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      Vocal jazz groups, scat  vocalese

     

     

    Cet ouvrage porte un regard sur les ensembles vocaux français de jazz. Il précise leur place au sein du jazz vocal et analyse les phénomènes onomatopéiques qui en constituent le matériau sonore. 

    Quelques précisions stylistiques, accessibles aux lecteurs non musiciens, viennent compléter les propos. Une analyse comparative des styles de Mimi Perrin (Double Six) et de Jon Hendricks (Lambert, Hendricks  Ross) puis une étude de l’écriture de Ward Swingle illustrent différentes orientations esthétiques.

    Ces analyses étayent deux thèses relatives aux musiques polyphoniques vocales de jazz.

    L’une concerne le terme vocalese. Elle propose d’étendre sa définition de « mise en paroles d’une musique de jazz » à « transcription vocale de jazz ».

    L’autre thèse avance qu’une école [parisienne] de vocalese s’est développée en France entre 1959 et 1975. Cette école d’improvisation vocale simulée (Hodeir, 1997) regroupe trois ensembles, les Double Six, les Swingle Singers et Quire. La date de 1959 correspond à la sortie du premier disque des Double Six, 1975 étant l’année d’enregistrement du seul album du groupe Quire.

    Cette école française de vocalese décline trois styles d’une pratique commune fondée sur la transcription (et la réinterprétation) d’enregistrements ou de partitions par un groupe vocal de jazz.

    Les décès de Mimi Perrin au début de l’année 2010, Christiane Legrand en 2011 et Ward Swingle en 2015 viennent clore, en France, une période particulièrement féconde pour le jazz vocal.

    L’ouvrage est un recueil de plusieurs articles de l’auteur relus et modifiés, publiés ou issus de colloques, qui synthétisent un travail de recherche débuté à l’université Marc Bloch de Strasbourg en 2006 (thèse sur Le jazz et les groupes vocaux). Il souhaite proposer, grâce au rapprochement des différentes publications en un corpus unique, une vision synthétique et explicative des deux thèses avancées après les avoir replacées dans le contexte plus général des musiques de jazz pour ensemble vocal.
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    I. Les groupes vocaux de jazz, un corpus de musiques métissées

    
      Article publié dans l’ouvrage 
      Les territoires du jazz
      , « Pratique et enseignement du jazz vocal polyphonique, entre utopie et réalité », 2011
    

     

    Comme le souligne Matthias Becker1, l’une des caractéristiques principales du jazz vocal est d’être uni au jazz instrumental. L’on peut ainsi, sans tomber dans la tautologie, avancer que les groupes vocaux de jazz entretiennent une connivence sonore avec le jazz instrumental dont, pour poursuivre les propos de Matthias Becker, ils ont toujours recherché la filiation.

    Aujourd’hui, les progrès de l’amplification et l’utilisation en temps réel des potentialités issues d’effets électroniques (Arora) permettent aux vocalistes et aux groupes vocaux d’être entièrement indépendants d’un accompagnement instrumental, tout en visant sa proximité sonore.

    L’écriture pour la voix en jazz montre une certaine réticence à proposer un modèle qui lui serait propre, y compris dans les arrangements a cappella où elle est pourtant indépendante des contraintes instrumentales. Le processus d’imitation de la musique instrumentale apparaît dès les premiers enregistrements a cappella pour groupe vocal. Il conduit la voix à s’affranchir simultanément des deux attributs qui la soutiennent communément : les mots et l’accompagnement instrumental. Nous pouvons reprendre, pour les groupes vocaux de jazz, l’analyse proposée par Jean-David Jumeau-Lafond au sujet des chœurs sans paroles présents dans la musique savante des XIXe et XXe siècles :

    « En privant les chœurs de la parole, les compositeurs […] tentaient d’élargir les capacités de la représentation sonore, ils anticipaient ainsi l’apparition de ces autres langages, donnant leurs voix à la musique2. »

    L’évolution des techniques de sonorisation complète cette mutation et permet la reconnaissance de la voix comme étant un instrument à part entière. La voix s’incarne dans les diverses fonctions du discours musical (rythmique, accompagnement, basse, lead), et s’approprie les multiples couleurs instrumentales (trompette, harmonica, guitare, percussions…).

    « Faire sonner les mots comme des notes, se faire sonner soi-même comme un instrument3 ». Ces paroles de Jean Jamin à propos de l’art vocal de Billie Holiday conservent toute leur pertinence lorsqu’elles sont transposées aux ensembles vocaux. Cette dimension d’émetteur de sons, désignant une voix qui imite aujourd’hui jusqu’aux instruments électrifiés, se traduit par l’émergence simultanée de deux modes nouveaux de production sonore. D’une part celui développé autour des bruits de bouche (mouth drumming, vocal play ou beat boxing), d’autre part son complément reposant sur les bruits de percussions corporelles (Bobby McFerrin) obtenus par des frappés ou des frottés sur différentes parties du corps.

