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FRICA ! AFRICA ! Tout était 2 ’Afrique en cette année 1928. Du

moins pour la « High Society » new-yorkaise partie a la découverte

d’un exotisme nouveau. Comme souvent en pareil cas, 'authen-
tique se trouvait drapé d’oripeaux, I'original disparaissait derriere la copie
médiocre et la création véritable devait se frayer un chemin ardu a travers
I'uniformité des imitations. Le Cotton Club était devenu I'un des centres
d’attraction de cette quéte de I'Afrique a travers un art prétendument pri-
mitif. La bonne société blanche avait trouvé la un dérivatif inédit. Elle pou-
vait se dépayser 2 demeure, ou presque, elle qui ne franchissait pour ainsi
dire jamais la frontiére du quartier noir de Harlem. A ce plaisir s'ajoutait
pour certains celui de s’encanailler quelque peu en entrouvrant les yeux sur
un monde inconnu.

L’intelligentsia participait aussi & ce mouvement mais pour des raisons
somme toute différentes. L’Europe avait déja été saisie par la fievre de
I'Afrique. Elle avait été la contracter directement sur le Continent noir alors
colonisé. Les masques, la sculpture, les coutumes, I'appréhension des mys-
teres africains, avaient impressionné les peintres et les pottes européens, des
cubistes aux surréalistes. Leurs ceuvres en avaient parfois été imprégnées
comme en témoigne le tableau de Picasso « Les Demoiselles d’Avignon ».

Les Etats-Unis connaissaient une autre Afrique, celle qui vivait sur leur

propre territoire, représentée par les descendants de cet holocauste que fut
la traite des Noirs, prélude a I'esclavage. Cette Afrique-la avait déja subi une
certaine américanisation et son avenir dépendait de son intégration, ou de
sa non-intégration, & 'Amérique du réve américain. Les intellectuels blancs
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découvrirent avec passion les richesses d’une autre culture. Certains comme
Carl Van Vechten, l'auteur de « Nigger Heaven », organisaient des parties
ot ils recevaient des artistes noirs, ce qui n’alla pas toujours sans créer des
incidents ou sans étre teinté de snobisme ; d’autres, comme Vachel Lindsay
avec « The Booker Washington Trilogy » et « Daniel Jazz », cherchaient a
faire connaitre I'histoire du Noir américain et sa culture.

‘Tandis que '’Amérique blanche se livrait & ces investigations, on assistait
a une sorte de séisme a I'autre bout de la scene d’ott émergeaient poetes et

romanciers noirs nourris du passé de leur peuple, revendiquant un meilleur
sort que celui qui leur était chichement octroyé et clamant avec fierté leur
identité. Si des la seconde moitié du XVIIIC si¢cle un poete noir, Jupiter
Hammon, se faisait déja connaitre, ce n’est qua partir de la fin du XIX¢
siecle qu'un véritable mouvement littéraire noir prit naissance. Est-ce pure
coincidence si en parallele a cet élan naquit & la méme époque une musique
en Louisiane, mais également dans d’autres Etats du Sud et de la Géte Est,
dont les caractéristiques étaient-indéniablement afro-américaines ?
Toujours est-il que ce qui fut appelé la « Negro Renaissance » prit son essor
avec Paul Laurence Dunbar qu’Ellington lut avec intérét et qu’il pouvait
d’autant moins ignorer qu’il regut des cours 2 Washington de professeurs

de la Dunbar High School. A sa suite, toute une génération d’auteurs

importants allait se faire entendre : Sterling Brown, un Washingtonian,
James Weldon Johnson avec « The Autobiography of an ex-colored man »,
Claude McKay avec « Home to Harlem »; Countee Callen avec « Black
Chirist », Richard Wright avec « Native Son » et Langston Hughes, a la fois
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le plus proche du jazz et celui dont le talent s’exprimait dans les disciplines
les plus diverses. Il décrivit notamment avec verve les travers comiques ou
dramatiques de la société blanche dans ses rapports avec les Noirs dans
« Ways Of White Folks », et il sera en 1941 un des co-auteurs de la comé-
die musicale d’Ellington « Jump For Joy ».

