Somewhere between Congo Square and Jackson Square : La symbiose qui donna naissance au jazz

Par : Prof. Ibrahima SECK

La Louisiane demeure encore aujourd’hui un espace culturel à tous égards exceptionnel comparé au reste des Etats-Unis d’Amérique. Cette originalité est à chercher dans la diversité des apports humains en provenance du vieux monde, plus précisément d’Europe et d’Afrique. La grande Louisiane coloniale fut d’abord française de 1699, date de la création de la colonie de Biloxi, à 1763 ; puis espagnole, de la fin de la Guerre de sept ans à 1803. A partir de cette date la colonie tombait dans l’escarcelle des Américains après un bref retour dans le giron français. De 1712, date de l’arrivée en Louisiane du premier négrier, jusqu’au début de la Guerre de sécession, le pays a reçu  un flot ininterrompu d’esclaves noirs tirés du continent africain, notamment de la Sénégambie, du golfe du Bénin et d’Afrique centrale. A partir de janvier 1808, l’interdiction de la traite négrière externe aux Etats-Unis s’était traduite par l’arrivée massive d’esclaves du Vieux Sud (Virginie, Caroline, Géorgie, etc), déplacés par des planteurs attirés par les nouvelles terres de la vallée du Mississippi. A cela, il faudrait ajouter une contrebande très active d’esclaves à partir des côtes africaines via les Antilles, avec l’île de Cuba comme plaque tournante. 

Historiquement, la Louisiane se distingue donc par la variété de ses apports européens, à la fois de traditions romane et anglo-saxonne, et par la variété de ses apports africains, avec une forte influence soudano-sahélienne, notamment de la Sénégambie (
). C’est dans ce creuset exceptionnel, grâce au brassage culturel entre deux mondes si différents,  qu’est né le jazz, tradition musicale dont nous nous proposons de revisiter le berceau au sein de la mythique ville de New Orleans. Ces deux mondes sont symbolisés par la Place du Congo ou Congo square (aujourd’hui Louis Armstrong Park), sanctuaire des danses africaines au 18e et au 19e siècles ; et Jackson square, l’ancienne Place d’Armes de la garnison française, lieu de rencontre de l’aristocratie. Notre approche, essentiellement narrative, consiste à exposer et analyser des témoignages oculaires de l’époque relatant les premières manifestations culturelles des Africains qui vont constituer les fondements du jazz. Ensuite, sur une base purement spéculative, nous tenterons de déterminer le processus de créolisation qui a généré ce qu’il convient d’appeler la musique classique des USA, donc un élément essentiel de l’identité américaine.

1. Congo square et Jackson square : description de deux mondes.

Dans son Histoire de la Louisiane, Le Page du Pratz écrivait que "rien n'est plus à craindre que de voir les Nègres s'assembler le dimanche, puisque sous prétexte de Calinda (ou de danse) on les verroit quelquefois s'assembler des trois à quatre cens ensemble faire une espèce de Sabbat qu'il est toujours prudent d'éviter, puisque c'est dans ces assemblées tumultueuses que se trafiquent les vols & que les crimes se commettent. C'est là aussi que se forment les révoltes"(Le Page du Pratz 1758 : 352). Malgré cette mise en garde, la Louisiane avait toujours fait figure d'exception, comparée au reste du Sud des Etats-Unis. Très tôt, les esclaves avaient bénéficié d'une reconnaissance tacite de leurs assemblées dominicales avec peu ou pas de surveillance.

