens, et id6ologiques chez les cri-
tiques, cette querelle des "anciens" et des "modernes" est directement is-
sue du repli culturel et de l'isolement europ6ens durant Ie second conflit
mondial. Lreurope et la Suisse restent volontairement - au nom möme de la
d6fense du jazz, ce marginal de l'art - enferm6es dans une vassalit6 dont

1.'expression Ia p,lus 6vicente. est, i'habiturle prise .par les grands solistes
anäricains de venir de'plus en plus r.6guliörement" f.aire des tournöes.euro-
päennes de conce.rt :

"Fious,*on nv.ajt un orthestre qui jouait dLr iviIDD!-E JA77. rvia.is on jouait
'trös peu, (...j.. C'6rtait une bonnö fori-lqtion, parce qu'il y avait un
soi iste, quelquefois deux (... ), sans Ötre un' amalga'me de- vedettes.
Il y en avait une qui 6tait mise en valeur, et un orchestre qui fai-
sait le maximum. Ce n'6tait pas le niveau drun orchestre qu'on au-
rait fait venir des USA, mais le fait que Ie soliste se sentait sur
un pi6destal - et puis, on avait une telle admiration pour qa - a
cr66 un climat formidable, et on a fait des concerts fantastiques.
Nous, on jouait mieux parce qu'on 6tait stimul6s par Ie soliste, et
le soliste am€ricain jouait presque mieux aussi, parce qu'il se sen-
tait supörieur, il trönait un peu; qa fait du bien."

(Entretien avec Henri CHAIX,30 janvier 1985)
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1950 - 1960 : A LA RECHERCHE D|UNE SCENE

"ll se trouve qu'aujourd'hui, en 1958, la plus grande partie des com-

positeurs ou auteurs en äge d'assurer une production r6guliöre, ont
6t6 nounis de jazzi el, hasard 6trange, presque toutes les vedettes
de la chanson ont pour accompagnateurs des musiciens form6s ä 1'd-
cole du jazz. (... )

Et ä I'heure oü j'6cris ces lignes, douze cents quatre-vingts jeunes

auteurs 6pris droriginalit6 sont en train de composer des m6lop6es

du genre obs6dant avec basse en triolet de croches, calqu6es sur les
airs mis ä la mode par les Platters. Signe particulier: Ie mot'6ter-
nit6' y revient toutes les trois lignes

Amusez-vous, si vous avez une culture jazzistique, ä retrouver les
marques du jazz sur la chanson moderne et ses interprötes; c,est un

jeu pacifique et divertissant... et attendez un peu Ia prochaine 96-
n6ration, vous allez voir... Cela ne fait que commencer.',

Boris VIAN: En avant la Zizioue... et par ici les qros sous.
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I NTRODUCT I ON

La nouvelle promotion am6ricaine du jazz marquait une rupture fondamen-

tale dans le d6veloppement des,ph6nomönes culturels: art et commerce ne sont
plus conpris comme deux mondes ind6pendants, 169is par des logiques diffören-
tes (1), ce qui 6tait encore Ie cas durant I'entre-deux-guerres. La conscien-
ce d'un jazz artistique aux USA ne marque donc pas premiörement la reconnais-
sance de la valeur artistique de la musique de jazz, mais d'abord le passage

de l'art dans la sphöre des produits d'attraction et de la propagande: c'est
une v6ritable "industrie culturelle" qui se d6veloppe aux USA sur le recycla-
ge des difförents styles du jazz:

"Ainsi, il y a aujourd'hui trois grandes sortes de jazz. Un jazz po-
pulaire, principalement vocal ou destin6 ä ia danse (...), ö'est'le
jq<, des music-halls, des cabarets, des dancings. Un jaz/. 6labor6,li6 ä des r6pertoirres trös h6t6rogönes (...), il est destin6 ä un
pubiic qui se plait ä l'6couter en concert (...). Enfin un jazz Ii-
bre ayant ses propres finalit6s." (2)

Les USA coupent court ainsi ä toute tentative de pr6senter le jazz comme ph6-
nomöne culturellement ou racialement d6limit6 (3). Sa r6ception en Europe 16-
völe par contre une 6coute et une promotion diff6rentes (cf. III.4.): pa-

rallölement au grand mouvement du REVIVAL, le jazz moderne grignotera petit
ä petit une marginalit6 artistique, dans laquelle se reconnait une nouvelle
g6n6ration dite "existentialiste". Celle - ci sera encore plus marqu6e par I'
amateurisme que les pr6c6dentes, mais b6n6ficiera par contre d'un appareit
p6dagogique d6jä imposant: la production discographique du jazz lancee sur
le march6 mondial depuis 1945, oü les styles NEl^l ORLEANS, CHICAGO, et le MID-

DLE JAZZ font d6jä I'objet de premiöres r66ditions.

La puissance des investissements 6motionnels Ii6s ä la r6ception du

ph6nomöne jazz en Europe reste constante, comme la recrudescence de la pra-
tique musicale qui se fait en son nom. Crest dans ce cadre que s'insöre la
derniöre partie de ce travail: une Suisse en plein essor 6conomique, QUi, ä

travers le (les) jazz, prend ses distances d'avec Ia mentatit6 politico-6co-
nomique du r6duit national
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"Gegen die 50er Jahre gab es langsameine Konjonkturzuflucht. Du
hast jecles Jahr ein Bisschen mehr Lohn gehabt. Die Leute haben
mehr verdient als vorher, sind nicht mehr so sparsam gewesen
t'rie vorher: Aluminium hast du .weggeworfen. 

' 
Während dem t<rieg

hatte es immer geheissen: man muss unbedingt sparen. Z.B. habe ich
erst1947 in Genf meine Rationierungskarte abgeben müssen."

(Entretien avec Ernst BUECHI, 15 juin 1986)

Mal916 une nette individualisation de l'6coute gräce au d6veloppement

de nouvelles technologies, la socialisation par la musique reste un enjeu
important dans la vie musicale en Suisse: c'est autour de la culture musi-
cale moderne et populaire que se cristalliseront bien des conflits sociaux
en Suisse. Les 6meutes qui suivirent le premier concert des Rolling Stones
(Zurich, 1966) sont rest6es en m6moire; mais en 1960 d6jä, des affrontements
s6rieux ont eu lieu entre une partie des 4000 spectateurs d'un concert de

Louis ARMSTRONG ä Zurich, et Ia police qui avait interrompu la föte (ar-
chives et dossier de presse Andr6 Berner).
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IV.1. LE DECLIN DES GRANDS ORCHESTRES DE DANSE

Dös le moment oü Ie jazz dit authentique se voit d6marqu6 par Ia cri-
tique et les firmes discographiques des productions de I'ENTERTAINMENT MA-

CHINE et de la musique de danse, ceux-ci ne p'rofitent plus des aspects pu-

blicitaires du ph6nomöne jazz, et comrnencent ä recycler d'autres traditions
musicales populaires (principalement sud-am6ricaines: rumba, cha cha cha,

mambo ) .

"Von'1935 bis 1965, bis die Beatles gekommen sind, und alles umgedreht
haben, haben die Tanzorchester ein Repertoire gehabt, das 60% bis 70%
mit Foxtrot und Slowfox gestaitet war. Drei solche Serien, dann die
vierte südamerikanisch, - dann wieder zwei Serien Foxtiot, und ei-
ne lange Serie von Tangos, die sehr beliebt waren, wegen der eroti-
schen Basis. Nichts mehr war unter Jazz tituliert."

(Entretien avec Ernst BUECHI, 15 juin 1986)

IV.1.1. Evolution du "nouveau folklore urbain".

Les ann€es cinquante verront un v6ritable 6clatement des r6pertoires de

la musique de divertissement. La facilit6 nouvelte d'accös aux röpertoires
du iazz sur disque, la sp6cialisation de la profession d'ARRANGEUR, ia po-

sition toujours plus dominante du march6 am6ricain de la musique jouent un

röle pr6pond6rant. Les mat6riaux musicaux tes plus divers sont arrang6s: on

trouve des orchestres de "Be Bop for the people" (4), de jazz symphonique
(comme celui, c6iäbre, de Stan KENT0N), un genre pourtant condamn6 depuis
longtemps par les d6fenseurs du j azz diiu authentique, ainsi que des orches-
tres "exotiques", toujours fortement recherch6s en Europe.

Les barriöres protectionnistes 6rig6es en Suisse durant I'entre-deux-guemes
pour favoriser la carriöre des orchestres nationaux (cf. II.3) s'effacent
peu ä peu devant ces nouveaux r6pertoires. Les orchestres qui avaient eu

un tel succös durant l'6conomie de guerre sont fortement concurrenc6s: le
grand orchestre de Hazy Osterwald, qui remporte en tant qur"usine ä swing"
un succös consid6rable de 1944 ä 1947, sera dissou dös 1948, et son ieader
continuera en peitite formation une carriöre remarqu6e dans le secteur des

divertissements en Suisse (5)
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"Et puis sont arriv6s vers 1948 les premiers orchestres espagnols qui
jouaient tout par coeur: ils jouaient debout, sans lutrin, et chan-
geaient de costumes - ils en avaient de fabuleux - au moins trois
fois par soir6e. Ca 6videmment... Qa nous a tu6 compiötement, parce
que nous nr6tions pas capables de faire ce genre de shows, et qu'ils
avaient une connaissance bien plus grande que la nötre des rythmes
de l'6poque, cha cha cha, etc... Et ils nous ont complöternent assom6!
Dös ce moment-lä, Ies orchestres ont commenc6 ä diminuer terriblement,
jusqu'au jour oü ont 6t6 cr66es les premiöres discothöques: c'ötait
alors la mort des orchestres."

(Entretien avec Eric BRO0KE,30 janvier 1985)

La danse reste un secteur important de la vie musicale, mais I'orches-
tre n'y repr6sente plus une force d'attraction aussi importante qu'aupara-

vant, vu la commercialisation massive des juke-boxs et l'6rotisation progres-

sive des shows (6). Promue au röle de m6cöne de la culture suisse par Ia D6-

fense nationale Spirituelle, la radio mise toujours - pour plus de souplesse

dans Ies r6pertoires - sur la pr6sence d'un grand orchestre de studio (12

ä 16 musiciens), et garantit ainsi une certaine stabilit6 de I'embauche pour

les musiciens victimes de 1a dissolution des grands orchestres de danse.

Seuls les grands orchestres pratiquant Ie style SOCIETY traversent sans grand

encombre ce que certains sp6cialistes (Jost (E.), op. cit.) considörent com-

me un v6ritable krach du secteur musical des divertissements. La musique de

danse se jouera dös lors en petites formations orl le musicien est souvent

multi-instrumentiste, et or) I'orchestre va profiter - plus que jamais aupara-

vant - des progrös technologiques (voir LU.1.2.). Ii nrest pas jusqu'au sys-
töme du vedettariat qui s'individualise aux d6pens de I'orchestre: des chan-

teurs comme Frank SINATRA le relöguent ä un röle d'accompagnateur

fidöle, et assument ä eux seuls tout le show.

C'est ä une nouvelle transformation des conditions de travail du musi-

cien que I'on assiste au tournant des ann6es cinquante, transformation iar-
gement cons6quente aux d6veloppements technologiques.



- 130 -

LU.1.2. Nouvelles matrices musicales industrielle !:
Il est significatif que le Juke Box, mis au point dös 1925, ne fut com-

mercialis6 efficacement qu'en 1945: le passage d'une 6conomie musicale de Ia
repr6sentation, qui conditionnait encore Ie succös des grands orchestres de

danse, ä une 6conomie musicale de Ia r6p6tition est un iong processus qui s'
achöve pr6cis6ment avec 1a commercialisation du Long Playing (1948). Le dis-
que microsillon de longue dur6e (7) va occuper une position dominante sur le
march6 mondial du disque en moins de 10 ans.

"Lrhistoire du processus de mise en place et de g6n6ralisation de I'
enregistrement est donc celle drune invention qui, malgr6 ses inven-
teurs, prend une piace immense dans Ia restructuration sociale. Con-
qu pour conserver un r6seau (la repr6sentation), I'enregistrement al-
lait en cr6er un autre (la r6p6tition) et annoncer la formidable mu-
tation du savoir et du politique." (8)

Cette rapiditö d'implantation des nouvelles technologies est v6cue com-

me une menace par tous les partenaires sociaux concern6s. Le syndicat des mu-

siciens, QUi - avant m6me I'implantation drun r6seau t616vis6 en Suisse (1955)

- d6cide de fonder avec diff6rentes associations priv6es Ia Soci6t6 Suisse

des Artistes Ex6cutants" (SIG, 1953). Le but de cet organisme est Ia sauve-

garde de la protection sociale et professionnelle face aux conditions nou-

velles de travail issues des d6veloppements de la musique enregistr6e.

"En avril 1954, on tient ä Paris une conf6rence de trois organisations
internationales drinterprötes. 0n y prend la d6cision drinterdire aux
musiciens, aux acteurs de th6ätre, et aux artistes de vari6t6, de prö-
ter leur concours ä la töl6vision, quand les ömissions t6l6vis6es doi-
vent ötre export6es hors des frontiäres oü I'enregistrement a 6t6 16-
alis6." (9)

La SIG suisse sera associ6e ä cette convention, et son respect fera I'objet
de nombreux conflits avec la SSR (10).

Mais si I'essor d6terminant des nouvelles technologies est v6cu comme

une menace par I'USDAM, son influence sur lrensembie de la vie musicale joue-

ra encore ä bien d'autres niveaux, dont celui de i'6coute musicale :
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"L'auditeur du disque, conditionn6 par les critöres de la production,
en vient, lui aussi, ä exiger une forme plus abstraite de I'esth6ti-
que. Devant sa chaine, il se comporte comme un ing6nieur, juge de
bruits. (...) L'esth6tique nouvelle de I'interpr6tation exclut I'er-
reur, I'h6sitation, le bruit." (11)

Cet aspect didactique des r6volutions technologiques avait dejä 6te mis en

place par le disque 78 tours, Qui, comme le disent ies premiers jazzfans,

"se savait par coeur".

La g6n6ralisation de I'emploi de I'enregistrement sur bandes, qui per-

met le stockage et le d6coupage millir6tr6 du temps, va elle aussi provoquer

une sp6cialisation de ia profession de musicien de studio (12). Le travail
sur un matöriau musical immuable, ou sur un code musical culturellement d6-

fini, appartient au pass6 de 1a musique:

"Jrai appris mon m6tier dans les studios, oü je ne jouais pas toujours
les choses de mon coeur. Mais, j'ai acquis une routine, et la lecture
de la rnusique, ce qui est trös pr6cieux. Et
de musiques diff6rentes, ce qui est aussi t

j'ai jou6 toutes sortes
rös pr6cieux: la musique

que je fais aujourd'hui est un amalgame de toutes ces musiques-lä.(...) Par contre, la qualit6 de la musique 6tait souvent au plus bas
niveau, et je mren suis sorti par le röve! J'entendais Sonny Rollins
dans mes oreilles (...), et dös que j'avais un moment de libre, j'al-
lais jouer du jazz. A radio-Zurich, je travaillais de 5h. 30 ä th.
pour moi, puis 6 heures de temps avec lrorchestre. Lä, c'6tait de la
survie. La plupart des membres de lrorchestre n'6taient pas motiv6s
par la musique."

(Entretien avec Pierre FAVRE, 1er mai 1985)
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TU.2. UNE SCENE INEXISTANTE

Deux ph6nomönes frappent drembl6e, lorsqu'on analyse la r6ception du

ph6nomöne jazz en Suisse durant les ann6es cinquante. La marginalit6 artis-
tique des musiciens d6cid6s ä assimiler le jazz moderne d'une part, et de

Irautre le succös populaire durable du ph6nomöne auprös d'une nouvelle g6-

n6ration issue du deuxiöme conflit mondial.

LU.2.1. Musicien ä s!el-Pt!r-3

Aucune scöne professionnelle ne se d6veloppe pour le musicien qui d6si-
re jouer du jazz moderne en Suisse; une des raisons les plus souvent avan-

c6e pour expliquer cette carstce - outre la querelle des styles - est I'a-
mateurisme, avec lequel les musiciens de jazz avaient renou6 dös la fin des

ann6es trente (cf. II.2.1) :

"Dans le domaine oü je travaille, Ia scöne suisse du jazz est inexis-
tante. (...) iI faut aussi savoir que les musiciens franqais et alle-

.mands sont beaucoup plus li6s entre eux, les anglais et les noirs a-
m6ricains aussi. Beaucoup plus que les musiciens suisses! (...) Sije vais aux USA et que je prends.12 musiciens qui ne se connaissent
m6me pas, jrarrive beaucoup plus vite ä un groupe qui essaye de tra-
vailler ensemble pour faire quelque chose de bien, parce qu'on est
des professionnels. Mais avec les Suisses, c'est tellement difficile,
malgr6 qu'il y ait tout Irargent et le comfort." (13)

(Entretien avec Georges GRUNTZ, 19 juillet 1986)

La troisiÖme g6n6ration des musiciens contact6s dans le cadre de ce travail
a en majorit6 eu une formation classique, et tous restent des autodidactes
du jazz, qui travaillent d'aprös 1'öcoute radiophonique et discographique.

"In den 50er Jahren ist es für mich noch so gewesen, dass die In-
formation über Jazz noch zum grössten Teil von der Radio kam. Ich
hörte viele Radiosendungen, die damals sehr gut dokumentiert wa-
ren. In der Schweiz gab es generell sehr wenig Jazzplatten. Dazu
kam, dass sie hier erst ein oder zwei Jahre nach der Aufnahme ka-
men. Dazumal haben wir all Platten sehr intensiv gehört."

(Entretien avec hans KENNEL, 1B juin'1966)
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Les modöles musicaux de cette g6n6ration ont changö, et ce sont princi-
palement le BE BOP, puis Ie C00L JAZZ (dös 1952) dont les disques seront a-

videment recherchÖs en Suisse (14). La marginalit6 artistique du jazz moderne

permit ä ce niveau une d6marcation de nombreux jeunes musiciens par rapport
au climat culturel issu de I'exp6rience de la deuxiöme guerre mondiale :

"En 1952, les musiciens de jazz ä Bäle 6taient vraiment les existen-
tialistes. Pour les gens, ils faisaient la r6volution! En 1952, c'6-
tait d6jä une r6volution de ne pas porter de cravate, ni de complet
gris. Et si en plus on jouait du jazz, c'6tait fou! (...) En plus,
c'est de la musique nögre, nrest-ce pas? (...) 0n trouvait cela cons-
tamment dans Ies critiques, ainsi que des articles intitul6s: rAu se-
cours, mon fils est fou de jazzlrC'6tait un peu comme le rock, mais
beaucoup pius poli et moins radical.0n ne voulait pas faire la 16-
volution ! "

(Entretien avec Bruno SPOERRI, 13 novembre 1985)

Ce nrest guöre qu'en Suisse Al6manique, sur ies scönes bernoises, bäloises
et zurichoises, QU€ cette g6n6ration-lä a lroccasion de s'exprimer. La Suis-

se romande fut en effet le bastion du jazz traditionnel en Suisse durant les

annöes cinquante. II devient n6cessaire, si I'on veut r6guliörement jouer,
de participer ä plusieurs orchestres, ou de remodeler un orchestre selon

les circonstances. Bruno SPOERRI, päF exemple, est soliste et arrangeur dans

un orchestre dont Ie nom - selon Ie public touch6 - passe de New Bop Team ä

New Dance Team, ou encore New Dixieland Team et New Cool Team (15).

Pour nombne d'entre ces jeunes musiciens, seule la scöne internationale
du jazz permettait de srinitier rapidement aux nouveaux modöles musicaux.

Pierre FAVRE, Georges GRUNTZ, Franco AMBROSETTI, Hans KENNEL, Daniel HUMAIR

d6cideront tous de s'expatrier, avec des fortunes diverses: I'investissement
demandö par lrassimilation du jazz moderne 6tait devenu trös important, et
sa scÖne trös comp6titive sur Ie plan de la virtuosit6 instrumentale.

"Mdme aujourd'hui INB: en tant que musicien], je n'ai pas la possibi-
Iit6 de vivre en Suisse. Il aurait fallu aller aux USA. (...) II fal-
lait 6migrer aux USA pour devenir musicien de jazz professionnel, en
tächant de faire une carriöre qui ait un sens."

(Entretien avec Franco AMBROSETTI, 10 juillet 1985)
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LU.2.2. La ande fami I le des amateu I!:
"Je ne crois pas que cr6taient des gens tellement riches qui s'int6-
ressaient vraiment ä cette musique. Beaucoup dr6tudiants: moi, j'ai
beaucoup jou6 pour les bals d'ötudiants. Ils voulaient que qa boume,
et on jouait trös bon rnarch6.0n sren foutait, de I'argent. Le jazz
venait, et on ne voulait que qa. (...)
Je trouvais lr6volution musicaie du jazz logique, et j'ai suivi le
mouvement depuis le dixieland. Jraimais bien cette gueme entre mu-
siciens INB: la querelle des stylesJ: c'6tait stimulant! Au moins,
on en discutait.0n ne discutait pas de la gueme: Ies jeunes par-
laient musique.
Beaucoup de musiciens sont partis. Moi, je gardais mon m6tier. Je ne
jouais pas du tout pour de lrargent. Et ce nrötait pas une n6cessit6
de gagner beaucoup drargent avec la musique: on voulait en gagner un
petit peu. "

(Entretien avec Raymond COURT, 10 septembre 1986)

Dös la fin de la deuxiöme guerre mondiale, le ph6nomäne de I'amateuris-
me musical prend une trös grande place dans Ia vie musicale suisse (16). Il
rempiace peu ä peu en importance Ie "nouveau folklore urbain" qui se trouve
en pleine crise de restructuration et est devenu trös concurrentiel et pro-
fessionnalis6. Les tensions entre professionnels de la danse et des divertis-
sements et musiciens amateurs de jazz sont nombreuses depuis 1950 (17).

Selon Lance TSCHANNEN, Ia Suisse est Ie pays europ6en qui compte la plus gran-

de proportion de musiciens amateurs. Le d6veloppement de ce r6seau a en effet
profit6 de la stabilit6 professionnelle et de la facilit6 de I'embauche qui

caract6rise le boom 6conomique des ann6es cinquante en Suisse. Les musiciens

amateurs cr6eront eux-m6mes leurs possibilit€s de jouer, et profiteront de I'
engagement des Hot Clubs et des clubs de jazz. Ces derniers, parfois simples

cercles priv6s, parfois locaux publics, se d6veloppent fortement durant les
ann6es cinquante.

Depuis lr6chec de la Hot Revue (cf. annexe XI), ies Hot Clubs n'avaient
plus de revue d'importance internationale, et leur activit6 avaient continu6
sur une base r6gionale. ils mettent sur pied les Nuits du Jazz, et des con-

certs oü un musicien professionnel est associ6 ä un orchestre amateur de la
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Scöne de I'Afr"icana, Zurich, 1961.

Au piano: Remo RAU

Source: archives priv6es Remo RAU.-
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169ion : les New 0rleans I'lild Cats de Neuchätel 6taient r6guliärement sol-
licit6s ä cet effet, comme les Darktown Strutters de Bäle (18). Le röle des

Hot CIubs dans le d6veloppement d'une öconomie parallöle (cf. III.3.2.) res-
te important: Irimportation directe de disques am6ricains ne diminuera qu'a-
vec Ia domination d6finitive du disque microsillon sur le march6 (1960).

Enfin, ä lrimage de ce qu'ils 6taient avant-guerre, Ies Hot Clubs sont de

petites soci6t6s trös structur6es, oü la consommation de ia musique est en-

core communautaire (19) :

"0n 6tait nombreux au Hot Club de Neuchätel ä l'6poque: une bonne
vingtaine, sinon plus. Avec un r6glement assez strict: ceux qui de-
vaient servir la boisson, ceux qui devaient balayer. (...) Il y a-
vait un comit6, un pr6sident, et les nouveaux qui ne savaient pas.
0n faisait encore ä Ir6poque des 'Blindfold Testsr. C'6tait une fa-
gon de tester comment les membres 6coutaient les s6ances. Des tests
du typerquel est le trompettiste qui joue dans cet enregistrement',
'quel est le bassiste du grand orchestre de Count Basie dans cette
session ?r , etc...
Il y avait la volont6 de faire valoir cette musique, de montrer que
c'6taitqpelqe, chose d'important, ä ne pas prendre ä Ia t6göre, com-
me la chanionnette et la musette."

(Entretien avec Jean-Jacques BARRELET, 23 mai 1985)

Les Hot Clubs se döveloppörent dans toutes les vilies de grande et moyenne

importance en Suisse, mais ne sont plus repr6sentatifs de I'ensemble du 16-

seau des amateurs: d'autres groupes locaux, plus jeunes et moins marqu6s par

la querelle des styles, tentent de görer de petites salles de concerts ou ca-
barets. Les caves de la vieille ville de Berne en connurent plusieurs, et
le Cat Club genevois (1949 - 1953), puis I'Africana de Zurich (1957 - 1965)

sont deux exemples qui ont laiss6 de forts souvenirs (201. Le recours ä la
musique comme affirmation drun style de vie d6marqu6 (socialisation diff6-
renci6e par la musique) y devient important. La danse avait jou6 ce röle-1ä
durant les ann6es vingt.

"Je suis d'une g6n6ration d'aprös-guere qui n'a pas eu tout le pro-
blöme de la lib6ration par les am6ricains. (...)
0n 6tait un peu les fous: un musicien de jazz en Suisse, c'6tait le
fou dans la soci6t6. Et on a soign6 cet aspect: on portait des b6-
rets, des lunettes noires, un m6lange de Brecht et de Monk.0n en-
trait sur scäne comme dans un ring, en ce temps-lä! 0n 6tait les fous,
parce qu'on voulait jouer du jazz moderne, et personne aimait qa. 0n
aimait drailleurs ces conflits... Je crois qu'on a fait exprös.0n
srest bien sao0l6s aussi. l'lais ce n'6tait pas par alcoolisme; on vou-
lait... Ilong silence] Je ne vois pas de raison sociale lä-demiöre."

(Entretien avec Franz BIFFIGER, 30 mai 1985)
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La seule scöne nationale pour la grande famille des musiciens amateurs

de jazz fut le festival de Zurich, mis sur pied par Andr6 Berner dös 1951

(voir annexe XIII). Le succös durable de ce festival, garanti par Ie recours

- assez rare dans ce domaine en Suisse ä l'6poque - du sponsoring d'une part,
et de Irautre par le b6n6volat des musiciens, en fit le rendez-vous annuel

et unique d'une scöne suisse du jazz inexistante. La carriöre professionnel-

le de beaucoup de musiciens commenQa lors de ces joutes musicales qui 6taient
largement retransmises par la radio, puis dös 1960 par la t6l6vision (21).

Mais Ies musiciens restaient dans l'ensemble peu satisfaits des possibili-
t6s de travail r6mun6r6 offertes par Ie march6 suisse de la musique :

"ll nry avait pas de carriöre en Suisse, parce qu'il n'y avait pas de
travail! J'ai fait Ie festival de Zurich, qui a 6t6 une chose capi-
tale qui a permis ä des tas de gens de se rencontrer... Quand j'ai
fait ce festival, je ne savais pas encore ce que c'6tait de monter
sur une scöne! Mais j'ai tout gagn6! Alors on m'a imm6diatement de-
mand6 de partir dans un orchestre, qui s'appelait Art Peyer. Il ren-
trait des USA avec un orchestre "jazz et danse". Et moi, je pensais
entrer dans un orchestre de jazz am6ricain, avec un nom pareil, Art
Peyer! C'6tait effectivement un orchestre de bonne qualit6, mais on
s'est retrouv6s au casino de Montreux, en noeud papillon et veste
blanche, ä faire du th6 dansant I'aprös-midi! J'ai paniqu6, parce
que je nr6tais pas du tout pröt ä qa. Je ne savais pas jouer ga, etjrai trouv6 les musiciens trös durs: ils nous foutaient des bätons
dans les roues au lieu de nous aider ä travailler. J'ai tout de suite
6t6 d6goüt6: si c'est qa le m6tier de musicien, crest un m6tier de
Iarbin. La diff6rence entre le gargon de caf6 et le musicien, ctest
que le garqon de caf6 gagne plus. Je nravais pas travaill6 le jazz
pour qa, et je me suis rendu compte que la seule solution 6tait de
parti r. "

(Entretien avec Daniel HUMAiR, 30 avril 1985)

Quoique non-mesurable, la recrudescence de I'activit6 musicale qui caract6-
rise cette nouvelle g6n6ration est fondamentale, car elle s'organise sur
une p6dagogie nouvelle et ind6pendante: avant son acad6misation et le tra-
vail promotionnel ä un niveau institutionnel, Ie ph6nomöne jazz en Suisse

se retransmettait de faqon quasi-foiklorique (tradition orale).
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IV.3. LIAPPROCHE DES INSTITUTIONS

Les disques am6ricains de jazz moderne ne sont r6guliörement distribuös
en Europe que depuis 1953 - 1955. Malgr6 I'ouvrage du franqais Friboulet,
Technique de I'harmonie du jazz, op. cit, disques et radios repr6sentent en-

core les seuls moyens drinitiation aux modöles musicaux am6ricains dominants:

"Quand nous avons commenc6 ä jouer, c'6tait trös difficile d'apprendre.
0n devait 6couter la radio, parce qu'il y avait peu de disques. Ii n'y
avait absolument aucun mat6riel th6orique, rien. 0n ne pouvait pas se
renseigner sur le BE BOP; il fallait apprendre en 6coutant toutes les
nuits Voice 0f America, en achetant des disques, et en essayant dans
notre cercle d'amis de transcrire et de trouver les harmonies. Donc,
Ie nombre de musiciens initi6s restait petit."

(Entretien avec Georges GRUNTZ, 19 juillet 1986)

Si Ia scöne suisse du jazz nramive pas ä se structurer, MIDDLE JA77 el jazz

modenne (BE BOP et C00L JAZZ) feront pourtant trös rapidement I'objet d'un

enseignement spöcialis6 en Suisse: dös 1959, une 6cole de jazz est lanc6e

simuitan6ment ä Bäie, Zurich et Berne, en collaboration avec les centres de

loisir de Ia C00P.

"wir haben einfach festgestellt, dass es viele Junge gab, die Jazz
spielten, und etwas lernen wollten. Am Anfang ist das Bedürfnis sehr
gross gewesen. Nachher haben die Jungen mehr Interesse am Beat und
Rock'n Rolt gehabt. Aber dazumal hatten wir viele Uebungslokale ge-
habt, und praktisch alle Instrumente unterrichten können. Ich habe
i-iarmonielehre gegeben, Klavier, und Arrangements. Am ersten Tag der
Einschreibung INB: in Zürich] sind 200 Leute gekommen." (22)

(Entretien avec Francis BURGER, 13 novembre 1985)

Les 6coles de Zurich et Bäle cesseront leurs activit6s aprös quelques ann6es

faute de coordination efficace et d'argent, mal916 des d6buts prometteurs (ZSi.

Lrexp6rience se poursuivra ä Berne, et dröbouchera sur la fondation de la
Swiss Jazz School (SJS, 1967), une 6cole ind6pendante dont les structures
sont calqu6es sur celles de la fameuse Berkeley Jazz School de Boston (USA).
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Un nombre croissant d'individualit6s sr6taient en effet engag6es pour

la promotion et la reconnaissance de la valeur culturelle de la musique de

jazz ä un niveau m6diatique et institutionnel. Les plus actives durant ces

ann6es furent Andr6 Berner, I'organisateur du festivai de Zurich (cf annexe

XiII), Fiavio AMBR0SETTI, initiateur du festival de Lugano dös 1961, puis

Lance TSCHANNEN, journaliste ä Radio Suisse Internationale (RSI, 1945), QUi

rnilitera 6galement dans le conseil Suisse de Ia musique.

Selon Juerg SOLOTHURNMANN (entretien,6 juin 1985), la respectabilit6 - en

d'autres termes Ia valeur artistique - du ph6nomöne jazz repr6sentait le
seul argument valable en vue de sa reconnaissance :

"l^lir haben eigentl ich ungeheuer: kähpfen müssen. Wenn wir Jazzkr:itiken
geschrieben haben, ist es Lrns darumgegangen, die ganze Sache respek-
tabel zu machen. Die einzige Weise, den Jazz akzeptieren zu lassen,
war den Jazz in den Augen von denen, die die Macht haben, also den
kulturellen Bildungsautoritäten, respektabel zu machen.
ilir haben diverse Konzerte und Musiker immer ein Bisschen mehr gelobt,
als sie es eigentlich verdienten, weil wir gefunden haben, diese Un-
terstützung braucht man. Im Grunde genommen sind die Vorurteile im-
mer noch heute sehr stark da."

Une nouvelle page est tourn6e ainsi dans I'acculturation du ph6nomöne

jazz en Europe, Qui accöde ä ta distinction de l'enseignement, et commence

lentement ä lorgner du cöt6 des subventions publiques (24). Malgr6 I'exem-
ple du festival de Zurich, aucune v6ritable "industrie culturelle" ne se dö-

veloppe en Suisse durant les ann6es cinquante, comme c',6tait le cas aux USA

(voir IV.4).

Les enjeux de cette respectabiiite furent si puissants qu'une partie du mi-
lieu qui d6fendait le jazz condamna de nouveaux ph6nomönes musicaux comme

le Beat et Ie Rock'n roll, en plein essor dös 1955. Ces deux ph6nomönes mu-

sicaux furent souvent v6cus comme une r6gression, alors que la r6ception du

ph6nomöne jazz en Europe r6v6lait - depuis quarante ans d6jä - le besoin lar-
gement partag6 drune musique populaire non-limit6e ä I'expression de besoins

nationaux, religieux, raciaux, ou simplement lucratifs (25).
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IV.4. JA77 ET SOCIETE AMERICAINE

Les musiciens de jazz am6ricains sr6taient toujours plus ä l'6coute
et au statut difförents dont ils faisaient l'objet en Europe. Parmi eux,

le musicien noir est particuliörement concern6 par cette acculturation: la
nouvelle promotion internationale du jazz va en effet permettre dös 1945 ä

nombre drentre eux de devenir en quelque sorte des ouvriers sp6cialisÖs qui
jouissent - suivant les endroits - drun statut et d'un gage d'artiste (26).

La g6n6ration des musiciens du BE B0P, qui avait 6t6 exclue de cette indus-

trie culturelle du jazz am6ricain, refait surface durant les ann6es cinquan-
t€, si lron excepte ceux dont la vie s'6tait termin6e en trag6die de Ia dro-
gue (Charlie PARKER, Fats Navamo, et bien d'autres). Cette scöne du jazz
moderne se structure en clubs, compagnies discographiques sp6cialis6es com-

me la cÖlöbre Blue Note (27), et appareil promotionnel s6lectionnant chaque

ann6e les meilleunes vedettes. John C0LTRANE et Miles DAVIS y deviennent des

modÖles importants dös 1955, ainsi que le C00L JAZZ, courant dominant dös

1952. La concurrence des musiciens sur ce march6-lä devient f6roce, et d6-

termine une mise en valeur crcjissante de Ia technique instrumentaie du solis-
te. Le ph6nomöne jazz semble d6finitivement se d6tacher aux USA de ses suc-

cös populaires de l'öre du SWING (28).

0n trouve ä la racine de cette nouvelle situation un ph6nomöne d'institution-
nalisation: le jazz est entr6 ä l'6cole depuis 1950 aux USA, comme il avait
dunant la m6me pÖriode renforc6 sa pr6sence dans les studios de I'industrie
de la musique (cf. IV.1.2). L'arrangeur et directeur d'orchestre Stan KENTON

sren est fait le porte-parole, et a d6fini le concept de "jazz progressiste"
pour pr6senter cette acadömisation de la pratique du jazz. Face ä cette ac-

culturation du ph6nomöne dans sa diffusion et sa r6ception, la musique popu-

laire noire am6ricaine devient de plus en plus d6marqu6e:

"C'est donc, dans la premiöre moitiÖ des ann6es cinquante, comme une
rÖaction violente des'musiciens et masses noires aux r6veries d6li-
cates, policÖes, esth6tisantes (depuis le bop et avec Ie cool, le
'jazz progressiste' a vu diminuer quantitativement sa clientöle; il
est devenu une musique pour'initi6s', snobs, un produit de consom-
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James Brown sur scöne. Un des principaux repr6sentants du rythmrn blues

et du funk noir"

Source: AIbum Photo du cinquantenaire de Jazz Hot.

Paris, 6ditions de I'instant, 1986, p. 72"

Photo: Claude Gassian.
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mation culturelle; I'affaibiissement de son potentiel commercial 6-
tant d0 aussi au fait que son rythme, ses structures musicales in-
terdisent ä peu prös complötement toutes les danses) du jazz cool,
qu'il faut lire le succös du Rythm'n Blues. Mais le caractöre in6-
dit de ce succös est que, sans renoncer en rien (instruments excep-
t€s, mais repris dans Ia tradition blues de la vocalisation et du
cri) aux traits du blues authentique, le rythm'n blues va atteindre
une part importante du public blanc." (29)

Lt6clatement et la diffusion internationale du Rythmrn Blues sous for-
me de disques et de tourn6es de concerts (1950 - 1955), imm€diatement suivi
par celui du Rock'n'RolI (1956 - 1960) et de ses premiöres grandes vedet-
tes dites mixtes, est en tous points comparable ä celui du SWING, qui a-

vait eu Iieu 20 ans plus töt (cf. 11.1.2). Un public multi-racial, des mo-

döIes musicaux emprunt6s au Blues et au Boogie-Woogie, des textes ä fonction
divertissante assurent les succös de Fats Domino, Chuck Berry, Little Richard

et Elvis Presley. Dans leur succös, on peut lire

"Une r6ponse au besoin collectif des am6ricains d'oublier un pass6
r6cent par le biais d'une musique facile ä danser/6couter. Une mu-
sique qui ne pose donc pas de problömes." (30)

Le Rock suscitera en quelques ann6es une recrudescence unique de Iractivit6
musicale sous forme dr6nergies non-encore canalis6es et commercialis6es ä

une grande 6chelle. Il deviendra bien sür rapidement Ie modöle principal du

secteur musical des divertissements, mais aussi la locomotive de la nouvelle
culture musicale populaire que le ph6nomöne jazz avait inaugur6e en 1920.

Le paradoxe de la culture trouve ici une nouvelle incarnation musicale:
pour beaucoup de musiciens de tous pdys, le rock sera en effet un combat po-

litique avant d'6tre une profession (3t1.

Parallölement au d6veloppement du Rythm'n Blues et du Rock, d'autres musi-

ciens noirs am6ricains se distancent du style dominant du jazz qui fait 6-
cole sur la cöte Est des USA (Westcoast Jazz). La Soui Music sera ainsi l'ex-
pression directes des campagnes anti-s6gr6gationnistes orchestr6es de faqon

non-violente par Martin Luther King (1954 - 1956), puis Ie jazz dil "funky"
I'affirrnation des 6l6ments afro-am6ricains contre les modöles musicaux du

c00L JAZZ (32).
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La radicalisation esth6tique de la communaut6 des musiciens noirs a-

m6ricains, annonc6e par le BE BOP, va se transformer en radicalisation po-

litique avec le mouvement du FREE JA77, dös 1960. Nationalisme culturel des

"soulbrothers", r6f6rences directes ä I'Afrique et au Tiers-Monde, fonction
de t6moignage de la musique, QUi sry veut d'abord une c6l6bration, sont par-

mi les aspects principaux drun mouvement musical que l'on ne saurait d6-

finir comme un style (33). Des musiciens engag6s comme Charlie MINGUS (op.

cit. ), 0rnette C0LE|,IAN puis Archie Shepp remettent violemment en cause le
statut du musicien de jazz noir am6ricain et abandonnent toute r6f6rence

aux mouvements non'violents pour se situer directement du cöt6 des mouvements

qui d6fendaient I'idöe d'une insurrection de la communaut€ noire amöricaine.

"1959 hatte MINGUS mit seiner Gruppe ein längeres Engagement im New
Yorker Club'Five Spot'. An einem Samstagabend, das Lokal war voll
besetzt und das Publikum laut, ergriff MINGUS das Mikrophon und hielt
eine Ansprache (... ):
MINGUS: Ihr, mein Publikum, seid nichts als eine Bande von Knalltüten
('popaloppers'). Ihr taumelt herum, rennt vor euren unbewussten, un-
terbelussten Gehirnen davon. Gehirne? Gehirne, die euch nicht dazu
kommen lassen, ein einziges Wort künstlerischer oder bedeutungsvoller
Wahrheit zu hören. Ihr glaubt, alles muss in den prächtigsten Farben
gemalt sein, so schön wie euer liebliches Ich. Ihr wollt euer hässli-
ches Ich nicht sehen, die Unwahrheiten, die Lügen, mit denen ihr euer
Leben ausfül lt. (. . . )
Soll ich meine Musik für taube Ohren spielen, Ohren, die durch den
Lärm und die Frustration ihrer alltäglichen Probleme zugestopft sind,
und für Egos, die ihre Gespräche führen, nur damit man merkt, dass es
sie gibt?
Man hat euch wohl noch niemals gesagt, wie unecht ihr seid. Ihr seid
hier, weil Jazz Publizität besilzt; Jazz ist populär, das Wort Jazz;
und ihr möchtet gern mit dieser Sache etwas zu tun haben. Aber ihr
werdet nicht dadurch zum Kunstexperten, dass ihr um die Kunst herum-
lungert. Ihr seid modebewusste Di Iettanten. (... )" (l+1

Beaucoup de musiciens dits FREE ont 6galement travaill6 sur la scöne du

Rythm'n Blues et du Funk noirs am6ricains. Avant I'obtention d'un statut
artistique, ils ont ä coeur surtout Ia remise en cause d'un ordre 6cono-

mique et culturel dominant, qui a dötermin6 toute la diffusion et la r6cep-

tion du ph6nomöne jazz. La vari6t6 de la scöne musicale populaire contempo-

raine est directement issue de ce nouveau pouvoir des musiciens, qui se fait
jour dans le Free Jazz el le ph6nomäne du Rock.
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EN GUISE DE CONCLUSION : NOUVELLES PERSPECTIVES

"Les scientifiques, ies techniciens et les m6decins peuvent serper-
mettre de transformer la planöte entiöre en un cobaye.

Mais quand un artiste estime qu'il a aussi quelque chose ä trans-
forrner, et qu'il a une nouvelle musique ä faire, et qui plaise aux

gens, il y a toujours quelqurun pour dire'qu'il est trop en avan-

ce sur son temps3,.

Ils n'en diraient jamais'autant de ta t6lövis.ion_,.de Ia pönicilli-
ne ou des pr6servatifsl"

Ornette C0LEMAN
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Avec lrengagement neuf de Ia g6n6ration du FREE JAZZ et du rock, ltim-
provisation musicale est revendiqu6e pour la premiöre fois comme un fonds

interculturel commun. 0n voit peu ä peu se dessiner en Europe un rejet des

modö1es musicaux am6ricains dominants, qui orientaient depuis quarante ans

la r6ception du ph6nomöne jazz, au profit d'un travaii sur la composition

instantan6e et la tradition musicale europ6enne (1).

Cet engagement srest 6galement exprim6 ä travers la revendication de la li-
bert6 du musicien dans le choix du mat6riau musical et de son traitement.
Nous pensons que la r6ception du phÖnomöne jazz en Suisse peut ötre com-

prise - entre autres - comme un vaste pr6lude ä cette transformation de la
vie musicale; et de ses rapports conflictuels avec la compr6hension dominan-

te et 6litaire de la vie musicale en Europe.

"La forme qui srest d€velopp6e ici n'6tait pas tellement la forme
am6ricaine: je me rappelle que des gens comme charlie MINGUS, QUi
nous avaient entendus en Allemagne, nravaient pas I'air d'aimer qa.
Mais on sren foutait royalement. (...) Une autre musique s'est d6-
velopp6e, qui 6tait surtout basöe sur des structures europ6ennes.
Avec certainement des influences africaines, ce qui ne passe pas
forc6ment par New York ! (.. . )
Jlai v6cu pendant trös longtemps dans une espöce de fiövre du Jazz,
jusqu'en 1965 environ. Et Iä, tout ä coupo quelque chose s'est ar-
r€t6, comme un moteur qui s'arr6te. Je suis tomb6 dans les musiques
ethniques. Jröcoutais des disques de jazz, mais mon int6r€t 6tait
du cÖt6 des musiques ethniques. Et ensuite, c'6tait la musique
classique europ6enne. J'ai I'impression aujourdrhui de pouvoir su-
cer la söve encore dans ces musiques-lä. (...)
Pour en revenir ä la musique improvis6e europ6enne, je crois quron
peut dire musique improvis6e tout court. En ce qui me concerne, je
suis certain qu'on est en train de d6couvrir un langage (...), un
langage appropri6 ä la composition m€me: ce n'est plus le langage
drun milieu, mais on improvise sur une composition, avec une cou-
leur sp6ciale. Et ceci est propre ä I'Europe: I'id6e classique d'u-
ne symphonie faite de la m6me matiöre; une autre sera faite d'une
autre matiöre. 0n retrouve qa dans I'improvisation ici en Europe."

(Entretien avec Pierre FAVRE, 1er mai 1985)

Cette r6action musicale europ6enne, que I'on a trop facilement amalga-

m€e ä la r6action politique de Mai 68, suscita une relecture critique de l'
I'histoire du jazz, et proclama bien fort les Iiens entre I'art, la propa-

gande et la politique.
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"Lrinsistance de la plupart des historiens et critiques ä cantonner
la discussion sur ie jazz (...) au seul plan esth6tique (d6finitions
musicales, formes et styles, statut d'art) n'est donc pas innocente.
En visant ä constituer la musique afro-am6ricaine comme s6quence au-
tonome du tout social, ä ne pas prendre en consid6ration son articu,
la tion avec les autres champso en Ia valorisant comme'art', on cen-
sure son procös de production, c'est-ä-dire ä la fois ses d6termina-
tions historiques, sociales, poiitiques, et ses conditions de produc-
tion et drexistence, sa d6pendance 6conomique. (...)
C'est sans doute lä ce qu'il y a int6r6t ä cacher le plus possible:
que c'est en changeant les conditions m6mes de la production artis-
tique que les formes seront le plus radicalement renouvel6es." (2)

Les nouveaux d6veloppements technologiques de ces vingt derniöres ann6es,

et principalement ceux touchant ä I'amplification des instruments, jouent
un röle fondamental dans ce renouvellement des formes. Ils ont d'une part
mis l'apprentissage de I'instrument ä Ia port6e d'un public ptus large, et
de l'autre ont contribu6 ä ouvrir les perspectives de recherche dans le do-
maine du son (3). Le renouvellement de la pratique musicale doit autant ä

ces nouveaux instruments qu'ä I'engagement neuf des musiciens.

