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Avant-propos

Le but premier de ce livre est réhabiliter le blues aux yeux de
ceux qui ont fréquenté, puis délaissé. Cette musique, en effet, a souvent été
décriée, par les Noirs plus que par les Blancs d’ailleurs, surtout apres la fin de la
ségrégation aux Etats-Unis. Depuis les années soixante, alors qu'on a pu assister a
une régénération progressive des divers genres de la musique afro-américaine, le
blues, exclu de ce phénomene, fait un peu figure de parent pauvre de la culture
noire. Une mise au point s'imposait donc.

En fréquentant cette musique, il est possible de passer par trois
stades, dont les deux premiers ont probablement été vécus par tous les amateurs.
Au départ, en raison d’idées toutes faites provenant sans doute d’une assimilation
trop rapide du blues aux negro spirituals et aux chants des esclaves, on sattend a
y trouver des exemples plus ou moins évidents de contestation, voire des incita-
tions a la révolte. Ceux qui ne poussent pas plus avant la fréquentation du blues
en restent souvent la.

Le deuxiéme stade se situe apres cette connaissance su-
perficielle. On en retire, en général, beaucoup de déceptions. Le Noir que I'on ren-
contre dans le blues semble se résigner et prendre presque gofit a son sort. Le
genre ne parait faire état que de préoccupations tres terre a terre : les femmes,
Pargent et I'alcool, et ses paroles nous semblent pleines de contradictions. Enfin,
que ce soit musicalement ou par son contenu, il lasse notre sensibilité d’Occiden-
taux habitués au renouvellement — il est vrai que nous sommes influencés par la
composition écrite, alors que le blues, qui allie tradition et improvisation,
nwéchappe pas & la répétitivité, aspect indissociable de loralité mais travers
majeur a nos yeux.

Cest pour ne pas rester sur cette impression qu’il a fallu pro-
gresser plus loin dans I'analyse. Aprés avoir transcrit des dizaines puis des centai-
nes de morceaux et les avoir étudiés de pres, j’ai pu parvenir au troisiéme stade
en me rendant compte que, si certaines contradictions et incohérences sont dues
au caractere oral de cette musique, d’autres ne s'expliquent que si elles sont vou-
lues et si elles servent, en particulier, de camouflage a la contestation. Ce serait
faire peu de cas de 'intelligence noire et de l'intelligence humaine tout court que
de penser quil puisse en étre autrement.

Par-dela le blues cette étude veut aussi réhabiliter le chant et la
chanson, qui forment un sous-groupe de ce que 'on nomme poésie ou littérature
orale, dans un monde ou oralité a depuis longtemps été mise sous I'éteignoir par
Pécriture. Létude des faits de culture oraux est une branche non négligeable du
savoir qui a permis la connaissance et la compréhension de nombreux groupes
ethniques ou culturels. Comme le souligne Paul Zumthor dans un ouvrage

FONCTIONS SOCIALES DU BLUES



/ Robert Springer — Fonctions sociales du blues /

arentheses.com

w
£
&=
o

=

:

impressionnant intitulé Introduction a la poésie orale !, il est difficile de nier le
role quont joué les traditions orales dans Ihistoire du monde : c’est grace a elles
que se sont maintenues et que se maintiennent les civilisations archaiques et de
nombreuses cultures marginales. Malheureusement, les recherches sur loralité se
déroulent souvent un peu a I'insu du grand public et 'enseignement, méme uni-
versitaire, Wen a gueére bénéficié.

Ce livre tente également d’éclairer 'engouement contemporain
pour les musiques de tradition non-classique. Qu'on le veuille ou non, le blues y
est 'élément primordial de référence et il alimente tous les retours aux sources. Sa
simplicité musicale qui Wentrave pourtant pas la virtuosité, son énergie franche,
son affectivité sans masque font tout son attrait pour un certain public lassé par
les insuffisances de la culture occidentale et, en particulier, par sa sacralisation de
Pécrit. Limportance que le blues accorde au dialogue musical et verbal séduit
d’emblée dans un monde ou les contacts humains se mécanisent et tendent a
I'impersonnel. Son ¢6té spontané, naturel et humain, la place qu'il laisse a impro-
visation s’'opposent a I'écrit, au figé, au programmé, qui font partie de notre civi-
lisation au point de rejaillir sur ses musiques. Pourtant, malgré tout 'intérét qu'on
lui porte et malgré la parution de nombreux ouvrages, cest un genre dont les
fonctions et les fonctionnements restent souvent obscurs. Le but ultime de cette
étude est donc de corriger certaines idées toutes faites et de contribuer a une
meilleure connaissance du blues par le biais d’'un travail de documentation,
d’information et d’interprétation. Puisse ce livre inciter le lecteur a faire, ou a
refaire, le chemin qui méne de la théorie a la pratique du genre, apres que jai ten-
té ici de faire le chemin inverse pour lui.

1 Paris, Le Seuil, 1983.
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Chapitre 1 La tradition
noire

1 serait hors de propos d’examiner ici le phénomene musical
noir dans tous ses détails. Aussi ne nous attacherons-nous quaux €éléments com-
muns aux deux continents d’influence noire ou, plus exactement, aux principes
directeurs et générateurs de la culture musicale noire, quel que soit son terrain
d’implantation ou de propagation.