En 1789, sous l'influence d'événements extérieurs, notamment la Révolution française et les troubles qui ne tarderont pas de secouer la toute proche colonie de Saint-Domingue, les autorités espagnoles avaient promulgué la Real cedula, "code noir" en 14 articles. Cette ordonnance royale réitérait, entre autres, l'interdiction faite aux esclaves de travailler le dimanche, Jour du Seigneur, même pour leurs propres besoins. Les rassemblements, quelqu'en fût le motif, étaient aussi interdits sauf pour les couples régulièrement unis par l'Eglise (Johnson 1995 : 15-18). Cette loi était restée lettre morte. Le gouverneur Esteban de Mirô était parfaitement conscient de son impraticabilité. Le successeur de Mirô, le Baron de Carondelet, ignorait simplement la cédule royale compte tenu des réalités locales mais aussi compte tenu du fait que la répression poussée à l'extrême ne ferait qu'accroître les risques de rebellion servile. En juillet 1792, il promulguait son propre code noir qui, pour la première fois, reconnaissait expressément aux esclaves le droit de jouir du dimanche comme journée libre (Johnson 1995 : 15-18). En 1795, une autre ordonnance confirmait cette décision tout en interdisant aux planteurs de permettre aux "Nègres bizarres d'accéder à leurs plantations après le crépuscule"( Epstein 1977 : 92).
Francis Baily, un visiteur anglais arrivé à la Nouvelle Orléans le 6 juin 1797, était choqué par la manière dont le Sabbat y était observé. "A peine, écrit-il, le prêtre avait-il fini de prononcer sa bénédiction qu'un violon ou une flûte résonnait à la porte et les gens de basse classe de se laisser aller à la joie et à la gaieté propres aux diversions juvéniles. Chants, danses et toutes sortes de sports accaparaient chaque rue...(On) s'évertuait à tirer le maximum de plaisir du dimanche-particulièrement parmi les Nègres qui, dans ce pays, ont quartier libre ce jour-là...          "( Epstein 1977 : 92).

Plusieurs visiteurs avaient emboîté le pas à Francis Baily et fait des remarques allant dans le même sens. Parmi eux, l'ingénieur architecte Benjamin Henry Boneval Latrobe est sans doute celui qui a laissé la description la plus précise et la plus précieuse des danses africaines à la Nouvelle Orléans avant la guerre civile (
). A son arrivée dans cette ville, il avait entendu parler des Nègres qui, chaque dimanche, se regroupaient dans la partie arrière de la cité pour danser. Le 21 février 1819, il effectuait le déplacement. Voici ses premières impressions telles que formulées dans son journal : "En remontant la rue Saint-Pierre et en approchant les communes de la ville, j'entendis un bruit des plus extraordinaires que je supposais provenir d'un moulin à chevaux, ceux-ci martelant le plancher. Toutefois, je découvris, en émergeant du pâté de maisons qui donnent sur les communes, qu'il provenait d'une foule de 5 ou 6OO personnes assemblées dans un espace ouvert ou place publique. Je parvins à l'endroit et fis des coudes pour mieux voir le spectacle. Tous les protagonistes étaient vraisemblablement des noirs. Je n'ai pas noté une douzaine de visages jaunes (Indiens)"(Latrobe 1851 : 49).


La place publique dont il est question ici plonge ses racines dans les premières décennies de la présence française, non pas comme un lieu de récréation pour les Noirs mais comme un des marchés publics de la cité. Dès la fondation de la Nouvelle Orléans en 1719, quelques Indiens vendaient dans la ville poisson, gibier, graisse d'ours, herbes médicinales et culinaires, paniers et paille. Mais un plus grand nombre d'Indiens se rassemblaient en un marché indien près des fortifications de la ville, à l'endroit où la grand-route Saint-Jean ( Bayou road), principale route vers le Nord, croisait le bayou Saint-Jean qui servait alors de principale voie d'approvisionnement de la ville. C'est non loin de ce lieu où les Indiens organisaient leur annuelle "fête de blé", mais dans les limites de la ville, à l'endroit où la principale rue (Rue d'Orléans) débouchait sur un espace ouvert jouxtant les fortifications primitives de la cité, que les esclaves vendaient le produit de leur labeur, pour leur propre compte ou celui de leurs maîtres. Ce marché avait toujours bénéficié d'une reconnaissance informelle. L'endroit où il se tenait était appelé Place du Congo, Congo square pour les Anglo-Saxons (Johnson 1995 : 1O-11).



En 1792, l'édification du Fort Saint Ferdinand, aux fins de renforcer la défense arrière de la cité, avait grévé une partie de l'espace consacré au marché mais ne déplaçant que légèrement les vendeurs qui continuèrent leurs activités au pied de l'édifice. La vente de la Louisiane en 18O3 inaugurait une nouvelle phase dans l'histoire de la Place du Congo. William Clairborne, premier gouverneur américain, avait ordonné la destruction des fortifications pour ouvrir la cité à l'arrière-campagne, ne laissant que les deux forts sur le fleuve (Forts Saint-Louis et Saint-Charles) qui, à leur tour, cesseront d'exister respectivement en 18O8 et 1821 (Johnson 1995 : 19-20). 