Dös 1920, la r6ception du jazz permet des constater une nette recru-
descence de la pratique musicale, QUi s'organise drabord de maniöre profes-
sionnelle autour du secteur des divertissements. Mais il s'agit d'un ph6-

nomÖne constant, QU€ I'on retrouve ä chaque g6n6ration: c'est la fonction
de communication de la musique qui y est en jeu, et ses d6terminations so-
ciales. Le militantisme de 1a g6n6ration actuelle a ainsi permis de cana-

liser cette pratique musicale moderne en direction des conservatoires:

"Mon objectif 6tait d'abord I'enseignement. Et pour cela, il a fallu
se heurter ä plein de choses bien 6tablies et crasseuses. Les con-
servatoires 6taient des places-fortes de la musique classique qu'ii
fallait d6vergonder. Il m'a fallu renoncer ä tourner pour mettre
au point le mat6riel p6dagogique. (... )
Je reste convaincu que le jazz au conservatoire, c'est obligatoire,
pour la musique moderne et toute la suite... A mon sens, il y aura
bientöt 30% des 6löves en classes Jazz et Musiques Modernes.r'

(Entretien avec Max JENDLY, 11 mai 1985)
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Cette institutionnalisation de Irapprentissage de Ia musique populaire mo-

derne est en cours, et il est encore töt pour envisager ses cons6quences

sur la vie musicale. Par contre, lrapparition d'une scöne ind6pendante

du secteur des divertissements, qui touche autant le r6seau de Ia reprÖsen-

tation (clubs et organisations de concert) que celui de la r6p6tition (la-
bels discographiques et "charts" ind6pendants), a une importance qui appa-

rait aujourd'hui comme fondamentale, parce qu'elle touche aux conditions de

production de la rnusique: c'est un v6ritable ateiier international de musi-
que conternporaine qui voit le jour depuis 1960 (4).

Pour ce qui concerne la Suisse, des scönes telles IrAfricana de Zurich, puis

des organisations telles Modern Jazz Turich (1967 - 1976), I'association pour

Itencouragement de la musique improvis6e (AMR, Genöve , 1974), le festival
de l{illisau (dös 1975), ont montr6 la voie, mal916 des pr6occupations musi-

cales et des strat6gies commerciales diverses.

Il semble bien que la lib6ration de la musique attendue par Varese soit en

cours, et que la musique radicale enterr6e par Adorno appartienne plus que

jamais au futur.

"Jusqu'ä pr6sent, toutes les aventures de I'art ont 6t6 courues par
les artistes et I6gitim6es par les instances culturelles: cela suf-
f it peut-6tre ä expl iquer que les m6tamorphoses qu'a connr.rcs Irart,
pour de multiples raisons dont la moindre nrest pas la transforma-
tion des mat6riaux, des techniques et des conceptions, nront pas
constitu6 une mutation d6cisive." (5)
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NOTES DE LA CONCLUSION.

1. Les pr6curseurs de ce mouvement sont les hollandais han Bennink et Mi-
cha Mengelberg, QUi fondaient en 1964 t'Instant Composer Pool (ICP),
une association de musiciens qui visait ä promouvoir Ia nouvelle musi-
que improvis6e en Europe. La Free Music Production berlinoise (FMP, 1968)
suivait le m€me chemin. Les organisations de ce type sont aujourd'hui in-
nombrables en Europe, surtout dans le domaine pr6pond6rant de la musique
rock.
Pour ce qui concerne la Suisse, la Musiker Kooperativ Schweiz (MKS, 1976)
6prouve quelques difficult6s ä r6unir Ie milieu des musiciens, trÖs divi-
s6 entre ses scönes locales. MalgrÖ tout, le travail de Georges GRUNTZ,
et celui d'orchestres comme Alpine Jazz Heard (Berne, dös 1982) ou enco-
re le Vienna Art 0rchestra de Mathias Rüegg (dös 1979) tendent ä montrer
la voie de la recherche sur un mat6riau musical europ6en.

2. CARLES (Ph. ) / COMOLLI (J.-t-. ), op. cit, p. 358.

3. La commercialisation sur une grande 6chelle des claviers 6lectroniques
de 1a troisiöme g6n6ration (munis d'un ordinateur autonome) permet au-
jourd'hui ä chaque utiiisateur de travailler une sonorit6 propre.

4. Cette scöne ind6pendante voit le jour en Europe avec Ie jazz (hot clubs).
Mais elle se situe encore uniquement dans les marges de I'art. C'est a-
vec Ie ph6nomöne du rock, (dÖs 1960), QU'elle devient internationaie et
plus efficace, son engagement passant de la sphöre artistique ä ceile
du social et du politique. De maniöre g6n6rale, elle ne recourt plus au-
jourdrhui aux cat6gories traditionnelles de la compr6hension et de Ia
commercialisation de la musique, et vise la pluridisciplinarit6.
Elle est confront6e en Suisse ä des difficult6s panticuliöres (manque
de soutien officiel et priv6, amalgame avec des problömes sociaux qui
font figure dr€pouvantails, comme la drogue, etc...), et ses deux seuls
repr6sentants r6guliers sont Fri-Son ä Fribourg, et la Rote Fabrik ä
Zurich. "

5. DUFRENNE (M.), op. cit, p. 7.
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ANNEXES
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ANNEXE I : CABARET VOLTAIRE ZURICH 1916 - 1918

Le cabaret Voltaire ouvre ä la Spiegelgasse 1 de Zurich (Niederdorf)

le 5 f6vrier 1916. La bombe dont parle Max Ernst ne s'est pas faite en un

jour: durant sa premiöre ann6e d'activit6, la cabaret reste en effet une

tribune oü se succödent artistes et conf6renciers, anim6e par Hugo BALL et
sa femme Emmy HENNINGS :

"Lorsque je fondis le cabaret Voltaire, jr
rait en Suisse quelques jeunes hommes qui
seulement jouir de leur ind6pendance, mai
Je me rendis chez M. Ephraim, le propri6t
dis: "je vous prie, M. Ephraim, de me don
fonder un cabaret artistique." Nous nous
me donna la salle. J'allai chez quelques
je vous prie, un tableau, un dessin, une
cier une petite exposition ä mon cabaret.

dont le but est de rappeler qu'il y a

patries, des hornmes ind6pendants qui
L'intention des artistes assembl6s ic
ternationale. La revue paraitra ä Zur
Dada dada dada dada."

(Hubo Ball, dans le p

6tais convaincu qu'il y au-
voudraient comme moi, non

s aussi la prouver.
aire de la Meierei, et Iui
ner la salle. Je voudrais
entendtmes, et M. Ephraim
connaissances. "Donnez-moi,
gravure. J'aimerais asso-
" A la presse accueillante

de Zurich, je dis: "aidez-moi, je veux faire un cabaret internatio-
nal; nous ferons de belles choses." 0n me donna des tableaux, on pu-
biia les entrefilets. Alors nous eümes le 5 f6vrier un cabaret. Mme

Hennings et Mme Lecomte chantörent en franqais et en danois. M. Tris-
tan Tzara Iut des po6sies roumaines. Un orchestre de balalaika joua
des chansons populäires et des danses russes.
Je trouvai beaucoup d'appui et de sympathie chez M. Slodki qui gra-
va I'affiche du cabaret et chez M. Arp qui mit ä ma disposition des
oeuvres originales, des tableaux de ses amis 0. Van Rees et Arthur
Segall, quelques eaux-fortes de Picasso. Beaucoup d'appui encore
chez M. Tristan Tzara, Marcel Janco et Max 0ppenheimer qui parurent
maintes fois sur scöne. Nous organisämes une soir6e russe, puis une
franqaise (on y lut des oeuvres d'Apollinaire, Max Jacob, Andr6 Sal-
mon, Jarry, Laforgue et Rimbaud). Le 26 f6vrier INB:1916J arriva Ri-
chard Huelsenbeck de Berlin, et Ie 30 mars nous jouämes deux admi-
rables chants nögres (toujours avec la grosse caisse: bonn bonn bonn
bonn drabatja mo gere, drabatja mo bonoooooooooooo;) et sur I'initi-
ative de M. Tristan Tzara: Mrs. Huelsenbeck, Janco et Tzara inter-
pr€törent pour la premiöre fois dans le monde entier les vers simul-
tan6s de Mrs. Henri Barzun et Fernand Divoire, un poÖme simultan6
compos6 par eux-m€mes qui est imprim6 dans ce cahier. Aujourdrhui
et avec I'aide de nos amis de France, d'ltalie et de Russie nous
publions ce petit cahier. II doit pr6ciser I'activitr6 de ce cabaret

u-delä de la guerre et des
ent d'autres id6als.
st de publier une revue in-
et portera le nom Dada.

remier num6ro de la revue Cabaret Voltaire

,a
viv
ie
ich

rich, le 15 mai 1916).

Lu-
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La salle du cabaret, exiguä, pouvait ä peine abriter une cinquantaine

de personnes, et sa clientöle habituelle 6tait plutöt internationale, comme

ses animateurs: 6tudiants, amis d'exil, noctambules dont ies protestations

v6h6mentes faisaient souvent basculer la soir6e dans I'improvisation com-

plöte - ce qui ne d6piaisait pas aux premiers adeptes dadaistes du spectac-

le total (ou performance).

Avec I'arriv6e de Richard HUELSENBECK, le cr6ateur des soir6es expres-

sionnistes berlinoises, Dada prend sur 1a scöne du cabaret Voltaire un vira-
ge radical: Ies soir6es ne sont plus organis6es autour d'un thöme ou d'un

genre artistique, mais sont anim6es coilectivement par une Öquipe nombreu-

se d'or) 6merge la violence des propos de Tristan Tzara :

"Regardez-moi bien!
Je suis idiot, je suis un farceur, je suis un fumiste.
Regardez-moi bien !

Je suis laid, mon visage n'a pas d'expression, je suis petit.
Je suis comme vous tous!
Mais demandez-vous, avant de me regarder, si l'iris par lequel vous
envoyez des flöches de sentiment Iiquide, n'est pas caca de mouche,
si les yeux de votre ventre ne sont des sections de tumeurs dont ies
regards sortiront une fois par une partie quelconque de votre corps,
sous forme d'6coulement blennhorragique.
Vous voyez avec votre nombril - pourquoi lui cachez-vous le specta-
cle ridicule que nous offrons? Et plus bas, des sexes de femmes, ä

dents, qui avalent tout - 1a po6sie de 1'6ternit6, i'amour, I'amour
pur, naturellement - Ies beaftecks saignants et ia peinture ä I'huile.
Tous ceux qui regardent et qui comprennent, se rangent ais6ment enfre

la po6sie et lramour, entre le beafteck et Ia peinture. Ils seront
dig6r6s, ils seront dig6r6s.0n m'a accus6 r6cemment d'un vol de
fourrures. Probablement parce qu'on me croyait encore parmi les po-
ötes. Parmi ces poötes qui satisfont leur besoin 16gitime d'onanie
froide dans des fourrures chaudes: HAHU, je connais d'autres plai-
sirs, aussi platoniques. Appelez votre famille au t6l6phone et pis-
sez dans le trou r6serv6 aux b6tises musicales gastronomiques et sa-
cr6es.

DADA propose deux solutions :

PLUS DE REGARDS!

PLUS DE PAROLES!

Ne regardez plus!
Ne parlez plus!

Car moi, cam6l6on changement infiltration aux attitudes commodes -
opinions multicolores pour toute occasion dimension et prix - je fais
Ie contraire de ce que je propose aux autres."

(Cet auto-portrait Iittöraire, intitul6 Tristan Tzara a 6t6 g6n6r6

durant I'exp6rience zurichoise de Tzara, puis parut dans Litt6ratu-
re, no. 13, mai 1920. Tzara (T.) , oeuvnes c lötes, vol. 1, p. 373)
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Dös lors, I'6quipe dadaiste zurichoise abandonne toute r6f6rence aux

mouvements artistiques d'avant-garde pour mettre radicalement en question

la notion bourgeoise de Ia cr6ation artistique, et ia dramaturgie des per-

formances dada devient celle du miroir: il n'y a que Irespace d'un reflet
entre la scöne et la salle.

"All Iiving art will be irrational, primitive and complex; it will
speak a secret iangage and leave behind documents not of edifica-
tion but of paradox."

(Hugo Bal 1, Die Flucht aus der Zeit, Tagebuch, 25 novembre 1916"

Cit6 par Melzer, oF. cit, p.37)

Le carac"r.öre provocateur des soir6es Dada, I'engagenpnt internationa-

Iiste de ses animateurs ont attir6 I'attention des militants socialistes
allemands 6migr6s ä Zurich durant le conflit, ainsi que celle de L6nine,

qui Ötudiait en 1916 ä Zurich et prit la peine de se d6placer ä la Spiegel-

gasse. Mais le groupe Dada voulut rester farouchement ind6pendant, et re-
fusa de devenir une tribune politique: Ia fin du conflit le diss6mina dans

toute I'Europe (Paris, Berlin et Cologne furent les scönes les plus actives).

Les personnes suivantes ont particip6 aux performances du cabaret Voltaire:
Hugo Ball, Emmy Hennings-Ball, Hans Arp, Marcei et Georges Janco, Tristan

Tzara, Hans Richter, Julius Heuberger, Sophie Taeuber, l,Jalter Serner, Ri-

chard Huelsenbeck, Hans Heusser, Suzanne Perrottet, Katja Wulff, Mary l,,lig-

mann, Claire Walter, Friedrich Glauser, Jacob Van Hoddis, Alfred Vogts, Fer-

dinand Hardekopf.

Les peintres suivants ont expos6 ä la galerie dadaiste qui replace le cabe.ret (3.17):

Fritz Cäsar Baumann, Walter Helbig, Augusto Giacometti, Viking Eggeling,

Fritz Glauser, Paul Klee, 0skar l"li lhelm Lüthi , Pablo Picasso, Enrico Pram-

polini,Otto Van Rees, Arthur Segall, Marcel Siodki, Christian Schad, lJas-

sily Kandinsky, L6o Leuppi, Max 0ppenheimer.

Sources: Archives du cabaret suisse
Dada. Zurich-Paris. R66dition des 5 premiers num6ros de la revue Dada

Paris, Jean-Michel Place, 1981.

Tzara (T. ) : oeuvres complötes, vol 1. op. cit.
Dada for now. A coilection of futurist and dada sound work.

Londres, ARK Records, 1984.
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ANNEXE II : LA IISALEII MUSIQUE

L'6tymologie habituellement donn6e au terme jazz est celle d'une d6ri-
vation du slang (argot) am6ricain, oü le verbe "to jass" d6finit Ie coit
sous toutes ses variations possibles. La paternit6 de son utilisation com-

merciale revient bien ä L'Original Dixieland Jass Band, qui insistait ainsi
sur le contenu douteux du terme, gage de succös. Mais c'est ä Chicago, dös

1921, que I'orthographe "jazz" se g6n6ralise;

"Lorsque les premiers orchestres NB:nögres, 6migr6s du sud des USA
arrivörent ä Chicago, Ies musiciens syndiqu6s de la ville firent tout
Ieur possible pour emp6cher les nouveaux de s'installer. Ils trai-
törent leur "sale musique" de tous les noms et particuliörement de
jass ou jazz music (...). Le mot intrigua tellement le public que
le premier qui s'en servit comme d'un slogan publicitaire, le blanc
Tom Brown, attira la foule ä lui."

(Francis (A.): Jazz. 0p. cit, p. 40)

Pour un trös nombreux public, tant am6ricain qu'europ6en, 1a musique

de jazz restera longtemps un pr6lude ä I'acte sexuel, et la pr6sence de mu-

siciens noirs dans I'orchestre une garantie pour une nuit d'amour r6ussie...
ou redout6e! La documentation oraie permet de confirmer que les batteurs
des premiers orchestres de danse modernes, durant les ann6es vingt en euro-

F€, se noircissaient volontiers le visage et les mains au cirage noir (se-

Ion la recette bien connue des MINSTRELS), et les solistes de I'orchestre
retiraient volontiers leur alliance de mariage, s'ils en poss6daient une...
L'historien entre lä dans un domaine oü une approche document6e est I'af-
faire du psychanal iste.

Parmi les I6gendes qui accompagnaient 1a d,Scouverte de Ia n6gritude

en Europe, celle du nögre Jasbo Brown fut une des plus ressass6e. Nous en

pr6sentons ici une version franqaise:

"Tout se modernise, m€me Ie charivari. Et 1a derniöre expression du
charivari, c'est Ie jazz-band.
Le jazz-band nous vient d'Am6rique; il est tout neuf, il date de
1915. Je vais vous raconter comment il est n6. C'6tait ä Chicago,
au caf6 Schiller, tenu par un nomm6 Sam Hare, dans Ia 31öme avenue.
II y avait Iä un nögre nomm6 Jasbo Brown, qui avait recrut6 un or-
chestre. Jasbo jouait du piccolo (...), il jouait 6galement du cor-
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net ä pistons, pour varier les plaisirs de ses auditeurs. Quand il
nravait pas bu, la musique de ses instruments 6tait ä peu prös pos-
sible. Mais quand i1 avait abord6 quelques cocktails ou quelques
verres de geniövre cela devenait de la musique exasp6r6e, quelque
chose comme les cornets ä bouquin de nos Mardis Gras drautrefois.
Et les clients du caf6 raffolaient des sonorit6s d6sordonn6es du pic-
colo de Jasbo. Plus c'6tait faux, plus ils ötaient contents, et plus
ils lui offraient des verres de geniövre. Et ils lui criaient: "en-
core, Jasbo!" et, pär abr6viation: "Encore, jazz!" De Chicago, sans
doute, ou jazz eI sa bande, autrement dit le jazz-band, se trouvaient
ä l'6troi, ils d6barquörent ä New York, oü ils eurent un succös fou;
de lä, eux ou leurs imitateurs se r6pandirent dans lrAm6rique du
Nord; et, en 1918, ils vinrent ä la suite de I'arm6e amÖricaine sur
le continent franqais, sur le continent europ6en. Ils firent fureur.
Voilä le secret de la naissance du jazz-band." (...)

(Louis Schneider: La Musique de plein air: de I'accord6on au jazz-

band. In Conferencia, no. 17, Aoüt 1924.)

Ces fantasmes dont se voit par6e Ia n6gritude emp6chent ainsi la pri-
se en charge par le public de la part 6motionnelle qui r6side dans la
valeur de t6moignage! de commentaire social que rev€t toute musique popu-

laire authentique. Il est significatif que les mustiens de blues noirs a-

m6ricains restent durant les ann6es de I'entre-deux guerre li6s aux RACE

RECORDS, consomm6s exclusivement par un public noir: le contenu sexuel pro-
jet6 dans f imagerie publicitaire du jazz est aux antipodes de ce que 16-

v6leront les premiöres analyses de la röalit6 sociale de la communaut6 noi-
res am6ricaine (Leroy Jones, Blues Peoplo, op. cit.), ainsi que cel les des

structures 6conomiques du problöme racial (Carles et Comolli, Free Jazz

BIack Power, op. cit.). Aujourd'hui encore, Ie milieu du jazz reste en-

ferr6 dans cette contradiction.
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Annexe ill : J0SEPHINE BAKER A ZURICH

La premiöre grande star internationale du Music Hall avait 6t6 r6völ6e

au public parisien en septembre 1925, par Ia "revue nögre" du th6ätre des

Champs Elys6es. Elle r6ussit ä construire son personnage sur Irambiguit6 en-

tre une n6gritude affirm6e et un r6pertoire musical qui fait la part bel-
le ä la chanson franqaise de l'6poque.

Jos6phine Baker a toujours abord6 franchement le thöme de la sexualit6, qui

fonde toute sa l6gende: elle fut le premier sex-symbole du show business in-
ternationai durant les ann6es vingt, et personnifie de ce fait la döcouver-

te de la n6gritude en Europe.

Son s6jour ä Zurich (1er,2 et 3 avril 1929) fut bien sür un succös,

m€me si elle n'6tait pas accompagn6e par une revue, mais se produisait seu-

le sur scöne, avec un r6pertoire compos6 principalerentdechansons: I'intögra-
tion de son personnage dans une com6die musicale nr6tait d6jä plus n6ces-

saire, vu sa cote de popularit6. Le compte rendu de ce show par le Tages

Anzeiger r6sume tous les enjeux de la d6couverte de Ia n6gritude en Suisse,

et montre bien que la nouvelle culture musicale populaire nrattirait pas

la foudre des censeurs, tant qu'elle restait ax6e sur le divertissement:

"Josefine Baker in Zürich. Sie ist im Hotel "Baur au lac" abgestie-
gen und freut sich über ihre Schweizer Erfolge.'llch hätte nie ge-
dacht", sagte sie, "dass mein Erfolg so gross sein werde,- aber in
Zurich war er doch am grössten!'' Darin werden wir ja ein Kompliment
erbl icken können.. .

Als man gestern Abend gegen das Scalatheater schritt, machte sich
so etwas wie ein Volksauflauf geltend,- eine Menschenmenge, die bis
an die Strasse hinausstand. Die 1400 Plätze waren längst ausverkauft;
noch immer standen die Leute an der Kasse und erhofften irgend ein
Wunder, um Einlass zu erhalten. Es scheint, niemand wolle sich die
Gelegenheit entgehen lassen, "Josefine" zu sehen, die mit 18 Jahren
die Welt revolutioniert hat und heute ntt 22 Jahren noch dieselbe
Jugendl ichkeit besitzt !

Nachdem ein Conferencier ganz überflüssigerweise eine Reihe nichts-
sagender Sätze über Josefine ausgesagt hatte, kam sie selbst.
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damals in den Folies Bergöres zu Paris,
nicht von ihren Tänzen, sondern von ih-

it ihren Gazellenbeinen beherrscht sie die
Dancings der l,,lelt gesprochen wird; aber
sie die Sprache schuf. OriEinalität ist

alles; Nachahmung kann sie nicht reizen. Das heisst, im Grunde ahmt
sie auch etwas näch, jedoch etwas, was wir nicht kennen, nämlich
ihre unbewusste Heimat. Aber solche Nachdrückiichkeiten passen
nicht in einem Rapport über sie. Das Publikum hatte seinen Spass
an ihr; der Erfolg war durchschlagend. Boshafte Kritiker behaupten,
dass Josefine Baker das Publikum nicht entbehren kann,- möglich;
hier scheint es aber, als ob das Publikum sie nicht entbehren wol-
tte. Sie begann mit ihrem tausendfach kopierten "danse sauvage" im
Bananengürtel, sang dazwischen nette englische Songs mit einer net-
ten, anspruchlosen Stimme und hatte eine kindliche Freude am Applaus.
Sie versuchte auf Deutsch ein paar Worte an die Herren zu richten;
das Radebrechen schien ihr mehr Spass zu machen, als das Singen.

Man könnte natürlich über Josefine Baker, welche die wohlbestallte
Gattin eines italienischen Grafen ist, allerlei feuilletonistische
Vergleiche anstellen, aber das würde nicht dem Eindruck entsprechen,
den sie gestern abend hinterliess. Denn ihr Wesen ist bei aller E-
xaltiertheit grundeinfach und natürlich, so natürlich, dass es zu-
weilen an der Grenze der sogenannten Anständigkeit steht. Je weiter
aber der Abend fortschreitet, um so deutlicher empfindet man, was
das Geheimnis der Baker ist: ihre Persönlichkeit, die die Natur in
die Kultur hineinverpf lanzt.
Nach der Vorstellung trafen wir sie in der Kulisse: sie war ganz
ausgelassen vor Freude über ihren Erfolg und erging sich sofort in
der Iebhaften Schilderung von Einzelheiten über das Benehmen von
Zuschauern. Unter uns gesagt: sie lacht ein bisschen Über uns, dass
wir sie so närrisch gut finden! Und wenn man sie genau betrachtet,
sitzt der Schalk sprungbereit in ihren Augenwinkeln."

(Cite par Baumgartner (H.), op. cit, p. 200)

Les affiches de la tourn6e de Jos6phine BAKER en Suisse portaient la men-

tion suivante: "Die bestbezahlte Künstlerin der Welt!".
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ANNEXE iV : LES CONSEILS DE HANS PHILIPPI

Dös le moment oü Ie jazz dit authentique se voit dÖfendu par les pre-

miers sp6cialistes europ6ens, une contrainte artistique de plus en plus net-
te se fait jour dans I'appr6ciation du travail des premiers orchestres ama-

teurs. Qui aime bien chätie bien: Ies archives priv6es de Henri Zurbrügg,

contrebassiste de lrorchestre des Raggers (Berne, 1934-37 ), comportent les
critiques de Hans PHILiPPI, qui avait attentivement 6cout6 les premiers en-

registrements radiophoniques de l'orchestre. Deux 6missions sont analys6es,

celle du 19 janvier 1935, et du 2 mars de la m6me ann€e: Ies enregistrements

avaient eu lieu au studio radiophonique de Berne

"Comme promis, je me permets de vous envoyer ci-inclues mes impres-
sions que jrai eues de votre 6mission. Crest une copie de notes que
je faisais en vous 6coutant. Je tiens ä dire qu'elle est trös s6vö-
re, et ii m'est agr6able d'ajouter que votre 6mission a 6t6 pour moi
une bonne surprise. Vous avez du bon mat6riel
et c'est avant tout la premiöre trompette qui
qui est un 6l6ment de trös bonne classe. Ce qu
c'est qu'il nra pas copi6 ARMSTRONG, et je sui
me moi d'ailleurs - beaucoup Bix BEIDERBECKE,

dan
mta
ej
ss
qui

s votre orchestre,
fortement plu et

restime beaucoup,
ür qu'i I ,aime- com-

ma I heureusement
est trop peu connu. Enfin, je vous f6iicite bien sincörement et j'
espöre avoir le plaisir de vous r6entendre.
Impressions g6n6rales : I'orchestre a 6t6 mal plac6 devant le mi-
crophone et par suite sa sonor it6 a 6t6 d6form6e. La batterie a 6t6
trop präs et par suite trop forte. La trompette est de loin le meil-
leur 6l6ment. Les saxes font de belles choses, mais en rögle g6n6ra-
le les phrases ne sont pas entiörement complötes. N6ammoins il y a
une bonne base et un d6veloppement favorable est possibie et ä es-
p6rer (6tudiez des disques!) Le pianiste n'a rien fait de sp6cial.
Le rythme de ce dernier nrest pas assez prononc6 et n'est pas assez
sec.

Les morceaux : Scat Song: trop ient. Ensemble bon, mais pas de swing.
Altos et trompette bons.
Moon GIow: trompette bonne, finale pas trop bien interpr6t6e. (Ecoutez
le disque de Benny GOODMAN sur Columbia, avec Jack TEAGARDEN au trom-
bone. Une vraie merveille.)
Some of these days: bon arrangement, mauvais break de la batterie,
bonnes id6es du sax alto, mais pas de swing, trompette excellente
avec beaucoup de swing.
Minnie The Moocher: trompette trös bonne, Ie reste sans swing.
I Can't Give You Anything But Love: arrangement surcharg6, ensemble
pas assez pr6cis." (...)
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ANNEXE V : PREMIERE TOURNEE DE LOUIS ARMSTRONG EN SUISSE

0rganis6e ä I'initiative d'Ernest BERNER et des hot clubs des villes
concern6es, la premiöre tourn6e suisse de Louis ARMSTR0NG visait ä conqu6-

rir un vaste public. ARMSTRONG 6tait entour6 par un orchestre de musiciens

noirs fix6s dans les orchestres de danse parisiens, dont Hermann Chittison
(piano) et Cas McCord (saxophone t6nor) 6taient les seuls solistes quelque

peu r6put6s. La chanteuse et danseuse Arita Day assurait une partie du show,

L'ensemble joua le 30 novembre ä la Tonhalle de Zurich, puis au cinÖma Lu-

men de Lausanne et au casino de Berne (dates inconnues). La location des sal-
Ies ordinairement r6serv6es aux concerts des sociöt6s musicales locales at-
teste la volont6 des organisateurs de frapper un grand coup. Les concerts

6taient suivis de bais qui se prolongeaient tard dans la nuit: ainsi, a-

prös son concert de Lausanne, Louis ARMSTR0NG donnait un bal au casino de

Montreux.

Le programme des concerbs 6tait plutöt h6t6roclite, et laissait une pla-

ce cons6quente au show, sur lequel ies musiciens - peu habitu6s aux scönes

classiques europ6ennes - tablaient encore beaucoup. 0n y trouvait un m6lan-

ge de jazz symphonique (Gerschwin), des derniers succös du music hail, et
du r6pertoire d6veiopp6 par ARMSTRONG sur les premiers disques des Hot Five

et Hot Seven, ces derniers fort bien connus des hotfans, mais peu r6pandus

dans Ie grand public. Avec les bals de fin de soir6e, un maximum de public

6tait ainsi concern6.

Henri DUPASQUIER, saxophoniste des New Hot PIayers, r'ä pas m6nagÖ ses

efforts pour aller entendre Louis ARMSTRONG ä Lausanne :

"Pour aller 6couter Louis ARMSTRONG ä Lausanne, nous 6tions tous trös
excit6s. (...) Et pour disposer de la voiture de mon pöre, j'avais
pens6 qu'il 6tait psychologiquement trös indiqu6 drinviter ma möre
et mon fröre ä venir 6couter le concert avec moi (...). La manoeu-
vre a träs bien r6ussi, et nous avons pu disposer de la voiture de
mon pöre, une grosse voiture six cylindres que je vois encore...
Ce cin6ma Lumen ötait plein de toute une espÖce de jeunesse dans Ie
vent.0n avait le sentiment que c'6taient un peu les initi6s, quand
m6me: les gens qui se sentaient un peu 6volu6s. Je revois encore ce
concert oü mon fröre et moi, la bouche b6e et I'oeil 6carquill6, nous
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avions le sentiment de vivre un grand moment de jazz. Louis ARMSTR0NG

6tait ä ce moment une personnalit6 mondiale et indiscutable dans ce
domaine. (...) Et en rentrant, ma möre, qui nr6tait pas du tout hos-
tile ä ce genre de choses, me dit: 'c'est bien la derniöre fois que
je vais 6couter ce cannibale!' Eile disait qa ä titre de rigolade,
mais 6videmment, Louis ARMSTR0NG faisait un jeu de scÖne trÖs sau-
vage. Je me souviens trös bien qu'il donnait les d6parts non pas en
tapant du pied, Mais en traversant la scöne et en faisant'One...
Tw0...0o0...0...!' Iil se löve et traverse la piöce en faisant d'6-
normes gestesJ, comme un fou! Pour les gens qui sortaient du milieu
d'oü venait ma möre, c'6tait 6videmment un pav6 dans la mare. Alors
elle m'avait dit en riant que c'6tait la derniöre fois qu'elle allait
6couter de la musique de cannibale."

(Entretien avc Henri DUPASQUIER,25 janvier 1985)

Le compte-rendu du correspond ant suisse de la revue Jazz Tango Dancing

(N0. 51, d6cembre 1934, p. 48) montre quant ä lui d6jä une certaine r6serve

id6ologique face au show et aux choix "grand public" de Louis ARMSTRONG :

"La grande nouvelle s'6tait r6pandue en un coup de vent au d6but du
mois de döcembre: Louis ARMSTRONG, le vrai, I'unique, celui dont on
avait deux fois d6jä annonc6 la mort dramatique alors qu'il offici-
ait, les lövres serr6es ä I'embouchure de sa Selmer, i'homme au qua-
tre cent mouchoirs et aux multiples l€gendes, celui qui fit pleurer
King OLIVER et Bix BEIDERBECKE ä leur premiöre audition, ce'surhom-
me du jazz hot' aiiait jouer ä Lausanne!

Au jour dit, tout ce qui s'agite et tr6pide, tout ce qui vit et 16-
ve sur des rythmes syncop6s s'6tait donn6 rendez-vous au th6ätre Lu-
men pour entendre Irinimitable trompette.
Dire que ce fut un succös n'est pas assez: un triomphe tr6pidant,
dans une salle archi-comble, oü des jeunes gens qui n'avaient pas
pu trouver de strapontin s'entassaient dans les avant-scönes, les
couloirs et m6me la cabine de l'op6rateur! (...)
Et pourtant, il faut confier au lecteur le fond de ma pensÖe; je doi
avouer que ce fut cependant, pour les vrais amateurs de hot, une d6-
ception. Sauf ä de rares instants, ARMSTRONG ne se montra pas le mu-
sicien original et expressif que nous connaissons par les disques:
'Knocking d jug', 'Stardust', 'Lawd', 'you made the night too long'.
Sans doute, sa technique est-elle plus 6blouissante que iamais et
ce sont de vrais copeaux sonores qui volent de sa trompette d6liran-
te, mais il parait confondre dangereusement le moyen et la fin et
au lieu de I'inspiration abondante et continue de jadis, ce ne sont
plus guöre que des chorus 6triqu6s, farcis de ces d6testables notes
suraigues qu'on lui a d6jä tant reproch6es. (...) Ce fut seulement
lorsqu'il copia servilement son 6mouvante interpr6tation disqu6e
du 'West End blues' (donn6e en bis et choisie d'autorit6 par lui-
m6me comme telle) quron se rappelle l'6tonnant soliste du phonogra-
phe.

S
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Les partenaires dTARMSTR0NG, sauf Chittison, QUi est un pianiste
hot remarquable, ne sont que bons musiciens qui jouent rstraight'
des arrangements d'une banalit6 6prouv6e. Leur place serait bien ;
davantage au dancing que sur une scöne oü ils deviennent vite las-
sants. Je n'6tonnerai personne en disant qu'un des plus gros suc-
cös de la soir6e - sinon le plus gros - fut, tenez-vous bien: la
'Rapsody in blue' jou6e 'straight' (naturellement!) sous la direc-
tion 6minarnrpntspectaculaire de Louis ARMSTRONG! Voilä qui explique
bien des choses. . .

Mais sans doute, les quelques fervents qui pensörent ceg choses sont-
ils gens trop difficiles. Je le r6pöte: I'instrumentiste fut extr€-
mement brillant. Crest d6jä extraordinaire ä entendre... et ä voir.
Le public ne Iui en demandait pas davantage et il Ira parfaitement
compris. Pour mon compte, j'ai repris mes anciens disques de ARM-
STRONG, et ne m'en lasserai point. (...)"

Lr"ötonnant soliste du phonographe" rallie d6jä tous les suffrages du

sp6cialiste, contrairement au showman accompli sur lequel plane I'ombre de

I'oncle Tom. La critique du concert de Berne, pdf contre, (Der Bund,6 d6-

cembre 1934), se place tout ä fait dans le mouvement de repli culturel qui

se fait sensible au cours des ann6es trente en Suisse: le jazz en concert
y est d6nonc6 comme une menace :

"Der grosse Kasinosaal platzvoll. Das junge Publikum begeistert, fas-
ziniert. Man brüllt einern schwarzen Mann zu, der vorn auf dem Podium
bald die Trompete bläst, bald mit dem Gang eines Halbwilden seinen
Venehrern zugrunzt. Ohne alie Reserven. Wir kennen den Rythmus aus
den Afrikafilmen, wo die Tänzer ihre Kunst bis zum Umfallen brin-
gen. l^lir kennen die Melodien von den amerikanischen-GFammophonplat-
ten. Jetzt haben wir das alles auch gesehen: kombiniert. Elf Mann,
davor der schwarze Dirigent. Zwölf einwandfreie Techniker, Virtuo-
sen auf ihren Instrumenten. Und das Ganze: ein erschreckender Alp-
traum.

Wenn man bedenkt: ein Saal voll gebildeter, zivilisierter Europäer,
ein Saal voll Schweizer jubelt einem Neger zu, der - nach unserem
Empf inden - al le menschl iche l,Jürde bewusst 1ächerl ich macht, der
nicht Musik um der Musik l^lillen, sondern musikalische Attribute um

äusserliche Effekte Willen darbringt: dann kann man wahrlich um den
Fortbestand unserer ererbten Kultur bange sein. Technik, Können, Ryth-
mus her oder hin: wichtiger" als das Has, war schon immer das Wie. Das
Wie desHerrn Louis ARMSTRONG hat uns offen missfallen. Die Kritik-
losigkeit des Publikums aber hat uns geschmerzt."

Ce n'est qu'ä Berne que Louis ARMSTR0NG a eu l'honneur de la critique
dans un quotidien local, et il est tout de m€me piquant de constater que

tant le d6fenseur du jazz authentique que le d6fenseur de la culture musi-
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cale classique reconnaissent la technique irr6prochable d'ARMSTR0NG, mais

le critiquent quant ä la fonction divertissante et au "contenu" de sa mu-

sique. Le principal int6ress6 n'a iamais donn6 son avis ä ce sujet'..

Cette tourn6e triomphal€, QUi marque une premiöre et timide tentati-
ve de d6marcation entre Ie jazz et la musique de danse en Suisse, a incon-

testablement fonctionn6 comme catalyseur du milieu des jeunes hotfans.

Les prix demand6s semblent avoir 6t6 6lev6s, et accessibles uniquement aux

bourses bien garnies, comme en t6moigne Ia promotion de la mÖme tourn6e

pour ce qui concerne la Belgique (voir ci-contre).

Louis ARMSTRONG touchait Ia somme de 4000 FF par concert, et interrompit

brutalement sa tourn6e europ6enne durant Ie mois de janvier 1935, suite ä

de violentes querelles avec son manager M. Canetti.
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ANNEXE VI : REPERTOIRE ET SHOWS DES ORCHESTRES SUISSES DE DANSE

Le r6pertoire des orchestres de danse suisses transparait quelque peu

dans les rares 6tudes discographiques portant sur la p6riode de l'entre-deux-
guerres. Celles-ci ne reflötent Ia production que quantitativement, et ne

peuvent donner de plus amples informations sur la vente et la r6ception de

ces produits. De plus, r6alis6s pour la plupart en studio, ces enregistre-
ments ne peuvent que t6moigner de maniöre approximative de la fonction v6-

ritable des orchestres, et visaient surtout ä promouvoir - de faqon plus

efficace que les premiöres SHEET MUSIC du d6but du siöcle - un r6pertoi-
re de chansons et de ballades r6guiiörement remis ä jour. La mise en relief
de ces donn6es par ia documentation orale permet de d6gager quelques cat6-
gories dont les Iimites ne se veulent pas rigides, et dont I'ordre d'impor-
tance est d6croissant :

1 - Je&esr-r!ere!e-e!-qlrs!sere!!s-qe-I:-ENiEBI0INUENI-UAqUINE-srglq:sr9li:
ca i ne.

Durant les ann6es vingt, une industrie trös florissante du disque et
de Ia chanson populaire s'6tait d6velopp6e en Allemagne, ä Berlin surtout.
Elle ne s'est jamais vraiment relevöe des ruines du nazisme, laissant I'
Europe ouverte ä une am6ricanisation r6guliöre des r6pertoires de la musi-

que de divertissement, trös sensible depuis I'arriv6e du SWING. Ce röper-
toire 6tait acquis par les orchestres commercialement (industrie des par-

titions et des arragements) ou de faqon d6tourn6e (retranscription du thö-
me et des paroles par l'6coute directe de la radio ou des disques, le per-

sonnage-cl6 de lrorchestre devenantä ce moment 1'arrangeur, qui adapte ce

mat6riau aux conditions de travait du moment).

Les modöles d'arangement utilis6s par Jack TROMMER dans son travail au

sein des Original Teddies 6taient ceux que Fletcher HENDERS0N 6crivait
pour I'orchestre de Benny G00DMAN. Le piratage de la radio devint g6n6ral

durant I'isolement de la seconde guerre mondiale: selon les musiciens con-
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tact6s, aucun droit drauteur nr6tait alors 169uliörement r6clam6.

2 - Begvs ! gge-9e- Iq-us! iqug-pepu lqire-qIrq: g[9f i9e !re. - :!v le New 0rleans

et orchestres de danse du dixieland.

Les orchestres amateurs le pratiquaient 6galement, mais dans I'esprit
de restitution fidöle du jazz dit authentique. Les orchestres de danse pro-

fessionnels arrangeaient Ie plus souvent les morceaux du type'Tiger Rag'

en utilisant une rythmique ä quatre temps immuables, ce qui les rendaient
plus facilement dansables. De temps en temps, un quartet ou un sextet issu

du grand orchestre jouait un de ces premiers standards en improvisant des

chorus. Ce genre d'intermöde entre deux'sets'de danse fut de plus en plus

pris6 suite ä la croissance du nombre de rhotfansrdurant les ann6es trente.
Certains grands orchestres en vinrent ainsi ä donner de petits concerts

durant la matin6es du dimanche (ceux du caf6 0d6on, ä Bäle,6taient trös
suivis durant la deuxiöme guerre mondiale).

3. Compositions originales amang6es par I'orchestre.

Jack TR0MMER, Ren6 WEISS, Bob HUBER, G6o Voumard et quelques autres

furent parmi Ies premiers "musiquiers" de Suisse, si I'on comprend ce ter-
me comme le d6finit Boris Vian:

"Le musiquier 6crit une musique sur un poöme ou une chanson origina-
Ie ou non."

(Vian (8.): En Avant la zizique... Et par ici les gros sous. 0p. cit.
p. 12.)

4. Besyslcge du folklore suisse.

Partie infime du r6pertoire des orchestres de danse, ce recyclage-lä
a n6anmoins permis ä certains orchestres de s'assurer une plus large popu-

larit6. Il ne se pratiqua cons6quemment que depuis I'offensive folklorique
en Suisse (cf. II.4.2) et durant Ie second conflit mondial. Le "schlager
suisse" ne connut qurune courte p6riode d'efflorescence (1940-43, voir



-162-

III.1.2 ). Lorsque te folklore suisse se trouve recycl6 ä ce niveau, les mo-

döles drarrangements am6ricains priment. Le travail sur un mat6riau cultu-
rel propre sera entrepris cons6quemment par les musiciens du jazz moderne.

La distinction entre les deux premiers points, QUi repr6sentent Ia

majeure partie du r6pertoire des orchestres de danse, est particuliörement

difficile ä 6tablir. C'est par exemple par un recyclage radical des rengai-

nes ies plus poussi6reuses de Broadway que certains BOPPERS vont plus tard
percer sur la scöne du jazz.

"America became the home of the world music. It also became the home

of new blend of musical traditions that had originated world apart.
Some of those were the unconscious products of people living and wor-
king side by side.Others were the conscious work of professional en-
tertainers and songwriters who tried to appeal to the widest possible
range of americans by finding common denominators in the countryrs
rich musical diversity and by using them as sources of new popular
songs. "

(Tolt (R.c.) : The Enterlainment Machine. 0p. cit, p. 101. )

Les orchestres de danse assuraient une bonne partie de leur succös

au moyen de shows qui duraient entre une demie-heure et une heure, pendant

laquelle le public ne dansait g6n6ralement pas. Soigneusement pr6par6s en

collectif par les musiciens, inspir6s des potins du moment, ou ironisant
sur tous les r6pertoires (des thömes populaires ä 1a musique classique, ä

la fagon de Spike Jones, le modöle am6ricain du genre), les shows reprÖsen-

taient en fait 1a seule v6ritable cr6ation de I'orchestre dans son ensemble.

II n'en existe ä notre connaissance que trös peu de t6moignages film6s ou

enregistr6s. Ren6 BERTSCHY (entretien, 20 mars 1985) 6tait un sp6cialiste:

"Q: au tout d6but, vers 1930, sur quel r6pertoire travailliez-vous?
R: c'6tait am6ricain. Les succös am6ricains, et anglais. Pas de mu-
sique allemande, ni franqaise, rien. Lä, c'6tait encore Ia chanson-
nette qui dominait. 0n 6tait des mordus du j azz qui essayaient de
copier Ie mieux possible les orchestres anglais et am6ricains. Quel-
quefois, Qd allait trös bien. (...) M€me avec des autodidactes, on
arrivait ä s'approcher du niveau am'äricain. Et je dois dire qu'avec
Qd, on a bien gagn6 notre vie: je nrai jamais travaillÖ sur mon m6-
tier par Ia suite. ie n'ai jamais gagn6 un rond avec mon diplÖme
du technicum! Et crest la mäme chose aujourdrhui avec les jeunes
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6tudiants qui ne trouvent pas de travail. (...) Pour le r6pertoire,
on ne jouait que les succös de l'6poque.

Q: Comme support, vous n'aviez que la radio?

R: II y avait peu de disques. Ils sont venus plus tard. (...) Les
critiques que I'on a reques 6taient pour la plupart du temps d6sas-
treuses, mais on s'en foutait pas mal: il y avait un grand public
pour nous. Lors de nos tourn6es, iI y avait un monde fou partout.

Q: C'6tait un public de connaisseurs?

R: 0h.... Qu'est-ce que le public, au fond? Tout ceux qui fr6quen-
tent I'op6ra, c'est pas dit qu'ils y connaissent grand chose. II y
a toujours une petite quantit6 qui a vraiment Ie plaisir d'6couter
un op6ra et s'y reconnait. Et c'6tait la mÖme chose avec nos con-
certs. (...) Les jeunes gens de l'6poque soutenaient ce qui 6tait
moderne et d6fendu: crest comme maintenant.
Si on peut se permettre de faire du jazz pour son plaisir, on a pas

besoin de faire de concessions au public. Nous, on faisait des shows,
des numöros pour amuser les gens; qa n'avait rien ä faire avec la mu-
sique, mais il fallait le faire!
Q: Quel genre de num6ros?