En 1928, un autre événement qui avait séricusement ébranlé les Erats-
Unis, tous milieux confondus, venait de s’achever. Il avait eu pour initia-
teur un Jamaicain nommé Marcus Garvey. Celui-ci, aprés avoir fait ses
premiéres armes dans son ile, mit le pied sur le sol des Etats-Unis en 1917
pour créer un mouvement dont la doctrine de base était le retour des Noirs
en Afrique. Il estimait que puisque les Noirs avaient ¢té amenés en
Amérique par la force, les Etats-Unis ne pouvaient devenir leur patrie. Servi
par un véritable talent d’orateur, il préchait la décolonisation de I'Afrique
afin qu’elle soit rendue aux seuls Africains. Au début, son action n’intéressa
que quelques dizaines de personnes, mais en quelques années I'utopie pro-
posée par Garvey avait remué la communauté noire d’un bout a l'autre du
pays. La ségrégation et I'injustice criantes, ainsi que le fait que les soldats
noirs revenus de la guerre en Europe vivaient mal le retour a une citoyenne-
té de second ordre, agirent comme un adjuvant. Garvey se trouva soudain
entouré de plusieurs millions d’adeptes qui n’hésitérent pas a financer avec
plaisir ses entreprises. Il créa notamment une ligne de navigation, la Black
Star Line, reliant '’Amérique du Nord a l‘Afriquc, qui survécut a son destin
personnel. Son succes prit une telle ampleur qu’il lui monta a la téte. Il
organisa des marches dans les grandes villes avec troupes en uniforme. Il se
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nomma Président et méme Empereur de 'Afrique et entretint une cour dis-
pendieuse. C'en était visiblement trop pour le gouvernement qui finit par
coincer Garvey en raison des multiples fraudes qu’il pratiquait ouverte-
ment. Condamné, il prit le chemin du retour pour la Jamaique apres avoir
durablement secoué les esprits.

Ellington et les siens avaient, comme d’autres, été ébranlés par ces résur-
gences africaines. Ils lisaient les auteurs noirs contemporains. Ils n’avaient
pas milité activement aux cotés de Garvey, mais ils avaient de la sympathie
pour ce leader charismatique qui réclamait plus de liberté et de dignité pour
leur peuple. Comment aurait-il pu en étre autrement pour Duke qui, apres
des années de lutte pour percer, se trouvait maintenant au Cotton Club,
avec 2 la fois une notoriété grandissante et un public dont les Noirs étaient
exclus ? Il se trouvait 2 un tournant significatif de son existence. Il avait fait
venir de Washington ses parents qui rejoignirent aupres de lui sa femme et
son fils, le futur musicien Mercer Ellington. Il connaissait une certaine
aisance. Son dilemme était de concilier les avantages que sa réputation lui
permettait d’espérer avec une intégrité artistique qui risquait de se diluer &
Pépreuve du temps.

En définitive, son choix fut d’imposer & un public partiellement consti-
tué par des gens partis A la recherche d’une Afrique de pacotille la musique la

plus afro-américaine qui soit. Fagonné par Ellington et Miley ce fut le style

appelé « jungle ». L'utilisation des sourdines aboutissant a des sonorités tan-
tot brutales tant6t émouvantes, la radicale transition apportée par les anches
avec une palette de voix multiples, allant de la clarinette au saxophone basse,
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une présence rythmique puissante souvent dominée par la basse, jouée piz-
zicato ou arco, tout cela contribuait & créer une musique dont la négritude
était indéniable. Il y eut bien parmi les orchestres noirs quelques disciples,
mais ils n’approchérent que de loin I'impressionnisme ellingtonien ;
d’orchestres blancs pratiquement pas, et pour cause : cet univers leur était
étranger. On pouvait trouver dans les années vingt des musiciens blancs
jouant le blues avec pertinence, mais aucun capable de s’aventurer dans ce
style jungle aussi foncierement issu de la culture noire.