Musigue et fonctions sociales

La perspective fonctionnaliste qui inspire cet ouvrage consiste
a étudier le role d’un phénomene ou d’une institution sociale — ici, la musique
et, plus spécifiquement, le blues — pour définir comment ils agissent et pourquoi
ils saverent si importants pour la société dont ils émanent. Toute étude fonction-
naliste a pour but de permettre a I'observateur extérieur d’améliorer sa compré-
hension des rapports entre le phénomene étudié et ceux qui le vivent, et donc de
parfaire sa connaissance d’une culture. Selon Charles Wright, « analyse fonction-
naliste s’occupe dans une large mesure de I'examen des conséquences des phéno-
menes sociaux qui affectent le fonctionnement, I'adaptation ou I'ajustement
normal d’'un systeme donné : individus, petits groupes, systemes culturels ou
sociaux. Lexigence fondamentale [...] est que 'objet de analyse soit un élément
standard (par exemple, inscrit dans un modele et répétitif), tel que les roles
sociaux, les modeles institutionnels, les processus sociaux, les types culturels, les
émotions modelées par une culture donnée, les normes sociales, les organisations
de groupes, une structure sociale, les moyens de contréle social, etc. ! » Lactivité
musicale entre dans ce cadre car elle est, a des degrés divers, un élément fonction-
nel de toute culture : « Elle peut modeler, renforcer et canaliser les comporte-
ments sociaux, politiques, économiques, linguistiques, religieux ou autres 2. »

Pobservateur d’'un phénomene de poésie orale tel que le blues
tentera, idéalement, de se mettre a la place du récepteur et d’'imaginer les effets
du genre. Cette approche implique qu’il obtienne le plus de renseignements possi-
ble sur le groupe social quil étudie et qu’il observe sur le vif les réactions de
lauditoire.

C’est dans ce but que nous avons entrepris des enquétes sur le
terrain, assistant a de nombreuses « représentations » de blues en milieu presque
exclusivement noir et rencontrant le plus grand nombre possible des derniers
survivants du blues traditionnel pour tenter de reconstituer, grace a leur mé-
moire, I'état du blues tel qu'il était avant que 'on ait songé a le prendre au sérieux.

FONCTIONS SOCIALES DU BLUES
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Nous avons également essayé de susciter des commentaires sur les conditions
sociales qui furent les leurs, sur leurs aspirations et sur 'apprentissage de leur art,
en espérant parvenir ainsi & une meilleure compréhension de leur musique. Il
était d’ailleurs important d’examiner sur le vif ce phénomene de littérature orale
et d’interroger ses derniers représentants pendant qu'il était encore temps, mais
nos enquétes auraient sans doute été bien plus riches en enseignements si elles
avaient pu débuter dix ans plus tot. Faute d’étre né dans les années trente, nous
sommes tributaire de tous ceux qui nous ont précédé dans ce domaine.

En matiere de poésie orale, il est difficile de théoriser. Ruth
Finnegan, dans Oral Poetry 3, se refuse a le faire. Paul Zumthor réfute par avance
les critiques que 'on peut adresser sur ce point au folkloriste en expliquant que
la méthodologie doit s’adapter a ce qua d’incomparable la transmission orale.
Tout phénomene oral ne fonctionne quau sein d’'un groupe socio-culturel limité ;
le besoin de communication qui le sous-tend ne vise pas spontanément a uni-
versalité, au contraire de 'écriture, plus facile & analyser car plus abstraite et de
portée plus générale. Lanalyse est subordonnée a une perception globale préala-
ble, largumentation suit 'expérience de son objet. Une fois les faits éprouvés,
décrits, classés, il faut dégager quelque typologie ou bien procéder « a la cons-
truction d’un schéme supposé initial et générateur » : tel est le conseil méthodo-
logique de Zumthor aux chercheurs qui s'intéressent a oralité 4.

Suivant la méme démarche, nous nous sommes attaché a
décrire les fonctionnements du blues, plutot que d’élaborer des lois applicables a
d’autres corpus. Nous avons tenté de suggérer et de reconstituer ce qui sétait
passé, avec tous les risques que peut comporter une telle tentative. Il y a dans
cette approche fonctionnaliste une part importante d’empirisme et de subjecti-
visme, ce que Zumthor traduit en parlant de I'inévitable, de la souhaitable person-
nalisation de I'équipement intellectuel dans ce domaine. La réception de la
« performance » orale, pour employer son néologisme, est un acte unique, fugitif,
irréversible et individuel. Son interprétation par un observateur extérieur est des
plus aléatoires, ce qui ne signifie pas qu'il ne faille pas la tenter. Limpondérable
qui fera la différence sera sans doute la sensibilité du chercheur, c’est-a-dire son
aptitude a prendre la place du récepteur.

Une partie importante de ce livre sera consacrée a I'étude de
textes de chansons. On ne saurait cacher le caractere artificiel et incomplet d’'une
telle méthode. Toute littérature orale sous-entend, en effet, la présence d’éléments
difficiles a transcrire et a évaluer qui entourent sa production et d’autres qui pro-
viennent des réactions du public récepteur dans les cultures ol on les encourage.
Nous w'avons pu mieux faire que de leur réserver une place dans nos analyses et
de citer dans nos transcriptions les commentaires et les exclamations stylisés des
interpretes lors de I'enregistrement destinés a simuler la participation. Couchées
telles quelles sur le papier et accumulées a titre d’exemples dans un souci de
meilleure information et de familiarisation du lecteur avec un genre que nous

U Charles Wright, « Analyse fonctionnaliste et communication de masse », in Francis Balle et Jean-
Georges Padioleau, Sociologie de Iinformation, Paris, Larousse, 1973, p. 54.

2 Alan P Merriam, The Anthropology of Music, Evanston, Northwestern University Press, 1964, p. 1.

3 Ruth Finnegan, Oral Poetry : Its Nature, Significance and Social Context, Cambridge University Press,

1977
1 Paul Zumthor, Introduction a la poésie orale, Paris, Le Seuil, 1983, p. 42.
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considérons comme mal connu dans son contenu, ces paroles peuvent parfois
paraitre triviales, incohérentes ou ennuyeuses. Nous avons déja eu 'occasion de
relever cette impression qui nous semble inhérente au genre et a loralité tout en-
tiere. Ajoutons que ces textes ne sont pas faits pour étre lus et réclament un
support musical : I'écriture leur Ote une grande part de la substance qu'ils posse-
dent lors d’une interprétation appropriée.