R: 0n avait un choeur comique qui s'appelait I'ApothrA... Apo... Apopo...' C'6tait comme une fugue. 0n a

une 6mission publique ä radio-Berne, et on a requ d'
tres de pharmaciens qui voulaient acheter cette chan
existait pas sur disque. 0n a fait le möme genre de
qais avec I'oculiste, '0... Ocu... 0cucu...' A la ra
succös formidable.
0n a fait des num6ros sur'Une Nuit ä Paris', et les
gaines parisiennes dont on changeait les paroles. 0n
de m6langes de ce type qui avaient du succös; mais c
m6ros d'attraction. . .
0n a fait une parodie de'Au Clair de la luneravec
accord6es. 0n arrivait en chemise de nuit avec une c
du concours d'ex6cution musicale de Lucerne, on deva
fois, pour les cracks de la musique qui 6taient dans
lement ga leur plaisait. (...)
J'6tais I'animateur des matin6es d'enfant dans les h

des gamins anglais, franqais, italiens, allemands, h

lors je les faisais chanter chacun dans leur langue!
cession qu'on nous demandait de faire. Et puis... on
avec les gamins."

eke. Ill chante:]
fait une fois

innombrables let-
son. Mais qa nl
texte en fran-
dio, c'6tait un

viei i les ren-
a fait beaucoup

'ötaient des nu-

des bouteilles
handel le. Lors
it jouer qa deux
ia salle, tel-

ötels. Ii y avait
ollandais... A-
C'6tait la con-
s'amuse toujours
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ANNEXE VII : LE JAZZ SELON L'AGENCE FRITZ BOPP

Le tea room Matter d'Engelberg accueillit quotidiennement, durant Ia

saison d'hiver 1932-33, itorchestre 'Jimmy Mack and his boys'. L'Orchester-

bulletin de I'agence Bopp s'en faisait le publiciste en ces termes: "die er-

ste Jazz Band, die im Schweizer Dialekt singt!"

Le programme des soir6es du Tea Room Matter incluait une conf6rence de Fritz

Bopp intitul6e Die Entwicklun des Jazz. Celle-ci fut diffus6e par 1a radio

suisse-al$manique durant Ie mois d'octobre 1932, et figure dans l'Orchester-

bulletin de novembre 1932 (archives Fritz Bopp, bibliothöque cantonale et

universitaire de Zurich). En voici quelques extraits :

"Die Jazzbewegung begann nach dem l^leltkrieg, als al Ie Leute sich amü-

sieren wollten, als niemand mehr sich ins alte Leben zurückfand. Man

war verrückt aufs Tanzen, die traditionnelle Tanzmusik genügte nicht
mehr, sie war zu wenig stimulierend, zu yrenig aufpeitschend. Man woi-
Ite Lärm, aufpeitschenden Rythmus, die Musik als solche wurde ganz
beiseite geschoben. Der Jazz war geboren; er war nichts als Lärm und
genügte der Zeit voilauf.
Der ursprüngliche Lärm hat sich im Wandel der Zeiten auskristalli-
siert, in die Jazzform, wie wir sie heute von den gutbekannten Jazz-
orchestern Englands herkennen, welche alle Grundregeln der Musik in
sich schliesst und keine einzige bricht. (...)
Jazz ist deshalb heute eine Musikart, wie es der Wiener Walzer sei-
nerzeit eine war, und heute noch ist, und auch nicht verschwindet,
so wenig wie Jazz auch je verschwinden wird.
Darauf hin kam man zum Punkt wo endlich die Musik auch Beachtung
fand und durch schmalzige, zuckerige Meiodien mit tödlich sentimen-
talem Text ihren Ausdruck erhielt. (... )

Eine andere Richtung der Entwicklung äussert sich im stilistischen
Spiel, welches sich-durch Anfügung von kleineren Verschönerungen und

Dbkorationen an die ursprüngliöne-Nelodie unterscheidet. (...)
Die modernen Tendenzen der Jazzbewegung gehen dahin,wirklich Musik
zu spielen, welche des Zuhörers wert ist, melodisch'und genügend ryth-
misch, um das Publikum zum tanzen zu reizen."
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ANNEXE VIiI : UN FOLKLORE PEUT EN CACHER UN AUTRE

La danse fut confin6e en Suisse durant les 18öme et 19öme siöcle aux

salons de la bonne soci6t0, et exigeait une pratique bien disciplinöe. Une

des "r6volutions" de la musique dite de divertissement durant les ann6es

vingt fut d'imposer - face aux condamnations de la morale catholique et
protestante - la danse comme un des piliers du "nouveau folklore urbain".
La Schweizer Musiker Revue, qui est dös 1937 un des plus ardents promoteurs

de I'offensive folkiorique, nDntre bien que le temain perdu ä ce niveau par rapporf

au "nouveau folklore urbai'n" est,consöquenti En effet, la m6me

revrre qui encensait le jazz comme "sinfoniefähige", "grössere" Musikform

durant la crise du cin6ma parlant (avril 1931), tranche dös 1938 dans le

vif du sujet :

.'(...)
Jahrelang schon ertönt der Ruf: 'llarum immer noch so viel ausgeleier-
te Schlager und warum namentlich dieses Fremdgewächs der Jazzmusik?'
Das Wort 'Jazz' kommt vom englischen chase, d.h. hetzen und 'jazzy',
d.h. aussergewöhnlich. Jazz nennt man die in Amerika entstandene,
besondere Satz- und Klangtechnik der neuen Tanzmusik. Letztere war
vor dem Weltkrieg unbekannt. Besondere Merkmale dieser 'hetzenden
und aussergewöhnlichenr Musik ist der afrikanische Einschlag der
Trommelrythmen und deren Kontrapunktik (...). Eine wesentliche Ei-
gentümlichkeit ist auch die synkopierte Rythmik. Die Vorliebe der
amerikanischen Neger für gewisse Biasinstrumente wurde geweckt durch
die Mi I itärkapel len (. .. ).
l,Jir wollen nicht ungerecht urteilen und geben zu, dass die Jazzmu-
sikanten, deren Musik fast ausschliesslich auf BIäserklang abstellt,
grosse Fertigkeit besitzen. Die meisten beherrschen mehrere Instru-
mente virtuos. Gerade diese Technik ist es, die den Leuten Sand in
den ACen streut und sie hinwegtäuscht über das im Grund Unmusikali-
sche. Es sei hinzugefügt, dass im J azz sehr oft die Ausdrucksfähig-
keit der Instrumente durch ti?berbla'sen und sogenannte Ornamento, wie
auch durch neuartige Dämpfun-gen gesteigert wird, wodurch oft Töne
und Disharmonien entstehen,die eben, wie jener freie Schweizer sich
ausdrückt, 'jeder bessern Katze als Februar-Kantate zuwider wären'.

Darum lehnen wir Jazz entschieden ab und zwar im llamen unserer Scnwei-
zerart und rufen dem Radioansager zu: bringe statt jener englischen,
amerikanischen und afrikanischen Negermusik Iieber (und öfters) ech-
te Schweizerl ieder, Schweizerjodler und Schweizermärsche, Entlebuch-
jodler, Appenzellerjodler, Jodler aus dem Berner 0berland, aus dem
Freiburgerland, Greyerz. (...) Also fort mit dem Jazz aus dem Schwei-
zer-Radio! Auch dieser l^lunsch gehört zu den Gedankän eines freien
Schweizers."

Fritz Brun: Radio-Jazz und die Gedanken eines freien Schweizers .

in: Schweizer Musiker Revue, 15 septembre 1938
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Le möme num6ro de la Schweizer Musiker Revue pr6sente le t6moignage suivant :

"Als alter Ländler-Musikant bin ich in einem Berghotei im Berner 0ber-
land verpflichtet worden. Nachdem die gut organisierte Bundesfeier
mit Fackelumzug, Feuerwerk und vaterländisch-patriotischen Reden etc.
zu Ende war, kamen wir an die Reihe. Man fühlte sich nach dieser
schönen Feier auf bergiger Höhe angesichts der vielen Höhenfeuer und
der gewaltigen Schneeriesen so richtig als echter Schweizer, und die
ganze Versammlung ging mit dem Festredner einig, als er sagte, dass
wir froh sein sollen, solche zu sein. (

Schweizer). Der Redner kam auch auf die
desverteidigung zu sprechen und legte a

Die Anwesenden waren
iel enörtg 'geist
en ans Herz, dass s

V

I
i

ai Ies
ige'Lan-
ie auch

an derselben mitarbeiten sollen, indem s
genart bewahren sollen.
Nun denn, die Ländlermusik spielte 2-3 Stück, aber niemand zeigte
Lust zum tanzen, wir spielten eine halbe, eine ganze Stunde, ohne
dass jemand tanzte. Der Hotelier, der doch wusste, dass es viele
tanzlustige Leute unter seinen Gästen gab, war sehr aufgebracht über
dieses Benehmen und fragte nach dessen Grund und erhielt zur Antwort,
dass sie sich nicht gewohnt seien auf Ländlermusik zu tanzen, wir
sollen moderne Musik machen. I^lir brauchten das aber nicht zu tun, der
Wirt wollte es nicht haben; er sagte, dass er (Kurorchester) genügend
moderne Musik habe und zudem sei heute kein Maskenball, sondern un-
ser Schweizerischer Nationalfesttag, zu dem keine importierte Neger-
musik passe, sondern für diesen Anlass habe er eine urchige echt ur-
schweizerische Ländlermusik angestellt, was sich auch gezieme, sp€-
ziell auf die vorher erwähnten Worte über geistige Landesverteidi-
gung und schweizerische Eigenart.

Der Hotelier eröffnete selbst den nächsten Tanz mit seiner Tochter
mit der Bemerkung, dass wenn ihm niemand folge, er'Schluss'machen
werde. Das hat gewirkt; von da ab wurde fleissig getanzt. Alle konn-
ten auf Ländlermusik tanzen, sie hatten sich offenbar nur geschämt,
nur auf echte bodenständige Ländlermusik zu tanzen, es solite eben
fremde Musik sein. - I,,las nützen alle grosse Reden, wenn man sie,
trotz Beifall, nicht besser beherzigt! Auf alle Fälle: Respekt vor
diesem Hotelier, der sich nicht schämte, für unsere echte schweize-
rische Eigenart einzustehen.

Mit kollegialem Gruss, A. Kaufmann, Kägiswil.
Etwas über Jazz und Ländlermusik im Licht der geistigen Landesver-

teidigung.

Les condamnations sans appel de ia musique moderne se poursuivent, et vont

culminer durant la deuxiöme guerre mondiale. Il n'est pas jusqu'au syndicat

des musiciens, Qui, pdr une argumentation plus protectionniste que patrio-

e unsere schweizerische Ei-
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tique, en arrive aux m0mes conclusions que I'6lite culturelle de Ia d6fense

nationale spirituelle :

"Ein Rückblick scheint uns notwendig. Nach dem Weltkrieg von 1914-18
besserte sich die soziale Lage des Musikers. Man spürte Mangei an gu-
ten Kräften, da die bestqualifizierten Musiker in den grossen Kinos
bei hohem Honorar Beschäftigung fanden. Das Paradies war aber von kur-
zer Dauer. Schon im Jahre 1920, mit der Entwicklung der Negermusik,
Jazz genannt, fing die Epoche der Prosperität für die Musiker zu wak-
_-keln an. Der Geschmack des Publikums änderte sich, die jungen Gene-
rationen fanden die gute gesunde Musik bald uninteressant oder gar
iangweilig und zeigten nur für die Negermusik Begeisterung. Mit der
Entwicklung dieser Musikseuche wuchs die Dilettantenarmee (gemeint
sind natürlich die kleinen Jazzkapellen - oder welche es sein woilen),
welche bald anfing, die Existenz des Berufsmusikers anzugreifen. Je-
desmal, wenn die Funktionäre unseres Verbandes die betreffenden Behör-
den an die bedenkliche soziale Lage des Musikers aufmerksam machen,
erhielten sie als Antwort: man kann nichts machen, wir baben die Ge-
werbefreiheit! (... )

Die Führer unserer Volkswirtschaft ahnen gar nicht, wie nötig es wäre,
die Arbeitsrechte der Künstler besser zu schützen, weil diese intel-
lektuellen Kräfte für die Entwicklung der Kultur und die Erhaitung der
Volksgemeinschaft nötig sind. (... )

Mit der Entwicklung der Jazzmusik kamen noch die durch die ausländi-
schen Kapel len importierten Attraktionsmethoden. Unsere Musikkultur
erlitt dadurch noch einen Schlag. Die Ansprüche des Publikums stei-
gerten sich und die Lage der Musiker, welche kein Schauspielertalent
oder keine Gesangstimme besassen, wurde noch bedenklicher. (...)
Wir wollen offen reden. Was haben wir mit dem Import ausländischer
Musiker gewonnen? Der ausländische Kü nstler hat hier sehr sparsam
gelebt, um soviel wie möglich gute Schweizer Franken ins Ausland zu
tragen. (...)
Seit der Mobilmachung werden die Arbeitsbewiltigungen an ausländische
Musiker in der Regel nicht mehr erteilt, nur noch wenige Konzessionen
werden gemacht. Das Pubiikum ist nicht empört und klagt nicht über den
Mangel an schwarzen Gesichtern, es vermisst die ungarischen Zigeuner
oder andere exotischen Attraktionen nicht. Der Arbeitgeber eri<IärL, end-
lich, dass er bei der heutigen Zeit mit einheimischen Kapellen nicht
weniger verdient, als wenn er ausländische Kräfte verpflichtet
hätte. (...)
Fasolis (G.) : Was Nun ?

In: Schweizer Musiker Revue, 15 Ao0t 1940.
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ANNEXE IX : L'ascension de Teddy STAUFFER. 1939-41.

Suite ä l'6norme succös remport6 par son orchestre lors des soir6es
d'ouverture de I'exposition nationale de 1939 ä Zurich (mai-septembre),

Teddy STAUFFER est sollicit6 par le label Elite Special afin de graver 16-

guliörement des disques - du jamais vu en ce qui concernait ies orchestres
suisses de danse. Les discographies mentionnent la parution, fin 1939, du

disque Elite Special 4002: "South of the border" et "Sunrise serenade" par

le grand orchestre du palace de Saint-Moritz. II s'agit en fait des 0rigi-
nal Teddies, qui ne r6silieront Ie contrat qui les Iiait avec Ia firme al-
lemande Teiefunken qu'aprös la fin de la deuxiöme guerre mondiale.

L'6clatement du confiit diss6mina la plupart des membres 6trangers de son

orchestre, QU€ Teddy STAUFFER reforme pourtant rapidement avec Ies musi-

ciens suisses qui retournent de l'6tranger, dont Eddie BRUNNER et Ren6 l^lEISS.

Ayant rapidement compris la conjoncture favorable (absence de concurrence),
Teddy STAUFFER d€cide de tenter un grand coup: il trouve un engagement au

Kursaal de Zurich (ancien palais Henneberg), un local au luxe un peu fan6,
mais qui avait une capacit6 de spectateurs importante.

"Wir hatten Glück mit der Eröffnung. An diegem Wochenende feierten
die Zürcher ein traditionnelles Fest, das Sechseläuten. Es dauert
von Samstag bis Montag. "
Schon am Samstag war der Kursaal bis auf den letzten Platz besetzt,.
Am Sonntag drängten sich Hunderte vor den Türen, weil sie keinen
Platz mehr hatten. Am Montag war es nicht anders.
Montagnacht machten -wir die Kasse. Der griesgrämige, ewig jassende
l,,lirt sperrte Mund und Augen auf: wir hatten in diesen drei Tagen
mehr umgesetzt als er im ganzen vorigen Jahr."

(STAUFFER (T.), op. cit, p. 146)

C'est durant la möme p6riode que Teddy STAUFFER est contact6 par les
producteurs du film l'largritli et les soldats, dont il 6crira Ia musi que en

compgie de Jack TROMMER et Buddy Bertinat.

Mais I'apog6e du s6jour de Teddy STAUFFER en Suisse est la r6ouverture du

Corso-Palais de Zurich durant Ia saison d'automne 1940: I'orchestre devient
fixe, et I'on se d6place de toute Ia Suisse pour I'entendre.
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"Unsere Band musste INB: im corso-Palais] in den Orchestergraben
und die Artisten begleiten (sic!), um dann auf der Bühne den zwei-
ten Teil des Programms mit der Londoner Show eine Dreiviertelstun-
de lang zu bestreiten."

C'est dans ce cadrequ'est mise sur pied 1a com6die "Engadin-Express", dont

on produisit rapidement un film par la suite.

Les 0riginal Teddies avaient ögalement fait leurs d6buts en Suisse romande,

avec un concert au Victoria hall de knöve, en companie des Geschwister

Schmid (le trio de musique folklorique suisse Ie plus populaire durant la
deuxiöme gueme mondiale). L'organisateur de cette soir6e, Pierre J0RDA-

NIS, se souvient drun m6lange r6ussi de foklore suisse et de "nouveau fol-
klore urbain" :

"Le programme du concert 6tait trös
de musique suisse. Il ötait oblig6
c'6tait son talent. Teddy STAUFFER
popularit6 auprös du grand public,
rit6. "

(Entretien avec Pieme JORDANiS, 10 avril 1985)

Lrorchestre de danse et la culture qu'il repr6sente comme produits d'
attraction: I'ascension de Teddy STAUFFER t6moigne ä la fois cie son habilet€ ä jou-

en avec les circonstances particuliöres que traverse alors la Suisse, et du

fonctionnement du nouvel ordre 6conomique inscrit dans le succös de la for-
mule de I'orchestre de danse. Pour qui en avait les moyens, ceux-ci restö-
rent durant la guerre une des alternatives au rationnement ainsi quraux va-
leurs morales impos6es par I'id6e du r6duit, qui marquörent profond6ment 1a

vie quotidienne de l'6poque. Teddy STAUFFER, qui avait 6lu domicile hors de

Zurich, €tait drailleurs un des pre.miers ä s'en irriter:

"Mein einfaches Leben auf dem Adlisberg wurde baid - durch die Ben-
zinknappheit - doch ein wenig kompliziert. Schliesslich wurde mein
täglicher Weg nach Zürich nicht kürzer, ganz im Gegensatz zur Ben-
zinzuteilung. Am Schluss reichte es für den Heimweg nur noch, wenn
ich die Hinfahrt bis zur Quaibrücke mit abgestelltem Motor machte."

(STAUFFER (T.), op. cit, p. 152)

Lass6 de ces tracas et de Ir6troitesse du march6, Teddy STAUFFER quittera
d6finitivement la Suisse ä la fin de I'ann6e 1941. II joindra les USA, puis
le Mexique.

vari6, avec quelques pots-pourris
de miser sur Ie grand public, et
a r6ussi ä avoir une v6ritable
sans jamais tomber dans la vulga-
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ANNEXE X : LE TOURISME DANS SES ASPECTS DIPLOMAT]QUES ET MILITAIRES

Les archives du d6partement militaire f6d6ral ne permettent pas de sa-

voir ä qui, des QG am6ricains en Europe, du Conseil F6d6ral ou de I'ambassa-

de amÖricaine ä Berne, revient I'initiative des premiöres d6marches en vue

du s6jour des permissionnaires am6ricains en Suisse. Dans une lettre du 17

mai 1945, le g6n6ral Guisan donne ä ce sujet un pr6avis favorable au conseil-
ler f6d6ral Kobelt :

"Au retour de la mission qu'il a dirig6e en France, le colonel Rinner
attire mon attention sur le point suivant: plusieurs officiers am6-
ricains lui ont fait part de leur voeu de pouvoir €tre admis, au cours
des semaines et des mois prochains, ä passer un temps de vacances en
Suisse. Je crois que ce voeu vient recouper des projets auxquels Ie
Conseil F6d6ral srint6resse d6jä. Je me permets donc de vous donner
cette indication ä I'appui de ceux-ci, en soulignant le b6n6fice qu'
en retirerait notre hötellerie, et la propagande utile qui pourrait
en rösulter en faveur de nos relations avec les USA..'

Les projets 6labor6s au printemps 1945 ne concernent en fait pas uniquement

les officiers am6ricains et autres VIP (Very Important Persons), mais bien
I'ensemble des troupes am6ricaines bas6es en Europe, si I'on en croit une

note envoy6e par I'ambassade am6ricaine au Conseil F6d6ral le 10 avril 1945.

Ce dernier soumit le projet au d6partement f6d6ral des transports et des com-

munications, qui donne sa röponse le 30 avril 1945 :

"(...) Die durch dieses Ansuchen aufgeworfenen Fragen waren unserem
Amte nicht neu, da wir bereits seit Jahresfrist mit einer derartigen
Möglichkeit rechneten. Es hatte deshalb schon im vergangenen Jahre
mit der in Betracht kommenden 0rganisationen der Fremdenverkehrswirt-
schaft vertrauliche Beratungen aufgenommen, um für den eintretenden
Fall gerüstet zu sein. (...)
Der Aufnahme von amerikanischen Wehrmännern zur Erholung in der
Schweiz messen wir eine ganz besondere Bedeutung zu. Sie ist nicht
allein für den notleidenden Fremdenverkehr ein erster Lichtblick und
von unmittelbarem Vorteil. Bei einer richtigen 0rganisation ist sie
für die Zukunft von kaum zu überschätzendem-propagandistischem Wert.
Gleichzeitig bietet sich dadurch unserem Handel eine willkommene Ge-
iegenheit für den Absatz seiner Produkte, da zu erwarten ist, dass
die nach Uebersee Heimkehrenden in erheblichem Umfange Andenken und
Geschenke kaufen werden; wir denken namentlich an die Uhrenindustrie.
Dass dem Kennenlernen unserer demokratischen Einrichtungen auch eine
nützliche politische I^lirkung innewohnen kann, braucht nicht weiter
be'I euchtet zu werden. "
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Le 28 avril 1945, le colonel Münch est d6sign6 pour 6laborer et diri-
ger un programme d'action en commun avec Ies QG am6ricains en Europe et il
ambassade am6ricaine ä Berne. Les n6gociations durörent du 24 mai au 16 juil-
let 1945, date ä laquelle l"'Aktion für die Amerikanische Uniauber in der

Schweiz" est officiellement lanc6e; dans son rapport final (8 juin 1949), Ie
colonel Münch expliquera ainsi les int6räts am6ricains en jeu :

"Es werde INB: auf amerikanischer Seite] befürchtet, dass die Kriegs-
teilnehmer bei ihrer Rückkehr angesichts des amerikanischen Lebens
einen Schock erleiden können. Eine Besuch in der Schweiz werde grös-
ste Bedeutung beigemessen, indem der Amerikaner erkennen werde unter
welchen Bedingungen die Schweizer ihren Lebens standard und den sozia-
len Frieden hielten."

311259 soldats et officiers am6ricains, choisis parmi les troupes d'6lite,
puis les troupes d'occupation, ont s6journ6 ä raison d'une semaine en Suis-
se, de fin juin 1945 au 15 mars 1949. Des tourn6es sp6ciales de trois semai-

nes ont 6tö organis6es pour les Very Important Persons (c'est-ä-dire les mi-

litaires am6ricains exerqant des postes ä responsabilitö importante dans la
vie 6conomique am6ricaine), qui pouvaient directement entrer en contact a-

vec les responsables industriels suisses.

Dotös drun permis de s6jour et d'un petit guide touristique, les GI's entraient
en Suisse par petits groupes (comespondant ä une section) et en uniforme.
Les contraintes douaniöres - fait exceptionnel - furent lev6es par I'admi-
nistration f6d6rale: seule Ia visite m6dicale 6tait de rögle ä ia frontiöre.
Cette politique douaniöre lib6rale fut lroccasion du d6veloppement d'un mar-

ch6 noir fructueux dans une Suisse encore rationn6e: premiöres cigarettes
blondes, premiers bas de nylon, stylos et Victory-disques devinrent autant

de produits fabuleux pour le troc. Les plaintes de commergants suisses con-

tre ce march6 noir s'accumulörent si rapidement que la somme limite d'argent
autoris6e ä chaque permissionnaire am6ricain lors de son s6jour en Suisse

passe de 150.- (accords de juillet 1945) ä 600.- (pour I'ann€e 1947). Ce fut
lä la seule mesure efficace en vue de la r6sorbtion de ce march6 noir, et le
retournement de la situation au profit du commerce national.

L'organisation administrative de 1"'Aktion für die Amerikanische Urlau-
ber in der Schweiz" 6tait du ressort conjoint du d6partement militaire f6d6-
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ral, du d6partement f6d6ral des transports et communications, et des offices
du tourisme concern6s dans toute la Suisse. Les programmes touristiques d6ve-

lopp6s furent ax6s sur les sports et les divertissements; Ia responsabilit6
en resta uniquement entre les mains de l'6tat-major du d6partement militai-
re f6d6ral et des QG am6ricains en Europe. Le silence officiel entourant ain-
si toute I | "Aktion für die Amerikanische Urlauber in der Schweiz" causa lui
aussi un 6tat de conflit latent au sein de I'administration f6d6rale: les
repr6sentants des offices du tourisme concern6s ( c'est-ä-dire toute la Suis-
se touristique) pensaient que dös la fin des hostitit6s en Europe, I'action
deviendrait purement commerciale, donc uniquement de Ieur ressort - ce qui

leur permettrait une plus grande libert6 publicitaire et de plus grands pro-

fits. Mais le caractöre militaire et touristique de I'action fut maintenu

comme condition "sine qua non" par l'6tat-major am6ricain des troupes d'oc-
cupation en Europe. La crise que traversaient les relations diplomatiques
am6ricano-suisses depuis 1944 trouvait ainsi une solution qui faisait figu-
re d'aubaine pour Ies deux parties (cf. note 37, chapitre IiI).

Cöt6 suisse, le profit de l "'Aktion für die Amerikanische Urlauber in
der Schweiz" ne fut pas seulement diplomatique: l'6quivalent de 110 miilions
FRS. a 6t6 vers6 en dollars par la banque d'6tat am6ricaine pour couvrir les
frais de I'action. De juin 1945 ä mars 1946, des livraisons de vivres corres-
pondantes aux rations hebdomadaires de chaque permissionnaire 6taient four-
nies par les QG amÖricains. De janvier 1947 ä mars 1949, ces rations furent
remplac€es par la livraison (destin6e directement au commerce int6rieur) de

18000 tonnes de charbon,4000 kilos de th6 et 200000 kilos de lard. Durant
Ie difficile hiver 1945/46,9 kilos de charbon furent offerts par les USA

pour chaque permissionnaire am6ricain h6berg6 en Suisse. Les d6penses glo-
bales des permissionnaires am6ricains dans notre pays sont estim6es ä 60

millions FRS, et le b6n6fice global de l"'Aktion für die amerikanischeUrlau-
ber in der Schweiz" se monte ä 891000 FRS, QUi furent mis ä disposition de

I'industrie touristique suisse. (Rapport final du colonel Münch, datÖ du 8

juin 1949).

Tous les rapports, chiffres et lettres cit6es dans cette annexe proviennent
des archives du d6partement militaire f6d6ral, archives f6d6rales ä Berne.

7 cartons aux documents non-class6es, cote E27 14809 - 14816.
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ANNEXE XI : HOT REVUE LAUSANNE, 1945 - 1947

Confi6e au bon soin des 6ditions de I'Öchiquier, la Hot Revue rep16sen-

te - avec America no. sp6cial Jazz 47 - Ia derniöre publication de la cri-
tique franqaise du jazz dans son entier, c'est-ä-dire avant que n'6clate 1a

querelle des styles (1948). Tant dans la forme que dans Ie choix des colla-
borateurs (Charles Delaunay, Hugues Panassi6, Edgard l^lillems, And16 Hodeir,
Boris Vian, Kurt Mohr, Jonny Simmen, Loys Chocquart, Hans Philippi, Etienne
Peret, etc...), la bare est haut plac6e dös le premier num6ro: une diffu-
sion internationale est assur6e.

Lranalyse raciale du ph6nomöne jazz est omnipr6sente dans Ies analyses pr6-
sent6es par la Hot R€vue, comme dans toute ia promotion diff6renci6e du jazz
qui est lanc6e dans I'imm6diat aprös-guerre :

"Le jazz est une musique parce qu'il est lrexercice merveilleux d'un
don musical, ä des fins absolument d6sint6ress6es de candide r6jouis-
sance: Ie noir est musicien. il est beaucoup plus musicien que le
blanc, dans I'ensemble. (... )

Le jazz est avidit6: les noirs ont cr66 de toutes piöces une musique
parce qu'ils en avaient besoin comme d'air respirable, et depuis, ils
sry 6brouent comme dans un paradis retrouv6. L'avidit6 extraordinai-
re du noir en matiöre de musique se retrouve dans sa maniöre de jou-
er: il glisse vers une note dös la note pr6c6dente (...)
Notre musique est contemplation, plaisir ou sentiments divers dans
son effet. Pour le nögre am6ricain issu de sa lointaine Afrique, ie
jazz est danse. C'est diff6rent et pas plus m6prisable: ce qu'on ap-
pelle un art profond est un art capable de r6pondre ä des sentiments
intimes et vari6s, et il est hors de doute que le jazz remplit admi-
rablement cette fonction auprös du noir.
0n comprend Iravidit6 du noir en matiöre de musique.0n ne peut pas
danser sur une chaise: il faut rejeter ses v6tements et s'61ancer.
Lravidit6 nögre est faite d'un d6sir de mouvement. Ce d6sir est su-
blime car il s'agit de musique (cr6ation artistique et beaut6) et
non pas d'hygiöne (...)".

(Patrick LEVAIL: Qu'est-ce que le jazz ? Hot Revue, no 2 , f6vrier 1946)

Dans son num6ro 5 (avril 1946), la Hot Revue fait le point sur la si-
tuation de la r6ception du jazz en Suisse romande, avec la retranscription
d'un forum public organis6 par le studio de radio-Lausanne, et intitul6
Pour ou contre le jazz. Y participaient: Ernest ANSERMET, Emmanuel Buenzod,

et Cl6on Cosmetto, musicologues et publicistes; Docteur llilliam Boven, psy-

chiatre; Raymond Gafner, animateur. Les avisy sont clairs et tranch6s:



Ernest ANSERMET :

"Le jazz est un fait, et un fait important, QU'il n'est pas question
de condamner, car les faits, i1 n'y a qu'ä srincliner devant eux. Le
jazz existe, et aura son influence. Toute la question est de savoir
comment la caract6riser, quelle place lui assigner. Je voudrais sou-
ligner ce caractöre essentiel que le jazz reste confin6 au plan de
la musique de piaisir. Cette musique cultive des types donn6s; elle
ne modifie, de ces types, QU€ la superstructure sensible, €0 y intro-
duisant soit des effets instrumentaux, soit des effets rythmiques,
plaisant ä I'oreilie, mais qui n'ajoutent rien ä la signification
du type. Cette musique ne passe pas au plan de la grande musique
classique, et de la musique moderne artistique, oü un auteur congoit
ä nouveau une forme, lui donne un caractöre personnel et un style
qui iui est propre. (... )

Remarquez que toutes les musiques populaires ont 6tö ä Ia racine de
I'art. Mais la musique de jazz, pr6cis6ment, ne cultive qu'un rythme,
le plus pauvre de tous: le rythme binaire. De plus, ce rythme a un
caractöre purement m6trique, extr€mement accentu6, et que represen-
tent les banjos ou le tambour perp6tuel du jazz. Drautre part, com-
me I'a dit M. Cl6on Cosmetto, la m6lodie est toujours emprunt6e, et
enfin I'harmonie surtout est emprunt6e, de sorte qu'il n'y v6rita-
blement que la flatterie de la superstructure, ie fondement m6me de
la musique restant tout-ä-fait primitif, ce qui entraine une sorte
de somnolence de I'esprit, et une serviiit€ de I'esprit, un abandon
ä la sensualit6 et aux nerfs. (...)
Il se peut, comme le dit Monsieur Cosmetto, que les musiciens nÖgres,
dans leurs aspirations ä I'art, arrivent ä dögager leunmusique des
limites oü elle est enfermöe, QU'ils atteignent au style (pour Ie
moment, ils n'ont encore que des maniöres); qu'ils produisent des
oeuvres qui aient cette individuaiit6 qui est la marque de I'oeuvre
d'art. Mais une chose est certaine: c'est qu'ä ce moment, leur art
ne serait plus du tout celui qui a tant de vogue aujourd'hui. En at-
teignant aux conditions de ce que j'appellerai lrart noble, il en
aurait aussi les exigences. (...)"

Emmanuel Buenzod :

"(...) nous ne pouvons guöre dissocier le plan esth6tique du
ral. La musique classique est toute entiöre fond6e, contre I

sorte, sa I
Le musicien

plan mo-
a volon-
t i'in-et6 möme du musicien, parce qu'il est tel, sur I'invention,

vention, me semble-t-il, est le signe m€me de la spiritual
lrauthenticit6 profonde. Le grand musicien a conquis, en q

it6, de
ue I que

ibert6, et cette libert6 est corollaire de I'invention.
de jazz, lui, semble rester prisonnier drune matiöre pri-

mitive, d'un automatisme binaire, de la syncope, qui est ä ia base
du jazz. Bien: crest son droit, c'est sa fonction. Sa vocation, peut-
6tre, mais pourquoi Ie public suit-il, dans sa grande masse, cet ap-
port exotique, cet apport qui ne r6pond, semble-t-il, ä rien de ce
qu'il ressent lui-m€me dans ses fibres intimes ? (...)"



-175-

Wi I I iam Boven i

"Je vois en effet dans Ie jazz, et dans la musique dont on nous par-
le sous ce nom, une manifestation qui, tout en ayant son int6r6t,
s'adresse particuliörement, en somme, aux instincts.0n a pari6 de
rythme binaire, et je vois bien, en m6decin, dans le jazz, ia mani-
festation d'un rythme qui est souvent outrö et qui d6veloppe dans
i'homme et 6voque chez lui I'automatisme. Vie automatique, vie d'
instincto crest 6videmment ä Ia fois le charme, Ie d6lassement, la
r6cr6ation du jazz, el en mäme temps ses dangers. Si je voulais d'
embl6e exprimer un avis concentr6, je dirais que, comme la langue
d'Esope qui est ä la fois bonne et mauvaise, le jazz me paralt ä Ia
fois 6tre dangereux et d6lassant."

Face ä ces distances nettes de 1'6lite culturelle romande, la r6daction de

Hot Jazz r6pond ainsi :

"Disons drembl6e que tout Ie d6bat 6tait basö sur un non-sens: celui
d'accorder le prestige de la comp6tence ä certaines personnes qui en
sont d6pourvues et, en outre, de leur donner le droit de juger un

art qu'ils ne connaissent point.
Toutes les erreurs qui furent commises n'6taient que Ia cons6quen-
ce logique de cet 6tat de fait. (...)
0n ne doit pas se permettre de formuler un jugement de valeur sur
I'art musical d'une race 6trangöre sans I'avoir assimil6, compris,
v6cu.(...)"

Le d6bat en revient donc ä une querelle entre deux conceptions diff6rentes
de I'esth6tique et de I'oeuvre d'art; c'est en ce sens que vont les conclu-

sions de Cl6on C0SMETTO (op. cit.) dans cet article du f6vrier 1946 :

"La distinction n6cessaire entre jazz authentique et jazz commercia-
Iis6 fut un des r6sultats essentiels, acquis ä I'issue des d6bats:
r6sultat de premiöre importance (...). Le iazz est un idiome beau-
coup plus difficile ä comprendre qu'on ne se l'imagine. Il faut ac-
qu6rir une v6ritable culture sp6cialis6e, et de plus, une sensibi-
I it6 particul iöre. (... )

0n ne conqoit pas, en bonne logique, un adversaire du iazz authenti-
que: peut-on €tre I'adversaire d'une musique populaire, cr66e par
les noirs d'Am6rique ä leur usage, et non au nötre?"

Dans 1'6ditorial du no. de juin 1946, Charles Delaunay pr6sente Ies

premiers disques de BE BOP (Dtzzy GILLESPIE sextett, enregistrements de

f6vrier 1945) commercialis6s en tant que telsen Europe. L'approche est pru-

dente, peut-ötre ä cause d'un conflit d6jä latent :
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"Lrantagonisme qui oppose aux USA les d6fenseurs du style ancien,
sous Ia banniöre "Nouvelle 0rl6ans", aux promoteurs du style nou-
veau, sous le couvert de modernisme, n'est pas pour favoriser les
vues objectives des amateurs de jazz, drautant plus que Ia produc-
tion phonographique contemporaine n'a jamais 6t6 plus incoh6rente
et confuse qu'elle I'est aujourd'hui. (...)
En voulant rester objectif, nous dirons que les disques quril nous
a 6t6 donn6 d'entendre montrent que cet artiste produit une musique
qui est loin d'6tre aussi incoh6rente et d6raill6e que draucuns I'
ont affirmö. Ses effets apparemment techniques sont dict6s davanta-
ge par I'esth6tique m6me d'une musique incontestablement origina-
le que par une volont6 d'exhibitionnisme. Dou6s d'une technique ex-
ceptionnelle, Dizzy GILLESPIE et les musiciens qui I'entourent pos-
södent un dynamisme et une originalitÖ qu'il serait difficile de
r6futer.
Certes, il se peut que leur musique, ä laquelle nous ne sommes pas
habitu6s, nous agace un peu, au premier abord, mais c'est Iä une im-
pression qui s'efface d'ailleurs rapidement Iorsqu'on se laisse pren-
dre au jeu des musiciens, qui peut m6me devenir trös excitant. C'est
que nous ne trouvons plus ici cet abandon et cette simplicit6 natu-
relle auxquels les musiciens de jazz d'autrefois nous avaient habi-
tu6s, mais une tension presque f6brile oü la vivacit6 et I'imagina-
tion des artistes sont mises ä l'6preuve. (...)
Quant ä Dizzy GiLLESPIE lui-mÖme, il a peine ä contenir sa v6h6men-
ce dans des traits d'une complexit6 rare; ii 6volue g6n6ralement
dans le registre aigu ou suraigu de sa trompette, conduit par Ia n6-
cessit6 de Ia musique qu'il cr6e, et non par la recherche de I'effet,
ä I'inverse de tant de trompettistes qui s'y essaient avec un succös
contestable. Ses phrases sont souvent drune difficult6 instrumentale
qui conviendrait davantage ä des instruments ä anches qu'aux cuivres.
Mais cela n'entrave ni les envol6es, ni Ie swing naturel de I'artis-
te. (...)''

(Charles DELAUNAY : Vers une 6volution du jazz ?

in: Hot Revue, ro,6, juin 1946).
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ANNEXE X]I : LE JAZZ ET LA JAVA

Refrain: Quand le jazz
Quand Ie jazz est
La j ava sr en
La java s'en va.

le

1. Chaque jour un peu plus
V'la le jazz qui srinstal le
Alors la rage au coeur
La java srfait la malle

Ses petites fesses en bataille
Sous sa jupe fendue
EIie 6crase sa gauloise
Et sren va dans la rue.

Refra i n

2. Quand jr6coute b6at
Un solo de batterie
V'la la java qui räle
Au nom de la patrie
Mais quand je crie
Bravo ä I'accord6oniste
C'est le jazz qui m'engueule
Me traitant de raciste.

Refra i n

(Chanson de Claude Nougaro, 1952).

II y a de I'orage dans I'air
II y a de I'eau dans Ie
Gaz entre jazz el java.

4.

3. Pour moi jazz et java
C'est du pareil au m6me

J'me saoü]e ä la Bastille
Et mrvoici ä Harlem

Pour moi jazz et java
Dans le fond c'est tout comme

Quand le jazz dit Go Man!
La java dit Go Home!

Refra i n

et java copains
oit pouvoir se faire
qu'ii en soit fini

s ! Je partage en fröre
Je donne au jazz mes pieds
Pour marquer son tempo
Et je donne ä la java
Mes mains pour le bas de son dos!
lais)

Jazz
Cad
Pour
Tien

La revue America et le hot club de France publient en 1947 un luxueux nu-

m6ro sp6cial intitull Jazz 47, QUi dispose d'un trös grand tirage et mar-

que, avec la Hot Revue (cf. annexe XI), un tournant dans la promotion eu-

rop6enne du jazz, en ce qui concerne le public visÖ:

"Jazz 47 ntest pas un ouvrage de vulgarisation, mais un acte de foi
par lequel nous voulons apporter aux profanes les 616ments essen-
tiels pour une meilleure compr6hension d'un art si combattu parce
que mal connu (...). Avec Jazz 47, nous essayons de jeter les bases
fondamentales de lrhistoire, de l'esth6tique et de l'6volution de
cette forme musicale nouvelle."

(Introduction, Jazz 47)
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Jazz 47 est la seule publication, avec la revue Jazz Hot, qui repr6-

sente durant I'aprös-guerre (1945-48) la critique franqaise du jazz dans

son entier. La collaboration drune nouvelle g6n6ration d'6crivains y est

assur6e (Jean-Paul Sartre, Boris VIAN), et Ies illustrations sont sign6es

Fernand l6ger et Dubuffet. La barre ainsi haut plac6e, c'est Sartre lui-
m€me qui ouvre les d6bats dans un article aujourd'hui c6löbre:

"La musique de jazz, c'est comme les bananes, Qa se consomme sur pla-
ce; Dieu sait s'il y a des disques en France, et puis des imitateurs
m6lancoliques. Mais crest juste un pr6texte pour verser quelques
Iarmes en bonne companie. J'ai d6couvert Ie jazz en Am6rique, comme

tout le monde (... ).
J'ai appris ä New York que le jazz €tait une r6jouissance nationale.
A Paris, iI sert ä danser, mais c'est une erreur: les Am6ricains ne
dan-sent pas au son du jazz. IIs ont ä cet effet une musique particu-
iiöre qui sert aussi aux premiöres communions et aux mariages et que
lron nomme: music by l4uzak. il y a des robinets dans les appartements,
on les tourne, et iviuzak musique: flirt, larmes, danse. 0n ferme les
robinets, et lviuzak ne musique plus: on couche les communiants et les
amants. (...)
Vous ne ferez pas I'amour cette nuit, vous n'aurez pas piti6 de vous-
mÖme, vous ne serez m6me pas parvenus ä vous saoüler, vous n'aurez
m6me pas 6t6 traversäs par une fr6n6sie sans issue, pdf ce crescen-
do convulsionnaire qui ressemble ä la recherche col6reuse et vaine
du plaisir. Vous sortirez de 1ä un peu us6, un peu ivre, mais dans
une sorte de calme abbatu, comme aprös les grandes d6penses nerveu-
ses.
Le jazz est Ie divertissement national des Etats-Unis""

(Jean-Paul Sartre: New York City. In: Jazz 47)

A part cet article trös behaviouriste de Sartre, Ie reste de ce num6ro sp6-

cial marque - ä I'instar de Ia nouvelle promotion am6ricaine du jazz - la

volont6 d'atteindre Ia respectabilite auprÖs drun public plus 6tabii socia-

lement. Le musicologue Henri Bernard s'y r6före ä la tradition folkloniquea-

fro-am6ricaine pour montrer qu'il s'agit d'une 6tape musicale d6pass6e :

"Le jazz pourrait-il apporter ä Ia musique ce qui lui manque Ie plus
aujourd'hui: le culte des id6es? (...) Le jazz s'attardera-t-il, au-
jourdrhui, ä des pr6occupations orchestrales de seconde main? Le
rossignol se pare des plumes du paon. Ses r6ussites 6videntes häte-
ront-elles la satiöt€? La voracit€ de Ia mode est ä Ia fois sa fai-
blesse et sa force. les erreurs tombent d'elles-mömes. Il reste le
nombre des mesures, Ie cadre fixe oü le temp6rament nögre se renou-
velle ä chaque saison."

"Henri Bernard: Ce ue le azz a rte. In: Jazz 47)
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L'abr6g6 d'histoire du jazz compos6 par Charles Delaunay pr6sente un arbre

g6n6alogique (voir page suivante) que l'on peut consid6rer comme Ie tronc de

I'historiographie du ph6nomöne: il sera compl6t6, mais non modifi6 par la
suite. Parall6lement, Frank T6not y pr6sente - selon le modöle des r€f6ren-
dums d'Esquire (cf. III.4.2) un modöle de Big Band europ6en.

Crest donc un cr6neau artistique que se propose d'ouvrir jazz 47 au

ph6nomöne jazz en Europe. Les moyens de sa promotion en concert ne sont
pourtant pas encore tous acquis, comme le rappelle Boris Vian :

"Public des cabarets, m6fie-toi de I'orchestre!
Tu arrives 1ä, bien gentil, bien habill6, bien parfum6, bien content,
parce que tu as bien dln6, tu trassieds ä une table confortable, de-
vant un cocktail d6lectable, tu as quitt6 ton pardessus chaud et cos-
su, tu döploies n6gligemment tes fourrures, tes bijoux et tes paru-
res, tu souris, tu te d6tends.... Tu regardes le corsage de ta voi-
sine et tu penses qu'en dansant tu pourras t'en approcher... Tu ll
invites... Et tes malheurs commencent.
Bien sOr tu as remarqu6 sur une estrade ces six types en vestes blan-
ches dont provient un bruit rythmique; d'abord cela te laissait in-
sensible et puis, petit ä petit, la musique entre en toi par les po-
res de ta peau, atteint le dix-huitiöme centre nerveux de la quatri-
öme circonvolution cör6brale en haut ä gauche, oü lron sait, depuis
les travaux de Brocca et du capitaine Pamphile, que se localise la
sensation de plaisir n6e de i'audition de sons harmonieux.
Six types en veste blanche. Six espöces de Iarbins. Un domestique,
ä priori, 0'ä point d'yeux, si ce n'est pour 6viter de renverser ton
verre en te prösentant la carte, et point d'oreilles autre que ce
modöle droreille s6lective uniquement propre ä entendre ta commande
ou I'appel discret de ton ongie sur le cristal. Tu te permets d'ex-
trapoler pour les six types, ä cause de leurs vestes blanches.0hl
public! Ton doigt dans ton oeil!
(Ne te vexe pas si je te traite tantöt en camarade, comme on entre-
tient un homme, et si, tantöt, je souligne d'une plume audacieuse Ie
galbe 6clatant de ton d6collet6 - tu Ie sais bien, public, que tu es
hermaphrodite.) Mais au moment orl tu invites ta voisine... Ah! Malheur
ä toi, publ ic !