Le lien entre la musique d’Ellington et les mouvements socio-culturels
noirs est d’'une permanence qui n’a pas toujours été évaluée comme elle
aurait da I'étre. La raison en est que par définition I'orchestre de jazz est
considéré comme appartenant essentiellement au monde du divertissement.
Pour Duke la musique avait un sens plus large et, a travers le divertisse-
ment, il pensait que d’autres valeurs plus sérieuses pouvaient se faire
entendre. Tres rapidement il se méfia des labels ou des qualificatifs pouvant
réduire 'importance de sa musique. Il utilisera de moins en moins le terme
« jungle » qui était pour lui non seulement une référence a la brousse afri-
caine, symbole de la terre de ses ancétres, mais aussi une référence directe a
la jungle des villes et au bruissement sonore déclenché par les nombreuses
activités humaines. Il n’aimait pas le mot « jazz » car il était parfois utilisé
dans le langage courant avec des connotations péjoratives concernant le
comportement des individus ou leur sexualité. Lorsque sa notoriété devint
internationale et que les journalistes ne cessaient de interroger sur la signi-
fication de sa musique, il se prévalait uniquement, mais fermement, d’étre
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un compositeur de musique négro-américaine. Pour lui, 'Afrique avait eu
une grande richesse d’expression et I'avait perdue. Il imaginait qu’elle la
retrouverait, notamment grice a ses héritiers américains. Il garda toujours
une place pour Garvey dans sa galerie personnelle de héros. Il fut le seul a
ma connaissance qui vit dans le bop une sorte de parallele au mouvement
engendré par Garvey, et il participa aussi régulierement que possible 2
I’Annual Marcus Garvey Festival organisé par le Cultural Center de
Roxbury. Il matérialisa aussi son appui aux idées de Martin Luther King, et
cela du vivant du leader noir, avec le show « My People » dont les représen-
tations eurent lieu en aotit 1963 au McCormick Theatre de Chicago.

En mars 1928, Duke était encore loin d’imaginer jusqu’a quels dévelop-
pements allait le mener son ambition de créer une musique nouvelle se
nourrissant d’'une culture méconnue. Il assumait une notoriété qui grandis-
sait de semaine en semaine. Il savait aussi qu'’il lui fallait agrandir son
orchestre s’il voulait mener A bien le contrat du Cotton Club et les autres
engagements ponctuels. Son premier souci fut de porter a trois éléments le
nombre des trompettistes, et c’est ainsi qu'il fit revenir  ses cotés son ami
d’enfance Arthur Whetsol, lequel avait finalement choisi de devenir musi-
cien plutét que médecin. Le retour de ce Washingtonian bon teint était
d’autant plus nécessaire que la santé chancelante de Bubber Miley rendait
celui-ci de plus en plus souvent indisponible. Cest ce qui arriva lors de la
séance du 21 mars 1928 par laquelle débute ce disque. Take It Easy donne
la mesure de Whetsol non seulement par la qualité du son qu’il tirait de son
instrument mais aussi parce que, remplagant Bubber, il growle également
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avec talent et légereté. Le sens des contrastes habilement juxtaposés par
Duke est mis en évidence par le jeu virevoltant de Bigard opposé A la densi-
té de celui de Tricky Sam. Jubilee Stomp, qui suit, est vraiment le morceau
d’élection d’Hardwick car I'élégance de son style trouve ici son plein épa-
nouissement. A ses cétés, on peut apprécier le tempérament nerveux de
Tricky Sam et le solo de Duke qui s’exprime ici selon la tradition de ses
amis James P. Johnson et Fats Waller. Black Beauty est le premier des por-
traits qu'Ellington, peintre devenu musicien, a composé bien avant ceux de
Bojangles, Willie « The Lion » Smith et quelques autres. Il s’agit d’'un hom-
mage posthume & une célebre chanteuse noire, Florence Mills, disparue
prématurément en 1927. Le nom méme de cette piece a une résonance

revendicative qu’il serait vain d’occulter. A cette époque, la beauté était

blanche et Black Beauty préfigure de quelques décennies I'affirmation
« Black is beautiful » qui se répandit lors des luttes pour les droits civiques
des Noirs. Bien que Black Beauty devint partie intégrante du show du
Cotton Club, la tonalité générale de ce morceau est faite d’émotion sous-
jacente. Arthur Whetsol en est I'artisan principal de par cette sonorité
douce mais jamais racoleuse, un rien immatérielle, qui le caractérise.
D’autres trompettistes, de Joe Smith & Johnny Coles, ont ceuvré avec succes
dans la méme perspective, mais personne n’a jamais atteint cette grace,
cette sensibilité a fleur de levres qui font de Whetsol un autre de ces elling-
toniens inimitables. Tricky Sam de son c6té est mordant 4 souhait donnant
la réplique aux anches, tandis que Duke prend ici ses distances par rapport
au stride 4 la mode et que Bigard dans ses variations se rapproche des inten-
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tions de Whetsol. La premiere prise fait apparaitre quelques fantaisies de la
part des trompettistes Whetsol et Metcalf dont Duke se fait I'écho avec une
touches de pointillisme. Je 'entends dire : « On peut faire mieux.
Recommengons ». La deuxieme prise est, de ce fait, d’une conception plus
homogene.