    « Il est une vérité qui dépasse toutes les contingences : la voix occupe dans l’univers sonore et musical une place unique ; l’une des sources corporelles de la musique4, à l’origine même de la musique, elle n’est pas un matériau neutre, anonyme ; elle a toujours une signifiance qui va au-delà d’elle-même, de sa propre matérialité. Son espace entier est infini5. »

    Enfin, il semble que les constats formulés par Howard S. Becker6 sur l’articulation entre musicien de jazz et musique commerciale subsistent encore aujourd’hui. Cette thèse peut en partie expliquer le choix largement crossover (hybridation des styles) des musiques usitées par les vocalistes et les ensembles vocaux. La reprise des airs à succès issus de mémoires collectives (répertoires nationaux dont leurs chansons enfantines, de Noëls, de variété…) demeure une caractéristique des répertoires de nombreux ensembles vocaux, y compris de jazz.

    À la suite de Denis-Constant Martin, nous pouvons noter que le jazz vocal est, par son imbrication entre musique commerciale et musique de jazz, par le rapprochement premier qui le lie aux répertoires vocaux, une musique métissée7. Ce métissage s’affiche dans la juxtaposition des répertoires interprétés par chaque groupe, tant en ce qui concerne les sources retenues que les styles d’écritures employés. Si l’esthétique crossover est une caractéristique de l’art en général, notamment des musiques actuelles, elle l’est tout particulièrement des musiques vocales de jazz.

    « L’histoire des musiques populaires modernes n’est pas autre chose que l’histoire de ces périples musicaux aujourd’hui étendus au monde entier et qui, en chaque point du globe, parce que chaque rencontre est unique, engendre de l’inouï8. »

    La transmission de cet inouï s’est concrétisée par le développement aux États-Unis d’un enseignement du jazz vocal à partir des années 1970. Il est aujourd’hui intégré aux cursus universitaires, tant en Amérique du Nord qu’en Europe du Nord, permettant une réelle professionnalisation des chanteurs souhaitant évoluer hors du répertoire lyrique. Les vocalistes y acquièrent les bases nécessaires pour obtenir, en plus d’une technique vocale, une certaine reconnaissance musicale des autres musiciens.

    Ainsi, la marginalité originelle des chanteurs de jazz (Becker, 1985), par rapport au groupe musical de référence que sont les jazzmen, a facilité le métissage des inspirations. Ce point est sans conteste l’une des constantes du genre vocal. Nous avançons l’hypothèse, qui devra être confirmée, qu’une part importante de la musique vocale de jazz appartiendrait au domaine vocal avant d’être rattachée à celui du jazz, l’aspect vocal primant sur le style musical employé.

    
      
      A. Quels repères stylistiques pour les ensembles vocaux de jazz ?

    Les groupes vocaux de jazz s’appuient sur un répertoire issu des standards du jazz mais leur filiation avec les musiques vocales les rend particulièrement sensibles à différentes influences nationales. Nous constatons que les formations polyphoniques s’approprient la mémoire musicale issue de leur environnement géographique et culturel, des répertoires savants et populaires. Par cet emprunt, le corpus transcrit devient une œuvre polyphonique nouvelle qui s’intègre au répertoire partagé par un ensemble plus vaste de groupes vocaux.

    Les groupes vocaux franchissent les cloisonnements stylistiques en utilisant une pluralité de sources thématiques. S’il est manifeste que ceux qui emploient l’improvisation en scat-singing se retrouvent généralement sous l’étiquette de jazz, l’usage de cette pratique demeure insuffisant pour définir l’ensemble des groupes pouvant être qualifiés de vocal jazz group.

    

    Une des problématiques liée à l’étude des ensembles vocaux de jazz demeure la pertinence des classifications. Nous ne retrouvons sous l’appellation jazz qu’une frange des groupes vocaux utilisant plus exclusivement ce répertoire musical. Citons les plus connus : Mills Brothers et Boswell Sisters, Spirits of Rhythm, Four Freshmen et Hi-Lo’s, Lambert, Hendricks & Ross (L.H.R.)  et Double Six, Singers Unlimited, The Ritz, L.A. Voices et New York Voices, Just 4 Kicks, +4db, BR6, Real Group, Touché et Vox One.