Nous ne nous occuperons ici que des fonctions véritablement
sociales de la musique noire. Chez les peuples africains 5, Pactivité musicale est
une chose naturelle qui se méle étroitement a la vie. Certains d’entre eux la per-
coivent méme comme une partie intégrante de 'homme ; elle semble aller telle-
ment de soi quils n'ont pas songé a lui donner un nom 6. Ceci s’explique aisément
quand on sait que la musique africaine pénétre jusqu’aux moindres interstices du
quotidien. Les activités les plus insignifiantes sont assorties de leur commentaire
musical. Mieux encore, nombreuses sont celles que 'on ne congoit pas sans leur
support musical. Cest pourquoi fa musique africaine est avant tout fonction-
nelle 7.

Elle partage cette caractéristique avec les sociétés dites « pri-
mitives » ou « non alphabétisées ». Outre Pactivité musicale, toute activité « artis-
tique » dans ces sociétés revét un aspect fonctionnel. La civilisation occidentale,
en revanche, apreés avoir connu une époque ou lart était fonctionnel, sest dotée
rapidement d’un cloisonnement des genres artistiques doublé d’une séparation
entre art et vie quotidienne. Cette évolution semble s'étre faite dans le domaine
musical apres le Moyen Age. Alors que la musique des tournois et les chansons
des troubadours, par exemple, avaient un aspect fonctionnel évident, elles dispa-
rurent bientdt avec les phénomeénes culturels qui les avaient engendrées. La Révo-
lution industrielle acheva de rendre désuetes la plupart des fonctions autres que
celle de divertissement. LEurope connut encore pendant quelque temps certaines
formes de musique « occasionnelle », alors que le continent africain ne connais-
sait pratiquement que cela.

Que l'idée de fonction se soit estompée en Occident, nous le
devons a l'avénement du concept d’« art 8 ». Au lieu de créer une chose pour un
usage précis, on se mit a la faire pour elle-méme. Selon Archie Shepp, une telle
conception n'a pu se faire jour que dans une civilisation « ot il existe une masse
énorme de loisirs et des différences de classe énormes ¢ ».

5 Dans ce qui suit, nous serons souvent amené a établir certaines généralisations sur Afrique et sa
musique. Nous pensons y étre autorisé par le fait que divers musicologues africains n'aient pas trouvé
anormal de le faire avant nous. Rappelons également qu'a 'époque de la traite des esclaves, plus de la
moitié de la population africaine se trouvait concentrée dans 'Ouest de la zone équatoriale et que C'est
précisément la que venaient s’approvisionner les Blancs. Toutefois, nous veillerons a préciser dans notre
exposé les éléments plus spécifiquement ouest-africains. Voir John Miller Chernoft, African Rhythm and
African Sensibility, Chicago, University of Chicago Press, 1979, pp. 29-31.

¢ John S. Roberts, dans Black Music of Two Worlds (New York, Praeger, 1972), releve justement que le
swahili ne connait pas de mot pour désigner le phénomene musical. 1l cite également Francis Bebey qui
souligne que le peuple Douala du Cameroun se trouve dans la méme situation socio-linguistique.

7 LeRoi Jones (Blues People, New York, W. Morrow, 1963 ; traduction francaise : Le Peuple du blues,
Paris, Gallimard, 1968) va jusqu'a la considérer comme purement fonctionnelle, mais il nous semble
possible et logique que la pensée artistique soit présente dans certains formes d’activité musicale indivi-
duelle. Voir aussi : Julio Finn, The Bluesman, Londres, Quartet, 1986, p. 118.

8 Pour une discussion plus complete, voir John Miller Chernoft, op. cit., pp. 31-33.

9 Archie Shepp, interviewé par John B. Litweiler dans Down Beat (Chicago), novembre 1974, p. 16.
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En effet, les genres musicaux se sont découpés en général selon
les lignes des classes sociales. Ainsi naquirent des musiques de salon, de chambre
ou de concert par opposition a la musique des rues ou des soirées impromptues
au coin du feu, plus proches de la tradition folklorique et peut-étre plus fonction-
nelles. 1l est vrai cependant que la musique africaine posséde un compartimen-
tage au niveau de ses fonctions : certaines musiques correspondent parfois a une
fonction bien précise et sont jouées par des musiciens spécialisés sur des instru-
ments particuliers a 'événement. Mais ce rfest la le cas que de quelques musiques
cérémonielles 10,

Maints chercheurs ont relevé les diverses fonctions de la musi-
que africaine. Phyl Garland nous semble avoir dégagé Pessentiel d’entre elles
quand elle souligne qu« en Afrique, la musique est un des moyens grace auxquels
les traditions culturelles sont transmises d’une génération a 'autre. Cest par la
musique qu'aieux et aieules expriment leurs attitudes philosophiques et incul-
quent aux jeunes générations les principes auxquels elles doivent adhérer. Cest
grice a la musique que se transmettent les légendes historiques 1. »

La musique noire américaine a conservé les aspects majeurs
de cette fonctionnalité. La conception occidentale de Part, au contraire, a abouti a
la valorisation de I'objet et de 'ccuvre d’art, sortes de produits finis faits pour étre
admirés. C'est la une conception éminemment européenne. Tout comme les arts
plastiques, la musique peut ainsi entrainer la création d’artefacts que 'on écoute
de facon tout extérieure. La musique noire, quant a elle, se donne pour tiche de
refléter le réel, non de créer un produit figé une fois pour toutes. Cest une musi-
que pragmatique, en contact permanent avec le vécu, une musique dont le réa-
lisme évite toute Paffectation qui est le propre des musiques dites d’art. Comme la
vie, elle évolue.