Cinq jours plus tard, I'orchestre est & nouveau a pied d’ceuvre pour une
nouvelle version de Black Beauty. Bubber Miley est de retour mais il n’en
est pas le soliste. Avec le flair et la rapidité dans I'action qui lui sont désor-
mais propres, Duke change I'ordonnance des solos dans le but d’augmenter
encore le climat d’émotion contenue du morceau ainsi que son unité.
Arthur Whetsol est le seul soliste a la trompette et la beauté de sa sonorité
bien en évidence. Tricky Sam a droit 2 deux interventions et le solo de
Duke devient un dialogue avec Wellman Braud, celui-ci jouant trés prés du
micro. Cette version est sans aucun doute plus belle que les précédentes. La
reprise de Jubilee Stomp est également des plus heureuses. Il n’y a pas cette
fois de modification par rapport au précédent enregistrement a I'exception
du solo de trompette qui passe de Metcalf & Miley ce qui donne un plus a
Pinterprétation. Le tempo plus rapide permet de mieux apprécier la limpi-
dité¢ du style d’Hardwick, le remarquable travail des sections mélodiques
ainsi que Wellman Braud. Celui-ci une fois installé pres du micro avait du
mal 2 le quitter. Certains ont décelé un manque de swing chez le contrebas-
siste néo-orléanais. Il ne faut tout de méme pas oublier que le style en

vigueur dans les années vingt était le slapping qui consistait a faire claquer

la corde sur la touche. L'effet percussif de cette technique pouvait difficile-

LG

ment se marier avec une légereté rythmique. Quoiqu’il en soit, la basse de
Wellman Braud « trés en avant » a 'audition est partie intégrante du son de
Porchestre en ces années-1a. Gor Everything But You, dont on ne connait
malheureusement qu’une seule version, est une superbe démonstration de
Iart poétique de Bubber Miley. On I'entend ici a deux reprises, variant avec
une dextérité sans pareil expressions sarcastiques et enjouées. Il semble ins-
pirer ses compagnons, Otto Hardwick et Barney Bigard dont le lyrisme est
de bon aloi, Tricky Sam swinguant en quelques notes bien choisies et
Harry Carney le maitre du saxo-baryton accompagné par Whetsol.

Au mois de juin 1928, lorsque I'orchestre se retrouve au studio, Arthur
Whetsol est cette fois-ci absent mais il y a un changement d’importance du
c6té des anches. Otto Hardwick, I'ami d’enfance, gagné par la bougeotte 2
la suite de beaucoup d’autres, a décidé d’aller voir, selon I'expression consa-
crée, ce qui se passe sur 'autre versant de la montagne, 'obstacle ayant pris
en l'occurrence la forme d’un océan. Ayant en poche juste de quoi subvenir
a ses besoins de voyage, il se fera accompagner au quai d’embarquement par
ses amis musiciens. Arrivé A destination, cest-a-dire a Paris, il jouera dans
plusieurs orchestres dont celui de Noble Sissle. Son remplagant, Johnny
Hodges, allait devenir rapidement un soliste de premier rang, sans doute le
plus représentatif de toute Ihistoire de I'orchestre et certainement, avec
Charlie Parker, le principal saxo-alto dans celle du jazz. Il avait été en
balance avec le grand clarinettiste Buster Bailey, mais d’une part Duke crai-
gnait de créer une certaine incompatibilité avec Bigard et de I'autre Carney




insistait avec force pour que le copain avec lequel il avait sillonné la région
de Boston dans plusieurs orchestres le rejoigne sans tarder.

Johnny Hodges avait été un éleve de Bechet. Il m’a raconté comment,
tout jeune, il avait profité de I'intérér que Bechet portait a sa sceur pour se
faire donner des legons. Il avait méme joué quelque temps aux cotés de son
maftrc. H()dgCS, qlli pilSSHi( souvent pOll[‘ un personnage impussihlc, ce
qu'il n’était pas au demeurant, idolatrait Bechet. C'est d’ailleurs au soprano
qu’on lentend dans Yellow Dog Blues, une composition de W. C. Handy,
au c6té de Bubber Miley campant le réle du bluesman racontant son histoi-
re. Le travail de la section des anches dominée par les clarinettes est tout a
fait admirable. La patte d’Ellington est ici bien reconnaissable ainsi que
dans Tishomingo Blues ot 'ample sonorité d’Hodges donne aux
ensembles de saxophones un cachet qui demeurera en quelque sorte indélé-
bile. En tant que soliste Hodges se manifeste a I'alto dans Tishomingo
Blues comme un styliste accompli tres différent d’Hardwick. Il est relayé
par un remarquable duo tout en contrastes entre Tricky Sam plein de

vigueur et Bigard aérien avant que Metcalf et Miley fassent a leur tour par-

ler leurs différences.