    L’appellation de jazz conserve une connotation élitiste ou pour le moins l’image d’une musique destinée à un public ciblé. L’usage d’un répertoire stylistiquement plus varié correspond à la volonté de séduire un public plus large. Chaque ensemble vocal s’appuie sur son propre corpus national et/ou culturel, qu’il soit savant ou populaire. Ainsi, le répertoire de Real Group est-il différent de celui de Take6 par l’introduction de morceaux d’influence scandinave.

    À partir des années 1960, les emprunts des groupes vocaux de jazz aux répertoires de la musique savante se densifient, notamment avec les NOVI Singers et les Swingle Singers. Ceux-ci développent un style hybride unissant musique baroque et jazz, exposant ainsi le lien liminaire entre jazz vocal polyphonique et écriture.

    Plus exceptionnellement, les Swingle Singers et les ensembles vocaux Vienna Art Choir, Meredith Monk, Steve Coleman & Five Elements ou Magma ont entretenu un lien avec la musique savante contemporaine. Ils proposent des musiques s’éloignant des sonorités traditionnelles du jazz et explorent d’autres aspects de la vocalité.

    Les groupes utilisant le style vocalese, ainsi que ceux interprétant avec improvisations des standards de jazz, sont généralement classés sous le titre de groupes vocaux de jazz. Cela n’empêche nullement une formation comme New York Voices de disposer dans son répertoire de nombreux enregistrements s’inspirant d’influences diversifiées (chansons de Paul Simon9, le Too High de Stevie Wonder…). La capacité d’improvisation et l’aptitude reconnue de leur ténor Darmon Meader pour les arrangements, n’évite pas la soumission aux pressions des producteurs et du marché du disque :

    — Darmon Meader : « À l’origine nous avons été plus influencés par la Fusion Music, le Jazz Fusion, les sons de Stevie Wonder ou Earth Wind and Fire que nous aimons toujours. Récemment nous nous sommes rendu compte qu’il était difficile, quand on enregistrait un disque, de mélanger toutes ces tendances. Il nous est apparu plus logique de se centrer sur un concept, plus pour le disque d’ailleurs que pour le live ; c’est le cas de notre nouveau disque sur Paul Simon, qui est un disque de swing, avec un orchestre de musiciens de studio new-yorkais pour la section rythmique. Nous avons eu des difficultés à convaincre les compagnies de disque d’enregistrer nos propres compositions, ils trouvaient que nous aurions plus de succès en tant que groupe vocal si nous chantions des standards de jazz. Malheureusement à ce niveau nous nous sentons un peu frustrés actuellement de ne plus pouvoir chanter autant de compositions originales que dans nos premiers compact-discs où vous aviez entendu des morceaux comme National Amnesia, Open Invitation et bien d’autres. Nous aimerions bien refaire ceci dans l’avenir10. »

    Il faut aussi admettre que la possibilité de vivre uniquement par le chant polyphonique de jazz reste excessivement limitée. Pour qu’un groupe vocal soit pérenne, il est souvent nécessaire d’associer ou de développer d’autres entrées musicales. L’exemple des enregistrements de chants de Noëls réalisés par de nombreux ensembles vocaux de jazz illustre à la fois ce crossover musical et la prise en compte d’impératifs commerciaux.

    
      
      B. Le crossover, une caractéristique du jazz vocal

    La caractéristique principale de cette musique de jazz est d’être vocale. Elle se rapproche par son essence même des autres créations pour la voix. Nous devons alors convenir que le mélange des genres, qui semble être le fruit de notre ère post-moderne, correspond fondamentalement aux esthétiques développées par les chanteurs de jazz en général et par les groupes vocaux de jazz en particulier. Ce balancement entre de multiples répertoires se découvre dès le succès d’interprètes comme Bing Crosby, Franck Sinatra ou Nat King Cole. Il est présent chez les vocalistes contemporains, Bobby McFerrin, Norah Jones ou Diana Krall.

    Les problématiques de classification posées par les ensembles vocaux de jazz restent donc identiques à celles historiquement repérées pour les chanteurs de jazz. Ceux-ci ont régulièrement franchi la frontière censée séparer le monde du jazz des influences de la musique populaire. Nous constatons que les groupes vocaux de jazz, comme les chanteurs de jazz, utilisent régulièrement le bagage des chansons populaires de leur pays et intègrent ainsi les répertoires de la musique de variété ou de la pop music11 (Route 66), les musiques de film (Windmills of Your Mind) et les succès des musiques latines (Desafinado).

    En 1965, lors d’un entretien avec Mimi Perrin, Jean-Louis Comolli posait la question suivante :

    — Jean-Louis Comolli : « Considérez-vous Nat King Cole comme un chanteur de jazz ? ».