Cest pourquoi cette musique est presque toujours chantée : les
chansons expriment mieux la réalité, leurs paroles peuvent étre sans cesse modi-
fiées pour mieux I'épouser. De la méme fagon, les sujets évoluent sans cesse au fil
des événements marquants de la vie du groupe. Si les mélodies, en général tradi-
tionnelles, se transmettent de génération en génération, les paroles sont un com-
mentaire constant du réel. Ces commentaires d’événements présents ou récents et
a valeur collective renouvellent le message et assurent la longévité des chants tra-
ditionnels. « Le chant », nous dit James Cone, « exprimait la fagon dont la com-
munauté voyait le monde et comment elle s’y insérait '2. » Et il s'avére que, dans
la tradition africaine, les paroles prennent souvent I'ascendant sur 'aspect pure-
ment musical.

Lexpression chantée est un élément vital pour la société noire.
Pour '’homme occidental, le simple fait de s'exprimer semble moins important ;
Cest artefact qui découle de expression qui accapare toute sa valeur !3. La con-
séquence premiere de la conception musicale africaine est que le c6té esthétique
de lexpression personnelle passe au second plan. Une musique sera perque

10 QOlly Wilson, « The Significance of the Relationship between Afro-American and West African
Music », The Black Perspective in Music (New York), I, printemps 1974, pp. 17-18.

" Phyl Garland, The Sound of Soul, Chicago, H. Regnery, 1969, p. 52 [traduction franqaise : Les Dieux
du soul, Paris, Buchet-Chastel, 1972].

2 James Cone, The Spiritual and the Blues : an Interpretation, New York, Seabury Press, 1972, p. 132.

3 LeRoi Jones, op. cit., p. 30.
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comme adéquate ou juste, plutdt que bonne ou belle, si elle a rempli sa fonction
avec efficacité.

De facon générale, la musique africaine, quand elle est joude en
groupe, quand elle met a contribution tout un village, par exemple, est liée au ri-
tuel. C’est un « art spécialisé de la communication dont la fonction principale est
d’organiser les réponses collectives des hommes lors des situations de rite 14 ».
Tout cet aspect rituel se retrouve dans le domaine séculier. Il Sensuit tout naturel-
lement que, contrairement & ce qui se passe pour la musique occidentale, le coté
visuel prend autant d’importance que le coté purement auditif. Toute expression
culturelle noire comprend une part visuelle que 'on ne peut dissocier du corps du
message. Que ce soit en Afrique ou outre-Atlantique, le Noir congoit la musique
comme une forme d’expression globale que I'on va voir ef entendre.

Cette globalité sexplique sans doute par le mécanisme du
rituel. Tout rituel est fait d’une part de force spirituelle et de son signe exté-
rieur 15, Lexpression culturelle africaine, quelle soit art, musique, chorégraphie
ou théatre, englobe cette dualité du rite. De surcroit, ces genres sont étroitement
liés et se fondent souvent pour n'en faire qu’un.

Parmi les sociétés dites primitives, la musique est également
un des véhicules primordiaux de I'éducation. Les légendes chantées et les contes
mis en musique transmis par des musiciens nomades ou sédentaires en sont
exemple le plus frappant. Au Dahomey, la seule forme d’éducation que I'on ait
longtemps connue venait de ces chanteurs individuels.

1l nous apparait donc trés clairement que la musique africaine
traditionnelle ne tend aucunement vers la création d’un extérieur esthétique
admirable en dehors de tout contexte. Dans ses formes collectives et individuelles,
elle est toujours « en contexte » et met éminemment en valeur les idées de fonc-
tionnalité, de communication et de finalité.

Musigque noire et participation

De ce primat de Pexpression et de la communication découle
tout naturellement une tendance majeure et originale de la musique noire : la
participation.

En Afrique, tout individu se considere comme un participant
aux diverses manifestations culturelles qui jalonnent sa vie et donc comme un
artiste en puissance. La séparation artificielle, et traditionnelle en Occident, entre
artistes et spectateurs ou auditeurs ma pas cours ici. Le moindre événement,
accompagné de son cortége musical, appelle a la participation de la tribu ou du
village dans son ensemble. En vérité, il n'y a pas, dans un tel contexte, de place
pour les spectateurs. La notion de spectateur suppose le préalable d’un spectacle ;
or, tout rituel ne vaut que par la place qu'il laisse a la participation.

4 Alan Lomax, « The Homogeneity of African-Afro-American Musical Style », in Norman E. Whitten,
Jr.and John E Szwed, eds., Afro-American Anthropology, New York, The Free Press, 1970, p. 188. Lauteur
attribue ce caractére aux chants dans leur ensemble, quelle que soit la culture dont ils émanent. Sa for-
mule nous semble particulierement appropriée aux chants noirs d’Afrique.

15 Lazarus Ekweme, « African Music Retentions in the New World », The Black Perspective in Music
(New York), II, automne 1974, p. 137.

11
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Léducation musicale se fait par contact ou par osmose ; C’est
surtout le cas pour la musique collective. Dans la tradition individuelle, I'éduca-
tion est tout aussi informelle, bien qu'il existe en Afrique des virtuoses qui
acquierent leur savoir de fagon plus méthodique : ce sont les griots et nous serons
amenés a revenir sur leurs traits originaux.