Cette décision s'était traduite par l'élargissement considérable de l'espace traditionnellement investi par les Noirs qui fut alors officiellement baptisé Place publique. Mais la population blanche l'appelait Place du cirque tandis que les Noirs parlaient de Plaine du Congo ou Place du Congo. Dans les années 183O, les documents officiels retenaient progressivement l'appellation Place du Cirque avant de basculer, à partir des années 185O, vers l'usage consacré par la population noire (
).

Le faubourg Trémé, qui s'étendait au-delà de Congo square, avait été acheté en 181O au Sieur Paul Claude Joseph Trémé pour les besoins d'une ville en pleine expansion. Ce faubourg concentrait la plus grande partie de la population noire libre. Cette communauté créole, essentiellement francophone et catholique, constituait avec les esclaves l'essentiel de la foule qui jetait son dévolu sur la Place du Congo tous les dimanches, le matin pour les besoins du marché et l'après-midi pour se consacrer aux fameuses danses africaines. Ces Noirs libres, intimement liés à la population servile qui elle-même jouissait d'une liberté de mouvement et d'action sans équivalent dans le reste du Sud, rendait extrêmement nerveux le gouverneur américain Claiborne et les Anglo-Protestants plutôt habitués le dimanche à l’abstinence et à une pieuse réflexion (Johnson 1995 : 34-36). Il n'est pas alors étonnant que le Conseil Municipal de la Nouvelle Orléans adoptât le 14 mars 18O8, un code qui, à défaut d'abolir la tradition établie, l'astreignait à des règles précises, L'article 1O disposait : "It shall not be lawful for any slaves in town and suburbs to meet together for the purpose of dancing and amusing themselves, (except on Sundays, at such places only as may be therefore appointed by the Mayor, and nowhere else), under the penalty of ten lashes against every slave delinquent" (
). 

Cet article traduisait le souci des autorités municipales d'avoir plus de contrôle sur la population servile afin de prévenir les éventuelles rebellions. Toutefois, l'article 10 n'était pas un verrou incontournable. En effet, l'article 9 tolérait les traditionnelles veillées funèbres des Noirs à condition que le groupe se réduisît aux proches du défunt et sans perturber la quiétude du voisinage (Epstein 1977 : 93). Quoiqu'il en fût, l'ordre public semble n'avoir jamais été sérieusement ébranlé pendant les assemblées des Noirs sur Congo Square. Un vieux canon tonnait sur la place à 9 heures précises, heure à laquelle les esclaves devaient se disperser et regagner leurs logis. Benjamin Latrobe concluait en ces termes ses observations sur le spectacle dont il était le témoin oculaire : "Il n'y avait pas le moindre désordre dans la foule, ni n'appenais-je après enquête, que ces rassemblements hebdomadaires des nègres aient jamais produit quelque dégât"( Latrobe 1851 : 51).
Douze ans plus tard, un voyageur nommé Forest évoquait une place, autre que Congo Square, où les Nègres se rassemblaient en nationalités distinctes pour danser : "Chaque dimanche, les nègres de la cité et ses environs se rencontrent en une place appelée Le Camp. C'est un immense champ de verdure sur la rive d'un lac à environ trois lieues de la Nouvelle Orléans. On y parvient en quelques minutes par un chemin de fer...(A l'endroit nommé), les nègres sont rassemblés en un grand nombre de groupes distincts ; chaque groupe ayant sa propre bannière flottant au sommet d'un très grand mât servant de point de ralliement..."( Epstein 1977 : 87). 

Il est question ici du Lac Pontchartrain et Le Camp n'est rien d'autre que la place située à l'embouchure du bayou Saint-Jean et qui devint célèbre les trois-quarts de siècle suivants grâce aux cérémonies dirigées par les prêtresses locales du vaudou. Un article publié dans le Daily Picayune du 12 octobre 1879 offre le témoignage d'un observateur selon lequel, les grappes de spectateurs, de musiciens et danseurs de Congo Square représentaient dans les premières décennies du XIXe siècle, des groupes ethniques différents, chaque nation occupant une place à un endroit précis du square. Les "Mina", semble-t-il, ne dansaient pas près des "Congo", ni les "Mandingo" près des "Canga". Et, assez souvent, des batailles rangées éclataient entre les groupes (
). 