    — Mimi Perrin : « Absolument ».

    Cet échange peut être mis en regard de la première question posée, dans le même article, à l’inspiratrice des Double Six :

    — Jean-Louis Comolli : « Si l’on vous demandait de vous définir professionnellement en quelques mots, que diriez-vous ?

    — Mimi Perrin : « Je suis une mutante. Pour tout renseignement consulter J. B. Eisinger ou Demêtre Ioakimidis12. »

    Enfin, rappelons que ce même auteur retint le titre Le chant mêlé des groupes vocaux pour un article sur les ensembles vocaux. Cette expression résume la diversité des influences qui sont la caractéristique des polyphonies vocales de jazz.

    Ces répertoires pour voix présentent une pluralité de styles et posent la diversité des influences musicales comme règle. Ce fait peut être souligné pour les 6-Zylinder, les King Singers comme pour Bobby McFerrin, qui oscillent entre musique de variété, musique classique et jazz. Les chanteurs affichent la mosaïque de leurs influences et leurs racines pour créer un répertoire ou un parcours qui leur est personnel. Il en résulte un melting-pot, un pluralisme, voire un éclectisme, seulement unifié par l’écriture et la texture musicale de chaque ensemble. Les groupes vocaux assument, au profit de leur identité stylistique, l’apport et le mélange des influences successives. Un rapport moins contraint au répertoire classique des standards du jazz vocal voit ainsi le jour pour s’imposer ensuite comme norme.

    Les Français Pow-Wow, Chanson Plus Bifluorée, Les Grandes Gueules et les australiens d’Idea of North choisissent le balancement entre musique de variété et influence jazz. The Nylons, The Bobs, A Cappella, M-Pact et Naturally7 chantent un répertoire posé entre variété internationale et rock. Les Italiens de Neri per Caso, les Brésiliennes du Trio Esperança, Boca Livre et Céu da Boca penchent pour une musique populaire influencée par les harmonies de jazz et les rythmiques d’Amérique latine. Certains explorent aussi les compositions traditionnelles et la world music (Rajaton, Ladysmith Black Mambazo, SoVoSó).

    Ces courants se sont développés en profitant notamment du retour en grâce des formations vocales durant la décennie 1980-1990.

    « La plus formidable nouvelle de nos jours pour un vocaliste de jazz est que cette esthétique autorise une grande liberté de choix. Cassandra Wilson chante des airs de Joni Mitchell ; Sheila Jordan scatte sur des mélopées du Moyen-Orient ; Holly Cole entoure son timbre pop avec un trio de jazz acoustique ; Bobby McFerrin scatte du Miles Davis et du J. S. Bach ; Leny Andrade négocie les lignes de scat les plus compliquées avec des influences nettement brésiliennes. Il y a un mélange des inspirations dans tous les arts et cette tendance va se poursuivre. On verra des chanteurs de jazz irlandais, des chanteurs de pop qui font du jazz, des chanteurs de jazz dotés de vibratos rapides ou de voix haut perchées, des chanteurs de jazz au répertoire très large qui ira de Burt Bacharach à l’opéra chinois. Les vocalistes de jazz ont certainement besoin d’un nouveau répertoire : le plus convaincant sera celui qui sera composé par les artistes du présent13. »

    Enfin, on constate que le répertoire de chansons déposé dans les mémoires collectives (À la claire fontaine, Que reste-t-il de nos amours ou Débit de lait pour la France), corpus d’airs fredonnés dans chaque pays, représente aussi une source régulièrement exploitée par les formations vocales.

    
      
      C. L’exemple des Manhattan Transfer

    Les Manhattan Transfer, comme les Pointer Sisters, illustrent le cas de ces ensembles qui utilisent le vocalese puis sont attirés par d’autres styles musicaux.

    L’album Vocalese des Manhattan Transfer, en raison des thèmes choisis (Blee Blop Blues, Another Night in Tunisia, Sing Joy Spring, Airegin…) appartenant à des compositeurs de jazz (Sonny Rollins, Thad Jones, Dizzy Gillespie, Count Basie, Miles Davis), au vu de la technique d’écriture employée (vocalese) et des interprètes invités (Dizzy Gillespie, Bobby McFerrin, Richie Cole, Jon, Judith et Aria Hendricks), ne pose aucun problème de classement stylistique.

    De plus, la production discographique du groupe fait apparaître dans ses titres des références régulières au jazz (Bop Doo Wop, Vocalese, Spirit of St Louis, Swing) et l’utilisation fréquente de standards (Body and Soul…) y compris dans leur version...
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