Car un des types en vestes blanches, un de ceux qui soufflent dans
des tubes ou tapent sur des peaux, ou des touches, ou pincent des
cordes, un de ceux-lä t'a rep6r6. Qu'est-ce que tu veux, il a beau a-
voir une veste blanche, c'est un homme!... Et ta voisine, celle que
tu viens d'inviter, c'est une femme!... Pas d'erreur possible!...
(...)
Et ä ce moment-lä, public, tu n'es plus hermaphrodite.
Tu te scindes en un homme horrible - un rougeaud repu, le roi de la
boustife, un marchand de coco, un sale politicard - et une femme ra-
vissante, dont Ie sourire crisp6 t6moigne de la duret6 des temps,
qui I'oblige ä danser avec ce rustre.
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Qu'importe, homme horrible, si tu as, en r6alit6 vingt-cinq ans et
des formes d'Apollon, si ton sourire charmeur döcouvre des dents par-
faites, si ton habit, de coupe audacieuse, souligne Ia puissance de
ta carrure.
Tu as toujours Ie mauvais röle. Tu es un pingre, un pignouf, un veau.
Tu as un pöre marchand de canons, une möre qui a tout fait, un fröre
droguÖ, une soeur hyst6rique.
EIIe!... Elle est ravissante, je te dis.
Sa robe!... Ce d6collet6 car6, ou rond, ou en coeur, ou pointu, ou
en biais, ou pas de d6collet6 du tout si Ia robe commence plus bas...
Cette silhouette!... Tu sais, on voit trös bien si elle a quelque
chose sous sa robe ou rien du tout... Ca fait de petites lignes en
relief au haut des cuisses....
(Ca en fait si elle a quelque chose. Si ga ne fait pas de lignes en
relief, en g6n6ral, le type de la trompette fait un couac que tu ne
remarques pas, parce que tu mets Qa, g6n6reusement, sur le compte
du jazz hot.)
Et son sourire!... Ses lövres rouges et bien dessin6es et elles sen-
tent sürement Ia framboise... Et toi !... Tu danses comme un 6l6phant
et tu 6crases sürement ses pieds fragiles.
Et puis vous revenez ä votre place. Enfin elle va respirer. Elle se
rassied ä cöt6 de toi.
mais quoi?
La main... Ses ongles effil6s laqu6s d'argent... Sur ton 6paule de
bouseux?... EIIe te sourit?...
Ah!... la garce!... Toutes les m6mes!...
Et puis, les types en veste blanche attaquent le morceau suivant..."
Boris VIAN: M6fie-toi de I'orchestre. In: Jazz 47)
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ANNEXE XIII : FESTIVAL DE ZURICH. 1951 -.1960

0rganis6 pour Ia premiöre fois en 1951 par Andr6 Berner (le fils du

pionnier Ernest BERNER), premier du genre en Europe, le festival de Zurich

a accueilli plus de 4000 musiciens amateurs de jazz durant les ann6es cin-
quante. ce sera pendant plus de 10 ans Ia seule rencontre annuelle du 16-

seau des amateurs en Suisse: des 6liminatoires r6gionaux avaient lieu au

d6but de I'ann6e ä Genöve, Lausanne, Berne, Neuchätel, Bäle, Lucerne,7tt-
rich et Saint-Gall. Les orchestres 6taient s6lectionn6s par un jury radio-
phonique qui distribuait les places tant convoit6es pour une participation
au tournoi final. Durant ce dernier, un jury qui comprenait des sp6cialis-
tes tels Jonny SIMMEN, Loys CHOCQUART, Jan SLAWE, Lance TSCHANNEN et d'au-

tres, distribuait les prix selon les cat€gories suivantes :

- grands orchestres.

- Orchestres vieux style.
- Orchestres modernes.

- Prix sp6ciaux.

- Meilleurs solistes (style moderne).

- Meilleurs solistes (vieux style).

De par son audience nationale, sa bonne couverture m6diatique, son

recours aux espaces publicitaires (revues de mode, pär exemple, QUi srintö-
graient au programme musical) et au sponsoring (prix sous forme de disques,

montres, instruments de musique, voyages, etc...), Ie festival de Zurich mar-

que la volont6 de stabiliser Ia r6ception du jazz en Suisse autour d'une or-
ganisation professionnelle, qui repose tout de mäme sur le b6n6volat des

principaux concern6s: les musiciens. Seuls voyage et h6bergement 6taient
rembours6s.

Le systöme assez rigide du concours musical sera remis en question dans les

ann6es soixante, Iorsque les musiciens eux-m€mes se d6cidörent ä animer

scönes r6gionales ind6pendantes: Modern Jazz Turich en sera le premier exem-
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ple dös 1965 Dös le d6but des ann6es 60, avec le festival de

Lugano, Ie recours aux musiciens professionnels et ä de v6ritables concerts

pour chaque orchestre marquera une 6tape diff6rente dans la consommation du

jazz. Le festival de jazz de Zurich prendra le virage du professionalisme

(avec subventions publiques) dös 1970.

il est impossible de pr6senter ici les musiciens qui ont particip6 au

festival de Zurich: il s'agit de toute une g€n6ration, QUi, si I'on en

croit les t6moignages, recherchait plus une scöne r6guliöre qu'une distinc-
tion sous forme de prix - m6me s'il s'agissait drun voyage ä La Nouvelle 0r-
I6ans:

"Nous, ce n'est pas qu'on jouait au noir: on jouait presque pour rien!
Pour pouvoir jouer. Les 6tudiants qui pouvaient gagner 1.- symboli-
que 6taient contents. Mais on cr6ait des endroits pour jouer. Ce sont
les musiciens qui ont cr66 cette situation, en demandant: 'est-ce
qulon pourrait jouer Ie soir chez vous...?'0n jouait dans plusieurs
endroits ä Lausanne. Le soir, en trio, quartette, des fois vingt mu-
siciens!...0n a suscit6 les choses, pour quril y ait de la musique."

(Entretien avec Raymond COURT, 10 septembre 1986)

Ces enjeux sociaux sont pr6sent6s ainsi par Jan SLAWE (Etwas über den jazz,

die I'leltwoche, 28 Ao0t 1960):

"Abseits vom pathetischen Gerede über die Kultur, abseits von alien
modernen Musikrummei, in verlassenen Scheunen, Garagen und in schall-
dichten Kellern kommen in unserem Land Hunderte von jungen Leuten zu-
sammen, um eine neue Art Hausmusik zu üben. Oft sind ihre Instrumen-
te verbeult, und ihre musikalische Vorbildung ist meistens auch nicht
aus erster hand, aber das was sie schliesslich mit unendlichem FIeiss
erreichen, ist beachtenswert, ist von unbestechlicher Ehrlichkeit und
zeugt von wirklicher Liebe zur Sache. Hier wird nicht Musikpflege vor-
geheuchelt, sondern echte Musik gemacht - eine keineswegs leichte o-
der billige Musik übrigens, sondern eine wertmässig zwar unausgegli-
chene, dafür aber in jedem Ton erlebte Musik. (...)
Sie werden nun verstehen, sehr geehrte Her Redaktor, warum unser
Jazzfestival (...) nicht in den berüchtigten Festwochenrummel hinein-
passt. Sie werden sicherlich begreifen, weshalb ich die an sich oft
bescheidenen Leistungen der Amateure manchmal höher einschätzen muss
als manchen perfekten Beitrag vieler verwöhnten Künstler und vieler
versnobter Musikfreunde zunr hyperdimensionierten Musikbetrieb unse-
rer Zeit. Nichts gegen die traditionnel Ie l-husmusik im sti I len Käm-
merlein - aber welches Gewicht hat sie schon heute im Vergleich zu
der leidenschaftlichen und in derRegel durchaus seriösen Arbeit der
jungen Jazzamateure und auch mit der Erlebensbereitschaft des Jazz-
publ ikums. "
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NOTES DU PRE}IIER CHAPITRE

1. GODDARD (Ch.), op. cit, p.21.
2. GODB0LT (J.), op. cit, p. 27.

3. GODDARD (Ch.), op. cit, p. 81.

4. Early Jazz. Its roots and musical development. 0p. cit, p. 52.

La caractöristique principale de toute Ia musique syncop6e d6riv6e du
RAGTIME est d'accentuer, dans un rythme ä quatre temps, Ies temps fai-
bles (deuxiöme et quatriöme temps), contrairement ä la musique de dan-
se populaire en Europe, qui porte I'accent sur les temps forts (premier
et troisiöme temps). Les premiers musiciens qui participaient aux com6-
dies musicales nögres appelaient cette particularit6 rythmique "double
time music" :

"lts simplest expression is the jazzman's habit of clapping or other-
wise stressing the weaker second and fourth beats in the bar, against
the stronger first and third, on which most l^lestern melodies are
constructed. This kind of rythmic emphasis in contrast to the main
one is the way in which the American black musician tries to recon-
cile his inherited polyrythmic approach to playing with the euro-
pean habit of trying a melody to a single time signature. There is
overwhelming evidence that jazz took the basic four to the bar beat
from european music, but that blacks found the resulting monotony
too much for them. They therefore used their wonderful sense of ti-
me to lay counter-rythms on top of it. The competition between tho-
se two rythmic pulses is what gives jazz its tension and excitement,
and is the pivot on which the music swings."

(GODDARD (Cn.1, op. cit, p. 92)

Cette libert6 rythmique nouvelle doit beaucoup au travaildes TAP-DANCERS

noirs am6ricaini, qui d6veloppaient leurs chorÖgraphies en 6troite colla-
boration avec les musiciens responsables de lrex6cution des com6dies mu-

sicales nögres.
Gräce ä eui, le rythme retrouve une fonction m6lodique dans I'ensemble de

la performance musicale.

5. DE CANDE (R.), op. cit, vol II, p. 171.

6. Idem, vol iI, p. 182.

7. Parmi les trös nombreuses cabales soigneusement organis6es contre les
cr6ations contemporaines de jeunes compositeurs, les suivantes furent
les plus retentissantes :

- 1902: cr$ation par DEBUSSY de "Pell6as et M6lisande", ä I'op6ra Comi-
que de Paris. La salle est quasiment vide.

- 1905: cr@ation par Richard Straussde "Salom6", ä Dresde. Le scanda-
le est tel que I'oeuvre est retir6e de I'affiche, et ne sera
plus jou6e avant 1910.

- 1912 cr6ation de "Pierrot lunaire" par Arnold SCHOENBERG ä Berlin.
La premiÖre oeuvre qui d6veloppe cons6quemment lfatonalit6 et
Ie i'Sprechgesang". Elle est copieusement siffl6e, et retir6e
de I 'affiche.
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- 1913 : remiöre repr6sentation du "Sacre du printemps" d'lgor STRA-
INSKY au th6ätre des Champs Elys6es ä Paris. Les disputes
u sein du public, et ses r6actions de rejet sont tellement

- 1917 :

violentes que personne n'entend I'orchestre.
cr6ation de "Parade" d'Erik SATIE, aux ballets russes (chor6-
graphie: Diaghilev, d6cors: Picasso, direction: Ernest ANSER-

Mff). Violentes r6actions de rejet de la part de la majorit6
du public.
: Pour notre ind6pendance musicale.8. DORET (G.)

Genöve Henn, 1919.

Ce texte, directement issu du foss6 linguistique qui divisa la Suisse
durant le premier conflit mondial, est encore aux antipodes du mouve-
ment de d6fense nationaie spirituelle qui se d6veloppera durant les an-
n6es trente, et visera ä fixer un d€nominateur commun d'une culture
suisse.

9. Ainsi, une des principales innovations du mouvement dadaiste, qui por-
tait sur ie renouvellement de ta tVpographie traditionnelle, se voit
analys6e de 1a faqon suivante par POUPART-LIEUSSOU (Y.) et SANOUILLET
(M,), op. clt, p. 11 :

"Cette f6te de I'incohÖrence n'est qu'un 6piph6nomöne qui recouvre
un ordre secret, mais beaucoup plus profond que I'ancien, oü nous
pouvons voir d6jä I'un des 6l6ments fondamentaux de I'esth6tique
surr6aliste: la juxtaposition des incompatibles."

En fait, 1a plupart des textes surr6alistes furent inprir6s dans 1a plus
traditionnelle des typographies: seul comptait ä ce niveau le contenu
po6tique latent. Classer 1a typographie d6lirante des dadaistes comme 6-
piph6nomöne du surr6alisme est une d6marche trop simpliste: il suffit
d'observer tant soit peu 1e graphisme publicitaire contemporain pour
se rendre compte que Dada fut une bombe dont on n'a pas fini de ramasser
les 6clats (contrairement ä ce qu'en pense Max Ernst).

Pour ce qui concerne ies exp6riences dans Ie domaine musicai, le constat
est similaire: le surr6alisme ne choisit pas ia musique comme moyen d'
expression, si ce n'est en Belgique, avec le groupe form6 autour du pein-
tre Magritte et du compositeur Andr6 Soury. Leurs exp6riences vont pour-
tant dans une tout autre direction que celle des dadaistes zurichois, et
s'inspirent des travaux de Kurt Weil et Igor Stravinsky.

10. MELZER (A.H.), op. cit, p. XIV.

1 1. MERTANO ( F. ): "Un Vomissement musical. "
Texte paru dans Ie premier num6ro de Ia revue Cabaret Voltaire Zuri ch ,

p
V

a

15 mai 1916. Archives du cabaret Suisse.

12. Cette radicalisation du groupe dadaiste ä Zurich est expliqu6e ainsi par
Tristan TZARA (oeuvres complötes, vol. I, p. 733) :

"Les r6actions violentes de 1a bourgeoisie zurichoise envers cette
tentative de renouvellement artistique nous incitÖrent, en les nar-
guant, de donner un caractöre de plus en plus agressif ä nos mani-
iestations. (...) Notre volont6 de renouvellement ne concernait pas
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Seulement les arts plastiques et litt6raires, car nous entendions
aller pius loin en nous attaquant sinon ä la structure de la soci-
6t6, du moins ä cette cultune hypocrite qui avait permis le massa-
cre et la misöre, tout en se r6clamant de principes hautement mo-

raux. C'6tait pour nous, du mOme coup, consacrer Ia rupture avec
les tendances modernes, Ie cubisme, I'expressionisme, Ie futurisme,
qui, en s6parant les problÖmes artistiques de ceux de la vie, en-
traient dans le jeu des vieilles conceptions en donnant ä lrart u-
ne importance exag6r6e par rapport ä celle que nous accordions ä

I'homme. (...) La cr6ation d'un organe dans lequel nous puissions
exprimer ces id6es devint une exigence urgente. (...) Le nom choisi
pour la revue, finalement, fut Dada. Notre aversion contre tout
dogmatisme voulait que le nom de la revue ne püt donner lieu ä au-
cune interpr6tation symbolique, qui nous aurait entrain6 vers u-
ne sorte de syst6matisation de nos pens6es. La i6gende veut que

le nom de dada fut trouv6 en ouvrant Ie Larousse au hasard, le pre-
mier mot tomb6 sous nos yeux 6tant celui de dada."

(Some memoirs of dadaism. In: Vanity Fair, New York, juillet 1922)

13. Premier manifeste dadaiste in Dada, flo. 1. Tzara (T.), op. cit, p. 359-

L'utilisation exp6rimentale de la voix sera bientöt popularis6e en Eu-
rope par les premiers orchestres noirs pratiquant Ie SCAT SONG.

14. A tel point qu'elle n'est plus aujourd'hui qu'un terain de chasse pour
les coilectionneurs, et se voit n6glig6e par I'ensemble des commenta-
teurs du dadaisme.

15. Tomb6 dans I'oubli pendant cinquante ans, celui-ci est aujourd'hui ab-
solument au goüt du jour.

16. Les fanfares am6ricaines c6löbres ä l'6poque, comme celle de John Phi-
lipp Sousa, comptaient parfois plus de 60 musiciens. C'6taient en fait
de v6ritables harmonies, comportant saxophones, ciarinettes et piccolos,
qui introduisirent les rythmes syncop6s du ragtime en Europe, dÖs Ie
d6but du siöcle.

17. Les principaies 6tapes du d6veloppement et de la commercialisation de

cette nouvelle technologie sont les suivantes :

1859 : premiöres notations de vibrations sonores sur bande papier.

1877 : Edison et Cross perfectionnent ce systöme en mettant au point
le premier phonographe. L'appareil reste une curiosit6.

1881

1887 :

1889 :

Bell et Tainter d6couvrent un systöme qui permet d'inscrire les
vibrations sonores sur la cire.
Achat du brevet et des droits de reproduction par Columbia Pho-
nograph Corporation (USA).

Berliner d6veloppe en Allemagne un systÖme parallÖle ä celui de
Bell et Tainter (oscillations grav6es dans la cire en largeur,
et non en profondeur). La commercialisation est imm6diate.

Jones invente une matrice en cire qui permet la reproduction
en s6rie.

1890 :
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18. L'histoire du d6veloppement de ce march6 mondial du disque n'est malheu-
sement pas 6crite, et les discographies sp6cialis6es qui abondent ne
donnent jamais de renseignements pr6cis sur la vente du produit.

Seule 1a consultation des revues commerciales permet en cons6quence
d'obtenir quelques informations quantitatives. En ce qui concerne Ia
Suisse, Ia Revue Suisse du commerce et de i'industrie de Ia musi ue
seule source va a e, eS m se sur p en par es commerQan S de
disques et de phonographes (les deux articles se vendaient encore au
möme endroit) regroup6s en association.

19. GERBER (A. ), op. cit, p. 22.

Autant les documents privil69i6s de I'histoire de la musique classique
sont les partitions et les 6crits du compositeur, autant ceux privil6-
gi6s par les historiens du jazz sont les disques, qui ne repr6sentent
de loin pas toute Ia musique de leur signataire, quand ils ne sont pas

directement en contradiction avec elle. L'histoire des conditions de
production du disque, qui n'est elle aussi pas 6crite, donnerait bien
plus de renseignements sur Ia musique elle-m6me que celle du produit
f ini.

20. BrLLY (A.) : Une R6volution dans le monde des sons.

in: Revue suisse du commerce et de I'industrie de la musique,

no. 5, mai 1928.

21. Les r6flexions ci-dessous ne constituent qu'un aperqu synth[tique
des traniformations de Ia vie musicale cons6cutives aux possibili-
t6s ouvertes par I'enregistrement des sons. Aucune 6tude d'ensemble
de ce problöme ne nous est actuellement connue.

22. Certaines firmes discographiques au destin plus qu'eph6mÖre n'h6si-
taient pas ä graver un cantique catholique sur une face, et un "iazz
nögre" sur I'autre face, d'orl une difficult6 compr6hensible ä 6couler
le produit...

23. L'Angleterre a produit en 1924 277.400 grammophones, et 22.383.000
d i sques.

L'Allemagne a export6 en 1927 502.731 disques en Suisse, et 743.812
en 1928.

Däs 1927, tous les germes de Ia grande d6pression, notamment une crise
trös sensible de surproduction, sont pr6sents dans le secteur du disque.

Sources:. Fünfzig Jahre Sprechmaschine.

in: Journal suisse du commerce et de I'industrie de la musique,

no. 16/17, avril et mai 1929.

24. Si I'on se base sur Ia d6f inition traditionnelle du folklore (voir il..
4.2), le terme de "nouveau folklore urbain" peut pr6ter ä confusion.
Les termes de musique "l6göre", ou de "divertissement" nous semblent
pourtant trop r6ducteurs: il y a dans ce "nouveau folklore urbain", en
plus de la l6göret6 et du facteur divertissant, I'annonce d'une convi-
vialit6 et d'un ordre 6conomique nouveau , qui Iui donne 6galement une
valeur de t6moignage non-n6gl igeable.
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25. r^tEBER (M. ) : Salon- und Jazzmusik.

in: Anbruch. Monatsschrift für moderne Musik, no. 3, mars 1929.

Marek Weber 6tait le directeur du plus c6löbre grand orchestre de danse
allemand durant les ann6es vingt et le d6but des ann6es trente. Les 0-
riginal Teddies, gräce ä leur assimilation rapide du swing, ie supplan-
teront en Allemagne dös 1936.

26. La valse et la polka se g6n6ralisent en Europe dös Ie d6but du 19öme

siöcle, en restant des j
de maniöre stricte. La C

en Europe depuis Ia
d6r6s comme trop cha
debout quand on peut
que victorienne)

fin

eux sociaux aux rögles de biens6ance d6finies
akewalk, puis le tango argentin, qui se dansent
du 19öme siöcle, sont d6jä g6n6ralement consi-

s de connotations sexuelles. ("Pourquoi Ie faire
faire couch€?" ironisait Bernard Shaw ä I'6po-

rg6
le

D'aprös SUTERMEISTER (H.), op. cit, p. 22 et suivantes.

27. G0DDARD (Ch.), op. cit, p. 28.

Selon Ie mäme auteur, New York poss6dait 500 salles de danse en 1920,
et 800 en 1925. Il s'agissait d'une petite r6volution dans la vie quo-
tidienne, sans commune mesure avec les vogues dansantes actuelles....

28. Cite par G0DDARD (Ch.), op. cit, p. 29.

29. BERGIER (J.-F.), op. cit, p. 298.

30. Fünfziq Jahre Sprechmaschine.

in: journal suisse du commerce et de I'industrie de la musique, n0.16/
17, avril et mai 1929.

31. ATTALI (J.): Bruits, oF. cit, p. 144.

32. DU B0IS (l^l.E.B.): The Souls of Black Folk.

New York, 1903. Cit6 par CARLES et COM0LLI, op. cit. p.112

33. Nous utilisons dans ce travail le terme nögre conform6ment ä son utili-
sation röelle jusque vers le miiieu des ann6es cinquante, orl il se voit
attribuer en franqais une connotation raciste.

34. Les ouvrages litt6raires ä aborder le thöme de Ia n6gritude en Europe
sont innombrables de
de Tristan Tzara et
court est donn6 en 1

lais Ren6 Maran.

35. Le t6moignage le plus int6ressant ä ce niveau est celui de MEZZ MEZZROI^I

(M.) et I^IOLFE (B.): La Rage de vivre, op. cit.
36. CARLE5 (Ph.) / COMOLLI (J.1.), op. cit, p. 219.

37. Cit6 par WORTLEY (R.), op. cit, p. 32.

38. BAUMGARTNER (H.), op. cit, p. 171.

39. Le pr6curseur de ce mouvement est bien DEBUSSY, qui d6jä lors de I'expo-
sition universelle de 1889 d6couvrait les musiques balinaises, javanai-
ses et le th6ätre annamite. Les 6chelles musicales dites "exotiques" se-
ront dös lors r6guliörement utilis6es par DEBUSSY dans ses compositions.

puis ie d6but du siöcle.Outre les poömes nögres
I'anthologie nögre de Blaise Cendrarl Ie-pTTx 6on-
92@itable roman nögre, de I'antil-
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40. Le modernisme de STRAVINSKY est par exemple contest6 en Suisse romande
par le compositeur Aloys Fornerod, qui voit lä du "bolch€visme musical".

D'aprös GtNOUD (j.-Cl .) : La Suisse romande de I'entre-deux guernes face
ä Ia modernit6 musicale. In: Suisse romande entre les deux guerres, 0P.
cit, p. 211.

41. ANSERMET (E.): Sur un orchestre n re.
n: a revue roman ,no. 10, 15 octobre 1919.

Cet article fut 6crit suite ä l'6coute du concert du "Southern Syncopa-
ting orchestra" de l^lilliam Marion Cook, ä Paris. Il sragissait drun or-
chestre de 35 musiciens et de 25 choristes, avec comme soliste aux sa-
xophones, Sidney BECHET. La musique de l^1. M. Cook, directeur et arran-
geur de cet orchestre aux dimensions impressionnantes pour l'6poque, €ffi-
pruntait largement aux r6pertoires des chorales religieuses baptistes,
avec un 6vident souci d'6criture et de mise en oeuvre, ce qu'ANSERMET

souligne d'ailleurs largement dans son texte.
42. idem, p. 11.

43. Idem, p. 12.

44" Idem, p. 13.

45. Robert GOFFIN, dans son ouvrage Aux Frontiöres du Jazz, premiäre 6tude
sp6cialis6e qui aura son infl
des hot clubs dös Ia fin des

uence sur les recnercnes fa
ann6es trente. Hugues Panas

ites au sein
si6 publ iera

I'int6gralit6 du texte d'ANSERMET dans la revue Jazz Hot en 1939.

46. SONNER (R.): Jazz.
Tn'-: revue musicale suisse, no. 19, 1929, p. 635.

47. ERMATTNGER (E. ) : Musik im Zeitalter des Materialismus.
n: revue muslca esu sse, n0. oJ, p. 117.

13 avril 1928.48- Procös-verbal de la sc6ance du conseil d'6tat de Zurich,

Cit6 par BERSINGER (F.). op. cit, p. 4.

49. La plupart des grands orchestres symphoniques suisses ont dü refondre
leurs effectifs entre 1920 et 1925. Certains ont m6me cess6 toute ac-
tivit6. C'est Ie cas de celui de Bäle, en juin 1920, et de celui de
Davos, en avril de Ia m6me ann6e,

"Du fait de la s6rieuse concurrence des ensembles engag6s dans les
petits hötels et les confiseries."

( rlosr (H. ) , op. c it, p. 14.)

Stations touristiques et grandes villes sont 6galement touch6es.

50. KLOSE (H.), op. cit, p.21.
51. Heinrich Baumgartner, op. cit, recense 59 locaux publics consacr6s du-

rant les ann6es vingt ä Zurich au moins une fois par mois ä la danse.

52. La plupart des pionniers contact6s (voir fiches biographiques des en-
tretiens) ont eu une formation musicaie classique, et sont devenus pro-
fessionnels de la musique de danse trös jeunes, entre 18 et 25 ans.
Seul un d'entre eux a pu se permettre de terminer toutes ses 6tudes clas-
siques au conservatoire.
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53. Nonante engagements qui couvrent d6jä toute
urbaine, de septembre 1925 ä avril 1929. Dös
septembre) au grand hötel de Morgins (VS).

L'6volution des cachets est significative:

la suisse touristique
1927, la saison d'6t6

et
(ao0t-

- 21 septembre 1925: 15.- pour Ie bal de la Zürcher Verein au restau-
"Schloss Bottming".

- 1927: 8.- par jour et par musicien nourri lo96 au grand hötel de Mor-
gins.

- 1er octobre 1927:450.- pour I'0ktoberfest de Bäle, qui se d6roulait
au casino.

- 25 f6vrier 1928:750.- pour Ie bal de Ia Zyttglogge Gesellschaft de
Berne, qui se d6roulait au Kursaal.

- 9 f6vrier 1929:663.- pour Ie bal masqu6 de Ia direction de I'ACS,
section bernoise, qui se d6roulait au Kursaal.

- 2 mars 1929: 1050.- pour le bal masqu6 du palace de Lausanne.

L'orchestre des Lanigiros r6alise ainsi une v6ritable ascension sociale
en quatre ans, des soir6es gratis pour les coll6giens bälois aux bals de
1a grande soci6t6 des villes suisses.

54. Durant la m6me ann6e (1926), la premiöre tourn6e d'un orchestre de jazz
am6ricain est organis6e sur Ie plan national. Il s'agissait des "Geor-
gians" de Frank Guarente, qui jouörent ä Genöve, lausanne, Bäle et Zu-
rich dans le courant du mois droctobre.
Source: HIPPENMEYER (J.-R.): Le jazz e1 Suisse dans les ann6es vingt.

In: revue musicale de Suisse romande, d6cembre 1974.
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NOTES DU DEUXIEME CHAPITRE

1. De 1930 ä 1936, malgrö la crise 6conomique qui s6vit, de nombreux musi-
ciens de la premiöre g6n6ration contact6s passent professionnels. Cer-
tains suivront des 6tudes au conservatoire en vue de perfectionner la
lecture, quand ils n'avaient pas joui d'une premiÖre formation solide.

. BAUDRTLLARD (J.) : La Soci6t6 de consommation, op. cit, p. 103.

La Musi ue m6cani ue et Ia culture musicale . Rapport final de la confö-
rentino, 6dition de 1933.
Suisse du commerce et de I'
933. Ceci n'est qu'un exemp-
de la musique enregistrÖe
i sse en particui ier) .

rence n 0na e u agg 0 S ca e o

. 182), analyse ainsi le succÖs incro-
6ritablement transform6 tout notre en-

2

3

Texte publi6, entre autres, par ie Journal
industrie de la musique, no. 11, novembre 1

ie parmi d'autres nombreuses condamnations
durant les ann6es trente (Revue musicale su

4. Jacques ATTALI (Bruits, op. cit
yable de la sociETFM'iuZAK, qui
vironnement sonore quotidien :

"(...)Cr66e en 1922 pour fournir de la musique par t6l6phone, elle
s'est d6velopp6e ä partir de 1940 en vendant de Ia musique d'am-
biance. Ses clients sont innombrables: stades, parcs, salons, cime-
tiöres, usines, cliniques (y compris v6t6rinaires), banques, pisci-
nes, restaurants, halls d'hötels et m€me d6pöts d'ordures.
Les musiques utilis6es dans les bandes vendues font I'objet drun
traitement tenant de la castration d6nomm6 'limitation de la gamme

d'intensit6', qui consiste ä affadir les tonalit6s et le volume.
Elles sont alors mises en cartes perfor6es, class6es par genre, du-
r6e et type d'ensemble, et programm6es, PäF voie d'ordinateur' en

s6quences de treize minutes et demie, lesquelles sont int6gr6es en

s6ries complötes de huit heures, pour €tre ensuite commercialis6es.
(...)
Cette musique nrest pas innocente. Elle n'est pas qu'une faqon de
dominer les bruits p6nibles du travail. EIie peut 6tre 1'annonce
du silence g€n6ral des hommes devant le spectacle des marchandises
dont ils ne feront plus que Ie commentaire standardis6, I'annonce
d'une fin de I'oeuvre musicale isolable, qui nraura 6t6 qurune pa-
renthäse bröve dans I'histoire des hommes."

5. La g6n6ralisation du sponsoring culturel par Ies entreprises priv6es,
depüis les ann6es septante, est une 6tape ult6rieure franchie dans ce
SCNS.

6. NEWT0N (J.), op. cit, p. 9.

7. La l6gende du luxueux Cotton Club, cabaret Harl6mite otl la bonne soci6-
New Yörkaise allait s'impr6gner de n6gritude, illustre cette prosp6rit6
cles grands entertainers du jazz durant Ia d6pression 6conomique amäricai-
ne. Benny GO0DMAN, Fred Astaire et... Th6odore W. Adorno iront r6guliö-
rement s'y'encanailler'. Tous les artistes engag6s au Cotton CIub 6-
taient mulätres: Louis ARMSTRONG n'y jouera quren 1939.

'PAV
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B. Les populations noires sont bien sOr les plus directement touch6es aux
USA par la crise de 1929 :

"ln Chicago verloren in den Jahren 1930-35 rund 30% der Schwarzen ge-
lernten Arbeiter ihren Job, aber nur neun Prozent der Weissen.
1935 verdienten in Chicago 70% der Schwarzen, aber nur 30% der weis-
sen Famiiien weniger aIs 1000 Dollars im Jahr.
In New York City war 1935 die Hälfte aller afro-amerikaner ohne Ar-
beit; schwarze Frauen arbeiteten als Haushaltshilfen in weissen Fami-
lien für 25 Dollar im Monat!"

(JOST (E.), op. cit, p. 72)

9. J0ST (E.) , op. cit, p. 73.
10. Le premier orchestre muitiracial des USA ä jouer en public fut r6uni par

Ie m6cäne John HAMM0ND en avril 1936. Ii 6tait compos6 de Benny G0ODMAN

(sax et ci.), Gene KRUPA (dr.), et des deux musiciens noirs Teddy WILS0N
(p.) et Lionel HAMPTON (vibraphone).

Pierre Lafargue remarque ceci sur la pochette du disque Jazz Tribune no.
22, Benny GOODMAN: The Complete Small Combinations, 1937-39 :

"Benny GO0DMAN renouait avec Ies traditions n6o-orl6anaises dans une
ambiance de musique de chambre pour amoureux du jazz (...). Aprös les
exp6riences tentöes et r6ussies en studio ou dans Irintimit6 des ciubs
ferm6s, pour la premiöre fois dans irhistoire du jazz un groupe mix-
te (...) se pr6sentait au public, et gräce ä Ia personnalitö des pro-
tagonistes ralliait tous les suffrages. Les antis6gr6gationnistes
venaient de marquer un point d'importance."

Le mythe du jazz comme musique de la r6conciliation g6n6rale des races
venait de prendre pied dans les milieux cultivös et blancs. Il ne r6sis-
tera pas aux analyses des structures 6conomiques du racisme qui se feront
plus tard (voir IV.4).

11. CHARTERS (S.): The Poetry of The Blues, op. cit, p.34.
12. Le slogan pr6sidentiel' forteme-nt popularis6'.. par ivlrne Roosevelt el Ie-m6me

sur tous les m6dias arn6ricains de l'6poque,'est: "America smiles!"
13. Les modöles d'arrangement les plus fr6quemment utilis6s par les grands

orchestres du Sl,llNG 6taient ceux que Don REDMAN 6crivit pour le grand
orchestre de Fletcher HENDERSON, de 1924 ä 1926, ä New York. Ces arran-
gements anticipent la g6n6ralisation, durant I'öre du Sl^llNG, de I'utili-
sation en sections oppos6es des cuivres et des anches. Ce recyclage rap-
prochait le style des grands orchestres du systöme de'cali and responsel
si transparent dans la tradition de la musique afro-am6ricaine, et par-
ticuliörement le blues. Le style d6veloppe ä KqNSAS CITY en reste le neillzur exerple.

D'ap rös BERENDT (J.E.): Une Histoire du jazz, op. cit, pages 67 et suivantes.
14. Lrorchestre de Jimmy LUNCEFORD s6journait en Hollande, et regagna prr6ci-

pitamment les USA de peur de rester coinc6 en Europe par I'6clatement
d'un conflit (juillet 1939). Sa d6fection bien compr6hensible profita
aux Original Teddies de Teddy STAUFFER (voir annexe IX).

15. CARLES (Ph.) / COMOLLI (J.1.), op. cit, p. 235.
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16. Jusqu'ä I'entr6e en guerre des USA en 1941, Ie r6seau radiophonique am6-
ricain reste entiörement concentr6 sur Ie march6 int6rieur, refl6tant ain-
si la tradition isolationniste de la politique am6ricaine (Voir IIi.2.1).

17. Ce premier enthousiasme des amateurs europ6ens ne s'est pas encore orga-
nis6 en id6ologie, comme ce sera le cas avec les d6fenseurs du jazz dit
authentique. Il reflöte bien plutöt Ia carence de musique populaire qui
se fait jour dans la culture musicale europ6enne du d6but du siöcle.
Les premiers hotfans se nourrissaient beaucoup des premiers enregistre-
ments de King OLIVER, ainsi que ceux des Hot Five et Hot Seven de Louis
ARMSTRONG, et des CHICAGOANS. Le disque commence ä devenir Ie vecteur
privil6gi6 dans ce milieu, Qui commence ä ötre reconnu par les strat6gies
de marketing des grandes firmes discographiques.

18. Aimablement mis ä disposition par M. Henri DUPASQUIER, il recöle d'impor-
tants t6moignages sur la vie quotidienne en Suisse durant la deuxiöme
guerre mondiale.

19. Charles l^JILHELM signa quelques compositio ns pour les New Hot Players,
comme'Charlie Stomp', se r6v6lant un des premiers musiciens amateur ä
cr6er ses propres thömes.

20. La s6rie Elite sp6cial 4011-4015 (5 disques), enregistr6e ä Zurich le
29 Ao0t 1940, et la s6rie 4200-4203 (4 disques), le 17 juin de Ia m6me

ann6e

21. COEUROY (A. ) : Histoire g6n6rale du Jazz, op. cit, p.23.
22. HUBER (H.): Von den Attraktionen zum Palais des Attractions.

in: Die Schweiz im Spiegel der Landesaustellung, op. cit, vol II, p. 576.

Le m€me ouvrage donne les chiffres suivants: Ies recettes apport6es du-
rant lrexposition nationale de 1939 par le palais des attractions senpntent
ä Fr. 955.143r30. Les spectacles ä caractöre de divertissement donn€s
ai I leurs rapportörenl 224.333170 francs suppl6mentaires. L'exposition
nationale attira 10.506.735 v-isiteurs!

23. II existe plusieurs t6moignages discographiques de ce travail, notamment
un enregistrement d'avrii 1936 comportant un des grands succös de l'6po-
QU€, 'Love Cries'. ,

24. L'on doit au discographe Charles Delaunay la paternit6 de ce label fond6
en 1935, €t ä Hugues Panassi6 (voir Ii.4.1) sa direction artistique.

25. Schweizer Musiker Revue, 15 d6cembre 1937.

. PANASSTE (H.) : La V€ritable Musiaue de iazz , op. cit, p.114.
R6ponse de Jack Hylton ä Fritz Bopp, dat6e du 25 avril 1933. Archives Fritz
Bopp, bibliothöque cantonale et universitaire du Zurich.

Il faudra attendre les tourn6es du Jazz at the Philharmonics aprös la deu-
xiöme guere mondiale pour entendre r6guliörement I'orchestre de Dlke EL-
LINGTON en Suisse.

26

27



- 194 -

28. Rappelons ici que du point de vue
musicale varient 6norm6ment, tout

J
I
uridique, les d6finitions de I'oeuvre
e monde s'accordant uniquement sur la

n6cessit6 d'une appr6ciation subjective d'e I'originaiit6 dans le domaine
artistique, et sur I'impossibilite de distinguer forme et contenu dans le
r6sultat sonore. Bernard GEELER (op. cit, p.33) donne la d6finition sui-
vante :

"Suite d'6vönements acoustiques constituant Ie 16sultat original d'
une activit6 intel lectuel le. rr

La Suisse se dote d'un appareil l6gislatif sur le droit d'auteur en 1922
seulement (loi f6d6rale concernant le droit d'auteur sur les oeuvres Iit-
t6raires et artistiques du 7 d6cembre 1922). La perception du droit d'au-
teur est organis6e ä l'6chelon national en 1940 (loi f6d6rale concernant
Ia perception des droits drauteur du 25 septembre 1940). Les droits d'au-
teur lors de manifestations ä caractöre musical en Suisse 6taient aupara-
vant administr6s par la SACEM franqaise (Soci6t6 des Auteurs, Compositeurs
et Editeurs de lvlrsique). La Soci6t6 Coop6rative Suisse de Gestion col lec-
tive des Droits d'auteurs (SUISA) reprend ce travail dös mai 1941, avec
une autorisation exclusive du conseil f6d6ral portant sur Ia perception
des taxes d'ex6cution en Suisse.

29. La diff6rence suivante est faite par les juristes entre artistes interprö-
tes et artistes ex6cutants:

- interprötes: ind6pendance cr6atrice (musique jou6e en solo ou en petits
ensembles ) .

- ex6cutants: d'6pendance cr6atrice par 1a pr6sence d'un chef drorchestre.

30. Lors de la deuxiäme conf6rence r6unissant la sectionrorchestres'de I'
USDAM (c'est-ä-dire les artistes ex6cutants de musique dite sÖrieuse), le
21 janvier 1931, un taux global d'indemnisation des orchestres en cas de
de diffusion radiophonique est fix6 selon trois cat6gories drinstruments
(cordes, anches et cuivres). Ces mesures ne touchent en fait que les or-
chestres symphoniques, et tendent ä accroitre les disparit6s entre les
membres de ceux-ci et les musiciens d'ensemble (musique dite l6gäre).

3'1. MAGNIN (F.), op. cit, p. 64.

Leur situation n'est guöre plus avanc6e ä un niveau international: en 1979,
seuls 21 6tats avaient ratifi6 ia convention de Rome du 26 octobre 1961
(sic!) sur "la protection de i'artiste interpröte, de I'artiste exÖcutant,
des producteurs de phonogrammes et des organismes de radiodiffusion", con-
vention unanimement reconnue par les juristes comme insatisfaisante.

32. MAGNIN (F.), op. cit, p. 9.

33. La SUISA abandonne en 1985 les cat6gories juridiques de musique dite s6-
rieuse ou l6göre dans l'appr6ciation des retransmissions ä caractöre mu-
sicai par les m6dias: le vecteur (concert, publicit6, th6ätre, etc..) pri-
me sur le genre de musique pratiqu6e.

34. A la question'c'6tait naturel, pour vous, d'improviser?r, Bob HUBER 16-
pond: 'oui, j'improvisais, parce que qa donnait plus d'ambiance.'

Ce n'est que plus tard, avec la reconnaissance de Ia valeur artistique du
jazz, que I'accent sera mis par les musiciens sur lraspect technique de I'
improv i sati on
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35. La Suisse al6manique 6tait repr6sent6e par quelques sections au sein de
I'Allgemein Deutscher Musikerverband, fond6 en 1872 et premier syndicat
national de ce type en Europe.

En 1904 s'6tait cr66e ä Genöve une chambre syndicale des artistes musi-
ciens, ä majorit6 franco-italienne.

36. L'USDAM dut lutter longtemps pour sa reconnaissance ä un niveau national:
- les chambres f6d6rales refusent en 1918 un projet de subvention en fa-

veur des orchestres symphoniques, qui n'arrivaient plus ä payer d6cem-
ment Ieurs membres.

- la f6d6ration suisse des employ6s refuse en 1918 de reconnaitre I'USDAM
en tant que membre affili6.

En outre, d'autres organisations, n6es de la nouvelle demande de musiques
pour les cin6mas et les divertissementsecomme:lä:"Musiker und Theater U-
nion" (Zuricn, 1918), regroupaient Ies musiciens amateurs et itin6rants
qui ne pouvaient pas faire valoir de formation comparable ä celle exig6e
par le syndicat riational.

37. KL0SE (H.), op. cit, p. 19.

38. Idem, op. cit, p. 24.

3e. HUSS (E.) : Consid6rations sur le march6 du travail.
in: Bulletin musical suisse, B septembre 1934.

40. HUSS (E.): Rapport annuel du pr6sident.
in: Bulletin musical suisse, 8 septembre 1938.

41. BERSINGER (F.), op. cit, p. 17.

42. Premiöre proclamation officielle du SFM, datöe du 9 juillet 1934.

Cit6 par BERSINGER (F.), op. cit, p. 24.
43. Selon un ancien expert du SFM (Jo GRANDJEAN), celui-ci contrölait environ

30% des orchestres 6trangers engag6s en Suisse, et exigeait le p
vent ie remplacement de certains des membres de ces orchestres p
siciens suisses sans emploi. La question de la protection social
siciens fit Irobjet de discussions interminables.

44. Aujourd'hui, I'USDAM recense 20 musiciens affili€s au syndicat qui se di-
sent professionnels du jazz (sic!)

45. Ce t6moignage est valable pour les Original Teddies, I'orchestre de danse
le plus populaire en Suisse durant la deuxiöme guerre mondiale. La plu-
part des autres orchestres 6taient engag6s durant une p6riode dressai, et
renvoy6s dös que la clientöle ne consommait pas assez au goüt du patron
du local.

46. La majeure partie des artistes interprötes, professionnels ou amateurs,
fonctionne ainsi comme r6serve de main droeuvre ä I'usage du secteur 6-
conomique des divertissements.

47. Le nombre des concessionnaires radiophoniques d6passe en 1933 les 300.000,
ce qui correspond ä 7,4% de la population suisse. La limite des 5% 6tait
loin d'6tre atteinte avant la fondation de Ia SSR.

lus sou-
ar des mu-
e des mu-



-:- - 196 -

48. Il s'agit ici exactement du möme droit pour lequel les artistes interprö-
tes et ex6cutants refusaient de se laisser enregistrer par la radio sans
toucher d' indemnisations (cf. II.3.1.a).

49. Arr6t6s du tribunal f6d6ral, vol. 62, tome II, p. 254.

Juridiquement, l'e d6veloppement de la radio avait cr66 une situation nou-
velle, dont ne tenait pas compte Ia loi f6d6rale de 1922 sur la protection
du droit d'auteur. Ceci explique la difficulte drun 169lement satisfaisant
de la"guerre du disque", vu que ce conflit recoupe 6galement 1a question
des droits des artistes ex6cutants et interprötes. Le m6me arr6t6 du tri-
bunal f6d6ral souligne les lacunes de la l6gislation ä ce niveau i

"Man kann sich bei Schallplatten daher lediglich fragen, ob das Ur-- heberrecht bei der Plattenaufnahme mitwirkendenausüberden Künstlern,
oder aber dem Unternehmer, der die Platten herstellen lässt, oder
beiden zusammen zustehe." (ldem, p. 248)

Les grossistes suisses du disque se pr6parent ainsi, gräce aux redevances
pay6es annuellement par la radio, un fonds mon6taire de r6serve pour pal-
lier ä d'6ventuelles revendications mieux appuy6es du syndicat des artis-
tes musiciens.

50. 0p. cit, p. 12.

51. Parmi les bases d'un mouvement de concentration des mentalit6s sur un pays
id6al, 1a glorif ication des h6ros historiques (Tel l, l.linkelried), l'ind6-
pendance quasi-autarcique du peuple heiv6tique, la force immuable de Ia
paysannerie ('t5.5"eizer Art ist Bauernart"), I'unit6 dans Ie rejet drun
monde hostile, forment un courant dominant.

L'ouvrage de FREI (P.): Die Förderqn! !g!_!ghweizerischen Nationalismus,
op. cit, pr6sente une exceTlenF anaT
culture politique durant le 19öme siöcle.