A la même époque, le témoignage de vieux habitants de la Nouvelle Orléans permettait à George W. Cable de reconstituer le spectacle qu'offrait la Place du Congo quand celle-ci était envahie par la foule attirée par le roulement des tambours (
). Cette fiction, basée sur un solide fonds de réalité, rend compte à quel point la population noire de la Nouvelle Orléans était diversifiée. "Ils arrivaient en hordes (...) plus sauvages que des Bohémiens", écrivait Cable qui distinguait quatre groupes parmi eux. Il y avait d'abord les Sénégambiens : "des Sénégalais du Cap-Vert sveltes et bien habillés, noirs comme l'ébène, les yeux doux, le nez long, droit et bien formé ; des Mandingo des rives du fleuve Gambie, le teint plus clair, la morphologie plus crue, la mine intelligente (...) ; des Foulah, appelés ironiquement Poulards (fat Chickens), à la stature grâcieuse, une teinte rouge perceptible sur les joues ; des Soso, fameux guerriers, etc". 

Il y avait aussi les représentants du golfe de Guinée :"originaires de la Côte de l'or, de la Côte des esclaves, de la Côte des Palmes et non de la côte des graines (...) ; Popo, Cotocoli, Fida (Pedah), Soco (Sexue), Agwa (goun), Mina, de taille courte et à la peau cuivrée (...); Nago et Fon (...) ; Ibo au teint si clair qu'on les prendrait pour des Mulâtres (...) ; Arada (...), adeptes originaux du Vaudou, etc". 

Le troisième groupe comprenait aussi des hommes et des femmes "originaires de toute la grande côte du Congo (...), petits, doux de nature (...), plaisantant, jasant, chantant et riant comme ils venaient"( Cable 1965 : 372-373)

Le 21 février 1819, Latrobe avait observé sur la Place du Congo, plus de quatre groupes organisés en cercles distincts, dont deux avaient fait l'objet d'une description assez édifiante. La description du premier groupe : "Au milieu du premier (cercle), deux femmes dansaient, elles tenaient chacune un foulard grossier étendu dans les mains par les extrémités, et l'une en face de l'autre, exécutaient un pas de danse lent et ennuyeux, bougeant à peine les pieds ou le corps (...). Les femmes relayaient la musique, par intervalles, d'un chant à deux notes comme le font les nègres dans nos cités en répondant au chant de leur leader" (Latrobe 1851 : 49).
Pour les familiers des danses en Sénégambie, celle-ci évoque fort bien le "yeela" des Fulbe que l'on retrouve sous une forme à peu près similaire chez les So(aay du Mali sous le nom de "takamba" ou "danse des nobles". En dehors du pas de danse lent et du foulard, la description de l'orchestre donne un autre indice assez révélateur :

"La musique était composée de deux tams-tams et d'un instrument à cordes. Un vieil homme était assis à califourchon sur un tam-tam cylindrique d'environ un pied de diamètre qu'il battait avec une rapidité incroyable du rebord de la main et des doigts. L'autre tam-tam était (...) tenu entre les genoux et battu de la même manière. Ils faisaient un bruit inouï. Toutefois, l'instrument le plus curieux était un instrument à cordes sans doute importé d'Afrique. Au sommet de l'appui-bras était grossièrement sculpté un homme dans une position assise et, derrière elle, deux crochets auxquels les cordes étaient attachés. Une calebasse servait de caisse de résonance. Il était tenu par un vieil homme très petit, âgé apparemment de 8O au 9O ans"( Latrobe 1851 : 5O).

Le croquis du cordophone fait par Latrobe évoque le "hoddu" des Fulbe, appelé "tidinit" par les Maures, "xalam" par les Wolof, "konting" par les Manding et "Ngoni" par les Bambara. C'est l'instrument de musique par excellence des peuples soudano-sahéliens. George Cable notait aussi à propos de Congo Square, que "le grand instrument (...) était le banjo, il n'avait que quatre cordes et non six" (Cable 1965 : 37O). Quatre, est le nombre habituel des cordes du "hoddu" qui peut en porter davantage. 

Le deuxième groupe décrit par Benjamin Latrobe avait un caractère forestier évident. Dans ce groupe, "une douzaine de femmes marchaient en ronde, tout en dansant, autour de la musique située au centre. Mais les instruments étaient de nature différente. L'un, qui semblait neuf compte tenu de la couleur du bois, consistait en une bille taillée sous forme de batte de cricket avec une mortaise centrale longue et profonde. Cette chose produisait un bruit considérable, étant battue sur le côté avec un bâton court. Dans le même orchestre il y avait un tam-tam carré, semblable à un tabouret, qui produisait un bruit abominablement énorme ; il y avait aussi une calebasse, percée d'un trou circulaire avec tout autour des clous en cuivre, battue par une femme avec deux bâtonnets"( Latrobe 1851 : 5O-51).