Le mois suivant, nouveau changement chez les trompettes. Metcalf s’en
va pour se produire avec Jelly Roll Morton puis Luis Russell. Jimmy
McHugh dont les compositions étaient jouées par Duke Ellington au
Cotton Club rencontre le succes a Broadway avec sa paroliere Dorothy
Fields, grice a la comédie musicale « Blackbirds Of 1928 » produite par
Lew Leslie. Florence Mills devait en étre la vedette, mais en raison de sa tra-
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gique disparition, c’est Aida Ward qui partagea la téte d’affiche avec
Adelaide Hall. On ajouta en derniere minute le plus célebre des tap-dan-
cers, Bill « Bojangles » Robinson, qui & I'dAge de 50 ans faisait enfin ses
débuts A Broadway et transforma le succes en triomphe des la premicre
donnée le 9 mai 1928. La chanson du spectacle, qui devint vite un tube, fut
I Can’t Give You Anything But Love, Baby apres que le mot Baby eut rem-
placé Lindy qui rappelait le héros de la premiere traversée de I’Adantique
en avion, mais ce sont deux autres morceaux que Duke se décida & enregis-
trer. Le premier fut Diga Diga Doo ot Hodges et Miley rivalisent de
swing, le trompettiste donnant I'impression de tirer littéralement la section
rythmique. Irving Mills est cette fois le vocaliste et si son intervention ne
mérite pas de passer 4 la postérité, il faut bien dire qu’il ne chante pas plus
mal que la plupart des chanteurs contemporains. Le second, Dein’ The
New Lowdown, était le cheval de bataille de Bojangles et Irving Mills s’y
fait 2 nouveau entendre. Les solistes sont cette fois Arthur Whetsol et

Johnny Hodges mais le travail des sections tres effectif est peut-étre la partie

la plus intéressante de ce titre.

L’été passé, cest le 1€T octobre qu’on retrouve les Ellingtoniens préts a
enregistrer. Duke joue deux solos qui donnent une bonne image d’un
musicien 2 la croisée des chemins. Black Beauty dont la mélodie nostal-
gique linspire constamment est interprété dans la tradition des pianistes
stride. Swampy River, par contre, montre un Duke plus aventureux 2 la
recherche d’autres formes d’expression. Ici I'influence de Willie « The
Lion » Smith est patente, l'interprétation abondant en ruptures rythmiques
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et changements de cap. On y retrouve méme ce petit parfum romantique sj
typique du jeu de Willie Smith, que celui-ci devait & sa connaissance des
compositeurs allemands du XIX€ siecle.

Le méme jour, 'orchestre enregistre trois titres avec deux invités de
marque, le guitariste de blues Lonnie Johnson et Baby Cox, une chanteuse
et danseuse trés active dans le domaine des comédies musicales et qui a par-
fois été confondue avec Adelaide Hall. Le premier morceau, The Mooche,
est 'une des principales réussites dans le style jungle et il demeurera en per-
manence au répertoire de 'orchestre. Le premier theme, repris également 3
la fin, est joué par un trio de clarinettes auquel Bubber Miley donne |a
réplique créant un climat poétique intense. I’acuité des contrastes et la pré-
sence de la basse renvoient une fois de plus a 'Afrique ellingtonienne ainsi
que le duo Bubber Miley/Johnny Hodges. Move Over met a '’honneur
Bubber aussi expressif avec ou sans sourdine, une chantante section
d’anches avec Hodges premier alto, Tricky Sam jouant un de ses meilleurs
solos sans sourdine, Lonnie Johnson parfaitement intégré et Barney Bigard.
Hot And Bothered est un feu d’artifice basé sur les harmonies du dernier
theme de 7iger Rag. On peut éventuellement regretter les quelques imper-
fections dans le duo Bubber Miley/Baby Cox, mais en gommant ces défaus
par la répétition des prises, beaucoup de la spontanéité qui fait de ce duo
plein de swing le moment le plus intense de cette interprétation aurait sans
doute disparu. A noter également les démonstrations de virtuosité de

Johnny Hodges et de Barney Bigard, celui-ci s’exprimant dans le grave de |a
clarinette.