52. MOECKLI (ll. ). op. cit, p. 1.

53. PANASSIE (H.): Histoire des disques Swing, op. cit, p.71.

54. Un r6seau semi-clandestin d'amateurs de jazz s'est tout de m6me d6velopp6
durant la domination nazie en Allemagne. Les orchestres qui I'animaient
prenaient la pr6caution de rebaptiser Ies titres anglais des morceaux jou-
6s dans un allemand im6prochable, et d'en rester sagement ä i'6tiquette
de "tanzkapelle". Le c6löbre'Tiger Rag', par exemple, devenait ainsi 'der
schwarze Pantherr.

D'aprös KATER (M.
Nazis. (Harlequin

6diteur de la s6rie de disques Jazz and swinq under the

55.Outre les premiöres 6tudes musicologiques des ann6es vingt (ANSERMET, MI-
LAUD), Ies ouvrages suivants avaient d6jä cern6 Ie ph6nomöne
jazz en tentant d'en faire une analyse musicale:

-BERNHARD (P. ) : Jazz. Eine musikalische Zeitfraqe. 1926

- MENDL (R.I,J.S. ): The appeal of jazz. 1927

- GOFFTN (R.) : Aux Frontiöres du jazz. 1932

Mais seul Hugues Panassi6 eut Ia force de rassemblement n6cessaire.
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56, Pr€sentation.

in: Jazz Hot, fio. 1, mars 1935.

57. Il faut comprendre le terme'id6ologie' dans Ie sens plus pr6cis d'
historicisme: le systöme de repr6sentation de Hugues Panassi6 ne prend

pas pour norme un concept musicai, voire musicologique, mais 1a descrip-
tion d'un rmoment id6alr de Ia musique de jazz.

Lä r6sident pr6cis6ment les causes d'une premiöre acculturation dans Ia
r6ception du ph6nomöne jazz en Europe: dans la pr6dominance des concep-
tions classiques et romantiques de 1a culture au sein de la r6flexion de
Panassi6.

58. PANASSIE (H.): Le Jazz Hot, op. cit, p. 19.

59. Idem, p. 22.

60. Idem, p.26.
61. Idem, p. 47.

62. Idem, p. 59.

63. idem, p. 84.

64. PANASSIE (H.): Histoire des disques Swing, op. cit, p.33.
65. Le texte de cette conf6rence demeure malheureusement introuvable.
66. PHTLTPPi (H.) : |rlo ist die Schweizeriscle Jazzbewequnq?

in: Jazz Magazine, no.22, f6vrier 1934. (La revue 6dit6e par le Jazz House
de ErnestEerner, dont seul ce num6ro nous est parvenu),

67. Dates probables de parution de Jazz Magazine: 1932 - 1939.

68. Lettre envoy6e par le magasin Krompholz ä Hans PHILIPPI, dat6e du 23 octo-
bre 1934. Archives du Hot Club de Bäle.

69. Entretien avec Felix DEBRIT, ancien animateur du Hot CIub de Berne,31 mai
1 985.

70. Hugues Panassi6 lui-m€me rögle ainsi ses comptes avec Benny G0ODMAN, le
h6ros le plus populaire du SWING, sacr6 plusieurs ann6es durant "King of
Jazz" par la critique am6ricaine:

"Ses meilleurs disques drorchestre sont ceux enregistr6s en 1935
(...), tous amang6s par le chef d'orchestre noir Fletcher HENDER-
SON. N6arnoins, ces interpr6tations sont loin d'avoir I'aisance et
Ie swing de celles des grands orchestres noirs. En tant que clari-
nettiste, Benny G0ODMAN possöde une belle technique instrumentaie,
mais son style est bien trop miövre, trop 'oiseau' pour justifier
les prötentions publicitaires qui ont voulu le faire passer pour
un des meiIIeurs clarinettistes de jazz."
Les Rois du azz op. cit, p. 202)

71. BAUMANN (M.F.), op. cit, p. 230.

72. RUFFIEUX (R.), op. cit, p. 335.

73. FREI (D.), op. cit, p. 248.
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74. II est assez piquant de constater que la pluralit6 Iinguistique, religieu-
se et ethnique du pays a toujours 6t6 clairement pos6e comme le facteur
principal de l'6chec d'un rassemblement des 6lites culturelles suisses,
tout en 6tant r6guliörement pr6sent6e poiitiquement comme Ie fondement de
I'originalit6 d'une culture suisse. Cette contradiction m6me obligea les
promoteurs de la d6fense nationale spirituelle ä miser sur un rassemble-
ment culturel ä bases plus'populaires'. Les artistes suisses de renom sol-
licit6s par le mouvement de d6fense nationale spirituelle n'avaient en
effet pas tous r6pondu pr6sents, ä I'exempie (c6löbre) de Charles-Ferdi-
nand Ramuz, qui r6sume ainsi sa pens6e dans une lettre ä Denis De Rouge-
mont (Esprit, r0. 61, premier octobre 1937):

"Cher Monsieur De Rougem ont, vous voyez que les questions se posent
(pour moi du moins) en ü-rand nombre. Elles se r6sument en ceci peut-
6tre que nous savons ä peu prös pourquoi nous sommes ensemble, puis-
qu'il y a des raisons historiques et militaires qui ont pr6sid6 ä

cet 6tat de fait, mais que nous ne savons pas trös bien ce que nous
avons (en tant que'suisses') ä faire ensemble. Car il semble que
sur ce point, Ies raisons politiques et militaires soient insuffi-
santes. (...),'

75. B0ERLIN (G.): 25 Jahre Heimatschutz Festschrift.
Bäle, 1931, p. 6.

76. BAUMANN (M.F.), op. cit, p. 214.

77. Les diff6rences suivantes sont ä appliquer:
FOLKLORE FOLKLORISME

processus oral de tradition tradition musicale 6crite
improvisation et praxis musicale normalisation sous forme de notation
diff6renci6e et drenseignement harmonique

liö au groupe ethnique Ii6 ä l'6clatement du groupe ethnique

pas de vision historique de la historicisme dans lrauto-compr6hension
vie musicale de Ia vie musicale

fonction de communication fonction 6motionnelle
produit direct de f interaction produit direct d'une reconstruction
sociale intel lectuel le
Le premier recyclage foikloristique du patrimoine musicale paysan servit
surtout ä des fins touristiques durant le 19öme siöcle, et se trouve abon-
damment d6crit dans les nombreux r6cits de voyage consacr6s ä la Suisse
par l'a I i tt6rature romant i que .
Le mouvement prit une assise nationale solide dans un premier temps au d6-
but du siöcle, avec la mise sur pied d'un lobby folklorique:
- 1905: centenaire des f6tes et jeux alpins d'Unspunnen

- 1906: fondation de la "Schweizerische Vereinigung für Heimatschutz"

- 1906: cr6ation des archives de la chanson populaire ä Bäle

- 1912: fondation de lrassociation suisse des jodleurs, dont les statuts
pr6cisent ceci :
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"Die Schweizerische Jodlervereinigung hat zum Grundton die Liebe zum
Vaterlande, die l,lahrung alter Schweizerischer Eigenart und Schwei-
zerischen Volkstums. Ziel unseres Strebens ist also Erhaltung, Pfle-
ge und Förderung unserer nationalen Eigentümlichkeiten: jodeln (ein-
zeljodeln und jodeln im Strophenliede) und Alphornblasen."

(Statuts proclam6s le 4 f6vrier 1912)

Jusqu'en 1930, le folklorisme se perfectionne en Suisse avec Ia fixation
d'uri nouveau iype de Jodellied, qiri tait I'objet drune premiöre tradition
6crite touchant non seulement ä la composition, mais aussi et surtout ä

I'ex6cution. Toute une g6n€ration de compositeurs et musicologues diplö-
m6s est ä I'oeuvre.
D'aprös BAUMANN (M.F.), op. cit, p. 210 et suivantes.

78. Idem, p. 224.

79. Rapport annuel de la SSR, 1937, p. 35.

80. BAUMANN (M.F.), op. cit, p. 63.

81. FRISCH (M.): Livret de service, op. cit, p. 63.

Les souvenirs personnels de 1a mobiiisation par Max Frisch 6clairent par-
ticuliörement ce poids du silence qui englobe toute la deuxiöme guerre
mondiale et son historiographie en Suisse.
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NOTES DU TROISIEME CHAPITRE

1. Dans le domaine de Ia presse 6crite, 1a consultation de I'hebdomadaire
Schweizer Illustrierte durant les ann6es de guerre r6völe bien la pruden-
ce des discours (les commentaires de i'actualit6 disparaissent) et le ni-
vellement des d6bats.

2. le 9 novembre 1932 ä. Genöve, la froupe se voit ordonner i'ouvepture du feu
contre un groupe d'ouvriers manifestants qui venait de I'agresser verbale-
ment. Cette op6ration se solda par treize victimes parmi les manifestants.

3. "An sich verlangte die Pluralität von heute in zunehmendem Masse ei-
ne vermittelnde Rolle der Musikwissenschaft und der Ethnomusikolo-
gie in der Fragestellung auf das vielfältige Neben- und Ineinander
des gesamten gegenwärtigen Musiklebens."

(BAUMANN (M.F.), op. cit, p. 248)

4. Catalogue g6n6ral de Elite Records, dat6 de mars 1946. Le secteur des di-
vertissements y prend une place pr6pond6rante. Les archives de la firme
Turicaphon n'6tant pas disponibles, nous en sommes r6duits ä la consulta-
tion de ses catalogues.

6. Extrait de I'6mission Eddie BRUNNER, ein Schweizer Musiker, diffus6e par
le studio de radio-Bäl

7. Les rares donn6es statistiques qui nous sont parvenues ne sont pas suffi-
samment repr6sentatives. Il nlen reste pas moins que Ia socialisation par
la musique a toujours jou6 un röle pr6pond6rant, et que la guerre semble
avoir favoris6 I'essor d'une musique de divertissement :

"La gueme a 6t6 la chose qui a fait sortir les musiciens, parce qu'
en p6riode de crise, les gens ont besoin de s'amuser. Les dancings
en Suisse n'ont jamais 6t6 aussi pleins que pendant Ia gueme. (...)
Il y avait en Suisse 6 ou 7 grands orchestres, et tous les dancings
avaient leur orchestre, trio ou quintette."

(Entretien avec Eric BROOKE,30 janvier 1985)

8. SUTERMEISTER (H.H.), op. cit, p. 33.

9. D'aprös plusieurs personnes ayant particip6 ä Ia documentation orale, un
sondage effectu6 par 1e Schweizer Illustrierte durant l'ann6e 1940 r6v6la
que les pr6f6rences des personnes interrog6es allaient tout d'abord au
g6n6ral Guisan, puis imm6diatemment aprös ä... Teddy STAUFFER. Le sondage
n'a pas 6t6 retrouv6.

10. Extrait de I'6mission 50 Jahre Jazz in der Schweiz,
Suisse International e le 10 aoüt 1977, a I'occasion
mäme nom qui avait lieu au Volkshaus de Zurich. Le c
Lance TSCHANNEN, Fred B0EHLER (qui t6moigne ici du t
tre), Mac Strittmatter, Walo Linder, Peter I^IYSS, Ott
FAAS.

11. Elles sont impossibles ä toutes recenser, mais furent aussi plus directe-
ment li6es au contexte politique europ6en: les archives du hot club de Bäle

diffus6e par Radio
de l'exposition du
ol loque r6unissait
ravail de son orches-
o FLUECKiGER et Hugo
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permettent par exemple de prendre connaissance de la suppression de Ir6-
mission hebdomadaire sur le jazz, qui 6tait anim6e depuis 1938 par Hans
PHILIPPI au studio de radio-Bäle. Les pressions semblent avoir 6t6 exer-
c6es par voie diplomatique, l'6mission de Hans PHILIPPI 6tant en effet
fort 6cout6e en AIlemagne du Sud, orl les auditeurs ne captaient plus les
postes anglais.

12. Schweizer Musiker Revue, 15 juillet 1941.

13.Outre "MargritliIied", chant6 par les Geschwister Schmid (le trio Ie plus
populaire en Suisse ä cette 6poque) accompagn6s par les Original Teddies,
on trouve 6galement "Texas Swing" (le m6me trio accompagn6 par Bob HUBER)

et "Boogie Woogie in Switzerland" (le m€me trio accompagn6 par Walter
Baumgartner et son orchestre).
En Suisse romande, le quartette vocal Les 0ndelines se produisait avee
lrorchestre Bob ENGEL et les 0riginal Teddies.

14. Schweizer Musiker Revue, 15 juin 1946.

Arthur Beul ironise ici sur I'arriv6e massive des GI's dans notre päVs,
dös juin 1945 (voirIII.2.2).

15. Idem, 15 juin 1946.

16. MALEK (C. ), op. cit, p. 90.

17. R6gie: August Kern. Tournage: d6cembre 1940-janvier 1941. Premiöre repr6-
sentation: Berne, 5 f6vrier 1941. L'orchestre des Original Teddies prenait
une part importante dans le scÖnario, la musique ,6tant sign6e Jack TROM-
MER, Buddy Bertinat et Teddy STAUFFER.

Herv6 Dumont (op. cit, p. 282/283) pr6sente ce film ainsi:
"Ein Film, dem (...) ein klarer einheimischer Erfolg beschieden ist und
der sogar seine schwindeleregend hohen Kosten von 280000 Fr. ein-
spielt. (... )
Kerns wichtiger Verbündeter ist das EMD - ein launischer Verbündeter
zwar, aber mit einem langen Arm. Nach verschiedenen Fällen von Deser-
tion nimmt der 0berstbrigadier Roger Masson, Chef der Nachrichten-Sek-
tion, den Film persönlich unter sein Patronat und unter das der Sek-
tionrHeer und Hausrals'wichtiger Beitrag im Kampf gegen den Defai-
tismust . "

18. BERGIER (J. F.), op. cit, p

19. L'hötel Baur Au Lac (Zur
nige (Bäle), le Kursaal
(Lausanne), le Corso-Pal
pouvaient accuei I I ir tou

n Rouge (Genöve), l'höteI Drei Kö-
Berne), Ie casino de Montbenon
forment un r6seau de palaces qui
rands orchestres de danse que les

ich
et
ais
ta

. 300.

), le Moul
Ie casino
(Zurich),

utant les

I
(

g
Irevues et les spectacles de Music Hal

20. Source: Swing Book des New Hot PI

21. Procös-verbal de la commission administrative du SFM, dat6 du 26 novem-
bre 1942.
Cit6 par KLOSE (H.), op. cit, p. 37.

22. Conlrairement aux USA, oü I'engagement plus intransigeant du syndicat des
musiciens permettra un meilleur contrÖle du march6 de la musique dite 16-
göre (voir III.4.1).

ayers. Archives priv6es Henri DUPASQUIER.
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. KLOSE (H.), op. cit, p. 50 et suivantes.

. Idem, p. 62.

La protection du march6 suisse de Ia musique s'6tendra jusque bien aprös
la deuxiöme guerre mondiale :

"1939-1950: Ie plus souvent, les frontiöres du pays sont ferm6es aux
formations 6trangöres. Ce sont donc les ann6es des rorchestres suis-
SeS', avec leurs solistes souvent excellents. Leur jeu est'digne du
disque', €t ils rencontrent un vif succös. Mais les 6l6ments m6dio-
cres se r6pandent aussi; souvent venus ä Ia branche des divertisse-
ments en transfuges d'autres m6tiers, ils irritent Ies propri6taires
de caf6-concerts par des performances imparfaites. La concurrence de
I r6tranger fait d6faut."

(BERSINGER (F.), op. cit, p. 44)

L'artiste ex6cutant de musique s6rieuse obtient enquelque sorte un sta-
tut d'ouvrier sp6cialis6, et I'artiste interpröte reste un manoeuvre sou-
mis aux fluctuations du marchö.

26. WIN0CK (M.): Le R6ve am6ricain.
In: LrHistoi re, no. 91, 1986.

27. La question abord6e ici est celle des moyens mis en oeuvre par Ia machine
de guerre am6ricaine, et non de ses buts politiques: destruction du r6gi-
me nazi et protection des d6mocraties iib6rales.

28. La Guerre des ondes (collectif), op. cit, p. 9.

29. BOELCKE (l^l.), op. cit, p. 56.

30. Idem, p.58.
31. Le nombre d'6metteurs ä ondes courtes install6es par les USA aprös la deu-

xiöme guere mondiale ä destination du r6seau international döpassera les
250. D'aprös B0ELCKE (op. cit, p.58), "die gewaltigste elektronische Pro-
pagandamaschine der Welt... "

32. TEUBIG (K.), op. cit, p. 6.

33. Nous savons aujourd'hui que le climat de guerre froide entre les deux
grandes puissances s'installe d6jä bien avant ia fin du second conflit
mondial. Les objectifs militaires communs ne suffisaient pas ä garantir
l'entente n6cessaire.

34. 25 ans plus tard, durant l'exp6rience militaire de la guerre du Vietnam,
plusieurs GI's noirs d6claraient ä leur retour des champs de bataille dl
extr6me Orient que leur exp6rience du combat rapproch6 dans la jungie
allait ötre fort utile ä leur engagement en faveur de Ia gu6rilla urbai-
ne men6e par des mouvements radicalisös, comme Ies rBlack Panthers', qui
prönaient une 'insurrection raciale' men6e ä partir des ghettos noirs.
Le fardeau dont il est question concerne donc tout autant Ia politique
ext6rieure que la politique int6rieure des USA.

35. C'est uniquement I'ampleur prise par l'6pisode des GI's dans les t,6moi-
gnages oraux qui nous a mis sur la piste de I'Aktion für Amerikanische
Urlauber in der Schweizr.
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36. Entre autres Felix DEBRIT, ä Berne (entretien,31 mai 1985) :

"Je m'ötais mis en rapport avec l'office du tourisme local, qui con-
naissait les tourn6es des GI's, et j'allais attendre ces groupes ä

la gare et ä I'hötel, sans savoir vraiment ä qui je m'adressais. II
fallait un peu de culot. (...) Gräce ä mes contacts, i'di pas mal
compris jusqu'oü allait la discrimination raciaie. Au d6but, on 6tait
surpris de voir jusqu'ä quel point elle existait: les camps s6par6s,
la chair ä canon. Lä orl qa sentait Ie roussi, on envoyait les troupes
noi res . "

37. L'opinon publique et le congrös am6ricains avaient depuis 1944 un avis
plutöt n6gatif concernant la position de 1a Suisse dans I'6chiquier mi-
Iitaire et politique europ6en: ils ne doutaient pas d'une collaboration
6troite entre le palais f6d6ral et Ie r6gime nazi. Les enjeux diplomati-
ques de I'Aktion für die Amerikanische Urlauber in der Schweiz apparais-
sent donc comme urgents pour les deux parties concern6es.

38. Archives du d6partement militaire f6d6ral, fonds 2001 E1. Lettre dat6e
du 28 juin 1945, adress6e au colonel Münch, responsable militaire de
I'Aktion Für die Amerikanische Urlauber in der Schweiz

L'6tat-major de I'arm6e suisse comptait alors de farouches d6fenseurs
des modöles militaires prussiens, dont UIrich I^lille II, alors responsa-
ble de I'instruction dans I'arm6e suisse. Ils protestörent ä plusieurs
reprises, mais sans succös, contre la permission donn6e aux soldats a*
m6ricains de visiter la Suisse en uniforme.

39. II faudrait ici une analyse de presse complöte, ainsi que la consulta-
tion des procös-verbaux des döbats de I'assembl6e f6d6raie pour saisir
le v6ritable 6cho de I'Aktion für die Amerikanische Urlauber in der
Schweiz sur un plan national. La documentation orale permet en tout cas
de montrer que cette derniöre a laiss6 de nombreux souvenirs dans la
m6moire coilective, et fonctionna un peu comme une deuxiöme d6couverte
de la n6gritude, moins certains fantasmes (cf. I.3).

40. Fond6 en 1938 ä I'initiative des Hot Clubs de Suisse romande, le premier
Hot Club de Suisse nravait pas eu la force de rassemblement n6cessaire.

41. L'id6oiogie nazie condamnera bien sOr toute musique qui ne pr6sente pas
de rapports directs avec la'culture allemande'. Au premier rang, Ia mu-
sique nögre, mais aussi et surtout toute la musique moderne et la musi-
que de divertissement, oü les compositeurs aux origines juives ötaient
nombreux ä travailler (SCHOENBERG est le cas Ie plus c€läbre)

42. Cette documentation ne fut pas commercialis6e, mais repr6sente une 6nor-
me masse de correspondance, dossiers de presse et fichiers. Les archives
du Hot Club de Zurich (archives priv6es Jonny SIMMEN), par exemple, re-
pr6sentent plusieurs milliers de pages manuscrites d6taillant biographies
et activit6s musicales des grands solistes noirs am6ricains, informations
discographiques et sc6ances dr6coute du Hot Club.

43. Jonny SIMMEN: Geleitwort
In: Jazz News, flo. 1, novembre 1940.

44 . Peter I^IYDLER: Unser C I ub
In: Jazz News , t'ro. 1, novembre 1940.
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45. L'auteur d'une des premiöres 6tudes de vulgarisation sur le jazz publi6e
en Suisse qui se distancie de I'id6ologie du jazz dit authentique.

46. SLAWE (J. ) Einführunq in die Jazzmusik.0p. cit, p. B.

47. SYPNIEI^JSKI (J. ) : Ein Problem der nwartsrusik: Jazz.
ce en musicologi e po UN vers en1

duj
c0nn
i sse

e ur c
M6moire de licen-

947 (op. cit. ). Le
azz, historique et
aissance, il s'agit
! ) a le m6rite de
ant sur le sujet
musicale ä retenir:

t6moins de 1'6volu-

projet de Sypniewski est une analyse scientifique
musicologique. Son travail de pr6curseur (ä notre
de la seule Ötude universitaire sur le sujet en'Su
pr6senter un tableau exhaustif de la Iitt6rature exist
en 1947, mais se heurte au proböme de ia documentation
Sypniewski ne se contente pas des disques comme seuls
tion du ph6nomöne jazz:

"Es wäre also für die Jazzwissenschaft unentbehrlich, eine Methode der
Aufzeichnung musikalischen Geschehens zu entwickeln, welche (...) ein
exakteres Bild der Musik liefern könnte als es bis jetzt die Schall-
platte und ähnliche Verfahren zu vermitteln imstande sind."

(SYPNIEI,'ISKI (J.) op. cit, p. 46)

48. Articles 2 des statuts de la F6d6ration Suisse du Jazz. Archives priv6es
Georges MATHYS.

49. Nous n'allons pas entrer en matiöre sur ce sujet, d'une part parce que

les goüts personnels ne font pas martie du mat6riel analys6 dans ce tra-
vail, et de I'autre parce que Ia querelle des styles est abord6e au
point I I I.4.

50. C'est avec les Victory-discs d'abord, puis avec Ia nouvelle promotion
am6ricaine du jazz (1942-46) que le jazz fait I'objet pour la premiöre
fois d'une product,ion diff6renci6e aux USA.

51. La promotion de ces disques import6s clandestinement 6tait assur6e par
Ia revue Jazz News.

52. "A Ia musique dont il s'offre comme humble pr6texte, le disque impo-
se en fait, et de la maniöre la plus tyrannique qui soit, sa propre
dimension. (...) Comme aiment ä dire les.n6chroniqueurs en mal d'ins-
piration, 'lo musicien enregistr6 ne peut mourirtout-ä-fait'. Qu'
ARMSTRONG soit mis en terre, c'est affligeant, mais cela ne change
rien ä I'ordonnance d'une discothöque. Beaucoup de collectionneurs
s'en montrent m6me soulag6s: d'un möme regard, enfin, ils vont pou-
voir enveiopper I'alpha et I'om6ga de I'oeuvre du grand homme."

(GrngEn (A.), op. cit, p.20)

53. H0EFER (G.) : Wartime hints for collectors.
In: Esquirel s Jazz Book 1945, p. 27-30.

54. Procös-verbal de I'assembl6e constitutive de 1a f6d6ration suisse du jazz,
Olten, le 11 juillet 1945. Archives priv6es Georges MATHYS.

Le d6veloppement du march6 des collectionneurs de disque en Europe pas-
sait par 1a lev6e de certaines barriöres pnotectionnistes qui 6taient
maintenues par Ies grossistes de disques. Georges MATHYS lui'm6me avait
exerc6 des pressions en ce sens:

"Lorsque j'6tais ä Olten en 1943, je fr6quentais un disquaire. It ai-
mait bien m'entendre parler de jazz, et il avait un stock de jazz qui



-205.

se vendait bien. II m'avait pri6 de venir assister a
grossistes ä Zurich, et i'y suis al16 deux fois. Il
pr6sentants des grosses boites, et ie leur avais exp
d6ration suisse des hot clubs, au nom des amateurs,
libörent cette interdiction d'importer. Des amateurs

ux r6unions des
avait les re-

iqu6 que Ia f6-
sp6rait qu'i ls(...) s'ötaient

azz se d6veloppe parallölement ä

. Nous avons travail16 sur les prin-

v
I
e

mis ä importer des disques ä cöt6 de leur travail, les Commodore, les
Blue Note, des disques merveilleux qu'on ne trouvait pas dans Ie com-
merce.0n payait 6videmment trÖs cher, en les important, et il y a-
vait toujours beaucoup de casse, ä cause du transport. (...) Je ne
me souviens pas d'avoir entendu parler d'un accord avec les disquai-
res sur ce plan. Il est certainement venu plus tard, puisqu'on trou-
ve de tout aujourd'hui. "

(Entretien avec Georges MATHYS, 16 mai 1985)

55. Parmi les musiciens de la deuxiöme g6n6ration contact6s (voir fiches bio-
graphiques des entretiens), une majorit6 a eu une formation classique.
mais tous restent des autodidactes du jazz, Qui s'y initient par l'6coute
de disques, la radio, et le contact= avec les musiciens des autres gÖn6-
rations.

"De ce temps-lä, c'est-ä-dire Ia fin des ann6es quarante, sortiront
les meilleurs musiciens du pays - je pense particuliörement au New

0rleans Revival et au Bop, que I'Europe d6couvraient. Les concerts
de Louis ARMSTR0NG ä Nice en 1948, ceux de Sydney BECHET et Charlie
PARKER ä Paris en 1949 - auxquels participörent 6galement Hazy OSTER-
WALD et Ernst HOELLERHAGEN, furent certainement responsables de bien
des vocations. "

(HIPPENMEYER (J.R.), op. cit, p. 17)

56. Histoire du Hot Club de Neuchätei. Archives priv6es Andr6 Garcin.

57. Les nuits du jazz spmblent avoir connu un grand succös dans notre pays
de 1946 ä 1960. Vu I'absence de documentation ä ce sujet, iI est impos-
sible d'en dresser un tableau repr6sentatif.

58. Procös-verbal de I'assembl6e constitutive de la f6d6ration suisse du jazz,
01ten, 15 juillet 1945.

59. JOST (E.), op. cit, p. 115

60. La nouvelle promotion am6ricaine du j
I'effort de guerre am6ricain (1942-45)
cipales revues am6ricaines destin6es ä une difussion internationale, du-
rant les ann6es 1945/46/47: Esquire jazz books, Metronome Magazine, jazz
Profile et Jazz Ways.

61. DELAUNAY (Ch.): Evolution?
In: Hot Revue, oo. 1, d6cem bre 1945.

62. COLLIER (J.1.), op. cit, vol. II, p.33.
63. HOEFER (G.)

In: Esquire
: The Collectorrs 0utlook.

z ' P.

64. Le REVIVAL marque le moment oü les r66ditions de disques döpassent la
production discographique contemporaine, dans le d6veloppement du ph6-
nomöne jazz.
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65. J0ST (E.), op. cit, p. 93.

AprÖs 27 nois de gröve, en novembre 1944, Ie syndicat des musiciens ob-
tient gain de cause, et touche des indemnisations sur tous les enregis-
trements effectu6s

66. Chester HIMES, dans son style inimitable, t6moigne ainsi de la situa-
tion concernant l'6ternel problöme du conflit racial aux USA, aprös l,
expörience de la lutte pour la lib6ration de I'Europe (la scöne pr6sen-
te deux policiers noirs du quartier de Harlem qui tentent de trouver une
explication ä la recrudescence des 6meutes raciales au d6but des ann6es
soixante aux USA) :

"Bon Dieu, Ed, faut bien que tu te rendes compte que les temps ont chan-
96 depuis qu'on 6tait möme. Ces petits jeunes-lä sont n6s juste aprös
qu'on ait fini cette foutue guerre avec l'id6e d'extirper Ie racisme
et de permettre d'installer les quatre libert6s dans le monde. Et toi
et moi, on est n6s juste aprös que nos vieux aient fait une guere qui
devait permettre ä la d6mocratie de s'installer dans Ie mondö. Mais la
diff6rence, c'est quequand on a 6t6 se battre dans une arm6e raciste
pour nettoyer ia vermine nazie et qu'on est retournö.ioi pur retrower'notre
racisme personnel, on n'a pas cru un mot de toutes ces conneries.0n
6tait trop bien rancard6s.0n avait grandi pendant la grande crise et
on s'6tait bagam6s avec des hypocrites contres d'autres hypocrites.
Et c'est comme qa qu'on a appris que la blanchaille, ga ment toujours.
Peut-€tre que nos parents 6taient juste comme nos enfants et qu'ils
croyaient leurs mensonges, mais nous, on avait appris que Ia seule
diff6rence existant entre le racisme de chez nous et celui de Ir6tran-
er INB: donc I'Europe de I'entre-deux-gueres], crest que I'un avait
es n6gros chez lui et pas I'autre. (...)"

g
I

67. CARLES (Ph.) / CONOL|-I (J.1.), op. cit, p. 244.
68. National Association for the Advancment of Coloured People (NAACP), fon-

d6 en 1900 pour d6fendre I'6gaiit6 des droits civiques entre noirs et
blancs aux USA.
URBAN LEAGUE, association fond6e en 1910 pour favoriser I'adaptation des
6migrants noirs en provenance du sud des USA aux conditions de vie diff6-
rentes de Ia vie urbaine.
Paradoxalement, le ph6nomöne du ghetto racial, typiquement urbain et ca-
ract6ristique des soci6t6s industrielles avanc6es, fait que les deux ra-
ces sont encore moins en contact que pendant la p6riode esclavagiste, ca-
ract6ris6e par une 6conomie rurale dans Iaquelle les esclaves partageaient
la vie du domaine. (Thöse d6velopp6e par Leroy J0NES (op. c ).

69. FAGER (C. E.), op. cit, p. 55

70. CARLES (en.1 / COM0LLI (J.1.), op. cit, p. 254.
71. Le terme a 6t6 fix6 par la critique de jazz am6ricaine en 1945.

"rLe Bop', d6clare Simple, le h6ros de Langston HUGUES, 'est issu de
la police qui tape sur la t6te des noirs. Chaque fois qu'un flic frap-
pe un noir avec sa matraque, ce sacr6 bäton dit: 'Bop! bop!... Be-Bop!... Mop!... Bop!'. Et ce noir hurle: '0oool-ya-koo! 0u-o--o!'Le sacr6flic en profite pour continuer de taper: 'Mop! Mop! Be-Bop! Mop!'Tel-
le est I'origine du Be-Bop: le rythme sur Ia tÖte du noir a passÖ di-
rectement dans lrinterpr6tation que donnent du Be-Bop les trompettes,
saxophones, guitares et pianos."

(BILLIARD (F. ), op. cit , p.27.)
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72. A son apog6e en 1952, la campagne anticommuniste dirig6e par Ie s6na-
teur Mac Carthy au moyen de multiples commission inquisitoriales per-
mit d'emprisonner des milliers d'artistes, 6crivains, musiciens, jour-
nalistes, syndicalistes, etc...
La John Birch Society, fond6e en 1952 par Robert Henry Welch dans ie
but de lancer une croisade pour la d6nonciation de I'agitation commu-
niste aux USA. La John Birch Society concentra ses efforts sur les ci-
toyens de couleur, et d6fendit la thöse d'un complot communiste pr6pa-
16 par les noirs contre les USA.

D'aprös CARLES (Ph.) / COM0LLI (J.1.), op. cit, p.270 et suivantes.

73. Sidney BECHET, pour ce qui concerne Ie jazz traditionnel, et Kenny LIR-
CE, pour ce qui concerne I a jazz moderne, sont les deux figures les plus
c6läbres ä s'installer en Europe au d6but des ann6es cinquante.

74. Ekkehard JOST r6sume ainsi les cons6quences de I'usage massif de I'h6-
roine par la g6n6ration des premiers B0PPERS:

"So verfinsterte das Rauschgift die Bebop-Ara in einem weitaus stär-
keren Masse, als es die auf Diskretion und Respektabilität bedachte
Jazzliteratur jener Zeit ahnen lässt. Denn es handelte sich keines-
wegs nur um Einzelfälle, nicht nur um überdimensionale Musikerper-
sonlicht<eiten, die ihre 'Schwäche' durch ihren Genius transzendier-
ten und als Giganten in die Heldengeschichtsschreibung des Jazz ein-
gingen. Es handelte sich um eine ganze Generation von kreativen Mu-

iit<örn, die - von der Musikindustrie ignoriert, von den meinungsbil-
denden Medien als Exzentriker abgestempelt und vom kulturellen Es-
tablishment missachtet - unter den erniedrigendsten Bedingungen ei-
ne Musik hervorbrachten, die den Gang der Entwickiung des Jazz ent-
scheidender prägte als jeder andere stilistische Umschwung zuvor."

(JOST (E.), op. cit, p. 114.)

75. Un des slogans des BOPPERS, repris 6galement par ies musiciens noirs du
FREE JAZZ, est :

"Iet's play the music, not the background"

76. J0ST (E.), op. cit, p. 92.

Duke ELLiNGT0N est le premier musicien noir am6ricain ä imposer au pu-
blic un statut artisitique. Mais son 6thique est conservatrice, contrai-
rement ä celle des B0PPERS.

77. Les conservatoires, qui en tant qu'inst,itutions apparaissent ä 1a fin
du dix-neuviöme siöcle, organisent leur enseigement sur I'apprentissa-
ge de I'ex6cution d'une musique historique. IIs forment donc trÖs peu

de musiciens capables, ä I'6poque, de jouer des compositions modernes.
Ces derniöres ont ainsi rarement I'occasion d'Ötre pr6sent6es au public.
Cette tendance renforce la d6saffection progressive du public par rap-
port aux cr6ations de musique dite s6rieuse.

78. Cite par JOST (E.), op. cit, p. 86.

79. 0utre les travaux de Hugues Panassi6, Robert Goffin et Charles Delaunay,
qui sont publi6s en anglais vers la fin des ann6es trente, les ouvrages
suivants sont 6dit6s aux USA durant la seconde guerre mondiale :
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HOBSON (1.1. ): American Jazz Music, 1939

RAMSEY JR: (F.): Jazzmen. 1 939

SARGEANT (l^l. )

BoLGEN (K.A.)
: Jazz. Hot and hybrid. 0p. cit. 1946

: An Analysis of the iazz idiom. 1941.

Dös la fin du conflit, Ies revues sp6cialis6es foisonnent sur le march6
amöricain. 0n en compte d6jä une vi-ngtaine, d'aprÖs lrEsquire Jazz Book

0dition 1945. La firme de disques Capitol publie en 1946 une histoire
du jazz en 2.4 disques, accompagn6e d'un livret.
La plus grande partie de 1a documentation sur la nouvelle promotion
du jazz aux USA provient des archives priv6es de Jean FAVRE.

80. Esquire Jazz Book, 6dition 1945. Pr$face de Arnold GINGRISH.

81. Idem.

82. DEXTER JR. (D.) : The History of Jazz. Vol. I: The Solid South.

Capitol records 1946.

83. SARGEANT (l^J. )

84. MILLER (P.E.)
, op. cit, p. 264.

/ cREENSHAI,'I (J . ) : The Main Curyent of Jazz.
In: Esquire Jazz Book, 6dition 1 945.

85. DEXTER JR: (D.) : The History of iazz. Vol. I.
Capitol records 1946.

86. Esquire jazz Book, 6ditions 1945 et suivantes. Cette revue est publi6e
sous la direction d'Arnold Gingrich, 6crivain et publiciste amateur de
jazz de longue date, qui - gräce ä I'Aktion für die amerikanische Ur-
lauber in d- Schweiz et son accueil sp6cial pour les VIP (Very Impor-
tant Persons) - avait ölu la Suisse pour ses vacances annuelles. Il en-
tretint en cons6quence des contacts 169uliers avec Raymond C0LBERT:

"Arnoid Gingrich avait eu, iui aussi, une id6e qui devait faire 6co-
le: demander aux critiques, toujours plus nombreux, de d6signer leurs
solistes, arrangeurs, chanteurs et orchestres favoris. Ainsi 6tait
n6 le r6f6rendum annuel d'Esquire... Puis le gala des laur6ats pa-
tronn6 par ce magazine, et diffus6 avec un immense retentissement
d'une cöte ä I'autre, päP la plus grande chaine am6ricaine."

(Entretien avec Raymond C0LBERT, 18 avril 1985)

87. La r6ception du jazz en Europe durant I'imm6diat aprös-guerre peut 6-
tre divis6 en deux aires ind6pendantes: d'une part le nord du conti-
nent (Grande-Bretagne, Hollande, Danemark, pays scandinaves), qui ont
eu les contacts les plus directs avec les USA. Certaines revues sp6cia-
lis6es y sont dös leur parution 6dit6es simultan6ment en Europe et aux
USA (exempie: Ia revue Jazzways,6dit6e dös 1946 ä Copenhague et Cin-
cinnati par G.S. RosentIETFl*F I'autre, France et Belgique, qui entrai-
nent dans leur sillage la Suisse, et dont les rapports sont plus con-
flictuels avec les USA, du fait de leur volont6 d'ötre reconnuspionniers
du jazz dit authentique

88. America. No. sp6cial Jazz 47. introduction.
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89. Idem. H0DEIR (A.): La Charte du jazz

90. Idem. PANASSIE (H.): Les Grands Musiciens de Jazz.

91. Leur travail d'analyse et de description d'un ph6nomdne musical est trös
souvent pareil ä celui d'un ethnologue qui construirait une image de I'
alt6rit6 culturelle au moyen de ses propres critöres d'appr6ciation.

92. Jazz Hot, mai 1948. Andr6 Hodeir signe cet 6ditorial.
93. ainsi, ä Genöve, les musiciens pratiquant Ie jazz lraditionnel sont re-

group6s au sein de I'Association des Musiciens de Jazz Genevois (AMJG),
et les musiciens pratiquant Ie jazz moderne sont regroup6s au sein de
I'Association pour I'encouragement de Ia Musique improvis6e (AMR). Peu

de membres sont inscrits aux deux groupes.

94. Le club de jazz se d6veloppera au d6but des ann6es cinquante (voir IV.
2.2) .

95. Le cachet de Sidney BECHET se montait ä 3000.- tous frais compris. Le
prix des places 6tait 3 ä 8.-
Informations donn6es par Pierre BOURU, organisateur de ce concert.

96. La Suisse est depuis 1945 Ie pays europ6en qui comporte proportionnelle-
ment le plus grand nombre de musiciens de jazz amateurs. Nous avons vu
en effet que les progrös de la s6curit6 sociale sont quasi-inexistants
sur le march6 de la musique dite l6göre.

97. LerBig Band Crash'de I'ann6e 1946 affecta aux USA surtout les grands
orchestres blancs: Benny GO0DMAN, woody HERMANN, Jack TEAGARDEN, Tommy

Dorsey figurent parmi les victimes c6löbres de cette crise. La raison
de la survie des big bands noirs (Duke ELLINGTON, count B , Lionel
HAMPT0N, Lucky Millinder entre autres) est comprise ainsi par E. JOST
(op. cit, p. 98):

"Einer der wesentlichen Gründe für den 'längeren Atemr der Schwar-
zen Bigbands dürfte darin bestanden haben, dass die schwarzen Band-
leaders ihren Musikern keine Monatsgage garantierten wie die weissen
0rchesterchefs, sondern sie für den einzelnen Job bezahlten. rWenn

du in schwarzen Bands irgendwo eine Woche spieltest, dann wurdest
du eine Woche bezahlt... Und wenn die Band fünf Nächte ohne Arbeit
war, dann bekamst du für diese fünf Nächte kein Geld."

Les nusiciens surisses cie la.. deuxiöme g6n6ration tent6s par le profes-
sionnalisme n'€taient guöre mieux lotis, et pay6s au coup par coup,
comme en t6moignent les archives priv6es de Julien-Frangois ZBINDEN,
qui a scrupuleusement not6 le d6tail de tous les engagements effectu6s
de aoüt 1938 ä d6cembre 1947 : (extraits ci-dessous)

date genre travai I

Dancing 51 h. /semaine9.- 11 .
1 939

?-A
1 940

1.-3.
1941

7.-8.
1942

4.-12.
1 943
atnL UU . . . . . .

Louis Boucher
( sextette )

Jimmy Rex

I ieu orchestre

Mac Mahon
( Genöve )

0ld India
( Lausanne )

Hotel Carlton G6rard Monod Dancing
( Davos )

Bel levue The Georgians(Berne) (quartette)

Mac Mahon Casagrande Dancing
( Genöve )

Dancing 42h./semaine 18.-/jour

20h.-1h./soir

42h. /sema i ne

42h./semaine

paye

20. -/jour

1 0. -/j our
nourri/lo96

24.- I jour
6. -/rusicien

27 .- I Jour
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NOTES DU QUATRIEME CHAPiTRE.

1. Avant 1945, les musiques popuiaires noires am6ricaines, du blues au gospel
et au brass bands, font I'objet d'un commerce trös lucratif et s6par6 sous
forme de RACE REC0RDS. Ceux-ci disparaissent progressivement durant I'im-
m6diat aprös-deuxiöme-guerre mondiale. Ce r6servoir in6puisable de musi-
ciens va permettre le d6veloppement d'une forte scöne du rythm'n blues
durant les ann6es cinquante, qui concerne peu ä peu un public mixte. Ce

sera Ie point de d6part du ph6nomöne rock.

2. FRANCIS (A. ), op. cit, p. 5.

3. La diffusion du jazz enregistr6 6clate ell.e aussi durant ces ann6es, et
6chappe en partie aux.grands monopoles a;?6ricains ds üisque, suite'ä I'
apparition d'une scöne ind6pendänte du disque, dont leS buts ne sont pas
directement lucratifs.

4. Le meilleur exemple en est I'orchestre de I'anglais George Hearing, qui ar-
rangeait Ie r6pertoire des BOPPERS pour Ia danse.

5. Aprös sa participation comme leader d'un sextette de jazz moderne au fes-
tival de jazz de Paris (1947), Hazy Osterwald retournera au secteur suis-
se des divertissements, oü il se produira en plus petites formations.
D'autres grands orchestres ont 6te dissous en Suisse duarant cette p6rio-
de, ou ont dü modifier leur r6pertoire, comme les Original Teddies, qui
se tourneront de plus en plus vers la chanson ä succös durant les ann6es
c i nquante.

6. Ce n'est qu'en 1975 que les premiers cantons suisses (Zurich et Genöve)
autorisent Ie strip tease int6gral dans les cabarets et dancings.

D'aprös BERSINGER (F.), op. cit, p.64.
7. Quarante minutes en moyenne de musique enregistr6e, contre 7 au disque

78 tours, une plus grande solidit6, et Irutilisation de 1a pochette en-
tiöre comme espace pictural et informatif ( Norman GRANZ et le jazz At
The Philharmonics furent les premiers ä la faire ), forment les princi-
paux avantages du microsillon.

8. ATTALI (J.), op. cit, p. 148.

9. KL0SE (H.), op. cit, p. 69.

Le syndicat r6agi ainsi beaucoup plus vite aux d6veloppements technoio-
giques que durant les ann6es de I'entre-deux-gueres, et cherche ainsi
ä pr6venir la situation.

10. Le premier orchestre engag6 par la t6l6vision suisse, le Collegium Musi-
cum de Bäle (CMB, 1955) ne respectera les clauses de la convention de Pa-
ris, ce qui co0tera I'exclusion de I'USDAM ä certains de ses membres.

Selon KLOSE (H.), op. cit, p. 72 et suivantes.
11. ATTALI (1.), op. cit, p. 172.

12. C'est d6jä durant les ann6es vingt que les premiers orchestres de studio
pratiquant le jazz se sont cr66s aux USA. Ce ph6nomöne se g6n6ralise avec
la nouvelle "industrie culturelle" am6ricaine :
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"Hatte somit der Studiojob als potentieller ökonomischer Rückhalt
immer schon eine wichtige Funktion am Rande der Jazzszene erfüllt,
so waren andererseits die Bindungen eines ganzen Stilbereiches an

den komerziellen Studiobetrieb niemals so stark ausgeprägt wie im
Fall des l^lest Coast Jazz INB: scÖne Ia plus nombreuse en musiciens
aux USA de 1953 ä 19601. (...)
Erst ab etwa 1953 begann sich Hollywood für den Jazz in einem
Ausmasse zu erwärmen, dass den Jazzmusikern als attraktiv erschien,

sich dauerhaft als Studiomusiker in Los Angeles nieder-
zulassen."

D'aprös Jost (E.), op. cit, p. 137.

13. Beaucoup de musiciens tentent d'expliquer cette carence de scöne nationale
et active par la petitesse du march6. Mais d'autres petits pdys, comme la
Hollande par exemple, connaissent dös I'aprös-gueme une v6ritable scöne
de jazz professionnel le.
Les replis culturels de lrentre-seux-guerres, le cloisonnement entre les
r6gions, I'absence d'une industrie de la musique en Suisse, expliquent
I'absence de cette scöne nationale mieux que Ia pr6tendue petitesse du
march6.

14. Dös le d6but des ann6es 50, Ie nombre des solistes de jazz qui commencent
une camiöre internationale (dont la premiöre ,6tape est obl igatoirement
I' Europe) augmente constamment.