De maniére générale, alors que la culture occidentale a fait de
lartiste un spécialiste, la tradition noire permet, pour ainsi dire, a tout homme
d’étre artiste et de S'exprimer dans la vie musicale et culturelle de la communau-
té. Le succes de Iartiste et, surtout, du musicien, U'eflicacité de sa contribution dé-
pendent treés étroitement du soutien actif et des réponses que lui fournit son
« public ».

Cest la danse qui constitue sans doute le premier élément de
soutien et de participation dans le domaine culturel noir. Elle est la manifestation
la plus évidente de lintégration artistique qui y prévaut. La danse n'est pas
percue comme une simple décoration, voire un moyen de récréation ou de défou-
lement. C’est lensemble danse-musique qui permet a I'esprit vivant de se mani-
fester 16. Danse et musique sont tout aussi inséparables que vie et musique. Chez
le peuple Dan, par exemple, on ne posséde pas de terme propre pour désigner la
danse : fe mot « t4 » englobe 2 la fois I'idée de chant, de musique instrumentale et
de danse V7.

Méme en l'absence de contribution chorégraphique, comme
cela peut étre le cas pour la musique individuelle, la tradition africaine met un
accent tout particulier sur Péchange musical et sur la création en commun. La
musique n'a de valeur que si on la partage et Cest sans doute cette habitude de la
participation collective qui a permis la propagation trés rapide de nombreuses in-
fluences musicales étrangeres en Afrique, tout en gardant a la culture toute son
originalité.

La participation permet l'intégration d’apports nouveaux au
sein de la tradition. Elle joue, toutes proportions gardées, le role du conservatoire
dans la tradition musicale européenne. Pour les Noirs américains, c’est surtout
I’Eglise, en faisant appel a une participation musicale de tous les instants, qui a
assuré la continuité de la tradition.

Pour que la participation soit la plus compléte possible, la mu-
sique noire est, en général, relativement peu complexe, tant au niveau des paroles
que dans sa structure mélodique et harmonique. Uélément de participation peut
intervenir en support direct, linéaire ou, comme c’est le plus souvent le cas, en
contraste, sous forme d’alternances dans la musique collective.

Son aspect le plus marqué, nous le rencontrons dans les dialo-
gues chantés dont la musique noire est si friande. Le premier chanteur (leader)
sexprime en alternance avec le cheeur ou le « public » tout entier : Cest ce que
Pon nomme la forme antiphonique ou responsoriale (call and response).

Sur le continent nord-américain, nous retrouvons la forme res-
ponsoriale dans les sermons dialogués des prédicateurs noirs avec leurs congré-
gations dont laboutissement idéal est un chant religieux purement antiphonique.
Elle est également présente, sous un aspect a peine modifié, dans les negro

16 [bid., p. 128.
1

7 Hugo Zemp, texte d’accompagnement au disque La Musique des Dan, Unesco BM 30 L 2301.
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discographique

Cette sélection, partielle car ne s'en tenant quaux seules rééditions numéri-
ques, concerne avant tout le blues traditionnel jusqu'aux années cinquante, incluant le « blues de la
ville » et les débuts du « blues urbain ». Une importante discographie commentée du blues compor-
tant 560 références permet d’illustrer les nombreux sous-domaines du blues : John Cowley and Paul
Oliver, eds., The New Blackwell Guide to Recorded Blues, Oxford, Blackwell, 1996.

Les artistes sont ici classés par ordre alphabétique de leur nom de famille
réel ; ceux plus, ou uniquement, connus sous leur nom de scene sont insérés a la premiere lettre de
ce nom si leur nom de famille n'en fait pas partie.
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The Georgia Blues, 1927-1933, Yazoo 1012.

Guitar Wizards, 1926-1935, Yazoo 1016.

Harmonica Blues, Great Harmonica Performers, 1920s-30s, Yazoo 1053.
Mama Let Me Lay It On You, 1926-1936, Yazoo 1040.

The Piano Blues, Paramount, vol. 1 (1928-1932), vol. 2 (1927- 1932) & vol. 3 (1928-1930), Magpie
PYCD 01, PYCD 05 & PYCD 03.

Saint Louis Blues, The Depression (1929-1935), Yaz0o 1030.

Saint Louis Town, 1929-1933, Yazoo 1003.

The Story of the Blues (2 cp), Columbia 468992-2.

The Voice of the Blues, Bottleneck Guitar Masperpieces, Yazoo 1046.



/ Robert Springer — Fonctions sociales du blues / 1sBN 2-86364-613-3

£
o
L

.
(7]
(-
wn
(-]
-
=]
=
[ od
S
[1-}

www.editions

Index

des morceaux cités

34 BLUES : 42n, 204n.

45 PISTOL BLUES : 63n.

A MAN AMONGST MEN : 35n.
ALABAMA BLUES : 44, 129n.
ALCOHOL BLUES : 72.

AWFUL FIX : 71n, 104n.

BABY, PLEASE COME HOME : 104,
BABY, PLEASE DON’T GO : 102.
BABY, WON'T YOU PLEASE COME HOME : 102.
BABY REMEMBER ME : 40,

BACK DOOR BLUES : 156n, 187n.
BACK GNAWING BLUES : 60n.

BAD GIRL BLUES : 53.

BAREFOOT BLUES : 128n, 136n.

BE CAREFUL : 157n.

BEALE TOWN BOUND : 187n.

BEAT YOU DOING IT : 72n.
BEEDLE-UM-BUM : 174.
BEER-DRINKING WOMAN : 52n, 118n.
BIG CHIEF BLUES : 209n.

BILLY LYONS AND STACK O'LEE : 55,
BIRD NEST BOUND : 180n.

BLACK, BROWN AND WHITE : 122n.
BLUE HARVEST BLUES : 200,

BLUES WITHOUT A DIME : 69n.