Les tambours de bois sont des intruments caractéristiques des régions forestières. On en trouve dans une vaste région qui va de la Casamance à l'Afrique Centrale. L’instrument, appelé bombolong par les Joola de Basse Casamance, a donné son nom à la fameuse danse dite bamboula. Au Congo, l’idophone présente des formes variées et des dimensions allant d'une trentaine de centimètres à environ deux mètres. La forme la plus simple consiste en un tronçon d'arbre évidé pour constituer une étroite ouverture dont les lèvres ont une épaisseur inégale, ce qui provoque des différences dans le son produit. L'instrument sert à transmettre des messages indépendamment du rôle qu'il joue en tant qu'accompagnement musical. Les plus petits sont essentiellement portatifs et constituent les attributs du devin (Maquet 1956 : 4-15). L'idiophone en bois décrit par Latrobe appartient à cette catégorie. Le tam-tam carré évoqué par l'auteur n'est pas d'origine africaine. Un instrument similaire est signalé à Ouidah, au Bénin, où il porte le nom "sinéga" ou "samba" mais on lui donne une origine brésilienne (Da Cruz 1954 : 26).

La danse effectuée par le deuxième groupe décrit par Latrobe rappelle celle que Labat attribuait aux Mina dans les îles : "Les Nègres Mines dansent en tournant en rond, le visage hors du cercle qu'ils décrivent"( Labat : 52).

Il demeure évident que les danses décrites par Latrobe ont progressivement disparu à partir du moment où la grande majorité de la population était composée de personnes nées dans le pays du fait notamment de l’abolition de l’esclavage qui a mis fin au renouvellement de la population née en Afrique. George Cable signalait parmi les Bossals, c’est-à-dire les natifs d'Afrique, (...) un nombre sans cesse croissant de nègres qui s'appelaient fièrement Créoles, c'est-à-dire natifs d'Amérique" (Cable 1965 : 373). On peut alors imaginer une fusion progressive des différents groupes, l’ethnie laissant la place au quartier, préfigurant ainsi les actuels neighborhoods de la Nouvelle Orléans, avec leurs différents pleasure clubs (mbootaay en wolof), leurs orchestres, leurs rivalités, etc. 


A l’opposé de la Place du Congo en direction du fleuve et à l’ombre de la cathédrale de New Orleans, se trouvait (et se trouve encore aujourd’hui) Jackson square. George W. Cable nous décrit les deux places situées de part et d’autre la rue d’Orléans qui fait figure ici de « cordon ombilical » reliant deux mondes très différents que Jim Crow (
) n’a jamais véritablement pu séparer : « The Place du Congo, at the opposite end of the street (Orleans street), was at the opposite end of everything. One was on the highest ground; the other on the lowest. The one was the rendez-vous of the rich man, the master, the military officer-of all that went to make up the ruling class; the other of the butcher and baker, the raftsman, the sailor, the quadroon, the painted girl, and the Negro slave (…)” (Cable 1965 : 368). C’est dans ce melting pot à nul autre pareil dans le reste des Etats-Unis que naquit le jazz.

2. Le melting pot qui donna naissance au jazz .

Le concubinage entre les Blancs et les femmes noires, libres ou serviles, était  très répandu en Louisiane.  Selon Gwendolyn Midlo Hall, il y avait une sorte de consensus, partagé par les femmes blanches, qui stipulait que les concubines des Blancs et leurs enfants devaient être libres. Cette ouverture raciale était liée aux conditions d’insécurité qui prévalaient alors en Louisiane. Les Indiens, les Blancs et les Africains s’étaient rencontrés dans un milieu hostile où, le plus souvent, survivre était plus important que d’accumuler des richesses (Hall 1992 : 238-240). 