Le trompettiste Miles DAVIS, le pianiste Horace Silver, les saxophonistes
Sonny Rollins et John COLTRANE seront les musiciens noirs qui seront sou-
vent pris comme modöies en Europe. Le Modern Jazz Quartet du pianiste John
Lewis a 6gaiement eu une grande influence, comme les Jazz Messengers du
percussionniste Art Blakey. Ces deux orchestres font carriöre en Europe
avant tout.
Les musiciens en majorit6 btancs du C00L et du West Coast Jazz, quant ä

eux, feront 6cole en suscitant Ie premier enseignement sp6cialis6 du jazz
(voir IV.4. ).

15. Archives priv6es Bruno SP0ERRI

Cet orchestre travailla de 1951 ä 1956 dans tous les endroits imaginables,
et comportait de quatre ä huit solistes, en majorit6 bälois. La moyenne
des cachets par repr6sentation se situe entre 200 et 300.'soit 40.- en
moyenne par musicien

16. Llamateurisme traditionnel, depuis la fin du siöcle dernier,6tait celui
des fanfares et des chorales. La pr6sence d'un dirigeant professionnel
permettait d'atteindre la respectabilit6 de mise ä une musique trös sou-
vent fonctionnel le.

17. Raymond COURT (entretien, 10 septembre 1986), en t6moigne:

"II faut bien se dire que Ia notion amateur/professionnel 6tait
importante ä l'6poque. II y avait toute une s6rie de musiciens
qui jouaient dans les boites. Nous, c'6tait trös rare qu'on y
joue. (...) Quand les professionnels se sont retrouv6s au chö-
mage, ils ont surtout voulu d6fendre une 6tiquette de profession-
neis. Ils nous ont un petit peu tu6s, nous, les petits amateurs
qui risquaient de leur prendre du boulot.9a a 6t6 un problöme
que j 'ai profond6ment ressenti. "
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18. Chaque ville suisse voit naitre plusieurs orchestres amateurs de jazz,
pratiquant pour la plupart le style traditionnel, dös 1950. La meilleu-
re presentation de ce milieu est celle de HIPPENMEYER (J. R.), op. cit.

19. Dös 1960, avec I'individualisation croissante de la consommation musicale,
les hot clubs verront leurs membres nettement diminuer.

20.0n doit ä Remo RAU I'initiative de I'Africana (1957 - 1965), qui fut une

des scönes les pius actives de Suisse :

"1957 gewann ich den Preis am Jazzfestival. Ich hatte ein Quartet
und wusste nicht wo spielen. Und Joe Turner war im caf6 Africana.
Er hat diort immer von 17h. bis 19h., und dann von 21h.bis 23h. ge-
spielt. Wir haben den Wirt gefragt, ob wir nicht am Abend im Afri-
cana spielen könnten. Das Remo Rau Quartet hat also dort gespielt.
Jeden Sonntagnachmittag um 15h., und es war jedesmal voll. Das B e-
dürfnis beim Publikum war gross. Zwei Monate nachher haben wir
mit dem Gerant gesprochen, (...) und wir konnten jeden Abend von
19h. bis 21h. spielen. Ich habe am Anfang diese Konzerte organi-
siert, weil der Gerant gar nichts von Jazz verstanden hat. Wir
haben zuerst eine mündliche Vereinbarung gemacht, und dann schrift-
Iich für drei Jahre lang. Ich hatte dafür ein kleines Honorar, und
dieser Millionär hat sogar das nicht bezahlen wollen! Das war Afri-
cana. t'

Tous les musiciens pratiquant le jazz moderne en Suisse ont r6guliörement
jou6 ä i'Africana, oü des workshops avec les musiciens am6ricains de pas-
sage 6taient organis6s, et orl Duke ELLINGT0N d6couvrit et lanqa la carriö-
re du pianiste sud-africain Doilar Brand.

21. Les archives radiophoniques du festival de Zurich n'ont pas toutes 6t6
conserv6es, et son organisateuro Andr6 Berner n'a commenc6 ä archiver
une documentation sur le festiyal qu'en 1957 seulement.

22. Francis BURGER est d'ailleurs I'auteur d'un cours p6dagogique de Irhar-
monie du jazz qui a servi ä lancer son enseignement en Suisse.

23. La I'leltwoche consacrait un dossier complet ä la nouvelle 6cole de jazz
(l'article Volkshochschule für Jazzmusik, du 28 ao0t 1960):

"Kurz nach dem ARMSTR0NG-Krawall im Zürcher Hallenstadion ist jetzt
vor ein Paar Tagen eine Schweizerische Jazzschule eröffnet worden,
ein nach Umfang und Zielsetzung vorerst noch bescheidenes Unterneh-
men, das sich indessen bald als eine gut frequentierte Institution
von Ansehen und Würde etablieren dürfte. Die beiden Ereignissen ha-
ben nichts miteinander gemein als die zeitliche Nachbarschaft; und
doch: die Gründung dieser 'Jazz School' mag als eine Antwort auf
den massenhysterischen Ausbruch im Hallenstadion gehört werden; eine
stille Antwort allerdings, und eine wohlartikulierte dazu. Es ist
die Antwort jener Jugendlichen, denen Jazz eine Sache des Gemüts
und ein Gegenstand der Bemühr.rng bedeutet. Darüberhinaus ist die
Schweizerische Jazzschule die erste ihrer Art in Europa."

24. Avec Modern Jazz Zurich (1966), puis I'Association Pour IrEncouragement
de ta Musique Improvis6e (AMR, 1974) ä Genöve, les premiöres subventions
publiques seront envisag6es (avec succös ä Genöve, sans succös ä Zurich).
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25. Le paradoxe de Ia culture (cf. introduction g6n6rale) n'a pas trouvÖ
son expression d6finitive et musicale dans le jazz: le d6veloppement
du ph6nomöne rock I'illustrera de faqon plus directement politique.

26- Lorsqu'il venait jouer ä Neuchätel, accompagn6 par les New 0rleans l,'lild
Cats, le saxophoniste Bill Coleman touchait un cachet qui se situait du-
rant les ann6es cinquante entre 700 et 800.'-

D'aprös Jean-jacques BARRELET (entretien).
27. fondle en 1939, et premiöre firme ind6pendante sp6cialis6e dans le jazz

aux USA, Blue Note avait I'engagement suivant:

"Les disques Blue Note sont destin6s ä servir exclusivement I'ex-
pression sans compromis du jazz hot et du swing en g6nöral. Cha-
que style particulier qui repr6sente un sentiment musical authen-
tique est un gage de sinc6rit6. Par son ad6quation au lieu, ä i'6-
poque et aux circonstances, il possöde sa propre tradition, ses
critöres (standards) artistiques et son public qui 1e fait vivre.
Le jazz Hot, donc, est une forme d'expression et de communication
une manifestation musicale et sociale, et les disques BIue Note
entendent s'identifier ä cette impulsion, et non ä ses enjolivu-
res tapageuses ou commerciaies."
(premier catalogue Blue Note, cit6 par Jazz Magazine, no" 421,
mai 1985)

BIue Note produit ses premiers microsillons en 1951, et deviendra dös
la firme de disques la plus prestigieuse du jazz moderne.

28. De 1953 ä 1960, la scöne musicale du jazz la plus forte en musiciens est
la Californie et tout I'est des USA. C'est lä que Ies premiöres 6coles
de jazz sont fondÖes, Ie plus souvent au sein de grandes universit6s.
Ce Westcoast Jazz, QUi se confond avec ce que I'on a appel6 la'beat
g6n6rationr suscita un fort engouement dans sa r6ception en Europe:

',l^lenngieich der llestcoast Jazz in der relativ kurzen Periode
seiner Blüte an Popularität alle anderen Stilbereiche in den
Schatten stellte und besonders in Europa forciert durch zahl-
reiche Konzert-Tourneen, praktisch den'Modern-Jazz' repräsen-
tierte, blieb seine l^lirkung auf die weitere Entwicklung des Jazz
minimal und auf Aeusserlichkeiten beschränkt."

(JOST (E.), op. cit, p. 154).

29. CARLES (Ph.) / COMOLLI (J.-1.), op. cit, p. 285.

30. Idem, p.289.
31. Les scönes anglaises et europ6ennes du Rock en feront souvent une musi-

que qui prendra valeur de t6moignage et refusera les compromis culturels
ou commerciaux.

32. "(...) La primitivit6 noire fait retour, s'inscrit sans appr6t
dans des rythmes simples - et souvent ä trois temps: sortes de
valses - insistants, grossiers. Les sonorit6s des instrumentistes
se font "sales" (d'oü le nom de "funky" donn6 ä ce style), les
improvisations prennent la forme r6p6titive des transes collec-
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tives des 6glises noires. II y a une sorte de r6activation ä

la fois des 6t6ments du blues (dont une certaine "laideur" sono-
to, une certaine "pauvret6" musicale) et des effets de spirituals
(r6p6titions, rythmes et scansions 6nervants, expressivit6 vio-
lente)."
(CARLES (Ph.) / COMOLLI (J.-1.), op. cit, p. 290).

33. Les musiciens du FREE JAZZ se sont d'ailleurs souvent attaqu6s ä la no-
tion esth6tisante du style, QU'ils rejetaient au nom de Irunit6 de Ia
tradition musicale afro-am6ricaine. Leur musique (Lester Bowie, Sun Ra)
procöde r6guliörement par citations - ironiques ou non - emprint6es ä

I'histoire de la musique populaire noire am€ricaine et de son accultura-
tion.

34. Le FREE JAZZ n'apparait pas comme une musique qui s'inscrit dans un con-
texte politique qui lui donne un poids suppl6mentaire (comme c'6tait le
cas de Ia r6ception du jazz en Europe durant la deuxiöme guerre mondiale),
mais comme I'expression directe de violents conflits sociaux. Les musi-
ciens eux-m6mes sont trös clairs ä ce sujet:
Charlie MINGUS: "Ma musique parle de la vie et de la mort, du bien et

du mal. Elle est colöre, elle est r6elle".
Max ROACH: "La volont6 d'utiliser nos efforts artistiques comme tremplins

pour exprimer nos revendications humaines, sociales et poli-
tiques est trös naturelle."

Archie Shepp: "Nous ne sommes en fait qu'un prolongement de ce mouvement
nationaiiste noir - Black Muslims - Droits civiques qui se
d6veloppe en Am6rique. C'est ä Ia base de Ia musique."

(Tous cit6s par CARLES et C0M0LLI, op. cit, p. 347).

Comme on Ie voit, Ia lutte principale porte sur les conditions de pro-
duction de Ia musique, et le d6bat transport6 de I'esth6tique ä Ia r€-
a I it6.
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Premiöre Partie : Musiciens

Pionniers (n6s entre 1900 et 1910)

Premiöre g6n6ration (n6s entre 1910 et

Deuxiöme g6n6ration (n6s entre 1925 et

Troisiöme g6n6ration (n6s entre 1940 et

A

B

c

D

1e25)

1e40)

1e50)



PERITZ Hugo (ZU)

GRANDJEAN Jo (FR)

EINHORN Maurice (ZU)

@HANNIER Edmond (GE)

nom Drenom

1 902

1907

1 907

1 905
n6

A

A

A

A

ABCE

Classique (vio.) et
autodidacte (sax.)

Harmonie (sax. et
cl.) et classique
(vio.)

Autodidacte (dr)

Classique (fl. cl. el
sax.)

formation

instrumentiste,
arrangeur et
compositeur.

lnslrumentiste,
chanteur,
arrangeur, directeur
d'orcheslre.

instrumentiste.

instrumenliste,
directeur,
arrangeur,
enseignant.

qualit6s

1916-20: s6jour aux USA, initiation au jazz par le
violonisle Joe Venuti. Professionnel
(suisse):1930-67. 1939-48: The Berries.
1948-67: orchestre de vari6t6s de radio Bäle.

Prolessionnel (Suisse): 1930-67. 1934-36: grand
orchestre Bob Engel. 1936-39: Jo Grandjean
Midnight Club Orcheslra. 1939-48: Red Millers,
grand orchestre inlernational. Apräs une lin de
carriöre free lance, prend des responsabilitds dans
le cadre du SFM.

Professionnel (Suisse): 1934-60. 1936: M. Einhorn
et son orchestre accompagnent Coleman Hawkins en
Suisse. 1939-45: grand orchestre Bob Huber. Dös
1946: saisons itin6rantes et carriöre lree lance.

Professionnel. 1925-1935: grands orchestres de
danse frangais (Gregor et Ray Ventura). 1935-43:
carriöre en Suisse (Bob Engel et aulres
orchestres). Dös 1944: carriöre en soliste et
enseignement de la musique classique.

activitÖs

I

F.
C\I

I



CHOCOUART Loys (GE)

BUSER Ernst (BA)

BERTSCHY Ren6 (BE)

TROMMER Jack (ZU)

nom prenom

1 920

1925

1912

1 905
ne

B

B

B

A

AR(iN

Classique (p. et fl.)
et autodidacte
(sax.)

fanfare,
autodidacte du jazz

autodidacle (b.)

Classique (p.)

formation

instrumentiste,
arrangeur,
compositeur,
journaliste.

musicien,
multi-instrumentiste
(tp. et vibes),
collectionneur.

instrumentiste et
arrangeur.

composileur,
arrangeur,
instrumentisle.

oualit6s

1939-59: dmissions rdguliöres sur le jazz ä Radio
Romande. 1937: orcheslre amaleur Jam-Band. Dös
1945, carriöre internationale dans le jazz. 1955:
fondation du night club La Tour ä Genöve.

Dös 1945, Ernst Buser participe ä de nombreux
orchestres de jazz amateurs de la r6gion bäloise
On le retrouve en 1948 au sein de I'orchestre de
Francis Burger, qui reprdsente la Suisse lors du
festival international de jazz de Nice.

Professionnel (Suisse et Europe): 1935-63.
1939-40: grand orchestre Teddy Stauffer.
1941-47: Lanigiros. 1947-63: grand orcheslre
Continentals.

Professionnel (international) dös 1925. Orchestre
Teddy Stauffer jusqu'en 1945. Red Millers de1945
ä 1960. Compose symphonies, op6rettes, chansons
et musiques de film.

activites

I

@
C\J

I



t

Ol
(\J

I

HEYMANS Phyllis (BA)

DUPASQUIER Henri(NE)

DECDULON Claud€

CROISIER Robert (GE)

nom Drenom

1 917

1915

1917

1917
ne

B

B

B

B

ABCD

Autodidacte (chant
et danse)

Autodidacte
(accorddon et
sax.)

classique, fanfare,
autodidacte du jazz

Classique (vio. cl.
el sax.)

formation

chanteuse el
danseuse.

instrumentiste et
arrangeur.

Musicien,
arrangeur,
instrumentiste (tb),
ingönieur du son.

inslrumentiste.
oualit6s

Professionnelle (Hollande et Suisse): 1936-46.
1938-39: chanteuse des Lanigiros, 1940-43:
chanteuse des Teddies.

Amateur (Suisse). 1932-45: New Hot Players.
Cesse ses activitds musicales de 1945 ä 1980.
Fonde en 1980 le big band Les Amis du Jazz.

Tromboniste dans l'orchestre amateur des New Hot
Players däs 1938, Claude De Coulon travaillera de
1941 ä 1952 dans les grands orchestres de danse
en Suisse. ll achöve parallölement une formation
classique, et entre en tant que soliste ä I'OSR en
1952. Obligd d'abandonner son travail pour des
raisons de sant6 en 1964, il est engagd ä la radio
romande comme technicien preneur de son.

Professionnel (Suisse): 1933-45. Orchestre du

Moulin Rouge, Bob Engel, Teddy Stauffer, Fred
Boehler et autres. Dös 1945: travail fixe ä la
radio, participation au Groupe lnstrumental Romand

act iv it6s



ZBI NDEN Julien-Frangois
(VD)

WILHELM Charles (NE)

LINDER Paul(NE)

HUBER Bob (ZU)

nom Drenom

1 917

19't 4

1912

1911

ne

B

B

B

B

ABCD

Classique (p.)

Classique,
autodidacte du jazz

Autodidacte,
fanfare puis
conservatoire

Autodidacte,
fanfare puis
conssrvaloire

formation

Compositeur,
arrangeur,
instrumentiste.

Compositeur,
arrangeur,
multi-instrumentiste
(p. et cl.).

multi-inslrumentiste

multi-instrumentiste
, composileur,
arran9eur,
direcleur.

q u alitds

Professionnel (Suisse): 1938-47. Petils orchestres
de danse et piano-bar. 1947-56: r6gisseur pour les

vari6t6s, puis la musique classique ä la radio

romande. Dös 1956: chef du ddpartement musical.

1933-36: participe ä la londation el aux premiÖres

activitds des New Hot Players, dont il est le

directeur musical. 1936-39: apprentissage du piano
jazz en Anglelerre. On le retrouve dÖs 1940 au seir
des New Hot Players. ll s'adonne par la suite ä
l'6tude du jazz moderne, mais cesse loute activitd
musicale publique.

Professionnel (Suisse): 1933-50. Teddies
(1935-36), Bob Engel (1937), puis saisons
itindrantes.

Professionnel (Suisse et Europe): 1926-56. 1930:

söjour en Allemagne avec les Teddies. 1941:

fondation du grand orcheslre Bob Huber.

activit6s

I

O
C\(\

I



BURGER Francis (SG)

BUECHI Ernst (ZU)

BROOKE Eric (GE)

BIFFIGER Franz (BE)

nom prenom

192s

1 927

't924

1 939
n6

c

c

c

c
ABCD

Classique (p.)

Autodidacte

Classique (tp.)

Classique (p.)

formation

lnstrumentiste,
arrangeur et
musicologue.

Multi-instrumentiste

lnstrumentiste.

lnstrumenliste et
arrangeur.

o u a litds

Amateur. D6buts durant la guerre avec les Swing

Tullies (big band). 1946: reprdsente la Suisse au

festival de jazz de Nice. 1949: professionnel une

annde avec Hazy Osterwald. Anime diff6rentes
formations jusqu'en 1960. Co-fondaleur de l'6cole
de jazz de Zurich.

Professionnel. Travaille dÖs 1945 dans le secteur
de la danse et des divertissements en Suisse, et
anime de nombreux pelits orchestres de danse.

Egalement collectionneur.

1940: ddbuts avec les Collegian Swingers.

Professionnel dans les grands orchestres de danse
suisses de 1942 ä 1951. Travaille depuis lors ä
Radio-Genöve (orchestres de musique dite l6gÖre et

6missions de jazz).

Amateur. 1957-59: orchestres de danse de la
scöne bernoise. 1959-62: participation rdguliÖre ä

la scöne de I'Africana (ZU), et au festival de Zurich.

1962: co-fondateur, puis prdsident de l'6cole de

iazz de Berne. Quinlette avec Heinz Bigler et

carriöre lree lance.

activit6s

I

C\l
cv

I



SCHMIDLI Peter (BA)

GRUNTZ Georges (BA)

ECKINGER lsla (BA)

CHAIX Henri (GE)

nom pr6nom

1 937

1 932

1 938

1 92s
nÖ

c

c

c

c
ABCE

Autodidacte

Classique (p.) et
autodidacle

Autodidacte, deux
ans de formation
classique.

Classique (p.)

formation

lnstrumenliste (9. et
banjo).

Compositeur,
arrangeur,
instrumentisle et
directeur.

Multi-instrumentiste
(b., tb. et vibes).

lnslrumentisle,
arrangeur,
enseignant.

qualit6s

Dös 1955, travaille avec les orcheslres de danse
bälois. Musicien professionnel depuis 1971: P/S

Corporation, Buddhas Gamblers, Tremble Kids, Hot
Mallets.

1952: professionnel chez Alberto Quarella, Be Bop
to dance. 1953-62: tentative de carriÖre
free-lance ä l'6tranger et en Suisse, oü il vend des
voitures pour pouvoir continuer ä jouer sa musique
Dös 1962, musicien de jazz professionnel (G. G.

Concerl jazz Band et nombreux autres orchestres)

Ddbuts chez Ocar Klein. 1963: professionnel chez
Mac Strittmatter (orchestre de danse). Dös 1965,

carriöre free-lance internationale. 1972-81:
professeur ä la Swiss Jazz School de Berne, et
quartette 'Four lor iazz".

D6buts durant la guerre avec le Jam-Band de Loys

Chocquart. 1945-55: orcheslre Claude Aubert,
qu'il reprend sous son nom jusqu'en 1974. Depuis,
engagements en trio, et avec les Hot Mallels.
Enseigne 169uliörement le piano.

act ivit6s

I

N(v
C\J

I



AMBROSETTI Franco (Tl)

RAU Remo (ZU)

SUTER Robert

SPOERRIBruno (BA)

nom prenom

1 941

1925

1923

1 935
ne

D

c

c

c
ABCD

classique (p.), puis
autodidacte (tp.)

Classique (p.)

Classique (p. et
composition)

classique,
autodidacte du jazz

formation

composileur,
instrumentiste et
arrangeur.

Compositeur,
arrangeur el
mulli-instrumentiste
(p. et vibes).

Compositeur,
arran9eur,
instrumentiste et
enseignant
(co nservatoire).

composileur,
instrumentiste
(saxophones),
ingdnieur du son.

q u alit6s

lniti6 trörs töt au jazz par son pÖre, le saxophoniste
Flavio Ambrosetti (voir personnes citdes), Franco
Ambrosetti est musicien prolessionnel durant 5 ans
(1962-67), puis partage son temps entre une
carriöre de musicien free lance et des
responsabilit6s dans la vie dconomique.
Trompettiste de renom international ( premier prix
au concours de Vienne en 1965 ).

1957-65: animateur de la scÖne de I'Africana,
participe ä de nombreux groupes de jazz. 1966:
co-fondateur avec lrÖne Schweizer de Modern Jazz
Zurich. Nombreux groupes et projets. Remo Rau esl
döcddd en 1987.

Co-fondateur et animateur des Darktown Slrutlers,
jazz traditionnel bälois. A enseignd de nombreuses
anndes la composition, l'harmonie et I'improvisation
aux conservatoires ds Bäle et Berne. Vie musicale
professionnelle dans le domaine de la musique

classique uniquement.

Musicien de jazz amaleur dös 1950, Bruno Spoerri
participe ä de nombreux orchestre de la scÖne

bäloise et zurichoise. ll est un des premiers
musiciens suisses ä pratiquer le iazz moderne, el
dös les anndes soixante le jazz rock, la musique
dlectronique et les compositions informatisdes.
Professionnel depuis 1965 (musiques de film,
ing6nieur du son ä la t6l6vision).

act iv itds

I

cf)
C\J
cv

I



MAGNENAT Olivier (GE)

KENNEL Hans (ZJ)

FAVRE Piene (NE)

BOVARD Jean-Frangois
(VD)

nom pr6nom

1 950

1942

't94'l

1 948
ne

D

D

D

D

ABCE

autodidacte, puis
lormation
classique continue

formation
classique,
autodidacte du
jazz.

autodidacte, puis
formation
classique continue.

fanfare,
autodidacte du
jazz, puis
conservaloire (tb)

formation

instrumentiste (b),
compositeur et
arrangeur.

composileur,
arrangeur et
instrumentiste (tp)

instrumentiste,
composileur (dr).

instrumenliste (tb),
arrangeur,
compositeur.

qualitds

lnitiation ä la musique par le lree jazz dös 1968,
puis conservatoire de 1971 ä 1975. Participe ä la
fondation de I'AMR de Genäve (1974). Carriöre
partag6e enlre le jazz (big band de I'AMR, free
lance), la musique classique et I'enseignement.
Musicien professionnel depuis 1976.

Professionnel du jazz de 1962 ä 1966, travaille en
France et en ltalie. Sans engagements jusqu'en
'1973, date ä laquelle il participe ä la fondation du
group€ MAGOG, qui est un des premiers orchestres
suisses ä obtenir un succös international sur la
scöne du jazz. Travail continu sur la musique
ethnique suisse el le jazz avec ALPINE JATZ
HEARD, dös 1980.

Pierre Favre choisit de devenir musicien
professionnel ä 17 ans, sans pour aulanl pouvoir
vivre du jazz. Travail dans les orchestres de
danse, de studio et de radio de 1958 ä 1979,
parallölement ä une carriöre de soliste
international. Se d6tache dÖs 1970 des modöles
musicaux am6ricains pour ddvelopper la musique
improvisde en Europe. Vit de sa musique depuis

Musicien professionnel partag6 entre musique
classique et vari6t6s dÖs 1970, travaille
parallölement en amateur avec divers orcheslres
de jazz, comme le Roby Seidel Big band.
Nombrsuses compositions, enlre autre au sein du
quartette BBFC, fond6 en 1980, et qui prdsente une
synthöse de toules ses exp6riences musicales.

act iv it6 s

I

<rl-
c\.1
C\I

I



l.r)
C\J
cv

SEIDEL Roby (GE)

SCHWEIZER lröne (ZU)

SCHERRER Andy (BA)

PETITMERMET Alain (VD)

nom prdnom

1942

1 941

1 946

1 945
n6

D

D

D

D

ABCE

classique

autodidacte

autodidacte du
jazz, puis
lormation
classique.

autodidacte du iazz

formation

compositeur,
arrangeur, directeur
d'orcheslre.

instrumentisle (p. et
dr.), compositeur.

instrumentiste (sax)
el enseignant.

instrumentiste (dr).
oualit6s

Professionnel dös 1960 (radio, musique de vari6t6,
harmonies genevoises, musique de danse), Roby
Seidel dirige - entre autres nombreuses aclivitds -
un big band qui est un des seuls ä jouer
rdguliörement en Suisse romande.

Autodidacte du Be Bop de 1958 ä 1961, lrÖne
Schweizer est la premiöre femme ä ddvelopper une
carriöre de soliste jazz en Suisse. Räv6lation au
festival de Zurich et ä I'Africana. '1965: rdvolle
contre les standards du jazz. 1970: rövolte contre
les modöles musicaux amdricains, fondation de
ilIODERN JMZZURICH, et ddveloppement de
I'improvisation libre (carriöre internationale).

Musicien amateur travaillant principalement dans
les dancings de 1962 ä 1968. Entre au
conservatoire dös 1970. Participe en 1974 ä la
fondation de MAGOG et d6veloppe une carriöre free
lance. Dös 1978, enseigemenl ä la Swiss Jazz
School de Berne. Orchestre permanent dös 1980:
HOT MALLETS.

Musicien amatour de 1958 ä 1964. Parlicipe aux
premiers orchestres de rock'n roll en Suisse
romande, puis au JAZZ A 4 (1964-68). Exp6rience
du free jazz el de la scöne politisöe jusqu'en 1971,
dale ä laquelle il devient musicien professionnel au

sein de I'orchestre de radio Zurich. Carriöre free
lance dös 1975 (orchestre permanenl: COURT /
CAND|OTTO OUTNTETT).

activitds



BORNAND Herbert (dit
BERTITOD)

SOLOTHURNMANN Juerg
(BE)

nom prenom

1 903

1 943
ne

A

D

A R(iN

Classique (p. et
rb.)

autodidacte du
jazz, puis dtudes
de musicologie

formation

inslrumentiste,
compositeur,
arrangeur,
producleur,
sp6cialiste du droit
d'auleur.

instrumentiste
(sax), compositeur,
arrangeur,
journalisle.

oualit6s

Professionnel (France, Allemagne et Suisse):
1920-1946. 1936: arrangeur de I'orchestre Bob
Engel jusqu'ä la fin de la guerre. Travaille ensuite
dans les 6ditions musicales amdricaines en Europe,
puis en tant que spdcialiste du droit d'auteur ä la
SUISA.

Passionnd par le jazz (traditionnel et moderne),
Juerg Solothurnmann ddbute une carriöre ds
journaliste dös 1964, parallölement ä ses dtudes de
musicologie. Autodidacte de I'instrument, il
sdjourne aux USA de 1972 ä 1974. Dös 1975,
journaliste inddpendant, et travail occasionnel avec
les orchestres UEPSILON, ALPINE JAZZ HEARD el
FIRST AID BAND.

act iv ites

(o
cv
C\J

I
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Deuxiöme partie: Col lectionneurs et journal istes.



HIPPENMEYER Jean-Roland (GE)

FLUECKIGER Ono (BA)

DEBRIT Felix (BE)

COLBERT Raymond (VD)

BUSER Ernst (BA)

BARRELET JeanJacques (NE)

Nom Pr6nom

1 943

1 929

1922

1918

1 921

19
ne

Troisiöme

Deuxiöme

Premiöre

Premiöre

Premiöre

Troisiöme

q6n6ration

Collectionne syst6matiquement les archives du
jazz en Suisse depuis 1958. Journaliste
spdcialiste en jazz et varidtds (presse dcrite
el radio). Films documenlaires sur le jazz.

(Voir bibliographie).

Collectionneur. 1945-50: musicien amateur.
Dös 1950, collectionneur et publiciste.
Promotion du jazz au sein des hot clubs de la
169ion bäloise.

Collectionneur dÖs 1940. Animateur du hot
club de Berne. Conseiller musical du dancing
Chikito ä Berne (dÖs 1942).

1936: d6buts ä la radio romande en tant que
comödien, puis metteur en ondes. 1943-78:
6missions r6guliöres de jazz ä la radio,

'Hollywood sur les ondes", puis "Swing
sdrdnade'. Toute l'6volution du iazz y a 616

prdsentde.

Musicien amaleur durant quelques ann6es
Bäle, puis d6bute une collection d'anciens
intruments ä vent.

a

Clarinettiste de l'orcheslre'Jazz Vagabonds',
animaleur du Hot Club de Neuchätel, et

collectionneur.

Activit6s

jazz traditionnel et
mainstream, musique de
danse el vari6tds.

Musique de danse el jazz
(lraditionnel et
mainstream).

Jazz traditionnel et
mainstream.

Musique de danse, jazz
(traditionnel, mainstream et
moderne).

Musique de danse el jazz
(traditionnel et mainstream)

Jazz traditionnel,
mainstream el moderne.

Genre

I

@(\t
cv

I



ZWONICEK Ernest (GE)

STOEOKLIN Dolf (ZU)

SCHWALM Robert (BA)

MATHYS Georges (VD)

JORDANIS Piene (GE)

Nom Prdnom

1919

1 946

1942

1 925

1919
ne

Premiöre

Troisiöme

Troisiöme

Deuxiöme

Premiäre
od n6 rat io n

Collectionneur. Aclivitds au sein du hot club de

genöve. lmporte des disques de iazz durant la
deuxiöme guerre mondiale et dans l'imm6diat
aprös-guerre.

Collectionneur. Documentaliste ä la tdldvision
Suisse allemande pour les vari6tds et la
musique folklorique suisse.

Musicien amaleur depuis 1950. Pr6sident du

hot club de Bäle. Nombreuses dmissions

radiophoniques en Suisse aldmanique.

1942: contacts avec Hans Philippi, et
promotion du jazz au sein du hot club d'Olten.

Tentative de crder un hot club de Suisse en
1945 (6chec). Ddbute une colleclion, el
organise röguliörement des concerts de jazz ä
Yverdon depuis 1954.

Collectionneur. 1931-39: initiation ä la

musique de danse par la radio (grands

orcheslres de danse anglais). 1939:
ddcouverte des original Teddies ä la landi de

Turich, puis promotion de I'orcheslre en

Suisse romande.

Act iv itds

Jazz lraditionnel et
mainstream

folklore suisse, musique de
danse et vari6t6s

jazz traditionnel,
mainstream el moderne

jazz traditionnel et
mainstream.

Musique de danse el jazz
(grands orchestres et tous
styles confondus)

Genre

I

ol(\
C\l

I
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INDEX DES PERSONNES CITEES



ARMSTRONG
Louis

ANSERMET
Ernest

Nom Pr6nom
AMBROSETTI
Flavio

USA: 1900 - 1971.Celui qui fut le premier grand improvisateur duiazz mena une
premier sdjour en maison de correction (il avait't2 ans). Ses premiÖres activitds

enfance mis6reuse, et ne s'int6ressa ä la tp. que lors de son

de musicien rdtribu6 au sein de l'orchestre de Joe 'King'
OLIVER ddnotent une sensibilit6 musicale el une force peu commune. Cet orchestre jouait principalement des blues et des thÖmes

instrumentaux. C'est pourtant vers les chansons populaires de I'entertainmenl machine qu'Armslrong va se lourner pour ses premiers

succös: si les orchestres qui I'accompagnent, comme son inspiration, grandissent, la qualitd musicale des 'sidemen' esl souvenl faible. Louis

Armstrong reste beaucoup plus pr6occup6 par une reconnaissance sociale que par une reconnaissance artistique, et fait ce que les managers -

nombreux ä vouloir se I'accaparer, et sans scrupules - lui demandent de faire. Ce qui a fait dire ä un Leonard FEATHER plutöt sdvöre (in
Berendt (J.), op. cit., p. 98): 'au lond, la musique venait au second rang pour lui. L'important, c'6tait d'abord de plaire aux gens, de les
flatter, de les divertir, et il 6tait incapable de dissocier sa musique de cette fonction.' Un manager un peu plus 6clair6 que les aulres, Joe
Glaser, lui met enfin en 1947 un orchestre permanent, et de qualit6, ä disposition, ce qui lui permet de stabiliser sa carriÖre. En 1959, Louis
Armstrong apparait pour la premiöre fois dans un film en tant que musicien, el non en tant que comique. ( "Jazz on a summer's day", de Bert
Slern). ll n'avait alors plus besoin de iouer les oncle Tom pour vivre, et eut une vieillesse heureuse.....

cH 1 883. compositeur, chef d'orcheslre et math6 maticien originai ro de La Tour-De-Pei lz. Partic tp€ rör aux activ t6s de a scön musicale

frangaise avant de d rnger durant 'enlre-deux -guerres et par la suite l'Orchestre de la SUISSE Romande (osR) C'est dans co cad re qu'i
t

m lita pou la promotion de la mus rque moderne, avec les principaux com posite urs de laquel le s'6tait I i6 d 'amiti6 (Stravtnsky en

partic ul te r). lntdress6 trös tör par les musiques extra-eu ropöennes, I consacre en 1 91 I un cdlöbre article au jazz, qu'il appelle alo rs encors

RAG-Music. Ses avis de musicologues - suite ä l'induslrialisation croissante de la vie musicale - retourneront ä un conservatisme prudent

par la suite. (voir annexe Xl).

äctifsenSuisse.Dot6d.uneformationclassique,ild6couvrelejazzdansanten
1935, et trouve des emplois comme pianiste de bar dös l'äge de 15 ans. Apprentissage du saxophone dÖs 1937. En 1945, Flavio Ambrosetli

est un des pionniers du jazz moderne en Suisse. ll participe au sextett de Hazy Osterwald (feslival de iazz de Paris, 1947\, puis fonde son

propre quintett durant lei anndes cinquanle, auquel participent les 'musiciens ä tout prix" , Georges Grunlz, Pierre Favre, Daniel Humair,

Eric Peter... 1961: mise sur pied du leslival de jazz de Lugano, le premier festival suisse qui prÖsente des musiciens professionnels

reprdsenlatifs des tendances contemporaines du jazz. 1972: co-fondateur du "Band" avec son fils Franco et Georges Gruntz. Se retire de la

vie musicale jazzique depuis 1978, pour se consacrer entiörement ä son travail de responsable industriel.
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BALL Hugo

BAKER

Jos6phine

ARP Hans
Nom Pr6nom

1886 (Allemagne )-1927(Suisse ). Ecrivain et poöte ---*allemand co-fondateur du cabaret Voltaire ä Zurich (1916), oü il s'est r6fugi6 aprös

avoir ddsert6 I'armde du deuxiöme Reich. Sous le signe de I'inlernationalisme humanitaire et du pacifisme, Ball anime de nombreuses soirdes

au cabaret, par ses poämes simultan6s, r6cit6s en plusieurs langues ou dans une langue invenl6e (bruitisme). ll est 6galemenl un des premiers

propagandisles de l'art et du chant nögre au sein de "spectacles totals". Ball quilte le mouvemenl dadaTste en 1919 pour se consacrer ä sa
seule activit6 d'öcrivain. ll ne quitlera plus la Suisse jusqu'ä sa mort.

USA: 1906 - Paris: 1975. La premiöre superstar mondiale du Music Hall travaillait ddjä dans les cabarets de Harlem ä l'äge de 10 ans. Son

premier engagement professionnel eut lieu dans la premiöre revue amdricaine entiörement nögre, le 'shuffle along' de Noble SISSLE et Eubie

BLAKE (1922'). Lorsqu'elle ddbute ä Paris dans la lameuse 'revue nögre' du thöälre des Champs Elysdes (22. 9. 1925), elle n'est encore que

membre du "chorus line" (corps de ballet); la r6vdlation sera pourtant lrös rapide: l'annde suivante, elle fait un lriomphe dans la revue "un

venl de folie'de Paul DERVAL; directeur des folies bergöres. Et c'esl ddjä une vedette accomplie qui dansera sur la scÖne du cindma Scala, ä

Zurich en 1929 (voir annexe ll).

1 887(Strasbou rg )- 1 e66( Sutsse ) Pei ntre, sculpteur el poöte alsacten r6fugi6 par pacifisme ä Zu rich n 1 9 1 5, Hans ArP sera le compositeu (

des couverlu re du Cabaret VoltaiT€, et 'il lustrateur pn ncipal des man ifesles dadaTstes el des poÖ mes de Tristan Tza(4. Grand

expörimentateu r de techniques nouvel les, tant picturales que litt6raires, Hans ArP sera par la Suite UN des principaux animateurs du

mouvemenl surr6aliste.

act ivit6s

I
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BECHET

Sydney

P16noNo

BERNER

Ernest

BEIDERBECKE

L6on "Bix"

activit6

USA: 1903 - 1933. Töt entr6 dans la l6gende, le cornettiste a gardd loute sa vie l'air d'un 6ternel 6tudiant r6veur, ce

l'Austin High School Gang, son lout premier orchestre de danse. Originaire de Davenport (nord-ouest des USA), rien ne le pr6destine ä

devenir jazzman, si ce n'est sa passion pour la musique de danse. Autodidacte doud d'un dnorme sens musical (il ne rdpdtait avec I'orchestre

que quand ce dernier avait assimil6 les arrangements, et ne savait pas lire la musique...), et d'une culture europdenne et classiqus qui

transparait clairement dans ses improvisations, sa carriöre au sein de l'enlertainment machine am6ricaine se fil au d6triment de ses qualitds

musicales. L'hypothöse classique pour sa mort prdmatur6e reste l'alcoolisme. Le meilleur portrait de Bix Beiderbecke, ainsi que des

conditions de travail de l'6poque aux USA est le lait de Milton 'Mezz' Mezzrow, dans son autobiographie "La rage de vivre" (op. cit.).

lui du soliste de

USA: 1897 - 1959. Clarinettiste cr6ole löt entr6 dans la l6gende, qui fond les influences n

C'esf un des tout premiers musiciens noirs ä lournsr en Europe, avec I'orchestre de William Marion Cook, enlendu par Ernest Ansermet ä
paris en 1918 ddjä. Sydney Bechet reviendra r6guliörement en Europe (notamment avec la revue nögre de Paris qui allait rdvdler Josdphine

BAKER), avant de se fixer en France dös le ddbut des anndes cinquante. Sa carriäre europdenne en fit un des grands modöles vivants du iuz,
et le chef de file du New Orleans Revival.

oires et cr6oles dans un style trös Particulier.

CH: 1904 - 1966, Pianiste, journaliste, impresario et Öditeur. Ernesl Berner fut avec Jack TROMMER, Rend WEI

premiers musiciens suisses ä ddcouvrir le phdnomöne jazz, en l'ocurrence gräce ä quelques disques am6ricains dcoutds en 1919 ddjä. Doud

d'une formation classique, Ernest Berner commenga ä lranscrire ces disques sur partition, et s'initia töt au jazz dansanl. Son premier

orchestre, I'Alice Jazz Band, joue ä Berne et Zurich en 1921. De 1924 ä 1926, Ernest Berner est ä Paris, oir il perfectionne sa technique

inslrumentale au sein des nombreux orcheslres de danse parisiens. En 1933, il ouvre le jazz House ä Zurich, un magasin da disques,
d'instruments et de parlitions de juz: c'est un pari dtonnant pour l'6poque. En tant qu'agence, le jazz House sera responsable des sdjours de

Louis ARMSTRONG et de Coleman HAWKINS en Suisse (voir deuxiöme chapitre). en tant qu'6diteur, il publiera la revue Jazz Magazine durant

la möme p6riode, et lancera en 1939 l'hebdomadaire "Schweizr Film-Zeitung'. ll s'adonnera depuis lors ä la musique dans un cadre priv6. Son

fils Andr6 Berner organisera dös 1951 le festival de jazz amateur de Zurich (voir Annexe Xlll).

SS et Hugo PERITZ un des
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BRUNNER

Eddie

BOVET
Joseph, Abb6

Nom Pr6nom
BOLDEN Buddy

zurich 91 2- 1 960. Saxophoniste, arrangeur, in96nieu r du son, et leader des Origin al Teddies de 1 94 1 ä 1 956. Dot6 d'une format ion

classique, Eddie Brunne r fait carriöre danse les grands orcheslres de danse en Allemagne, Hollande et Belgiq U9' dös 1 929. En 1 936, it est

musicien free-lance ä Paris, et retourne en Su

Original Teddies, dont il devient le leader en 1

passer maitre dans le piratage radiophonique
rdpertoires de musique de danse ä jour.

tsse au d6but de la prem iö re guerre mondiale. il est alors engagd par Teddy Stauffer pour les

94 1 Dös 1 952, I ssl ng6 nteur du son ä radio-Bäle. Ses don dans ce domaine lui permr rent de

des 6missions d'outre-Atlantique et d'outre-Manche, et de tenir atnsl 16g ul iöre ment ses

Fribourg: 1 879 1 95 1 Ordon n6 prötre en 1 905, puis professeur ä l'6col e normale d 'Haulenve dö 1 908, Joseph Bovet lul u n compositeur

trös fdcond qui s'engagea dans
apparait aujourd'hui comme un

l'enlre-de ux-guerres.

le ddvel oppement d'un nouveau rdpertoire de chansons popu lai res au setn de chorales nstitutionnalis6es.

des principaux prdcurse urs de la rec16ation d'u n folklore populai rs en Su ISSE romande durant

USA: 1 868 1 93 1 Co iffe ur Jo urnaliste et tromPettiste no lr amdricai n de l6gende (it n'a jamats 616 enre9 isr16) qut AU rait 6r6 le Prem te r ä
,

tons lajouer sur son instrument ä a man iöre du btues vocal (imitation du lyrisms des chanteurs): 'Bolden jouait dans un parc d'attract pour

population noire, et il jouait ce que ses aud iteurs voulaient enlendre. Quand le publ lc se pressait autour de la tribune et que la seule danse

poss ibtI cons istait ä lrotter ventre contre ven tre, '6cria ir enlre de ux morceaux 'My ch illen's here, I know ir, can smel I lhem (. )

savait aussl Jouer de s rags et des quadril les, mals c'est avec des alrs de 'ses gens ä lui' qu'i ddco lait vra iment. soufflait alo rs sl fort quo

dit-on, on pouvait l'enlendre ä des kilomÖtres." (Von Essen (R.): New Orleans. ln: Berendl, op. cil, p. 18).
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Kenny

CARTER
Benny

CALLOWAY
Cab

Nom Pr6nom

USA: 1 906. Le remp lagant de Don REDMAN dans I'orchestre de Fletscher HENDERSON devi nt lu i aussi un cdlöbre arrangeur, ä tel point que

dans l'art d'arranger les succÖs du jour selon

retrouve ainsi avec le Jo Grandjean Midnight
Benny GOOD MAN eut besoin de se serv tces pour son grand orcheslre dös 1 934 Passd maitre

IES modöles du swt ng Benny Carter entreprit parralölleme nt ung carriäre internationale. On s

Club Orchestra pour une tournde suisse en 1937 (ct- lll2l2\

USA: 1 907 chanteur et anlmateu le plus spectacu lai re du rant les ann6es trente aux USA, ä lui seul crdateur d'un style trös particul ier
r

de sol tstes de valeu ( Cozy
d 'enterta nmenl, Cab Calloway dirig eait un orchestre assez m6diocre ä ses d6buts it sut rapidement s'entou rer r

COLE dr chu BERRY tp; et su rtout Dizzy G LLESP IE, tp. ) et asstm iler parfaitement le style d'arrangement des grands orchestres de Kansas
t

City (voir lexique)
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co[/BE
Etienne
'Stuf f "

COLTRANE
John

COLEMAN

Ornette

Nom Pr6nom

CH (VD): 1932. Dot6 d'une formation classique (piano), "Stuff'Combe s'initie en autodidacte ä la batterie dÖs 1943 ll est professionnel dans

les grands orchestres de danse suisses de 1943 ä 1949. ll espöre vivrs en jouant du jazz moderne dÖs 1950, et s'expatrie. ll doit bientöt

retourner en Suisse, oü il participe au sextett de G6o Voumard (1950-52), el lrouve des engagements aux studios de radio-Lausanne et

radio-Bäle (1952-57). Travaille rdguliörement durant cette pdriode avec les musiciens suisse du jazz moderne (Flavio Ambrosetti, Georges
Gruntz...). De 1957 ä 1967, il travaille en Allemagne, dans le grand orchestre de Kurt Edelhagen, puis est engagd au studio de radio-GenÖve.

Cetle nomenclature n'esl pas du tout exhaustive: 'Stuff" Combe a plus ou moins tout fait, de ce qu'un musicien peut fairs comme expdriences
professionnelles.

USA: 1926 - 1967. Saxophoniste noir amdricain formd ä l'6cole des grands orcheslres de 1947 ä 1957 (Eddie Vinson, Dizzy Gillespie,

etc...), qui accöde ä la notori6t6 avec le quintette de Miles DAVIS (1955-57). Sa carriöre de soliste en fera le modÖle de toule une göndration

de musiciens, de 1960 ä 1970. Durant la lin de sa vie, en effet, "ayant tournd et retournd en tout sens le monde des accords de passage, il

passait, logique avec lui-möme, ä I'exploration du modal.' La voie lyrique et mystique choisie par Coltrane, ses conlacts dtroits avec la
scöne du free jazzde 1965 ä 1g67, occupenl une place 6norme dans la r6ception du jazz en Europe, et d'aucuns estiment qu'elle contribua

fortement ä diffdrer la d6couverte d'autres tendances musicales incarndes par des solistes comme Ornette COLEMAN et Archie Shepp. Pour

nombre de musiciens, en effet, le FREE JA72 se rdsuma alors ä l'oeuvre de Collrane, ce qui apparait aujourd'hui comme une erreur de taille.