BO WEAVIL BLUES : 210n.

BOOTLEG RUM DUM BLUES : 75n.
BOURGEOIS BLUES : 122,

BROKE AND HUNGRY : 102n, 105n, 160n.
BROWN SKIN GIRL : 66n, 70n, 156n.
BROWNIE BLUES : 48n, 159n.

BULL FROG BLUES : 204n.

BUMBLE BEE : 185n.

CAKE ALLEY : 38n.

CANDY MAN BLUES : 185n.,
CANNED HEAT BLUES : 75n, 119.
CAN’T BE TRUSTED BLUES : 160n.
CAPTAIN, CAPTAIN : 110n.

CAPTAIN HOLLER HURRY : 139, 140n,
CASEY BROWN BLUES : 65n.
CHICAGO BLUES : 65n.

CHICAGO MILL BLUES : 69n.

CHICKEN YOU CAN ROOST BEHIND THE MOON :

95.
CHOCOLATE TO THE BONE : 48n.
CHUMP MAN BLUES : 71n.
COLD HEARTED MAMA BLUES : 170.
COME ON IN MY KITCHEN : 181n.
COUNTRY WOMAN BLUES : 111n.
CRAWLIN’ KING SNAKE : 186n.
CROSS ROADS BLUES : 169n.
CUMMINS PRISON : 131n.
CYPRESS GROVE BLUES : 44n.
DEAD DRUNK BLUES : 118n.
DEMOCRAT BLUES : 72n.
DIRTY DOZENS : 27n.
DON’T FISH IN MY SEA : 45n.
DOUGH ROLLER BLUES : 114n.
DOWN SOUTH BLUES : 63n.
DOWN HEARTED BLUES : 156n.
DRIVE AWAY BLUES : 75n.
DRY LAND BLUES : 171n.
DRY SPELL BLUES : 38n.
DUPREE BLUES : 57n.
EARLY IN THE MORNING : 62n.
EASE IT TO ME BLUES : 171.
ELLA SPEED : 55.
EMPTY BED BLUES - PART 2 : 68n.
EVERYBODY WANTS TO KNOW : 72n, 128n.
EVERYBODY’S CRYIN’ ABOUT VIETNAM : 130n.
EVIL WOMAN BLUES : 48n.
FAREWELL TO YOU BABY : 155n.
FEELS SO GOOD : 173n.
FIRE DETECTIVE BLUES : 125n.
FLOATING BRIDGE : 76n.
FOOLISH MAN BLUES : 29n.
FRANKIE AND JOHNNY : 55.
FREAKISH BLUES : 53n.
FROM NOW ON : 156n.
E.D.R. BLUES : 34,
GIVE ME A 32-20 : 126n.
GO BACK TO THE COUNTRY : 28n, 159n.
GOING BACK TO THE COUNTRY : 64n.
GOING ROUND THE MOUNTAIN : 139n.
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GOOD MR. ROOSEVELT : 34.

GOOD TIME BLUES : 140n.

GOOD UNDERSTANDING : 165n.
GOVERNOR PAT NEFF : 106.

GRANDPA GOT DRUNK : 71n.

GRIEVIN’ HEARTED BLUES : 136n.

HAM HOUND CRAVE : 179n.

HAMBONE BLUES : 114n, 180n, 183n, 187n.
HARD TIME KILLIN' ELOOR BLUES : 110n, 204n.
HARDTIMES AIN"T GONE NOWHERE : 154n.
HIGH SHERIFF BLUES : 112n.

HIS SPIRIT LIVES ON : 34.

HITCH ME TO YOUR BUGGY AND DRIVE ME
LIKE A MULE : 46n.

HOTTEST BRAND GOIN’ : 150n.
HOUSE RENT BLUES : 110n.

HOW MANY MORE YEARS : 137n.

I CAN'T BE SATISFIED : 201n, 204n.
1 DO BLUES : 170n.

I GOT MINE : 95.

1 HATE TO SAY GOOD-BYE : 39n.

IF I HAD POSSESSION OVER JUDGMENT DAY !
137n.

[F IT LOOKS LIKE JELLY, SHAKES LIKE JELLY, IT
MUST BE GEL-A-TINE : 146n.

ITCHING HEEL : 51n.

I'LL BE UP SOMEDAY : 136n, 171n.

I'M ALABAMA BOUND : 179n.

UM ALL OUT AND DOWN : 47n.

I'M GETTING WILD ABOUT HER : 184n.

I'M GONNA MOVE TO THE OUTSKIRTS OF
TOWN : 46n, 51n.

I'M IN THE BIG CITY : 25n, 43n.

JACKSONVILLE BLUES : 179n,

JAILHOUSE BLUES : 106.

JAMES ALLEY : 50n, 201n.

JASPER'S GAL : 30n.

JIM CROW BLUES : 122n.,

JIM CROW TRAIN : 123n.

JINX BLUES : cf. OLD BLACK CAT BLUES, THE
JINX BLUES.

JOE LOUIS AND JOHN HENRY : 58.

JOE LOUIS BLUES : 59n.

JOHN HENRY : 55.

JUDGE BOUSHE : 137n.

JUDGE HARSH BLUES : 203n.

JUG BAND QUARTETTE : 183n.

JUMPING ON THE HILL : 103n.

J.C. JOHNSON’S BLUES : 140n.

KASSIE JONES - PT 1:58n.

KEEP IT TO YOURSELF : 183n.

KIDMAN BLUES : 52n.

KILLER DILLER BLUES : 160n.

KITCHEN RANGE BLUES : 183n,

LADY DOCTOR BLUES : 188n.

LAST CHANCE BLUES : 170n.

LAWYER CLARK BLUES : 24, 146n.