Le concubinage entre Blancs et Noirs était ce qui avait le plus retenu l'attention de Fréderick Law Olmsted (
) à la Nouvelle Orléans au début des années 185O. Ce phénomène était appelé "plaçage", une pratique qui rappelle le "mariage à la mode du pays" entre les Européens et les fameuses signares de Saint-Louis et Gorée. Comme la loi interdisait les mariages interraciaux, le concubinage s'était largement répandu. Interrogé par Olmsted, un planteur disait que cette pratique n'est pas occasionnelle ou générale mais universelle. Il ajoutait qu'il n'y a pas à la Nouvelle Orléans, une belle demoiselle noire qui ne soit la concubine d'un Blanc. Les hommes étaient particulièrement attirés par les Mulâtresses et les Quarteronnes. La demoiselle qui était ciblée par un homme envoyait ce dernier à sa mère à laquelle il revenait de fixer le prix du "plaçage" et la somme qui devait être versée à la naissance de chaque enfant. Un appartement était mis à la disposition de la "placée". Un bal masqué inaugurait généralement cette liaison. Au cas où un terme devait être mis au "plaçage", la concubine était dédommagée à la mesure des moyens ou, peut-être, de l'affection que lui portait son partenaire. La "placée" affrontait à nouveau le monde dans une position similaire à celle d'une veuve. Parfois la liaison s'éternisait et, à la mort du maître, ses biens revenaient aux enfants auxquels tous les avantages d'une bonne éducation étaient préalablement consentis. Cette pratique était souvent une nécessité économique pour des célibataires qui débarquaient à la Nouvelle Orléans pour affaires. Un interlocuteur d’Olmsted disait qu'il lui revenait moins cher de "placer" dans la mesure où sa compagne s'occupait de toutes les affaires domestiques et ne réclamait une servante qu'occasionnellement. Beaucoup préféraient ce mode de vie aux onéreuses extravagances du mariage (Olmsted 1853 : 235-24O).

Selon Judith K. Schaffer, de nombreux cas de justice entendus par la Cour Suprême de Louisiane entre 18O3 et 1857, impliquaient des Blancs qui cherchaient à affranchir leur concubines noires et/ou leur progéniture. La tendance des tribunaux à accéder à de telles requêtes découlait, selon l'auteur, d'une volonté de légaliser une pratique solidement établie : sans aucun doute, certains maîtres traitaient leurs concubines serviles et leurs enfants en personnes libres (Schaffer 1994 : 184). 

Les années 185O étaient particulièrement dures pour la population noire qui devait faire face à un regain de persécution dû à la montée de la tension entre le Nord et le Sud à propos de l'esclavage. A partir de 1852, tout esclave libéré devait être envoyé au Liberia. Le maître devait payer 15O dollars pour les frais de passage mais de nombreuses pétitions avaient rendu caduque cette disposition dès 1855. Le 8 mars 1857, la législature interdisait définitivement les affranchissements et, en 1859, votait une loi obligeant toute personne libre d'ascendance africaine à se choisir un maître et devenir esclave à vie (Schaffer 1994 : 183-184). Une panique évidente se lit dans ces dispositions insensées. Au lieu de diminuer, la population noire libre était passée de 17.462 à 18.647 individus entre 185O et 186O. Parmi ces derniers, 1O.939 vivaient à la Nouvelle Orléans. Lors du recensement de 186O, le Texas n'avait que 355 Noirs libres, le Mississippi 753 et l'Arkansas 114 (Hirsch & Logsdon 1992 : 209).

Jusqu'au milieu du XIXe siècle, les ouvriers noirs exerçaient un monopole sur le marché du travail en Louisiane. Un informateur confiait à Olmsted que la scène la plus révoltante que l'on pouvait quotidiennement observer sur Canal Street, était celle d'Irlandais servant de manoeuvres à des maçons nègres. Cette masse laborieuse se concentrait essentiellement dans les Premier et Troisième districts municipaux situés au sud de Canal Street en aval du Mississippi. C'était la ville créole par opposition à la ville américaine qui s'étendait en amont, au nord de Canal Street. Dans ces municipalités créoles, l'application des lois était notoirement laxiste. Les Noirs continuèrent à se rassembler sur la Place du Congo pour leurs festivités, à fréquenter les bars et salles de danse, malgré les lois destinées à restreindre de telles activités. Le Globe ballroom, le Washington Ballroom et le Louisiana ballroom, les salles de danse les plus célèbres, attiraient toute une faune de fêtards dont de nombreux Blancs attirés par les belles demoiselles créoles. C'était là que se décidait la plupart des contrats de "plaçage" évoqués plus haut. 