USA: 1930. Saxophonisle, violoniste et trompetliste noir am6ricain qui apparait aujourd'hui, aprös John Coltrane et I'efflorescencs du FREE

JAZZ, comme le "seul rdnovaleur du langage de Chadie PARKER'(Guenther Schueller, interwiev6 par la revue Jazz Hot, no. 161, 1961).'du
point de vue musical, Ornette Coleman avait grandi dans le voisinage du jazz ou, si I'on veut, ä ses racines. Elevd dans la gettho noir de Fort

Worth (Texas), il avait fait ses anndes d'apprentissage dans I'almosphöre rude des shows itindrants, sous le chapiteau desquels on jouait du

blues et du rythm'n blues d'une maniöre trös archaique qui n'avait pas subi l'influence adoucissante du jazz.' (Jost (E.): Free Jazz. ln:

Berendt (J.), op. cit, p. 131). Ornette Coleman entrs sur la scöne du jazz en 1955, et en 1959 d6jä, son travail se d6marque de ce qu'il

appel le le 'tradition al backgrou nd' 'o. c pose d'abord Une mdlodie, parfois trös bel e et lui inflige un traitement ä SA fagon le ne louo Pas
ur les accords, et ne respecte pas les barres de mesure' dir-it. (B iliard (F ), op. cil, p. 54 ) Depuis 1 I 60, o. c. mu lliplie les exp6riences

en prön nt une nouvel le mental it6 de groupe rdsol umen t tournde vers I'improvisat ton collective, et jouant avec g6n6ration des mustctens

tunk no tr des anndes q uatre-vingt (James Blood UImer Jamalaadeen Tacuma, entre autres) esl I'i nstigateu I en 1 I76 de la th6orie

harmolodique (improvisation simultan6e), qui red6finit les sch6mas traditionnels rdservds ä la composition et ä l'improvisation musicales
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DODDS Johnny

DEzuSSY
Achille
Claude

DAVIS Miles
Nom Prdnom

USA: 1892 - 1940. Premier grand soliste ä la clarinetle qui soit d'origine purement noire, conlrairement aux aux autres grands

clarinettistes tels Jimmy Noone (1895 - 1944), Sydney BECHET et Albert Nicholas (1900 - 1973). Johnny Dodds est un v6ritable bluesman:

sa carriäre s'organisa entiörement autour d'un vdcu ancr6 dans la misöre, et il n'eut jamais l'ambition de devenir entertainer pour y

6chapper.

1862 (Saint Germain En Laye)-1918 (Paris). Quittant fort peu Paris, oü il se consacre snliÖrement ä des oeuvres qui vont renouveler la

technique pianistique et lrancher sur les lois habituelles de l'harmonie, Debussy a souvent 6t6 apparent6 aux peintres impressionnistes et aux

poötes symbolistes. ll reste pourtant irr6ductible ä toute 6cole, son admiration pour la musique de Salie et les musiques exotiques que l'on

commence ä ddcouvrir au lournant du siöcle le plagant dans le camp des modernes. Sa mort pr6coce l'emp6chera de participer aux d6bats de

I'apräs-guerre, mais la crdation de'Pell6as et M6lisandre'ä l'Op6ra-Comique en 1902 suscitait ddjä de violentes querelles parmi l'6lite

musicale.

USA: 1926. lssu de la bourgeoisie noire ais6e, Miles Davis jouit d'une formation classique (tromPelta ), et eut lrÖs jeune l'occasion de

d6buter une carriöre au sein du groupe des Boppers, sans passer comme la plupart de ces derniers par le canal des grands orcheslres. ll est

membre des orchestres de Charlie Parker de 1945 ä 1948, puis möne une carriöre free lance jusqu'en 1955: tous ses enregistrements,

aujourd'hui historiques, ne connaissent alors qu'un succös mod6r6. ll devient une vedetle internationale dös 1955 au sein du quintelt de John

Coltrane, en travaillant comme principal soliste dans les grandes formations dirig6es par Gil Evans, puis en 1960 en dirigeant son propre

quintette qui r6völa une nouvelle gdndration de musiciens (Herbie Hancock, Wayne Shorler, Tony Williams snlrs autres). Depuis lors, Miles

6avis mutiiplie les expdriences musicales afin de ne pas perdre contact avec le public de la musique populaire contemporaine (azz rock,

musique psychöddlique, funk). ll y rdussit fort bien, et ne se soucie dös lors plus de la reconnaissance du petil monde de la critique de iazz,
qu'il se permet mäme de railler par des ddclarations dont on se demande si elles sont vraiment provocanles: "le jazz est mort avec Louis

Ärmstrong, musicien de g6nie. Et le terme conlinue ä ötre employ6 par les blancs pour persdcuter les noirs!' (Jazz Magazine, juillet 1985).

L,ensemble de sa carriöre n'esl pas r6sumable ici, Miles Davis ötant devenu une des principates stars de la musique populaire des anndes
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ELDRIDGE ROY

DU BOIS W. E.

B.

Nom Pr6nom
DORET

Gustave

USA: 191'1. Surnommd "little jazz" de par sa popularit6 tant auprÖs des musiciens que du public, le trompettiste Roy Eldridge est le premier

soliste ä se ddtacher du style de Louis Armslrong, en utilisant sur son instrument des dchelles proches de celles pratiqudes par les

saxophonistes. Pr6curseur du be bop sans pour aulant y avoir directement participd, Roy Eldridge resle le musicien le plus 6cout6 et qui

suscita le plus de vocations durant les ann6es du middle iazz (1930-1950).

USA: ( 1616rences lncon nues ) Historien de formalio n, öd iteur de la revue The Cris is, organe officiel du NAAC P (National Adv ancment for

Ame rßan Coloured People ), principale organlsation de ddfense des droits civiques du nolr durant I'entre-deux-g uerres AUx USA. W E. B. Du

Bois fut un des principaux animateurs du mouvement HARLEM RENAISSANCE'
pas de fustiger le conservatisme de cerlains artistes noirs am6ricains. "Tout

1926. Citd par Carles/Comolli, op. cit, p.2281.

et resta sa vte durant un pol6miste ntransigeant qul ne se gäna
art est propagande et le reslera toujours. (Th e cns is, octob

1886 (VD). Chef d'orcheslre, compositeur et musico logue originaire d'Aigle, qui travailla longtemps ä Paris et devint c6 en son pays en

6tant le directeur musical et principal compositeur de la f6te des vignerons en 1905. Gustave Doret se fera par la suite le ddfenseur de

I'idenlild musicale frangaise (latine) et romande face aux compositeurs slaves el germaniques
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GARVEY
Marcus

GARCIN Andrd

ELLINGTON
Edward
Kennedy, dit
"Duke"

Nom Prdnom

USA: ( r6f6rences inconnues ). Fondateur du "Universal Negro lmprovement Assoc iation" (UNIA, 1914) en Jamarque, mouvement bas6 ä
Harlem dös 1917. Ce mouvement visait - avec une organisation toute mililaire, hi6rarchies slrictes, parades, etc..'ä r6unir les fonds
n6cessaires ä un retour progressif des noirs amdricains en Afrique, ainsi qu'ä soutenir le processus politique de d6colonisation. Malgr6 son

emprisonnement pr6coce de son leader pour lraude fiscale (1924),le mouvement de l'UNIA reslera un des principaux animateurs de la vie

harldmite durant I'entre-deux-guerres. (Voir Himes (Ch.): Retour en Afrique, op. cit).

Fondateur et prdsident du Hol Club de Neuchätel (1941 - 1950). An imateur de la f6dÖration Suisse du iazz (1945)

USA: 1889 - 1974. lssu des premiöres familles noires ä avoir atteinl un statut social 6lev6, parfait autodidacte et compositeur-nd (dÖs l'äge

de 12 ans), Duke ington esl considdr6 ä juste tire comme le premier compositeur authentiquemenl amdricain. Si son gdnie orchestral

r6volutionne le jazz dansanl dös 1928, c'est bien plus ä toute la tradition de la musique afro-amdricaine qu'il faut rattacher sa rdflexion et

son oeuvre. Duke Ellington travailla avec le m6me grand orchestre de 1926 ä 1974, el ce sans interruptions, en 6tant trös töt - dös la fin de

son engagement au cdlöbre Cotton Club de Harlem (1928-1930) - reconnu comme musicien de concerl. Dös la fin de la deuxiöme guerre

mondiale, il est consid6rö par les autoritds amdricaines comme un v6ritable ambassadeur des USA lors de ses lourndes europdennes. La

plupart de ses oeuvres sont tailldes ä la mesure de la personnalitd de ses solistes prdfdrds (Cootie Williams, Johnny Hodges, Barney Bigard,

Rex Stewart, Harry Carney entre aulres), qui lui restent fidöles durant des d6cennies. Au fur el ä mesure du ddveloppement de sa carriäre,

Duke Ellington se d6tache du rdpertoire standard du jazz, pour d6velopper son langage propre. L'dthique artistique el politique d'Ellington est

conservatrice: satisfait de son statul social de compositeur, il n'organisera aucun message politique direct ä travers ses oeuvres, et prendra

ses distances face au mouvement de renaissance culturelle afro-amdricaine qui se radicalise aux USA dÖs la deuxiöme guerre mondiale.
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CIOODIUAN

Benny

GILLESPIE
John Birk, dit
"Dizzy"

GASSMANN
Alfred Leonz

Nom n
CH (LU):1876. Enseignant, directeur musical, musicologue et publiciste, fondateur en 1905 de la "

Gassmann esl un des pricipaux prdcurseurs en Suisse Alömanique du folklorisme suisse (cf. 11.4.2), c'est-ä-dire de la recr6ation d'un folklore

suisse dans le cadre du mouvemenl de ddfense nationale spirituelle (1935 - 1945). Son livre'Das Alphornbüchlein" (1906) r6sume bien les

enjeux liös ä la coh6sion nationale que recouvre I'uniformisation du folklore suisse: "Wenn du stämmiger Alphornbläser mit deinem

altehrwürdigen Naturinstrument einherschreitest, bist du das alte echte verkörperte Bergschweizerlum. Weisst du das, dann drücke dir als

Freund die Hand. Halte jede Zierart und alles Salonmässige fremd. Du bist ein biederer Eidgenosse. Die Quitschtöne sind es, die das Alphorn in

Verruf bringen. Also entweihe dein Nationalinstrumenl nicht. Hast du aber begonnen, dann halte die grosse Schweizerische Berglinie inne.

Schweizerluft, Geld, die Stimme deiner Heimat. Alphornbläser, schwöre auf Sie, und trage Sie über alle unsere Berge ins hinteste Tälchen

hinein. (...) Schrecke auch vor Verzierungen nicht zurück. Sie sind Eigenart und Ueberlieferung. Nur Unkenntnis opponiert und kritisiert.

Alphorngemäss, frei, intakt, nicht wie ein rythmisch sattelfester Dorfmusikant. Vergreife dich nicht an Liedern und unpassenden

Musikslücken. Zerreisse nicht erbarmungslos die schönen, heimeligen Bergmelodien. Wird dieser Ruf endlich siegen, hoffen wir es, nachdem

Schweizerische Volksliedsammlung". A. L.

wir uns im Ernst der Zeit wiederqefunden haben (...).'

activ

USA: 19og -1984. Jeune musicien issu des classes moyennes blanches, Benny Goodman est emball6 par le style des
Chicago, et se fait rapidement une renommde ä New York en tanl quo musicien 'free lance' pour la radio, les studios d'enregistrement et le
th6älre. l'6norme succäs, dös 1935, de son grand orchestre, qui bien que compos6 uniquement de blancs, s'inspirait des modöles
d'arrangemenls ä la Don REDMAN et ä la Benny CARTER, lui ouvre la voie d'une carriöre dorde (il est sacrd 'king of iazz' par les critiques
amöricains durant de nombreuses ann6es). Souvent trait6 de voleur par les puristes europdens, il pourra ndammoins imposer au public
amdricain le premier orcheslre m6tissd de l'histoire du jazz (cf. 11.1.1). Par la suile, il sera un des principaux reprdsentants du
"middle-jazz' (voir lexique) en petites formations qui enregistraient 'pour les amoureux de la musique de chambre". ll fut dgalement un

interpröte r6gulier de musique classique, li6 d'amiti6 entre autre avec B6la Bartok.

orchestres de danse de

USA: 1917. Form6 ä la diflicile 6cole des grands orchestres (notamment ceux de Cab Calloway et de

personnalit6 ä part dans le petit groupe de novateurs du be bop: 'Dizzy apporta au be bop cette dimension spectaculaire que la musique ne

pouvait ä elle seule assurer. (...) L'apport de Dizzy Gillespie fut au moins aussi important que celui de Charlie Parker; on n'6coute paas de la
m6me oreille un homme marqud par la tragddie, (...) et un homme qui n'hÖsite pas ä enlamer un pas de danse devant l'orcheslre, et ä pousser

un refrain ridicule du genre'Salt Peanuts'.'(Billard (F.), op.cit., p. 108). En 1946, Dizzy Gillespie fonde son propre grand orchestre, qui

associe pour la premiöre fois les traditions musicales afro-cubaines el les modöles d'arrangements du jazz: ce procdd6 fera universellement
recetle. Champion de I'humour et de la ddrision, le lrompettiste n'a jamais donn6 dans l'image de l'artiste incompris: ceci pourrait expliquer
le succös (continu jusqu'ä aujourd'hui) de sa musique, dont le caractöre de virtuositd technique est pourtant pouss6 parfois jusqu'ä

I'acrobatie.

Billy Eckstine), Dizzy Gillespie est une
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HAMPTON
Lionel

t{AM[/ChlD
John

GRAM
Norman

Nom Prdnom

USA: 1913. Röv616 au sein du fameux premier orcheslre mdtissd de l'histoire du jazz (1936, voir Benny Goodman), le batteur et

vibraphoniste est dös 1940 le leader d'un grand orchestre au succäs ininterrompu jusqu'ä aujourd'hui. Comme le remarque Billard (F.), op.

cit., p. 127:'Lionel Hampton fit vivre cel orchestre pendant plus de vingl ans, soulevant I'enthousiasme parlout ott il passait - les

organisateurs en 6taient venus ä redouter I'arrivde de la tornade Hampton. Les hommes du rock'n roll n'ont pas manqu6 de tirer la legon de

cette montagne d'6nergie: l'orchestre alignait des riffs torrides poussant devant lui le soliste, le chef en personne ou encore un saxophone

t6nor hurleur qui ravageait le devant de la scöne." Le grand orchestre de Lionel Hampton fut un des seuls orcheslres de c€ typ€ ä survivre ä
la crise g6n6rale qui s6vit ä ce niveau dös 1947 (cl. llll4lll.

USA: ( rdf6rences inconnues). En 1939, le millionnaire John Hammond est engagd par la firme CBS en tant que conseiller musical de

production. Militant pour l'6galit6 des droits civiques aux USA, il avait dös 1930 contribu6 ä trouver des crdnsaux pour les carriäres de

Count Basie, Bessie Smith, Teddy WILSON (qu'il associe ä Benny GOODMAN dans le premier orchestre mdtiss6 de l'histoire du iazz aux USA),

et bien d'autres. ll fut un des premiers, et le plus cdlöbre d'une lign6e de mdcönes "fagon am6ricaine' (c'est-ä-dire travaillant b6ndvolement

d'un commun accord avec les grands monopoles de l'industrie du disque), qu'inauguraienl le mouvement culturel HARLEM RENAISSANCE. En

1978, John Hammond ddcouvre et promeut la carriöre de... Bruce Springsteen.

U SA (16förences nues) Ancien banqu ter passionn6 de musrque et de tazz qu inveslit sn 1 944 sa fortune dans la nouvelle promotion du

jazz aux USA. Son o
commercialisalion du
discographique.

rgan isati of,, le Jazz AI The Phitharmon tcs (JATP) sera duranl plus de 20 ans la se ule du gen re ä rdussir la

Fzz en concert auprös d'un large public, en fonctionnant ä la fois comme a9ence de concert et matson de production
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HENNINGS-BA
LL Emmy

HENDERSOI{

Fletcher

HAWKINS
Coleman

Prdno

Allemagne: 1885 - CH: 1948. Epouse de Hugo BALL, co-fondatrice et animatrice du cabaret Vo Itaire ä Turich (1916 - 1918).

USA: 1 I 97 1 952. P ianiste et directeu I d'un des premlers g rands orcheslres cö löbres dans l'histoi re du jazz (avec ce lui de Jel ly Roll

MORTON) asstmtla les nfluences de Lou ls ARMSTRONG, qui travailla avec UI durant I'an nde 1 924, et de Don REDMAN son arrangeu r de

1924 ä 1927, pour devenir un modÖle du genre 'swing".

USA: 90 1 1 969. Prem le I rand soliste du jazz ä avolr forgd un modöle de sax. t6nor au son chaud et cha196 de vibralo, qu tranchait sur

'uti lisatio n de cet Inslrument Pat les fanfares et les orchestres de danse am6ricai ns et anglais, Co leman H awkin travailla de longues ann6es

dans l'orc hestre de Fletcher HENDERSO N avanl da lu tr le fisc el la s6g 16gation raciale am6ricaine en s'embarquant pou r l'Eu rops en 1 935

( race ä UN e agemen t chez Jack Hyllon) v au ra un pied dans le secteur des divertissements, et l'autre dans celul des hot cl ubs el desg ng
Son sdjour Su tsso estd6fen seurs du jazz authenlique, qu en feront le maitre ä joue r du sax. t6nor du ranl les anndes trente. en

parlic ul iörement r6v6 lateur (cf llt2t3) De retou I a ux USA en 1 938, I 16in tögre la masse des g rands orchestres. Sa partic ipatio n aprös la

deuxiöme guerre mondiale au "Jazz at the Philharmonics" (JA

rest6 enlhousiaste. Libdrd dÖs lors de ses soucis financiers,
notamment avec Max ROACH et Oscar Brown Jr.

TP de Norman GRANZ) lu permet des retrouvai lles avgc un public europden

it participera ä plusieurs exp6riences musicales plus radicales et modernes,

activ
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Ifl!EGGER
Arth u r

l-{oFr r FRHAGE

N Ernst

Nom Pr6nom
HINES Earl
"Fatah"

1892(Le Havre)-1955(Paris). Membre du groupe des six, Honegger d6veloppe une oeuvre indöpendante par rapport aux principes eslh6tiques

de ce mouvement, et qui ne r6völe aucune idde prdconcue en matiÖre de style. Ses pr6f6rences vont aux symphonies et ä la musique de

chambre; avec'Pacific 231" et le'roi David" (cr66 en 1921 pour le thdätre du Jorat), il atteint rapidement uno renomm6e mondiale. Bien

que farouchement ind6pendant, ses sympathies pour le mouvement dadaTste, puis surr6aliste, ainsi que pour les expressions musicales
modernes, dont le jazz, sont connues.

Allemagne:1 912-suisse:1 952. Multi-inslrumentiste (saxophone et clarinette) et arrangeur dot6 d'uns formation classique (violon), qui

travaille dös 1g30 dans les grands orchestres de danse allemands. ll rejoint les Original Teddies lors de leur sdjour berlinois, et reste en

Suisse durant le deuxiöme conflit mondial. Soliste r6put6, Ernst Hoellerhagen est prdsent6 par les sp6cialistes du jazz en Suisse comme un

musicien et arrangeur trös dou6 qui a constamment souffert de ne pas pouvoir exprimer son vrai talent au sein des grands orchestres de

danse.

USA: 1903. Sous l'influence de Louis ARMSTRONG, avec lequel il joue depuis '1922, Earl Hines forgea le style pianistique dominant de la lin

des annöes vingt. ll dirigea son propre orchestre de 1929 ä1947, avanl de se produire rÖguliörement en Europe. Mdmoire duiazz dans toules

ses facelles, Earl Hines maitrise un r6pertoire 6norme, du solo ä la grande formation.
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JANCO Marce

HI.JGUES

Langston

HUELSENBECK

Richard

N Pr o

1895 (Bucaresl). Peintre roumain co-fondateur du cabaret Voltaire ä Zurich (1916). Affichiste,
zurichois, ses oeuvres se disputent les influences du cubisme et de l'expressionisme.

coslumier et illustrateur du groupe

USA:( rdl6rences inconnues, n6 probablement ä la fin du siöcle dernier ). Poöte, romancier et publiciste animaleur du mouvement HARLEM
RENAISSANCE, qui est un des premiers noirs ä revendiquer le jazz comme programme polilique ( Langston Hugues est militant du parti
communiste amdricain). 'Langslon Hugues 6crit de nombreux blues, poömes sur le jazz, et emprunte m6me la structure de ces poömes aux
d6coupages rythmiques du jazz:'pour moi, dit-il, le jazz est l'une des expressions naturelles de la vie du nögre en AmÖrique; l'$ternel
battement du tam-tam dans l'äme nögre - le lam-tam de la rdvolle contre la lassitude qu'on dprouve dans un monde blanc, un monde de
m6lros, et de travail, de travail, encore de travail; le tam-tam de la joie et du rire, et de la douleur qu'on escamote dans un sourire.'
(Carles / Comolli, op. cit, p. 229).

1892(Allemagne)-1974(Suisse). Rdfugid politique en Suisse comme son compatriote Hugo Ball, Huelsenbeck participe dös fin 1916 aux
spectacles du cabarel Voltaire de Zurich. ll en sera un des animateurs les plus intransigeanls, comme le remarque Trislan Tzara dans son
journal (26lävrier 1916): "ARRIVEE HUELSENBECK. Panl Panl Pa-ta-pan! Sans opposition au parfum initial. Grande soirde-poöme simulran6
en trois langues, protestations, bruits, musique nö9re..." Ecrivain et poöte rdsolument tourn6 vers I'avant-garde et la recherche musicale,
Huelsenbeck se fixera ä Berlin en 1917 oü il fera connaitre le mouvement dadaTste naissant. ll restera dcrivain inddpendant, r6fugi6 en
Suisse depuis les ann6es trenle, jusqu'ä sa mort.
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KRUPA Gene

KENTON SIAN

JOHNSON

James P.

Nom Pr6nom

USA: 1909 - 1973. Batteur blanc originaire de Chicago, placd par John HAMMOND dans I'orchestre de Benny GOODMAN. Selon Dan

Morgenstern (in Berendt (J. E.), op. cit., p. 73)... 'c'est seulement gräce ä Krupa que le solo de batterie devint une comPosante oblig6e (mais

parfois malheureuse sur le plan artistique) de chaque passage sur scöne d'un orchestre de swing. Son talenl, son 6nergie et sa bonne mine

firent de Krupa un des premiers h6ros populaires de l'öre du swing et un des plus durables."

USA: 1912 - 1979. Arrangeur, pianiste et directeur d'un grand orchestre qui fit les beaux jours de Hollywood dös 1940, Stan Kenlon est la
figure de proue - avec Paul Whiteman et Georges Gershwin - du jazz symphonique, ou "progressiste' (selon sa propre expression). ll applique

souvent les procdd6s de la technique orchestrale classique ä des thömes de jazz, et fut de ce fait souvent train6 dans la boue par les

ddfenseurs du jazz dit authentique. L'ensemble de son oeuvre tdmoigne du d6veloppement d'une 'induslrie culturelle" am6ricaine durant

I'immddiat aprös-deuxiöme-guerre mondiale: 'Stan Kenton, Mentor zahlreicher West Coast Musiker, behauptele in einem lnterview vom

April 1960, dass der Jazz während der 50er Jahre zur Schule ging. Wörtlich: 'das geschah an der Westküsle, durch die Jungs, die sich hier

niederliessen und zu studieren begannen und anfingen, klassische h/ethoden und klassische Techniken auf den Jazz anzuwenden. Und das musste

einmal geschehen. Es musste dazukommen, dass der Jazz einen tieferen musikalischen Sinngehalt erhiell.'' (Jost (E.), op. cit, p. 1a5.)

USA:1891-1955. Principal reprÖsentanl, avec Fats WALLER, de l'6cole pianistique du Harlem Stride, style directement issu du ragtime.

Compositeur versatile (big band, revues nögres, petites formations), James P. Johnson esl dös 1920 un des musiciens les plus sollicitds de

la scöne new-yorkaise.

ro
sfc!



LUNCEFORD

Jimmy

LOCKE Alain

IA ROCCA
Nick

Nom Prdnom

USA: 1902 - 1947. Chef d'orcheslre noir amdricain qui devint un des principaux entertainers du SWING. Son orchestrs, encore plus que celui

de Duke ELLINGTON, 6tait le v6rilable pilier du c6läbre Cotton Club de New York (1929 - 1936).'Sa musique repr6sente un compromis

r6ussi, parfaitement jubilatoire, entre le jazz le plus rallind forl ä I'honneur chez certains orchestres blancs, et la vasle entreprise de

dynamitage des dancings qu'opdraient alors les grandes formations noires.' (Billiard (F.), op. cit, p. 144). ll aurail dü, en compagnie de son
orcheslre, ötre la grande attraction lors de l'inauguration de I'exposition nationale de Zurich en 1939.

USA:( r6f6rences inconnues ).
cullure noire amdricaine ('The

Philosophe, litulaire d'une chaire ä Harward, dont les travaux ds recherche sur I'h6ritage africain de la
legacy of the Ancestral Arts, 1925) font figure de classiques. Son anthologie du mouvemenl de HARLEM

RENAISSANCE, "The New Negro" (1925), fait autorit6.'To give substance to his philosophical goals, lhe resourcelul philosopher persuaded

weallhy white real-estate magnate and philantropist, William Harmon, to sponsor an annual nalional compelition, exhibition, and award

programm for Black Artisls, under the auspice ol lhe Harmon Foundation (19221.' (Harlem Renaissance, op. cit, p. 39). Le mdc6nat seul

pouvail alors assurer une place aux noirs dans la vie arlistique du pays. ll ddbouchera sur une dthique lrös conservatrice de la part des

artistes noirs amdricains 6tablis, et qui sera violemment remise en cause aprös la deuxiöme guere mondiale.

USA: 1889 - 1961. Le directeur du cdlÖbre Original Dixieland Jass Band esl un des plus importanls musiciens du iazz blanc de Chicago (il

jouait du cornet). Ce quinlette lut le premier ä graver un disque ddsormais ä jamais cdlöbre, le 26.2.1917. L'orchestre de Nick La Rocca
'Of"it 

Aela connu dans les clubs de Chicago et das environs pour la qualit6 de sa musique de danse, et son premier disqua comporte un blues...

et un one-step. Aussitöt rebaplis6 'jazz band", comme nombre d'orcheslres similaires aux USA, |'O.D.J.B. entame en 191 9 une tournde

anglaise qui ä6clenche la ph6nomäne jazz sur I'ancien continent. W. Burckhardt (in Berendt (J.), op. cil., p. 84) remarque ceci: "il faut dire

quä malgr6 une exhibilion ä la maniöre des variAtds, avac chapeaux en papier el grimaces de toutes sortes, que malgrd des imilalions de cris

d'animaux souvent un peu idiots, la musique de ces premiöres cdl6bril6s n'6tail pas mauvaise'. Nick La Rocca, malgr6 ce d6part unique, ne

restera pas cdlöbre. ll ddclarera dans les anndes cinquante: 'c'est moi qui ai inventd le jazz. Les nägres m'ont vol6 ma musique.' Plus

personne ne douts de I'absurdit6 de la seconde proposition. La premiöre, par contrs, mdrile beaucoup d'allention: il semble certain que la

l6gende de Nouvelle Orldans et I'analyse purement raciale des idöologues du jazz authentique lui aient fait complölement perdre les avantages

acquis en 6tant le premier ä organiser la diffusion de la musique de danse moderne sous l'dtiquelle iazz.
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MINGUS

Charles

MILLER Glenn

MILHAUD
Darius

Nom Pr6nom

USA: 1922 - 1979. L'autobiographie de Mingus par Mingus, 'Moins qu'un chien', reprösente un des plus importanls t6moignages sur les

conditions de travail du musicien noir amdricain et la soci6t6 multi-raciale am6ricaine. lssu de la petite bourgeoisie noire, Gharles Mingus

suit toutes les $tapes de la vie habituelle du musicien (gospel, apprentissage classique du violoncelle, puis contrebasse, orcheslres de danse,

Big Bands, puis d6couverte de Duke ELLINGTON et Charlie PARKER). Une rdvolte farouche et irröcupdrable (möme Duke ELLINGTON le

de son orchestre pour indisciplinel) anime toute son oeuvre, qui par la liberld de traitement du matdriau et sa valeur de t6moignage, ouvre
grandes les portes du FREE JAZZ.'Möme sur le plan stylistique il ne tient pas en place puisqu'il a voulu en m6me temps laire parler la
tradition qui le hantait et la d6passer en la rendant tangible. Sans cesse font retour dans son oeuvre, parfois sous forme d'allusions et de

citations, des chants d'6glise noirs, des thömes de Duke ELLINGTON, des airs de RAGTIME et de boogie-woogie, des musiques folkloriques, et

le blues." (Billiard (F.), op. cit, p. 146).

USA: 1904 - 1944. Tromboniste, arrangeur et chef d'orchestre, qui de 1937 ä 1942 sera le plus populaire des USA. Glenn Miller personnifie

I'enterlainer amdricain et le swing version grand orchestre. Les Original Teddies lui doivent beaucoup, et le charisme du personnage

ressemble - toutes proportions gard6es - ä celui de Teddy STAUFFER. Sa disparition prdcoce, au service de la patrie (accident d'avion durant

la campagne pour la libdration de l'Europe), contribua ä le faire enlrer dans la l6gende.

1 892(Aix-En-Provence)-1 974(GenÖve). Milhaud d6veloppe une oeuvre

et toutes les combinaisons instrumenlales. Animateur et thdoricien du
fdconde et giganlesque, oir il möle toutes les formes, tous les genres
gorupe des six, il lut forlement marqu6 par la d6couverte du folklore

br6silien en 1g19, puis du jazz (s6jour aux USA en 1923). ll resle jusqu'ä sa mort un farouche d6fenseur de l'invenlion m6lodique, et d'un afl

d6gag6 de toutes pr6tentions par l'6coute de toutes les id6es musicales conlemPoraines. Dans un article intitul6 L'Evolution du iazz band et de

la musique des nögres d'Amdiique du Nord (in: Etudes, op. cit.), Darius Milhaud reprend ä son compte I'analys d'Ernest ANSERMET (cf.

|V.1.1):'Nous sortons d'ailleurs chez les nögres du caractöre de musique purement mondain qu€ nous trouvons trop uniquement chez leiazz
d,am6ricains. Chez eux, la danse garde un caractöre africain el sauvage; l'insistance et I'intensit6 des rythmes en fait une chose lragique et

d6sesp6r6e. (...) Lä, nous louchons ä la source möme de cette musique, au cötd profond6ment humain qu'elle est capable d'avoir et qui

bouleverse tout aussi complötement que n'importe quel chef d'oeuvre de la musique universellement reconnu.'

act ivit6s

|-\
$
cv



ORY Edward
'Kid"

OLIVER Joe
"Kingn

MOHR Kurt
Nom Pr6nom

USA:1889 - 1973. Tromboniste d'origine cr6ole, qui devint le modöle de la g6n6ration amdricaine du REVIVAL (1940). "Son m6lange de pur

style d'accompagnement propre aux joueurs de trombons des BRASS BANDS et de phrases m6lodiques fortement transformdes ä la maniÖre

du blues devint le symbole du trombone New Orleans.' (Von Essen (R.): New Orleans. ln: Berendt (J.), op. cit, p. 20).

USA: 1885 - 1938. Cornettiste et cdlöbre reprdsenlant du slyle Nouvelle-Orl6ans (voir lexique), donl l'orc hestre faisait fonction de brass

band (grande formation) lors des fätes publiques et des enterrements, et d'orchestre de danse (petite formation) dans les fameux quartiers

rdservds de la Nouvelle-Ortdans. Son Creole Jazz Band pr6sente un rdpertoire trös impr6gn6 de culture afro-amdricaine, oü le blues domine.

Louis Armstrong y d6buta sa carriöre, avanl d'dmigrer avec l'orcheslre en direction de Chicago, oü plusieurs traditions musicales

dilf6rentes allaienl se fondre en un nouveau style (Chicago style, voir lexique).

CH: r6f6rences inconnues. Animateur de la Fdd6ration Suisse du Jazz et des hot clubs des 169ions bäloise et genevoise. Elabli ä Paris depuis

de longues ann6es, en tant que discographe et journaliste spdcialiste du jazz et des musiques populaires. (Voir bibliographie).
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CH: 1889 - 1983. Musicienne et danseuse, animatrice du cabaret Voltaire ä Zurich (1916 - 1918).

I

ol+
c\l

I



RICHTER Hans

REDMAN Don

Nom Pr6nom
PHILIPPI
Hans

Berlin: 1888 - Ch: '1976. Peintre, graphiste et cin6aste co-fondateur du cabaret Voltaire ä Zurich en 1916, qui restera en Suisse jusqu'ä sa

mort. ll 6lait dans l'6quipe des dadaistes zurichois le ddfenseur, avec Hugo BALL, des iddaux internalionalistes et pacifistes.

USA: 1 900 1 964. Saxophon iste, arrangeu r du grand orchestre de Fletcher HEN DERSON dös 1 924. Son sty le de trava il v pr6figu re les

modöles d'arrangemenls qut firent le succös, 1 0 ans plus tard des grands orchestres du 'swing" (Benny GOODMAN et des centaines

d'autres).

Bäle: 1 906- 1 978 P llncipal pron n te r du jazz dir uthen riq us en Sulsse, et co-fondateur de l'orch eslre des Lanigiros n 1 924, dans leq uel I

chantait et jouait du sousaphone. Däs 1 928, it consacre la plupart de son temps ä la promoti on du jazz dit authentique en Su tsse France,

Belg rque et Espag ne. Antms u n rdseau de hot clubs, dont celui de Bäle, fond6 en 1 934. se rdvöle un critique et un confd rencter intrans igeanl

qui participe dös 1 945 ä la f6d0ration su sse du tazz. Dös le mouvement du rev ival, so n ngagemenl relourne ä un cadre priv6. lr sera

pourlant, en 1 9s7 UN des experts chois ts pour antmer le jury du festival ds jazz de Montre ux.
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SCI{OENBERG
Arnold

SATIE Erik

ROACH Max
Nom Pr6nom

Vienne: 1874 - USA: 1951. Autodidacte de la composition et violoniste trÖs prdcoce, Arnold Schoenberg vit de 1900 ä 1933 entre Vienne et

Berlin, oü ses premiöres osuvres, comme le "Pierrot Lunaire" (1912) suscitent des cabales rdp6t6es. Fondateur en 1917 ä Vienne du'Verein
für musikalische Privataufführungen" une association pour la promotion de la musique moderne, A. S. va progressivement se d6tacher des

contraintes du systöme tonal traditionnel, pour ddvelopper une technique doddcaphonique de composition, qui inaugure en musique moderne le

mouvemenl du s6rialisme. Arnold Schoenberg doit luir le nazisme en 1933, 6lant d'origine juive. ll se r6fugie aux USA, oü ses conceplions

musicales se ddvelopperont en un nouveau classicisme de la musique moderne.

1 866( Honfleu 0- 1 e25(Paris). Totalement marg inal ma lg16 les amili6s de Debussy et Ravel jusqu'ä ce que Cocleau le proclame directeur

artistique et musical de toule une göndration durant le prem ter conflit mond ial. Son influence ur le group€ des slx et Stravi nsky fut en ce

sens consid6rable avec des oeuvres de mus rque objective et lonction nelle qui s'apparentent, par les proc6d6s de coll ages, I'i ron te et

I'i rrespect, ä I'engagement d U mouveme nt dadalste. Le ballet Parade" (1 I 1 7 ) en resle le mel lleur exemple. 1l est consid6rd ä j usle ri re

com me un des premre rs mustclens classiq ues europöens avec Ernest Ansermet ä avotr compris le Fzz non pas comme U n procdd6

instrumental, mais comme remise en question du statut social roma
toute concession, el I'ironie de ses dcrits ne laissent aucun doute ä
pourquoi il est beau... r6el...' (Erik Satie: Ecrits, op. cit.)

ntique de l'artiste-m ustclen. Sa vle absolu ment solitaire et d6nude de

ce sujet: 'Le jazz nous raconte sa douleu I EI 'on s'en foul' C'est

USA: 1925. Percussionniste noir am6ricain actif dÖs 1945 dans le groupe des BOPPERS, dont il est un des intellectuels les plus engagds.
activit6s
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Paul

omP

SHAW Artie

SIMMEN Jon

t iv it6s
rd'hui disparu (aucun t6moignage 6crit). Jouait du saxophonePionnier de la musique de danse moderne ä Zurich durant les anndes vingt, aujou

dans les premiöres Tanzkappellen des bords de la Limmat.

USA: 1900. Grand rival de Benny GOODMAN ä la clarinette, lui aussi directeur
plusieurs 'lerritory bands" (orchestres multi-raciaux dont les limites g6ographiq

Kansas city. Le grand orchestre d'Artie Shaw restera une des pricipales 'usines

d'un grand orchestre, Artie Shaw s'est fait connailre avec

ues ds travail dtaient trÖs restreintes) de la rdgion de

ä swing" des USA durant des d6cennies.

sein duquel la revue 'Jazz News' est produite duranl la deuxiöme gusrrs mondiale (1941-42\. A la fin de la guerre, il participe aux efforts

en vue du regroupemenl des spöcialistes de jazz en Suisse et en Europe (voir lll/3). ll est dös 1950 un des principaux animaleurs du revival

en Europe, et ddbute une impressionnante collection de disques. ll effectue de nombreux sdjours aux USA dös 1950. Tout ce travail fut

effectu6 durant son temps de loisirs.....
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STAUFFER
Teddy

SPANIER
Muggsy

SINATRA
Frank

Nom Pr6nom

Berne: 1909. La premiöre slar suisse de l'öre de la communicalion est un autodidacte de la musique de danse, qui d6bute dös 1927 une

carriöre professionnelle. Avec quelques amis de la premiöre heure, il tente sa chancs ä Berlin en 1929: les Original Teddies sont nds, et vont
travailler de fagon itin6rante en Allemagne, en Suisse, el sur les transatlantiques, de 1930 ä 1936. Tout cela lui permet d'acqu6rir une riche

expdrience du secteur des divertisssments, et nolamment de sdjourner aux USA, oü il se familiarise avec les modÖles d'arrangement du

"swing'. En 1936, il se couvre de gloire ä Berlin, lors des jeux Olympiques. Les Original Teddies gravenl en consdqusnce de nombreux
disques, et Teddy Staulfer ne cache pas sa satisfaction: "Mein Bassist verdient mehr als der Schweizer Bundespräsident!" (Es war und es ist
ein herrliches Leben, op. cit.). De 1939 ä 1941,|es Original Teddies font carriÖre en Suisse (voir annexe lX). Teddy Stauffer quitte ensuile la

Suisse pour les USA, puis le Mexique, oir il participe au d6veloppement de la station touristique d'Acapulco.

USA: 1906 - 1967. Jeune musicien blanc de bonne famille, qui allait töt se faire s6duire par la vilalit6 des orchestres de danse de Chicago, el

devenir un des cornettistes les plus fidöles et les plus enregistrds du 'Chicago style" (voir lexique). Un des principaux modÖles musicaux de

f'orchestre amateur des New Hot Players de Neuchätel (cf. IlAl).

USA: 1917. Fils unique d'immigrds italiens qui ddbule en 1939 comme
autres). Rdvö16 dös 1946 par les com6dies musicales et les films de H

chanteur dans les grands orchestres du SWING (Tommy Dorsey entre
ollywood, il sera une des figures centrales du show businness

amdricain dös 1950
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TEAGARDEN
Jack

TAEUBER
Sophie

STRAVINSKY
lgor
Fedorovitch

Nom Pr6nom

USA: 1905 - 1964. Musicien blanc originaire de Chicago (CHTCAGOAN), qui est devenu un des plus importants joueurs de lrombone du jazz

traditionnel. Sa popularit6 6clata durant la deuxiöme guerre mondiale aux USA; auparavant, la traversde de la crise des ann6es lrente,

durant laquelle son orchestre, I'Austin High School Band (oü avait ddbut6 Bix BEIDERBECKE), devait accepter tous les rares et durs

engagements: "Je prdföre boire de I'eau sale / Et dormir dans un arbrs creux / Je prdlöre boire de I'eau sale / Oui, monsieur, et dormir
dans un aöre creux / Que d'ötre ici ä New York lraitd comme un chien galeux.' ( Chanson composde par Jack Teagarden, el citde par

Burckhart (W.): Chicago. ln: Berendt (J. E.), op. cit, p. 63).

1889 (Zurich)-1943(Zurich). Participe röguliörement aux spectacles du cabaret Voltaire, oü

Peintre et danseuse, elle expose r6guliörement ä Zurich, et anime une cdlöbre colleclion de
elle congoit les döcors et dessine les costumes
marionettes. Epouse de Hans Arp dös 1921.

1882(Sainl-Pelersbourg)-1971(New York). Devenu cdlöbre en uns nuit lors de la repr6sentation du ballet "l'oiseau de feu" (chor6graphie

Diaghilev) ä Paris, en 1910, Stravinsky va inaugurer une 6tape nouvelle dans la musique europdenne, et devenir le modöle d'une gdn6ration

de musiciens. La premiöre du'sacre du printemps" (1913) fut I'occasion d'une des plus cdlÖbres cabales de l'h istoire de la musique classique,

dont Stravinsky personnifie la crise au tournanl du premier conflit mondial. ll s'installe en Suisse durant les anndes de guerre, oü il se lie
d'amiti6 avec Ernest ANSERMET, qui militera par la suite longtemps pour la cause de I'internationalisme musical. Stravinsky vivra ensuite

vingl ans en France (1919-1939), puis s'installera aux USA, oir il se fera naturaliser en 1945. Stravinsky ne subira pas I'influence du groupe

des six, mais s'annexera trös töt certains proc6dds du jazz.
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VIAN Boris

TZARA
TRISTAN

TSCHANNEN
Lance

Nom Pr6nom

France: 1 920 1 959. 'L'aute ur de 'L'6cume des jours' et de 'l'automne ä P6kin' possddait une cha tre du haut de aquel le it tonnait (c'est sa

Propre expresslon). Elle ne se lrouvait Pas en quelque acaddmte et ne lui rapPorta jam ts un centime. C'6tait, on le sait, sa fameuse revue de

presse dans la revue Jazz Hol, d'oit pendant 1 0 ans it 6tripa la b6tise hu malne. (Biil iard (F .) op. cil, p. 1 e6) Les 6crils sur le Fzz de Vian

(op. cit. ) repr6senle nt le met lleu I tdmoignage concernant la rdception du lazz en Eu rope, et sont indissociables de I'ensemble de son oeuv rs

litdraire inclassable. Vian reste u n des rares spdci al iste (le seul? ) de son 6poque ä faire une mlse en situation de la musrque (sa cuIture ne se

limitait pas qu'au jazz stricto sensu: il fut durant de nombreuses anndes conseiller musical de la firme Barclay, et trompettiste de

I'orcheslre de danse de Claude Abadie). ll fut dgalement un des membres les plus en vue des cercles exislentialistes de la Rive Gauche durant

I'aprös-guerre ä Paris.

1 896 (ROU MAN lE)- 1 963 (Paris ). Ec nvaln, poäte, propag and iste co-fo ndateur du Cabaret Voltaire ä Zurich (1 I 1 6), ou lous les concepts

artistiques, philosophiques et littdraires sont remis radicalement en question au profit du rire
pris la responsabilit6 obtient un retentissemenl international, et on le retrouve dÖs la lin de la
relance avec une autre 6quipe le mouvement Dada. Dös 1922, Tzara prend ses distances lace

6crivain inddpendant jusqu'ä sa mort en 1963.

et de protestation. L'entreprise dont Tzara
deuxiöme guerre mond ial ä Paris, ou it

AU mouve ment surr6aliste naissa nt, et restera

CH 922 1 984 Journaliste, homme de radio, spdc ial iste des musiques fo lkloriques et du jazz. Dös 1 945 prod ucteur ä Radio Suisse

nternal tonale (qut s 'appelait alo rs encorg Schweizerischer Ku rzwellendien st') I d6ploie un0 önorme activ ir6 en faveu I de la

reconnaissance dU Fzz en Suisse, ä un ntveau promotionnel organisalionnel et inslitution nel. il langa au d6bul des ann6es soixante uns

t6d6ration europdenne du lazz, pu ts s'engagea au seln du conseil Suisse de la muslque, et participa ä la fondation de la Swiss Jazz School

( 1 967), et a la program matio n du festival de jazz de Zu rich. Les archives de Lance Tschannen non-classdes du fait de sa disparili on pr6coce,

SO nt les plus impo rtantes en ce qut concerns la r6ception du ßz,2 n Suisse du (ant l'apräs-deu xiöme -g uerre mondiale.

activit6s
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LISTE DES PRINCIPAUX ORCHESTRES SUISSTS CITES

Pour de plus amples informations, consulter les ouvrages de

SCHWANINGER Ct GURWITSCH, Ct dC HIPPENMEYER, IOUS Cit6S CN

bibl iographie.
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ALICE JAZZ BAND. Berne, probablement 1920. Pages: 44

Leader, arrangeur: Ennest BERNER.

premier orchestre moderne de danse en Suisse. Ragtirire, foxtrot, Saionmusik-

LANIGIR0S SYNCOPATING MEL0DY KINGS. Bäie, 1924. Pagesz 44

grchestre professionnel de danse dös 1932. Camiöre europ6enne durant

plus de vingt ans. Jazz dansant, Swing, chanson, musique de divertissement-

NEl^l HOT PLAYERS. Neuchätel, 1934. Pages: 55 / 56

Orchestre de jazz amateur, premier du genre en Suisse. 57 / 94

Arrangements et direction musicaie: Charles l^llLHELM.

