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rencieux à partir d’un morceau existant. Il en fait la démonstration sur ses enregistrements réalisés en
1938 pour la Bibliothèque du Congrès avec un thème tiré d’Il Trovatore de Verdi.

La musique de Scott Joplin et de ses col-
lègues était une musique structurée, créée
en grande partie d’après un matériau tradi-
tionnel avec des techniques de piano clas-
sique européen communes en particulier à
Robert Schumann, Emmanuel Chabrier et
au compositeur néo-orléanais Louis Moreau
Gottschalk. Joplin dont le Maple Leaf Rag,
publié en 1899, fut le premier grand succès
du ragtime, était un pianiste de formation
classique. Il connaissait aussi tous les styles
de musique populaire pour avoir, dans sa
prime jeunesse, gagné sa vie comme pia-
niste itinérant. Ses rags sont des compositions
sophistiquées comportant plusieurs thèmes
dans différentes tonalités avec, souvent, un
degré considérable de contrepoint entre la
main gauche et la main droite. Ils témoignent
d’une inventivité harmonique et d’une vitalité
rythmique considérables, avec de ravissantes
mélodies. La forme des rags découle des

marches. En fait, les deux premiers morceaux publiés de Joplin, parus en 1896, sont des marches :
Combination March, et Great Crush Collision [March], qui évoquerait un accident de train, bien que
personne n’ait jamais su duquel il s’agit. On y entend le train qui arrive à toute allure, avec les sifflets
de la locomotive, d’abord lents puis de plus en plus insistants à mesure que le train s’approche d’un
passage à niveau, puis rapides et staccatos avant la collision, signalée par deux gros accords de Fa 7
joués à deux mains dans le registre grave.

Les compositeurs de ragtime adoptèrent immédiatement la forme de la marche, à la fois pratique et
bien connue de la plupart des Américains grâce aux œuvres très populaires de John Philip Sousa (1854-
1932). L’exemple ci-dessous montre les principaux thèmes de High School Cadets de Sousa (1890) :
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High School Cadets débute par une introduction de 4 mesures, puis la forme est simple : chaque thème
est exécuté deux fois, d’abord en Réb pour l’introduction (non montrée ici) et pour les thèmes A et B,
puis en Solb pour les thèmes C et D. L’ensemble consiste donc en introduction, AABBCCDD. Les principaux
thèmes de Maple Leaf Rag, nommé d’après un club de Sedalia, petite ville du Missouri où Joplin se
produisait, sont montrés dans l’exemple qui suit (comme il s’agit d’un morceau pour piano, les deux
mains y figurent).

Il existe dans la Smithsonian Collection of Classic Jazz (que nous désignerons désormais sous les
initiales de SCCJ) un rouleau pour piano pneumatique de Maple Leaf Rag réalisé par Joplin en 1916. La
forme en est AABBACCDD. Il ne comporte pas d’introduction et diffère de la marche dans sa reprise du
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L’industrie du disque, qui commençait à
se développer, allait avoir une incidence
considérable sur la musique afro-améri-
caine, et des enregistrements de ragtime
et d’orchestres de danse noirs possédant
des caractéristiques de ce que l’on
appellerait plus tard jazz commencèrent
à apparaître. James Reese Europe (1881-
1919) était un chef d’orchestre afro-
américain qui débuta en dirigeant des

spectacles itinérants. Durant les années
1910 il dirigea son immense SOCIETY

ORCHESTRA, qui accompagna notamment le
couple de danseurs blancs Irene et Vernon

Castle de 1914 à 1917. Pendant la Première
Guerre mondiale, Europe, alors devenu lieutenant

et chef de la fanfare du 369e régiment d’infanterie,

III3 6 / 5 2

IIILES PREMIERS 
ENREGISTREMENTS

James Reese Europe vers
1914 (Rutgers Institute 
of Jazz Studies).
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différents, du big band classique à l’ensemble afro-cubain de Machito, des enregistrements avec cordes
et voix aux jam sessions. Pour sa dernière séance en 1954, il lui fit enregistrer un album de morceaux
de Cole Porter, mais l’échec de ce disque est plutôt dû au mauvais état de santé de Parker qu’à la qualité
même de la musique. Parmi les chefs-d’œuvre des années Verve, on trouve notamment la ballade
enregistrée avec cordes, Just Friends (sur laquelle Parker, au cours de son improvisation limpide, semble
apprécier cet accompagnement délicieusement romantique), sans oublier ses versions de Now’s the
Time et de Confirmation en quartette ni ses chorus sur Funky Blues, à l’occasion d’une jam session all-
star.

LES ANNÉES 1950

Parker jouait rarement d’une façon ordinaire, mais il réservait ses solos les plus intenses pour ses
apparitions en public. Les amateurs qui l’enregistrèrent, comme Benedetti, gravèrent une partie de ses
réalisations les plus audacieuses, malgré une souvent piètre qualité sonore. En concert, il s’amusait à
produire des miaulements suraigus et des graves caverneux, il prenait des solos plus longs et parfois
moins structurés qu’en studio. Quand on écoute ses meilleurs enregistrements en public – il était parfois
trop malade pour bien jouer – on décèle, dans les années 1950, l’amorce d’une nouvelle étape dans sa
carrière.

Il semblait préparer le terrain pour la génération suivante. Sur « A Night at Birdland » de 1950, derniers
enregistrements de Fats Navarro, il fait même preuve d’une plus grande virtuosité que dans les années
1940. Il a un son plus homogène, une attaque plus legato et emploie le type de séquences motiviques
que John Coltrane réutiliserait plus tard. Un soir de 1952, il joua au Rockland Palace de Harlem où il

Parker aux Three Deuces en 1948, avec
Tommy Potter à la contrebasse et Miles Davis
à la trompette munie d’une sourdine bol
(Rutgers Institute of Jazz Studies).
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réalisa l’une de ses meilleures performances enregistrées. Au milieu de son solo sur Lester Leaps In,
il transpose le thème, suggérant la bitonalité de manière tout à fait naturelle et aisée, malgré le tempo
d’enfer d’environ 360 pulsations par minute (cet enregistrement constitue la bande-son de la première
scène du film « Bird »).

C’est également au Rockland Palace qu’il enregistra deux versions du morceau de Gerry Mulligan
The Rocker. Sur Rocker No. 2, Parker commence son solo en citant Un américain à Paris de Gershwin,
usant d’une transposition à l’origine d’un effet de bitonalité. Il débute le quatrième chorus par une
citation humoristique et, sur le deuxième A, répète frénétiquement un motif qui sera ensuite repris par
le moderniste Eric Dolphy. Sur le pont, il entame une autre séquence motivique.
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Quatrième chorus de Charlie Parker sur Rocker No. 2 (1952).
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En canardant (comme le fera Dolphy)
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