Ce milieu était en principe réservé à une certaine élite. Cependant, même des esclaves parvenaient à déjouer la vigilance des portiers et des videurs pour ajouter leurs silhouettes au saisissants tableaux qu'offraient l'intérieur des salles de danse. Pendant son passage à la Nouvelle Orléans, Olmsted avait pu constater à travers la presse locale que la contrefaçon de "passes" était devenue une activité industrielle. Pour un dollar, un Nègre pouvait obtenir le précieux document qui était synonyme de liberté de mouvement. Par conséquent des centaines d'esclaves passaient leurs nuits à boire, à s'éclater, à jouer, ce qui les rendaient "inutiles" pour leurs maîtres et "dangereux" pour la société. Poursuivre les faussaires était inutile, écrivait Olmsted, car pour chaque document saisi, il y aurait des milliers de faux "passes" en circulation (Olmsted 1953 : 234-235).

Michael Ventura distingue deux groupes parmi les musiciens de la Nouvelle Orléans de la fin du XIXe siècle. D'une part, il y avait les Créoles des classes aisées, financièrement bien assis. Ces gens lisaient la musique et jouaient "correctement" de leurs instruments pour des auditeurs blancs. D'autre part, il y avait ceux qui avaient créé le jazz, c'est-à-dire les Noirs pauvres, descendants directs d'esclaves, qui jouaient une musique plus proche de l'Afrique et du blues. Ces gens-là, héritiers des danses de Congo Square et des célébrations sur les bords du lac Pontchartrain, jouaient de leurs instruments occidentaux avec la spontanéité et la force percutante propres à la musique africaine. Ces gens cherchaient et obtenaient de ces instruments des sonorités tout-à-fait différentes. Jelly Roll Morton, autoproclamé "père du jazz", était de ceux-là. (Ventura 1987: 82).

Le jazz est solidement ancré dans les traditions musicales africaines. Mais, telle une fleur qui devient fruit avec l’interférence d’un hyménoptère, cette musique n’aurait peut-être jamais prospéré sans l’apport fécond de la tradition musicale européenne, dans un contexte où le melting pot américain a sûrement le mieux réussi. La pédagogie européenne était ulitisée par des professeurs de musique de la Nouvelle Orléans pour former des musiciens capables de lire la musique et que l’on destinait aux orchestres de musique classique et aux nombreuses fanfares (brass bands) de la ville. Les musiciens noirs cherchaient dans cette éducation formelle la maîtrise des instruments afin d'intégrer les orchestres de jazz dont la pratique musicale, basée sur l'improvisation, défiait les normes de la musique européenne. Ainsi, certains professeurs, généralement des Créoles blancs de souche française, n'hésitaient pas à fermer définitivement la porte à ceux de leurs élèves qui acceptaient ne serait-ce qu'un seul engagement dans un orchestre de jazz (Wilkinson 1994 : 25-4O).
Ainsi donc, la Louisiane était et demeure un endroit unique dans le contexte américain où l'expression artistique de la population noire, libre ou servile, n'était point entravée par la législation locale. La tradition établie sous le régime français s'était maintenue sous le régime espagnol (1763-1803). Les lois édictées par la faction politique anglo-saxonne dans les années 1850 n’y ont fondamentalement rien changé. En milieu rural, surtout dans le delta intérieur du Mississippi, entre Memphis et la Nouvelle Orléans, le blues a gardé presqu’intactes ses sonorités africaines, surtout soudano-sahéliennes. En milieu urbain, cette musique avait donné naissance au jazz. Les deux genres musicaux émanent en réalité de la même tradition au point de se confondre. 

Quelques temps avant sa mort, dans les années 194O, le joueur de clarinette noir, Louis de Lisle Nelson alias "Big Eye", répondait en ces termes à la question de savoir qui était l'auteur du premier blues : "The blues ? Ain't no first blues. The blues always been. blues is what cause the fellows to start jazzing" (Le blues ? Il n'y a pas de premier blues. Le blues a toujours été. Le blues est ce qui a amené les camarades à faire du jazz) " (Ventura 1987 : 82). Cette réponse est doublement intéressante : elle montre d'une part que le blues est une tradition très ancienne qui a toujours existé dans le Sud ; d'autre part, le jazz en est issu. Selon Lawrence Gushee, de nombreux musiciens de la Nouvelle Orléans ne surent que la musique qu'ils jouaient s'appelait "jazz" que lorsqu'ils se rendirent dans le Nord (Gushee 1994 : 1O). Le joueur de cornet à pistons Buddy Bolden, est considéré comme le premier musicien a avoir joué cette musique qui sera appelé plus tard "jazz". C'était au début des années 189O. Mais le blues était la musique qu'il jouait habituellement (Ventura 1987 : 83). 