Henri DUPASQUIER: saxophone t6nor.
Roger Dupasquier: guitare.
Charles I,IILHELM: piano et clarinette-
Giovan Marcozzi: batterie .
Claude DE COULON: trombone.
Charles Mathey: trompette.
Paul Girard / PauI Junod: contrebasse-
Marco Junod / Claude Frieden: piano.

Style New grleans et Chicago. Carriöre nationale pendant plus de dix ans-

0RIGINAL TEDDIES. Berne, 1927. Pages: 59 / 60

Leader: Teddy STAUFFER, Eddie BRUNNER (dös 1942). 8S /gl
Arrangements: Jack TR0MMER, Buddy Bertinat, Ernst HOELLERHAGEN, Teddy

STAUFFER. Orchestre professionnel de danse dÖs 1929. Carriöre internatio-

nale (AIlemagne, holiande, Belgique, Suisse, France, Italie' USA, tran-

satlantiques) pendant trente ans.

Jazz dansant, Swing, chanson, musique de fiims et de divertiSsement,

shows sc6niques.

Pour plus d'informations: voir SCHUETTE (J.) et STOECKLIN ( 0. ): Discogra-

phie der Oriqinal Teddies, op. cit.

5. MAURICE EINHORN ET SON 0RCHESTRE. Zurich' 1934.

Leader: Maurice EINHORN

Arrangements: Ernst H0ELLERHAGEN

Pages: 61

Renä Van Dyke: piano.
Mazuit: contrebasse.
Maurice EINHORN: batterie.
Gugu Dupuis: tromPette.
Max Oberl6: saxophone t6nor et ciarinette.
Coleman HAWKINS: saxoPhone t6nor.

Musique de danse el iazz.

4
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6. B0B ENGEL ET SQN QRCHESTRE. Genöve, 1936. Pages: 71

Leader: Bob Engel

Arrangements: Louis Rey, Herbert BORNAND, Bob Engel' Jo GRANDJEAN.

Qrchestre professionnel de cjanse. Carriöre nationale pendant 10 ans.

Chanson, vari6t6s, jazz dansant.

7. FRED BOEHLER ET SON ORCHESTRE. Zurich, 1938. Pages: 88 / 90

0rchestre professionnel de danse. Jazz et Swing.

Leader, arrangements, piano: Fred Boehler.

Soliste aux saxophones: Glyn PAQUE.

Carriöre nationale pendant plus de vingt ans.

8. DIXIE DANDIES. Genöve, 1944 Pages: 108

Leader, amangements: Loys CHOCQUART

Francis Sel leger: trompette.
Loys CHOCQUART: clarinette et saxophones.
Eric Dufour: trombone.
Henri CHAIX: piano.
G€rard Matzinger: saxophone alto.
Pieme BOURU: batterie.
Roger Dannhauer et J. I^l. Simoness: contrebasse.
Georges Rosenberg: banjo.

0rchestre de jazz amateur. Camiöre nationaie pendant plus de dix ans.
Styles New 0rleans et Dixieland.

9. HAZY 0STERWALD BiG BAND. Zurich, 1944. Pages: 128

Leader, arrangements: Hazy Osterwald.

Grand orchestre de jazz et de Swing. Carriöre nationale durant trois ans.

10. NEI,I BOP TEAM, al ias NEl,'l C00L TEAM, al ias NElrl DIXIELAND TEAM'

aiias NEI^J DANCE TEAM. Bäle, 1952. Pages: 133

leader et amangements: Bruno SPOERRI.

Gerhard Baer: piano.
Bob Koller: guitare.
Alex Milani: contrebasse.
Niis Anderek: batterie.
Bruno SPOERRI: saxophones.
Fredi Höhn: trompette.
grchestre de jazz amateur, tous styles confondus. CarriÖre 169ionale

pendant une dizaine d'ann6es.



-260-

11. NEl,l ORLEANS WILD CATS. Neuchätel, 1944. Pages: 135,

Qrchestre de jazz amateur. Carriöre nationale pendant plus de

vingt ans. Style New Orleans, et Middle Jazz.

Francis Bonjour: trompette.
Fred De Coulon: trombone.
Jean-Paul Augsburger: clarinette.
Henri Freivogel : clarinette.
Jean Bionda: piano.
Georges Fürrer, jacques Fleury, Guy Deluz et Richard 0gay: contrebasse.
Pierre B0URU et Cass'poil jeanmeret: batterie.

12. DARKTOI,IN STRUTTERS. Bäle, 1948. Pages: 135.

Orchestre de jazz amateur. Carriöre nationale pendant plus de

quinze ans. Style New 0rleans, Chicago et Middle Jazz.

Willy Bosshardt: batterie.
Lukas Burkhardt: trompette.
Balz Fischer: contrebasse.
Robert SUTER: piano, arrangements, direction musicale.
Peter WYSS: clarinette.
Peter Schmidli : guitare.
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SUISSE (sc&re mrsicale ) SUISSE ( economie et soci6t6 ) DISCOURS SUR LE JAZZ

1897: prvniöre 6dition de la part,ition
d'un ragrt,ine.

1900: premiers t6roignages d'une mrsique
orcl'estrale de danse nouvelle dans
Ie sud des USA.

1902: prerier enregistrsient d'un choeur
de negro-spirituals.

1917: entrfu er guerre au cötÄ de la
France et de l'Angleterre.

Prsnier disque 6tiquett€ Jazz:
Original Dixieland Jass Band j

1920: march6 npndial du disqie. Princifiiaux
producters: USA, Al lomgre, Angleterre
et France.

1922: lbv Yor*, Chicago et Kansas City
devienrent les scönes principales
du ph$orEne jazz.

1929: krach de l,lall Street.

1930: crise 6co.rcmiqr"re npndiale. 
.

R6cession de l'industrie de la m.rsiqr.re.
Les quartiers noirc se transfonent en
getfl'os

1935: le lblr Deal est incarn6 en mlsiqrc, par
ie S'ving.

190: Revival du jazz de Louisiare (1910 -
1e22).
nppaiition d' ure scöne discographique
independante des grands npnopoles;

1%1: entree fl grJeffe au cöt€ des -puissances
alli€es.
Les ondes crurtes sont npbilis6es pour
la propagande :

19.2: graves tensions raciales et sociales.
D6but, de la production des Victory{iscs.

1%2 - 194: gr€ve des m.rsiciens.
Genäse du Be Bop.

1%5: preirier disque 6tiquetG Be Bop.
l,buvel appareil prurotionrel dL jazz.

1%7: dissolution des principaux grands orchestres.
Fondation de Jazz At Tle philhampnics.

1950: gh6ralisation des tensions raciales.
Dövelopperent d'r"ne inportante scäne du
RyLtm'n BLres

1890: pneriöres nranifestations d'une crise
rnusicale et culturei le.
Fixation d'une rusique historiqr,re par Ia
nusicologie, qui se voit enseig6e dans
de nouvelles institulions laiques: les
conservatoires.

1914: Grande Qerre.

1918: armis[ice.
LrArt I'buveaur tente de se distancier
des eslh6tiques rurnntiques, et cherche
inspiration dans les cultures exotiques.

1919 - 1922: crise 6cononique et sociale
g6n6rale. La R6volution R.rsse
consolide son puvoir.

1925 - 1930: reprise 6corunique, entr6e dans
1'öre de la csrrunication de masse.

Dävelopperent du gr$cn*re jazz.
"lblveau folklore urbain" et passion
G la danse.

1930: crise 6concmiqr.e, replis culturels et
npnt6e des fasciyres.

1933: Hitler est, 6lu chancelier alieTnrd.

1936: nazification de I'Allemgne achev€e.
R6arneTst et marche vers la guerre.

1939: deuxiäre guerre npndiale.

19'1: capitulation de la France.
OuverLurc du front russe par Hitler.

1%3: 6cl'ec de lioffensive allsrarde en URSS.

1944: d€barqusrent des pissances alliäs en
Nornnndie.

1%5: lib6ration de I'furope par les ptissances
alli6es, qui se partagert l,rccrpation
de I'Allemgre.

196: preniäres tourn6es an6ricaines et prsniers
festivals internationals de jazz

1948: querelle des styles au sein de la critiqre
du jazz-
Revival id€ologique.

1950: gen6ration des existentialistes, qui se
reconnait dans le pn&sTene jau.

1878: pmniöre tourn6e d'une tror.rpe de
negnc-spirituals.

1916: fmdation du cabaret Voltaire ä
Zurich. .

irhn ifestes dadaistes.

1921: passion de ia danse.
Pneriers orchestres nndernes:
Alice Jazz Band.

1924 - 1926: pmriöres tourn6es d,or-
chestres anEricains de^. jaz. dansant.

1926: prenier disque de m.rsiqr.re de danse
enregistr6 par un orchestre suisse:
Lanigiros Syrcopating tv,biody KirEs

1929: Josephire Baker chante et danse
ä Zurich.

1930: pruniers irot clubs dans ur cadre
priv6.
Prsnier magasin spöcial is6:
Jazz l-hlse.

1934: preilöre tourn6e de Louis Annstrcrg

1936 - 1937: Colsrnn Harrkins travaille
en S.risse dans les dancings.

1938: Hot Club de S.risse.

1939: srrccös Gs orcl'estres suisses de
danse, snrpn6s par les Original
Teddies de Teddy Stauffer.

1941: recr€ation d'un foikiorc suisse
aclrcv6e.
Danse et divertisssrents.

1914: fondation du syndicat des
m.rsiciens (USDA\|).

1918: gr€ve g$6rale

1920: crise des grands orchestrcs
synpimiques.

1922: association des fabricants et
marchands oe m.rsique et de
machirBs parlantes.

1925: politiqre syndicate
protectionniste de la part, des
rusiciens.

1931: fordationr de la SSR.

Crise du cinima parlant.

1932: r€cession fomcrniqr.re gffr6rale.

1934: fondatim 9e I'ASC0 et du SFivl.

1935 - 1936: boyott des grossistes
suisses du disque s'tvers
la gR.

1937: d6valuation du franc suisse.
D6fense nar'ionale spirituei le.

1939: exposition nationaie de Zuriö.
htr6e dans l'6consnie de guerre:
rationneTEnt et censure.

1%1: vagues ft d6faitise suite ä la
d6faite de la France.

19.5 - 1%9: fin prcgressive de
I'ftornrnie de guerre.
GI'S arEricains en vacances

1%7: resLrucLuration du syndicat Gs
mlsiciens.:

1950: bocrn 6concmiqrc.
T6l€vision et entn4e dans la
soci6t6 de conssiri.Etion.

1919: Itl',lSERvlFl' (sur un orchesl,re
negre)

1926: COE1JROY / SCFIAEFFNER

(le jazz)

1927: BER'hßRD (Jazz, mrsikali-
sche Zeitfrage)
ME{X- (I}p appeal of jezz)l

1928: Rewe JAZZ TANG0 DAI{CIIrIG

MILI{AUD (1'ävolu[ion du
jazz-band)

1932: Revue JA77 MAGAZINE

G0FFIN (aux frontiör"es
du jan)

1934: P/$,IASSIE (]e jazz hot)

1935: Revue JAZ l-07

1939: l-ßS0,'l (merican jazz
rnrsic)

194'1: kvue JMZ NAdS

1%2: COEUROY (histoire gffr6rale
du jazz)

194: P/I|WSIE (histoire des
disques S*ing)

1%5: FOT REVUE

1%6: FRIB0JLEI' (tecfrnique de
l'harnonie du jazz)

VUil'l (revue de Ia presse
sp6cialis6e dans JMZ F0T)

198: S-Al,lE (Einfi.lhnnrg in die
Jazzrusik)

1950: FDEIR (hqnres du jazz)

194.5:

1946:

1%7:

1951:

f6d6ration suisse du juz
Srccös populaire des Nuits du Jaz.

preniers concerts de nusiciens de
jazz arEricains (Don Rednan)

d6clin des grands orcresLres de

danse.
l,4arginal isation de la f6d6ration
suisse du jazz

festival arnteur de jazz de
turich.





Be Bop (Boppers
/ Re-Bop / Bop)

Nom
ARRANGEUR
(Arrangement)

Nouvelle archilecture musicale du iazz qui se met en place durant le
d6veloppement de la complexit6 harmonique, l'abandon progressif de

second conflit mondial aux USA, caractdrisde par un

l'immuable rythme ä quatre lemps du jazz dansant au

prolit de la polyrythmie, I'utilisation m6lodique de la contrebasse. Selon Ldonard Feather (in Berendt, (J. E.), op. cit., p.

113): "(le Be Bop) fut le produit de jeunes talents 6veill6s qui travaillaient aussi bien de lagon individuelle que collective".

Le Bop a pour cons6quence une mise en valeur de la personnalit6 des solistes qui leur P€rmet d'abandonner touts rdfdrence

aux fonctions habituelles du jazz populaire d'avant-guerre (danse et divertissements). ll est rapidemenl devenu

I'expression d'une radicalisation esthdtique (non encore charg6e directement de connotations politiques) au sein de la

communaul6 des musiciens noirs amdricains, qui commencenl - suivant l'exemple de Duke ELLINGTON - ä revendiquer un

statul d'artistes. La commercialisation du Be Bop se heurta ä de nombreux obstacles aux USA (s6gr6gation, repli culturel d
au climat de guerre froide, condamnation par la majeure parlie de la presse sp6cialis6e, qui se concentrail alors sur le
mouvement du revival). Ceci n'emp6chera pas le Be Bop de devenir dös la fin des ann6es cinquante le premier style du jazz

ä faire l'objet d'un ensäignement systdmatique ä un niveau international, t6moignage s'il en est de la reconnaissance

progressive du jazz moderne en tant que musique artistique.

L'arrangemenl reprdsenle I'adaptation d'un thöme mus ical donn6 aux struclures de I'orcheslre. Ce procdd6 de cr6ation, qul

peut 6tre oral OU öcrit, substitue '6laboration du matöriau mus ical AU travail lrnprov is6 el devl ent dös les ann6es vingt u

profession spdcialisde du march6 de musrque dite 169öre L'arrangeur parfois leader ou simple membre, OU personne

exl6rieu re ä I'orchestre est devenu une figu (e dominanle dans l'6volution musicale dU ph6no möne jazz.
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Chicago
(Chicagoans)

Brass Band
Nom

USA: 1925 - 1930. Groupes de musiciens blancs qui assimilörent la musique des orchestres noirs de danse dmigrds du Sud

des USA. L'usage du saxophone t6nor s'y g6ndralise. 'Ce sonl surtout les italiens et les juifs qui ont donn6 au jazz de

Chicago le plus gros de ses troupes." (Billiard (F.), op.cit, p. 41). ll n'y eut jamais vdritablement de slyle Chicago, blanc ou

pas, mais divers groupes de musiciens qui se cötoyaient rdguliörement dans les nombreux cabarets du fief d'Al Capone. Vie
de bohäme dans la jungle nocturne des grandes villes, gdndralisation de I'usage de la marijuana, encanaillemenl du public et
des musiciens blancs par la n6gritude, toules ces l6gendes sonl solidement ancrdes dans l'apprdciation du jazzjou6 par les

Chicagoans, et de son reprdsentant le plus cdlÖbre, Bix BEIDERBECKE.

Terme amöricain d6signant une fanfare. Les Brass Bands furent une des instilutions am6ricaines les plus lavorables au

d6veloppement du langage musical propre aux musiciens de couleur: suile ä la victoire de la coalilion nordiste lors de la
guerre de Sdcession (1865), les troupes noires ont eu un large accös aux instruments de cuivre et do anche. La fanfare

restail, pour une classe sociale si marginale dconomiquement, un des seuls moyens de pratiquer la musique. Les March el
Brass Band repr6senlent jusqu'ä la fin de la deuxiöme guerre mondiale un des piliers de la tradition musicale

afro-amdricaine. Elles contribuörent ä faire connaitre la musique syncopde en accompagnant les troupes amdricaines qui

venaient combaltre en Europe dös 1917 (fanfares de John Philip Sousa et de Jim Europe).

I
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Cool Jazz

Chorus
Nom

Terme ä caractöre publicitaire lanc6 par la critique da lazz am6ricaine en 1950, en opposition au fameux "hot jazz" des
anndes trente (correspond aux enregislrements de Miles Davis, 'Birth of lhe Cool", 1949). Pour la premiöre fois, il a suffi
d'un seul disque ä la promotion efficace pour qu'un style de jazz soit fix6 par la critique, style qui va ä nouveau opdrer une

division parmi le public. le cool jazz est le r6sultat d'une recherche esthdtique oir le travail de renouvellemenl orchestral
fait par des arrangeurs tels que Gil Evans, John Lewis ou encore Gerry Mulligan, joue un röle pr6ponddrant, de mäme que le

phras6 des cuivres et des hanches, qui sont jouds par les solistes sans le vibrato caracl6ristique du jazz traditionnel. Le

cool jazz ne reprdsente donc aucunement un style homogäne ou un€ nouvelle architecture musicale du iazz.

A I'origine, partie principale d'un thöme musical (refrain). L'usage du terme pour d6signer la partie improvisde d'un
morceau s'6lant g6ndralis6e dös les ann6es trenle, l'expression "prendre un chorus" signifie: improviser une variation sur

un thöme donn6. On parle aujourd'hui de solo.
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Entertainment
Machine (Tin Pan

Alley / Sheet
Music)

Dixieland
Nom

Terme am6ricain d6signanl la formation au d6but du siöcle d'une production musicale selon un sch6ma industriel, qui

d6lermine le ddveloppement d'un puissant secteur des divertissemenls, aux USA en premier lieu, puis en Europe
(Angleterre, Allemagne et France). Partitions, grands orcheslres, spectacles de revues, revues sp6cialisdes en musique
dite l6göre et production discographique en sont les piliers aux intdräts dtroitement li6s au sein de gigantesques monopoles.
Ceux-ci sont sis aux USA, depuis le ddbut du siöcle, sur le lameux boulevard de Tin Pan Alley ä New York. R. C. Toll en

prdcise ainsi l'origine: "The popular, modern music business began to emerge by the turn of the century. Music publishing
changed radically and reshaped popular music. ln the 1890's, ambilious, young enterpreneurs, many of them songwriters
frustrated by the current practice of publishers buying songs outright and paying no royalties, became music publishers.
Mr. Witmark and sons, Will Rossiter, leo Feist, Edward B. Marks, and other publishers concenlrated on printing popular
songs and on aggressively promoling and marketing them to the general public. By the early twentieth century, these
aggressive music merchants had cluslered in New York, many of them on 28th. street, wich was nicknamed Tin Pan Alley,
reportedly because of the rinky-tinky pianos being played in offices up and down the street. These popular music factories
cranked out new songs as fast as possible while continually fine{uning them to capture shifts in public interest and to
capitalize on other companies' successes. Any new lopic or fad, be it bycicles, airplanes, women's names or black dialect,
almost immediatly appeared in scores of songs. ln the highly competitive music business Tin Pan Alley became adept at
producing SHEET MUSIC that the public would buy to play and sing at home. Between 1900 and 1910, there were nearly 10C

songs that each sold over a million copies of SHEET MUSIC.'TOLL (R. C.), op.cit., p. 101.

Selon les spdcialistes, musique de danse des lormations blanches (avec comme modöle l'Original Dixieland Jass Band de

Nick LA ROCCA, et les New Orleans Rythm Kings de L6on Rapollo), par opposition ä un jazz noir oü la tradition

afro-amöricaine esl plus pr6sente. En fait, il est un peu lrop sch6matique de trancher sysl6matiquement la question ainsi:

le pays des plantations de coton (dixie-land), el par exlension tous les 6tals du sud des USA reprdsentent un melting pot oü

les chocs culturels dans leurs aspects sociaux (s6gr6gation) et musicaux (diversit6 des traditions musicales ä I'origine du

ph6nomöne jazz) Iurent les plus forls. Les styles plus codifiös (New Orleans, Chicago) dmergörent plus lard, dans les

anndes vingt. A la lin de la deuxiöme guerrs mondiale, le terme fut repris en Europe pour dösigner l'ensemble des

orcheslres amateurs qui pratiquaient le "New Orleans Revival".
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Harlem
Renaissance

FREE JAZZ
( Free I tree
form jazz)

Nom

USA (New York):1920 - 1929. Les vagues d'dmigration en provenance du sud des USA, suite ä la liböration des esclaves,
(fin XIXöme siecle) firent de Harlem, avec KANSAS CITY et CHICAGO, un des principaux centres socio-culturels noirs

amdricains. Le cötd commercial el industriel de cette renaissance culturelle et illustrde par le Jazz Age (cf. premier

chapitre). La 'capitale de l'Amörique noire'devient un centre artistique reconnu, oü la ndgritude est revendiqude comme
part active du modernisme amöricain: "At home, World War I spurred lhe industrial economy and created an almost
desperate need for Manpower to fill factory jobs felt vacant by the lack of european immigrants. Economic opportunity,
coupled with a newly established sense of pride and seltworth, brought a flood of migrants from the South to the North.

The pursuit of a new life in lhe North gave rise to the concept and identity of the New Negro. ln his classic anthology of the
era, 'The New Negro", Alain LOCKE, the leading black philosopher and cultural aöitrer of the Harlem Renaissance,
described the metamorphosis of migration as 'shedding the old chrysalis of the negro problem' and 'achieving something like

a spiritual emancipation'. (Harlem Renaissance, op. cit, p. 15). Pourtanl, I'effondrement du niveau de vie de la population

noire et la lransformation de ses quartiers rdsidentiels en gellhos, suite ä la grande ddpression (cf. 11.1.1), va
radicalement remeltre en cause ce mouvement de renaissance culturelle, et faire apparaitre les structures 6conomiques du

problöme racial am6ricain. Le meilleur exemple en rssle le jazz, qui perd progressivemenl son public noir au fur et ä
mesure de sa reconnaissance en tant que musique artistique. Une des thöses pricipales du mouvement de Harlem

Renaissance 6tait en effet la reconnaissance de la valeur artisitque de la ndgrilude, qui permettrait de favoriser
l'intdgration sociale des noirs.

Comme le COOL jazz, le Free Jazz n'esl pas un style d6fini, el figure pour la premiöre fois en lant que litre d'un disque de

Ornette COLEMAN, enregistr6 en 1960. Celui-ci d6clarail alors, en guise de programme: "let's play the music, not the

background'. Comme le remarque Jost (E.), in Berendt (op. cit, p. 129): 'les musiciens qui empruntörenl le chemin du free

lazz, lel qu'il se dessina ä la fin des anndes soixanle, ä lravers la suppression d'anciennes barriöres, parvinrenl alors ä

une richesse, unique dans I'histoire du jazz, de moyens d'expressions et de principes de mise en forme; ceux-ci ne visaient

pas seulement le nouveau, l'inouT, mais s'appuyaient aussi bien sur les formes traditionnelles du jazz et du blues, sur la
musique du Tiers-Monde, sur l'avanl-garde occidentale et la musique populaire. L'abandon des normes du beal, des schÖmes

formels et d'une sonoritd id6ale traditionnellement riv6s au jazz n'6tait donc pas la marqus de nouveaux interdits mais d'un

nouveau pouvoir.' Le Free Jazz marque en effet aux USA la volont6 d'une gdndration de musiciens (Cecil Taylor, Archie

Shepp, Don Cherry, Charlie Haden, Billy Higgins, Albert Ayler, Lester Bowie, etc... etc...) de devenir maitres de la
production et de la diflusion de leur musique, bref de reconqu6rir les moyens de diffusion de leur culture. C'est ce
programme politique que vise, enlre aulres, l'association AACM (association pour la promotion de la musique crdative),

fond6e ä Chicago en 1963. La r6ception du Free Jazz provoqua en Europe une prise de conscience de certains musiciens, qui

se ddtachörent des modöles amdricains pour 6laborer une pratique musicale plus aulonome, souvent appel6e Nouvelle

Musique lmprovis6e. Le Globe Unity Orchestra, fondd en Allemagne en 1966, en est I'ancötre (si l'on peut s'exprimer ainsi
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N m
Hot Club (Hot
Fan)

Jazz Hot (Hot)

Associations visant ä la promolion et ä la d6fense du jazz dit authentique. Les hot club sont un ph6n

f'origine (ann6es vingt), avant de devenir, ä I'image du jazz, internationaux. lls se multiplient et constituent un vdrilable

röseau de sp6cialistes dös le d6but des ann6es trenle. Souvent träs dlitaires dans leur fonctionnement el leurs

appr6ciations, ils ne visent au d6but que l'organisation des loisirs de leurs membres autour de I'initiation au jazz dil
authentique, avanl d'ötre plus engag6s dans la commercialisation de la musique noire amdricaine et I'organisalion de

concerts aprös la deuxiöme guerrs mondiale. Leurs membres dlaient en grande majoritd collectionneurs, les musiciens

formant I'exception. Si les hol clubs existent encore aujourd'hui, c'esl qu'ils sont retournds ä une slricte marginalitd par

rapport aux nouveaux cercles de collectionneurs nds durant les ann6es soixante autour d'aulres phdnomönes musicaux (Beat

Generalion, fanzines, rock and roll, etc...). Le 'Hotfan" d6signe I'amateur de jazz authentiqus pröt ä militer pour sa

musique.

omöne europ6en ä

E ti

Tradition d'improvisation musicale des orchestres noirs am6ricains, personnifiÖs par la figure de Louis Armstrong, par

opposilion au jazz dit 'straight', oü la ligne m6lodique est joude sans les d6calages et les glissements propres au phrasd des

grands solistes noirs. Ces deux catdgories, aujourd'hui tomb6es en ddsu6tude, sont les plus lr6quemment employdes pour la
description du jazz en Europe de 1920 ä 1950.
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Middle jazz
(Mainstream
Jazz)

Kansas City
(annöes trente)

Nom

Ce'jazz du milieu' regroupe plus une formule orchestrale qu'un style bien prdcis. Le terme d6signe historiquement le rögne
des petites formations qui laissaient suffisament d'espace aux solistes pour qu'ils puissent affirmer leur personnalit6 de
maniöre plus marquante que dans les grands orchestres: Teddy Wilson, Roy Eldridge, Oscar Peterson, Nat King Cole en
seront enlre aulres les maitres ä jouer. Ces petiles lormalions se multipient aux USA dös le milieu des annÖes trenle, et
sont souvent des orchestres de studio. Leur musique concerne surtoul un public blanc qui renoue avec ls jazz dans une
ambiance de musique de chambre, et marque le ddbut d'une reconnaissance artistique. "Parce qu'aprös la grande peur de
1929 toute I'Amdrique a ressenti un besoin fr6ndtique ds se rassurer et de s'amuser, I'apparente unilormisalion des goüts
musicaux a pu faire croire que le conflit interne du jazz 6tait r6solu de maniöre synthdtique, que le middle jazz reprdsentail
un 6quilibre parfait des 6l6ments noirs el blancs, qu'il correspondait ä la p6riode 'classique' du jazz.' (Carles/Comolli, op.
cit., p. 239.). La critique am6ricaine parle aussi du MAINSTREAM JAZZ (1930 - 1950).

Alors que les "usines ä swing' se rdpandent dans tous les USA et en Europe, Kansas City va devenir durant les anndes
lrente un centre de la culture noire am6ricaine, le plus important avec Harlem, du fait de l'6norme mass€ d'immigrants
noirs venus des ötats du sud qui se fixent dans cette r6gion. S'y ddveloppe un style d'arangements pour les grands
orchestres destin6 ä un public en majoritd noir, oü la lradition du blues n'esl pas seulemenl pr6sente dans ses aspects
formels. Les grands orchestres de Count BASIE, Benny Moten, Jay MAC SHANN y auront une influence pr6ponddrante sur la
carriöre future des solistes du Be Bop, en d6veloppant un rdpertoire inddpendant de l'entertainment machine, pour une
musique oü l'on trouve ddjä tous les arcanes du rythm'n blues et du rock'n roll (rythmique trös appuyde, simplicit6 des
arrangements, textes qui fuient lout senlimentalisme, chanteurs ä la voix puissante qui recouraienl volontiers aux cris
(shouts), parce que les moyens techniques de l'6poque ne permettaient pas d'amplifier leur voix. Le chanteur Jimmy
Rushing parvenait ainsi ä se faire enlendre sans microphone par-dessus les puissantes sections de anches el de cuivres des
grands orchestres.)

Ex plicat io ns
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Musique l6göre (

U-Musik )

Minstrels
(Minstrels
Shows)

Nom

Musique se r6sumant ä sa fonction de divertissement ou de simple support (cindma, publicit6, muzak), jugde de ce fait
indigne de I'analyse rdserv6e ä la musique dite sdrieuse. Ces deux concepts se meltent en place durant les anndes lrente,
el, quoique critiquds depuis de nombreuses anndes, ddterminent toute la compr6hension du phdnomöne musical en Europe,
parliculiörement dans ses aspects juridiques. La musique l6göre est dile 'commerciale": on gagne trös bien sa vie en
l'dcrivant (du moins si les compositions sonl couronndes de succÖs et bdndficient d'une promotion efficace), suffisamment
bien en la pratiquant (du moins si I'on est un inslrumentiste polyvalent). Sur le plan juridique et syndical, les artistes
interprötes de musique dile l6gäre forment un vdritable sous-proldtariat par rapport aux artiste exdcutants (musique
sdrieuse au rdpertoire efficacement prol6g6). Le marchd de la musique dile ldgöre est caracl6ris6 par une mouvance
exlräme et une forte ddpendance par rapport ä l'dvolution technologique et ä la production industrielle de la musique (voir
"entertainment machine').

Dös le ddbut du XIXöme siöcle, le 'negro boyn, ou encore "coon boy" chantant et dansant est le personnage favori des

cirques et music halls am6ricains en plein essor. Le "Black Face Entertainer" a un tel succös que des comddiens el musiciens

blancs toujours plus nombreux el pas toujours mal intentionnds (comme le veut la l6gende) se noircissenl mains et visage
durant leur travail: la plupart des scönes publiques sont en effet interdites au nögre. 'Cette tendance qui fait du nÖgre un
pitre, un clown, 'propre ä divertir le blanc', n'ira qu'en s'accentuant, (...) avec I'exaspöration du conflit ethnique au cours
des ann6es 1850.'(Averly (J. C.): Les Minstrels. ln: Jazz Hot, no. 78 179 l80 181, 1953). Une image lantasmatique de
la ndgritude se fixe ainsi auprös du public blanc, qui va continuer ä alimenter le ddveloppemenl d'un 'nouveau folklore
urbain" aux USA et sa rdception en Europe. Les troupes de Minstrels et aulres Serenaders se g6ndralisent aux USA dös

1840, et d6veloppent un dnorme rdpertoire de chansons qui feront le succäs et la fortune de I'ENTERTAINMENT MACHINE

amdricaine dös la fin du siöcle, gräce ä l'usage de plus en plus frdquent du 'Double Talk" (connotations drotiques du texle
gräce ä I'emploi de I'argot): 'cet alavisme drotique des 'coon songs' des anndes 1850 se manifestera avec une telle
virulence vers la fin du siöcle, que 'coon songs' et 'grivoiserie' ne seront plus que les appellalions dilförentes d'une m€me

chose. Ultime hypocrisie! Les blancs porteronl les senliments dils 'honteux' au compte des noirs, bientöt considdrds comme
seuls capables d'en 6prouver.'(Averty, idem). La publication de'La Case de l'oncle Tom'roman de H. B. Stowe (1852), un

pamphlet anti-esclavagiste qui remporte un 6norme succös en prdsentant le modöle-type du nögre asservi au mode de vie el
ä la culture blanches, g6n6ralisera I'emploi du terme Oncle Tom pour d6signer le nögre salisfaisant ä cette image-lä de la
ndgrilude.

Explications
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New Orleans

Musique s6rieuse
(E-Musik /
Opusmusik)

Nom

La grande mdtropole cosmopolite du d6but du siöcle est ä I'image du style repr6senlatif pour les premiers exdgÖtes d'une
'puretd du jazz". En fait, Nouvelle Orl6ans, en tant que ville, fut le lieu privil6gi6 de renconlre des cultures noires I
afro-amdricaines, et blanches (frangaise et anglaise). Ce qui lail dire justement ä Ph. Carles et J.-L. Comolli (op. cit., p.

209): "le style Nouvelle Orldans doit donc apparaitre comme la premiöre ötape d'une occidentalisation de la musique noire
qui culminera dans l'öre du swing.' Le modöle des petits orchestres de danse et de cabaret jouant (5 ou 7 musiciens) une
musique au tempo affirm6 sur lequel 3 souffleurs improvisent lour ä lour ou collectivement, n'est qu'un court 6pisode dans
le phdnomöne du jazz. Le revival en fera un des couranls dominants du jazz de l'aprös-deuxiöme guerre mondiale.

Musique se rdsumant ä une conceplion classique de l"opus", analysde avec comme mat6riel privil6giö la partition et la
biographie (voire les 6crits) du composileur. Concept oppos6 ä celui de "musique l6göre". Ces deux cat6gories se metlent en

place durant les ann6es lrente, et, quoique critiqudes depuis de nombreuses anndes, ddterminent en Europe toute la
compr6hension du ph6nomöne musical, parliculiörement dans ses aspects juridiques. La musique sdrieuse est dite
"non-commerciale": on gagne sa vie en l'dcrivant et la pratiquant dans la mesure oü son röpertoire est prol6g6
juridiquement de maniöre efficace, et oir les crdations conlemporaines font l'objet de commandes de la part d'instilutions
publiques ou privdes. Le principal opposant ä la tradition musicale romantique hdritde du 19öme siöcle, lgor Strawinsky,
r6sume ainsi le concept de musique s6rieuse: 'l'expression n'a jamais 6t6 la propri6t6 immanente de la musique. Le
phdnomöne de la musique nous est donnd ä seule fin d'instituer un ordre dans les choses. Pour 6tre rdalis6, il exige donc
ndcessairement et uniquement une construction. La conslruction faite, l'ordre atteinl, tout est dit. ll serait vain d'y
chercher ou d'y entendre autre chose.'

Exolications
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Ragtime
(Rag-Music)

N m
Race Records

Musique de danse et style pianistiq ue qut se d6veloppent aux USA parallö lement aux MINSTRE LS SHOWS (1 850 1 900). Les

pi an istes Scott Jopl tn ( 1 868, mult l-l nstru mentiste ) et Eubie Blake (1 883) en fu rent les compositeu rs les plus p rolifiques.

La musq ue des compositeurs L. M. Gottschal k (uSA: 1 82S 1 869), J. P Sousa (USA: 1 856 1 e32) celle de Chopin et de

Slrauss, les nouvel les danses com me le cakewalk, atnst que le choc cullurel rdsultant de la libäration des escl aves furent

d6terminants dans la genöse du Ragtime. "Die Hauplmerkmale des Ragtimes sind eine synkopierte [relodielinie einem

gleichmässigen Beat in der Basslinie gegenübergestellt, was sich auch in der gesamten Jazzentwicklung fortselzl.'
(Wechsler (G.), op. cit, p. 5). Dös 1860, le ragtime fleurit dans la rdgion de KANSAS CITY, pour devenir un phdnomÖne

amöricain vers la fin du siöcle, puis inlernational, gräce aux premiers enregistrements et aux premiäres tourn6es

europ6ennes de la fanfare de John Philipp Sousa. Le ragtime est l'anc6tre du jazz dansant.

Disques ödir6s avant 1 940 ä I'usage exclusif du publ tc notr des U SA. Tout le rdpertoire du bt ues, atnsl que les chansons AU

contenu faisant fonction de commentaire social (et non de divertissemenl ) furent pubt i6s sous forme de raco records, qu I

portaient un mention c lai re sur leu r couverlu re afin qu' ils soient ddtournds du public blanc. Les race records dev inrent

aprös la deu xte me guerr9 mondiale avec les viclory discs parmi les perles les plus rares recherch6es par les

col lectionneurs de disques de lous pays Leu conlenu 6ta ir Jug6 "dirty" c'est-ä-di re dangereux Pou I la moralit6 du public

blanc.



Salonmusik

Revival
Nom

Avant l'apparition du ' nouveau folklore urbain '(voir llll2l2), de nombreux petits orchestres dits de "brasseris'
contribuaient ä la popularisation d'un r6pertoire classique fait de fantaisies d'op6ra, d'arrangemenls de musique
symphonique, de valses viennoises, etc... La Salonmusik reprdsentait l'unique ddbouchd - avant la premiöre guerre
mondiale - des musiciens employds par les grands orcheslres symphoniques, dont la situation sociale et financiäre 6tait
forl prdcaire. La culture de la Salonmusik disparait progressivement depuis les anndes lrente, comme en tdmoigne Claude
De Coulon (entretien, 15 mai 1985): 'beaucoup de ces musiciens faisaienl les saisons de concerts symphoniques dans des
orchestres comme I'OSR, ou ä la Tonhalle de Zurich, mais il n'y avait jamais de travail toute l'ann6e. Le reste du temps, ga
se passait dans les brasseries, oü il y avait un trös bon niveau de musique, qui par l'arrivde du jazz et de la musique de
danse amdricaine, s'est effondrö."

Mouvemenl de retour aux sources qui ddbute aux USA dös 1940, et vise ä promouvoir les styles de Nouvelle Orlöans et

Chicago, qui n'dtaient alors quasiment plus jou6s. Le revival marquo dans I'histoire du jazz un tournanl: c'esl ls momenl oii
les r66ditions de disques, deslindes avant tout aux colleclionneurs et aux Hotfans, d6passent la production discographique
du jazz contemporain. Ces rdöditions s'effectuenl sur des disques 78 lours dans un premier lemps, puis sur des disques 33

tours dös 1952 (commercialisation du Long Playing). Aujourd'hui, un proc6d6 lechnique vient d'ötre mis au point, qui

permel de supprimer tous les bruils de fond hdril6s des vieux enregistremenls: le revival el son rdpertoire feront donc
6ientöt I'objet d'une lroisiöme r66dition discographique. Le revival montre que le jazz considdrd artistiquement, mäme s'il

n'est encore qu'un art marginal, esl comme la musique classique partag6 par un fossd entre une musique contemporaine de

moins en moins 6cout6e, et une musique fixde historiquement. En Europe, le terme sera utilisd dös la querelle des styles
(1948) pour d6signer la musique pratiqu6e par les orchestres amaleurs de jazz traditionnel (Dixieland revival). Les causes
du revival apparaissent comme dconomiques aux USA (la forte demande dmananl du march6 des collectionneurs de diques),

et id6ologiques en Europe (oü les fantasmes de la nögritude continuent ä conditionner la r6ception du phdnomöne jazz aprös

la deuxiöme guerre mondiale).
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Society Music

Scat Song
Nom

Style de musique de danse pratiqu6 par les grands orchestres dans des locaux luxueux, oü la clientöle appartient aux
classes aisdes. Le style society se caractdrise par l'adjonction d'une section de violons et la prdf6rence donnde aux
mdlodies et aux chansons sucr6es. Le rdpertoire du jazz dansant y est fort peu pr6sent, et la musique fonctionnalisde
(aplanie) ä I'extr6me: sentimentalisme et musique de fond. Avec les USA, la Suisse - loutes proportions gard6es - fut un
des principaux employeurs d'orchestres pratiquant le style Society (Bob HUBER, Red Millers, Rend WEISS) de 1930 ä 1960,
principalement gräce ä sa tradition de tourisme de luxe.

Style vocal par lequel le chanteur utilise syllabes et onomalop6es de fantaisie au lieu de paroles. Le jeu des premiers grands

solistes du jazz (Louis ARMSTRONG, tp.) procöde directement du SCAT, qui se relrouve 6galemenl dans les improvisations
vocales et instrumentales des BOPPERS.
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Syncope
(musique
syncop6e)

Swing
Nom

Emission anticiplöe d'une not€, que le solisle ou I'orchestre "pose" entre deux lemps. La syncope est une des
caracldristiques d6veloppöe par la culture musicale noire amdricaine, el se verra assimilde par tous les orchestres de
danse am6ricains dös le grand succös du RAGTIME (1880). Le rdpertoire de la musique syncopde reprdsente une majeure
partie des modöles de la musique de danse dös les anndes vingt.

Comme le jazz, le swing a d'abord 6t6 d6fini et fix6 par ses aspects publicitaires, et li6 ä sa fonction dansanle. ll est
impossible de faire une synlhöse des multiples et contradicloires ddfinitions donndes par les ex6götes du jazz au swing, ni

de le rdduire ä une explication technique satisfaisante. Le swing, selon les idöologues du jazz authentique (anndes trenle),
est le critöre principal d6finissant I'originalitd du jazz, et est cens6 ätre un balancement rythmique propre ä la lradition
musicale noire amdricaine. C'esl dgalement sous cetts appellation que furent regroup6s les grands orchestres de danse qui

se muhipliörent dös 1936 et puisaient dans les modöles d'arrangement du grand orchestre de Fletcher HENDERSON (ann6es

vingt). La pdriode dite 'classique' du jazz (1935-50, ou encore middle jazzl , animöe par des solistes tels Roy ELDRIDGE,
Teddy WILSON, Count BASIE, Benny GOODMAN, et des milliers d'autres, souvent amateurs, issus de tous pays, se r6löre
constamment au swing. Les musiciens de cette g6ndration sont les "swingmen".
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Tempo

Tap Dance (Tap
Dancers)

Nom

Rythme de base, qui donne toute sa vitesse d'ex6cution au jazz dansant. Le terme est aussi utilis6 par les jazzfans pour
dvoquer la qualit6 et I'intensit6 rythmique du jeu d'un soliste.

Figures rythmiques qui suggörent une ligne mdlodique,
de mdlal faisant r6sonner le plancher de la scöne.

et sont ex6cut6es par le danseur ä l'aide de souliers munis de plaques

Exp lieat i ns
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Deuxiöme Partie : Sources et documents.

Archives priv6es.

Archives publiques.

P6riodiques et journaux (sont mentionn6s ceux qui ont 6t6 consult6s

r6gul iörement).
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sources tv pe lie u
Archives suisse du th6ätre archives

publiques
Berne.

America (numdro spdcial Jazz 47) p6riodique Paris, 1947

Bulletin du hot club de France P6riodique Paris, dös 1948.

Esquire Jazz Books P6riodique New York, däs 1945.

Jazz in books (bibliographie p6riodique) Pririodique Genöve, dös 1983.

Jazz Magazine P6riodique Paris, däs 1972.

Jazz Profiles Pdriodique Copenhague, 1 945.

Jazzways P6riodique Cincinnati, 1946

Revue musicale de Suisse romande P6riodique Genäve.

Schweizer lllustrierte P6riodique Zurich, consultd de
1940 ä 1946.

Bulletin musical suisse (organe de l'union
suisse des artistes musiciens)

P6riodique Bäle, dös 1914.

Cin6-journal suisse Pdriodique Zurich, dös 1940

Hot Jazz Pdriodique Lausanne, 1945-47

Jazz Hol P6riodique Paris, däs 1935
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so u rces tvpe lieu
Archives du hot club de Bäle. 1923-1950. Archives priv6es Bäle.

Archives Ernst Buechi archives priv6es Zurich

Archives Etienne Perrel Archives priv6es Cortaillod (NE)

Archives Henri Dupasquier archives priv6es SaintBlaise (NE).

Archives Henri Zurbrügg archives priv6es Berne.

Archives Jean Favre archives priv6es Purasca (Tl).

Archives Jean-Roland Hippenmeyer archives privdes Genöve.

Archives Jonny Simmen Archives priv6es Zurich.

Archives Otto Flueckiger archives priv6es Wallbach (BA)

Archives Andr6 Berner Archives priv6es Zurich

Archives de Radio Suisse inlernationale Archives
publiques

Berne, dös 1945
(archives Lance
Tschannen)

Archives du cabarel suisse archives
publiques

Gwatt.

Archives f6d6rales. "Aktion amerikanische
Urlauber in der Schweiz'. Ddpartement
militaire l6döral.

Archives
publiques

Berne. Archives
f6d6rales (fonds 2001
E1).

Archives Fritz Bopp archives
publiques

Zurich (bibliothöque
cantonale et
u nive rsilaire).
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so u rce s tvpe lie u
Jazz News Pdriodique Zurich, 1940-42

Jazz Tango Dancing Pdriodique Paris, däs 1929

Journal Suisse du commerce et de I'industrie
de la musique

Pdriodique Berne, dös 1929 (ne
parait pas de 1940 ä
1 949).

Revue musicale suisse P6riodique Berne, dös 1860

Schweizerische Film-Zeitung P6riodique Berne, dös 1939

Schweizer Musiker Revue. (Einziges Zeitschrift
für Konzert -und Tanzmusikkappelen,
Handharmonikaspieler)

Pdriodique Zurich, dös 1924
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DISCOGRAPHIE

Seuls les disques disponibles dans le commerce, et donnant un aperQu

g6n6ral de la production jazzique en Suisse, figurent ci-aprös.

De maniöre g6n6rale, il faut attendre les ann6es septante pour que les
musiciens europ6ens soient r6guliörement enregistr6s, et produisent des

d i sques .

0n trouvera dans les ouvrages de HIPPENMEYER et MOHR, tous cit6s en bi-
bliographie, de plus amples informations sur les enregistrements effectu6s
dans notre pays par des orchestres suisses et 6trangers.
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1. Jazz and Hot Dance in Switzerland Compi lation
Harlequin no . 2011, 1984.

2. Jazz Made in Switzerland Compi lation
Emi (double), 1976.

3. Keiser (C.) / Läubli (M.): Cabaret? Cabaret!

Duraphon HD 260, 1972.

(Reconstitution de I'histoire du cabaret)

4. Sous la direction de Lance TSCHANNEN, une s6rie d'enregistrements faits
par des orchestres suisses de jazz moderne ont 6t6 grav6s pour compl6ter
les Musica Helvetica documents sonores produits par radio Suisse Inter-
nati ona I e.

Un grand merci ä Messieurs Jean-Roland Hippenmeyer, Franqois Blank pour avoir
mis ä ma disposition des documents sonores.
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