LET ME SQUEEZE YOUR LEMON : 182n.
LEVEE CAMP MOAN : 163.

LIFE IS JUST A BOOK : 61n.

LITTLE ANGEL CHILD : 104,

LONE LONESOME DAY BLUES : 134n.
LONE WOLF BLUES : 70n.

LONESOME MAN BLUES : 102n.

LOOK WHAT YOU ARE TODAY : 74n.
LOOKING UP AT DOWN : 116n.
LOWDOWN MISSISSIPPI BOTTOM MAN : 134n.
LOWDOWN ROUNDER’S BLUES : 74n, 76n.
MAD MAMA'S BLUES : 127n.

MAKE ME A PALLET ON THE FLOOR : 181n.
MARRIED MAN BLUES : 68n.

MEAN OLD TWISTER : 76n.

MILK COW BLUES N°1:183n.

MILK COW BLUES N° 2 :189n,

MILL MAN BLUES : 179n.

MILLION LONESOME WOMEN : 40n.
MISSISSIPPI BLUES : 201n.

MISSISSIPPI BO WEAVIL BLUES : 161n, 210n.
MISSISSIPPI RIVER BLUES : 202n.
MISTER CRUMP : 151,

MOON BLUES : 44n.

MOONSHINE : 75n.

MORE GOOD WHISKEY BLUES : 42n.

MY BABE, MY BABE : 25n.

MY BLACK GAL BLUES : 76n, 116n.

MY MOBILE CENTRAL BLUES : 209n.

MY WASHWOMAN’S GONE : 188n.
NATIONAL DEFENSE BLUES : 50n.

NEHI BLUES : 43n, 67n.

NEVER LET YOUR LEFT HAND KNOW : 45n,
172n, 211n.

NEW STOCK YARD BLUES : 148,
NO JOB BLUES : 49n, 203n.
NO NO BLUES : 111n, 180n,
NO WOMAN, NO NICKEL : 103.

NOBODY KNOWS YOU WHEN YOU'RE DOWN AND
OUT : 64,

NOTHING IN RAMBLING : 74n.

OLD BLACK CAT BLUES [JINX BLUES] : 116n.
OLD DEVIL : 68n.

OLD JIM CANAN’S : 146n.

OLD TIMBROOK BLUES : 43n.

OMIE WISE : 54.

ON THE WALL : 189n.

ONE TIME BLUES : 182n.

OUT ON SANTA-FE BLUES : 70n.
PARCHMAN FARM BLUES : 76n, 113n.
PATROL WAGON BLUES : 127n.
PINCHBACKS - TAKE 'EM AWAY : 115n.
PLEASE, MR. NIXON : 106.

PLEASE GIVE ME BLACK AN’ BROWN : 70n.
PNEUMONIA BLUES : 47n.
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POOR MAN’S BLUES : 129n.
PREACHER BLUES : 27n.

PREACHER’S BLUES : 27n, 158n.
PREACHING BLUES : 117n.
PRESIDENT’S BLUES : 74n.

PRISON CELL BLUES : 113n.

RAIDIN’ SQUAD BLUES : 139n.

RAINY WEATHER BLUES : 168n.
RECKLESS BLUES : 182n.

RED BEANS AND RICE : 112n,

REEFER HEAD WOMAN : 73n.

RIDE ON : 44.

RISING HIGH WATER BLUES : 39n.
ROAMING GAMBLER : 60.

ROBBING AND STEALING BLUES : 49n.
ROLLING LOG BLUES : 203n.

ROLLING MILL BLUES : 94.
SAINT-MALO : 54.

SALTY DOG : 184n.

SATURDAY BLUE : 69n.

SEARCHING THE DESERT FOR THE BLUES : 67n.
SHAKE IT AND BREAK IT : 95n.
SHAVE EM DRY : 29n.

SHE BELONGS TO ME : 157n.

SHE'S GOT A MEAN DISPOSITION : 138n.
SHOT ON JAMES MEREDITH : 129n,
SICK WITH THE BLUES : 67n.
SILICOSIS IS KILLIN' ME : 123n.

SKIN MAN : 68n.

SLAVERY : 199n.

SLEEPY MAN BLUES : 64,

SLICK MAN BLUES : 60.

SOMEBODY’S BEEN USING THAT THING : 175n.
SORROWFUL BLUES : 181n.

SOUTH CAROLINA RAG - TAKE 2 : 135n.
SPIDERMAN BLUES : 172n.

STACK O’ DOLLARS : 181n.

STAMP BLUES : 42n.

STARVATION BLUES : 138n, 203n.
STEW MEAT BLUES : 148n.
STREET-CAR BLUES : 76n.

STREET WALKIN' : 114n.

STRUGGLE HERE IN HOUSTON : 112n.
SWEET HOME CHICAGO : 146.

SWEET PATUNI : 191, 192n,

SWEET WOMAN BLUES : 53n.
TALKING TO MYSELF : 62n.

TELL ME YOU LIKE ROOSEVELT : 34.
TERRAPLANE BLUES : 191n.
TERRIBLE OPERATION BLUES : 175, 176n.
TEXAS BLUES : 92n.

THAT BLACK SNAKE MOAN : 190n,
THE BANKS OF THE OHIO : 54.

THE DEATH OF LEROY CARR : 34n.
THE DIRTY DOZENS : 27n.
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THE FAKING BLUES : 168n.

THE FIRST TIME I MET YOU : 117n.
THE GONE DEAD TRAIN : 74n, 105n.
THE IMPORT BLUES : 43.

THE JAILHOUSE BLUES : 112n.

THE JINX BLUES - N° 1:102n.

THE PREACHER MUST GET SOME SOMETIME :
178n.

THE TWELVES : 27n, 192n.