Le blues originel (country blues) est généralement une performance individuelle accompagnée de la guitare avec parfois l'adjonction de l'harmonica et/ou du "washbord" (planche à laver). Le processus de différenciation s'opère en milieu urbain où naissent de véritables orchestres pour satisfaire un public plus exigeant et dont la surdité relative requiert de plus en plus de décibels. A la Nouvelle Orléans, cette mutation avait donné naissance au jazz, un nom apporté par les Sénégambiens, plus précisément les esclaves maures dont la présence est attestée à la Nouvelle Orléans depuis le XVIIIe siècle. Nous pensons au "jays", danse (martiale?) des Maures exécutée avec des fusils et bien connue des anciens de Saint-Louis du Sénégal. Danse endiablée accompagnée du "tbel" (tambour), de la "zawzâya" (flûte) et force acrobaties, "kelle", "gulaali" et "kuljinaali" (
), dont les échos sont amplifiés par la caisse de résonnance que constitue le fleuve Sénégal et portés au loin par la brise nocturne. Chercher l'étymologie du mot "jazz" en dehors de ce contexte, ne serait, à notre avis, qu'une vaine entreprise.

3. Epilogue.

Le jazz est né dans les cabarets de de la Nouvelle Orléans, où les musiciens noirs étalaient leur talent pour un public essentiellement blanc. Le Maire de la Nouvelle Orléans ayant, semble-t-il, engagé une lutte acharnée contre la "prostitution", de nombreux musiciens avaient été contraints à aller chercher leur pain ailleurs (Joyner 1996 : 24). C'est de là, à partir de 1917, que le jazz se répandit aux Etats-Unis comme une trainée de poudre. L'essor de l’industrie américaine, dopé par la Grande guerre, avait alors multiplié les opportunités d'emploi dans le Nord, attirant les travailleurs noirs parmi lesquels de nombreux musiciens. Chicago était la principale destination. C’était aussi pendant la première guerre mondiale, et surtout pendant les « années folles » (les années 1920), que l’Europe découvrit le jazz considéré comme la musique classique des USA (donc un élément essentiel de l’identité américaine) que le monde entier a adopté aujourd’hui. 
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� - Pour plus de précisions sur la traite des esclaves vers la Louisiane, voir les travaux de Gwendolyn Midlo Hall, notamment son livre « Africans in Colonial Louisiana » et notre thèse de Doctorat de 3e cycle « Cultures africaines et esclavage dans la Basse Vallée du Mississippi ».


� - Benjamin Henri Boneval Latrobe était un architecte d'origine franco-anglaise. Il débarqua à la Nouvelle Orléans le 12 Janvier 1819. Il travaillait sur divers ouvrages quand il fut fauché par la fièvre jaune le 3 septembre 182O. Son journal personnel intitulé « Impressions Respecting New Orleans », était en partie consacré à la communauté noire de New Orleans, notamment à leurs fameuses danses dominicales. Ce document contient aussi, chose rarissime, les croquis des instruments de musique observés par l'auteur de même que la transcription de quelques notes de musique. 





� - L’appelation « Place du cirque » tient au fait qu’un certain M. Cayetano, venu de La Havane, y installa pour la première fois ses acrobates et ses animaux dont des chevaux et des singes. Les Nègres de La Nouvelle Orléans évoquaient alors, en créole, un certain « Miché Cayetane, qui sorti de l’Havane avec so chouals et so macaques ».


� - New Orleans Police Code, p. 48, approved March 14, 18O8 ; cité par Epstein 1977, p. 93.


� - Le Daily Picayune de 12 octobre 1879 ; cité par Johnson 1995, p. 39.


� - George W. Cable était un romancier de renom installé à la Nouvelle Orléans où il collecta, dans la seconde moitié du 19e siècle, des informations relatives à la culture afro-créole de Louisiane. Toutefois, sa reconstitution des danses sur Congo square était aussi inspirée des écrits de Médéric Moreau de Saint-Méry et du Révérend Père Labat sur les Antilles françaises. 


� - Jim Crow est un nom utilisé par les chanteurs de blues pour désigner le système de ségrégation raciale.


� - L’auteur était un journaliste du Nord qui effectua trois voyages dans le Sud des USA au début des années 185O pour mener une enquête sur "l'institution particulière" (the peculiar institution), c’est-à-dire l’esclavage.


� - "Kelle", "gulaali" et "kuljinaali", mots Pulaar signifiant respectivement "battements de mains", "cris" et "effets de voix" produits par un mouvement rapide de la langue entre les commissures des lèvres.
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