Dans la séance qui suit les invités ne sont plus la. Les discographes ne
s'accordent pas sur la date d’enregistrement et novembre ou décembre
1928 sont parfois proposés. Pour ma part, je rejoins ceux qui pensent
quelle a eu lieu en octobre, ne serait-ce que parce que l'orchestre joue les
mémes morceaux que lors de la séance du 1€f octobre et que Duke choisis-
sait souvent la répétition des morceaux lorsque les dates d’enregistrement
étaient voisines. L’innovation principale des deux nouvelles prises de The
Mooche est I'insertion d’un solo de piano destiné a créer une transition
avant le solo de Bigard. La nouvelle version de Hot And Bothered est
certes plus cohérente, mais elle n’a pas ce petit vent de folie qui impregne le
précédent enregistrement et il est difficile de ne pas regretter I'absence du
duo Bubber Miley/Baby Cox. Bubber est néanmoins, une fois de plus,
d’une vigueur rythmique admirable. Move Over demeure fidele  la ver-
sion du 1€ octobre, mais I'écoute répétée rend peut-étre plus tangible le
lyrisme qui se dégage de la section des saxophones.

Ce disque se termine par deux morceaux enregistrés le 17 octobre 1928.
The Mooche est A nouveau A I'honneur et cette version est 'exemple méme
du fignolage auquel se livrait Duke. Le solo de Bigard prend plus de relief,
le duo Miley/Hodges est plus achevé et Hodges a droit a un solo s’inscri-
vant parfaitement dans le prolongement du duo. Louisiana donne égale-
ment I'occasion 2 Miley et Hodges de se faire valoir. Le saxo-alto, méme si
Pessentiel de son style est déja maitrisé, prouve ici qu’il est encore loin
d’avoir acquis cette sonorité sensuelle qui fera de lui un autre inimitable.




Des cette année 1928, Duke Ellington faisait accepter 2 un public venu
surtout se distraire et danser une musique ol la tristesse contrebalancait la
joie de vivre. Comment ne pas rapprocher cette situation du discours des
poetes de la Renaissance Noire, comme Langston Hughes s’exprimant ainsi
dans « Minstrel Man », traduit par le poete sénégalais Léopold Sédar
Senghor, le méme qui, président de son pays, invitera en 1966 Duke
Ellington et son orchestre au Festival Mondial d’Art Négre 2 Dakar :

Parce que ma bouche
Souvre en un large rire
Voous n'entendez pas

Le cri de ma poitrine
Parce que mes pieds
Exultent en dansant
Vious ne savez pas

Que je meurs

Alexandre Rado

Pour ce volume 4 de I'intégrale Duke Ellington, je tiens a remercier parti-
culigrement Frangois-Xavier Moulé, pour la communication d’informa-
tions intéressantes, Georges Broussaud pour m’avoir donné acces a sa
collection et Lionel Risler pour la méme raison et pour la constante atten-
tion dont il a fait preuve afin de donner la meilleure reproduction possible
A une musique ayant plus de 50 ans d’4ge.

Alexandre Rado:

A écrit dans plusieurs revues des articles sur Duke Ellington et ses musiciens. 1l
a eu le privilege de les accompagner en tournée pendant plusieurs années et de se
lier d’amitié avec eux. Maitre d’euvre de Uintégrale RCA « The Works of
g /
Duke Ellington », premiére du genre, et producteur de nombreux disques com-
g genr

prenant des ellingtoniens (Paul Gonsalves, Cat Anderson, Sam Woodyard,
etc.).




Les petites notes de Philippe Baudoin :

— II est intéressant d’entendre, dans Tishomingo Blues, une citation du
deuxieme chorus de King Oliver de Dippermouth Blues, énoncée au saxo-
phone alto par Johnny Hodges.

— Derriere les chorus d'Hodges et de Tricky Sam dans Yellow Dog Blues,
la section rythmique joue un rythme d’habanera, celui joué par la section
rythmique de Jelly Roll Morton (et sa fameuse « Spanish tinge ») dans
Pexposition du deuxieme theme de Original Jelly Roll Blues deux ans aupa-
ravant. Rien ne se perd.

— Boris Vian aurait-il eu dans son subconscient un des chorus de Tricky
Sam Nanton dans Jubilee Stomp pour composer Le Cinématographe ?
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