THIRD DEGREE : 163n.

THIRD STREET’S GOING DOWN : 38n,
THREE WOMEN BLUES : 52n.

TIN CUP BLUES : 110n.

TIRED OF BEING MISTREATED : 157n.
TOM MOORE'S FARM : 132, 202n.
TOM RUSHEN BLUES : 26.

TOUGH TIMES : 107n.

TRAINING CAMP BLUES : 40n.
TRAVELING RIVERSIDE BLUES : 180n.
TRAVELIN’ BLUES : 111,

TUSH HOG BLUES : 186n.

T-BONE STEAK BLUES : 67n.

UNCLE JOE : 178n.

UNCLE SAM BLUES : 39n.

UPS AND DOWNS BLUES : 67n.
VAMPIRE WOMEN : 67.

VIETNAM BLUES : 126n, 129, 130n.
WALKIN’ GROUND HOG : 186n.
WASHWOMAN’S BLUES : 110n.
WATERGATE BLUES : 124, 131n.

WE SURE GOT HARD TIMES : 206n.
WELFARE BLUES : 204.

WELFARE STORE BLUES : 42n, 205n,
WHEN I BEGIN TO FARM : 62n.
WHEN YOU ARE GONE : 139n.

WHEN YOU FALL FOR SOMEONE THAT’S NOT
YOUR OWN : 47n, 68n, 114n.

WHISKEY AND GIN BLUES : 45n.
WHOOPEE BLUES : 158n.

WHY DON'T YOU COME HOME ? : 102,
WIN THE WAR BLUES : 40n.
WINTERTIME BLUES : 49n.

WORKING MAN BLUES : 43n.
WORKING ON THE PROJECT : 42n.
WORN OUT PAPA BLUES : 31n.

WPA BLUES : 40, 42n.

YASSUH AN’ NOSUH BLUES : 165n.
YOU CAN'T MAKE THE GRADE : 31n.
YOU SHALL : 27,

YOU'LL NEVER MISS YOUR JELLY : 45n.
YOU'VE GOT TO GIVE ME SOME : 184n.
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ABRAHAMS, Roger D. : 60, 94, 186.
AKERS, Garfield : 114n.

ALEXANDER “Texas” [Algier] : 48n, 163.
ALLEN, Henry Jr. : 127n.

ALLEN, O. K. (gov.) : 106.

AMEs, David : 19.

AMEs, Russell : 55.

ANDERSON, Jelly Roll : 140n, 185n.
ANDERSON, Pink : 95.

ANTHONY, Eddie : 94.

ARNOLD, Kokomo : 27n, 71n, 76n, 112n, 116n,
136n, 171n, 173n, 183n, 184n, 1890, 192n.

BaKER, Willie : 111n, 180n.

BarBECUE BoB [Hicks, Robert] : 48n, 171n, 206n
BAREFOOT BILL : 156n.

BASTIN, Bruce : 214.

BEAMAN, Lottie : 203n.

BELL, Ed : 114n, 180n, 183n, 187n.

BiG MACEO [MERRIWEATHER, Major]| : 49n, 52n,
92n.

Birp, Billy : 179n.
BLACK ACE [TURNER, Babe Karo] : 52n, 161.
BLAND, Bobby “Blue” : 93, 196.

BLIND BLAKE [PHELPS, Arthur] : 71n, 75n, 170n,
182n.

BoGaAN, Lucille : 29n, 148n.
BONNER, Juke Boy : 25n, 43n, 64n, 112n.
BORNEMAN, Ernest : 179, 196.
Boruwm, [“Memphis”] Willie
[=MEMpHIS WILLIE B.] : 90n.
Boyp, Eddie : 163.
BRracEY, Ishman : 69n, 87.
BRAGG, Dobbie : cf. SYkEes, Roosevelt.
Brim, John : 157n.

Broonzy, Big Bill : 97n, 116n, 122, 154n, 176n,
201n, 202n, 203n, 204n.

Brown, Bubba [John Henry] : 87, 88.

BrowN, Clarence “Gatemouth” : 106.

BrOWN, Gabriel : 62n.

Brown, Hi Henry : 27n, 68n.

BrowN, Rabbit : 50n, 201n.

BrowN, William : 201n.

BuMBLE BEE SLiM [EASTON, Amos] : 34n, 103n
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BURNETT, Chester : cf. HowLIN’ WoOLF.
BYRD, John : 43n.

CAMPBELL, E. Simms : 97n.

CAMPBELL, Gene : 49n.

[Gus] Cannon’s Jug Stompers : 170n.
CARR, Leroy : 33.

CARTER [CHATMON], Bo : 68n, 87, 186n.
CayTon, Horace R. : 28.

CHARTERS, Samuel (“Sam”) : 16, 96.

CHATMON, Sam : 87n, 89, 97, 104n, 124, 131n,
135n.

CLAPTON, Eric : 211n.
CLAYTON, Doctor : 60.
COLLINS, Sam : 112n.

CONE, James : 10.

CounciL, Floyd : 90n.
COURLANDER, Harold : 17.
CrAY, Robert : 211n.
CrESSWELL, Nicholas : 83.
Crupup, Arthur “Big Boy” : 126.
Davis, Blind Gary : 81.
Davis, Jimmy : 87.

Davis, Walter : 39n. _
DENISOFE R. Serge : 128.
Dixon, Willie : 165.
DOLLARD, John : 186.
DRAKE, St. Clair : 28.
DuBois, W.EB. : 165.
DuNBAR, Scott : 87.

DUPREE : 57.

DupREE, Champion Jack : 34.
DURKHEIM, Emile : 19, 196.
ELIADE, Mircea : 198.

EsTEs, Sleepy John : 24, 43, 76n, 116n, 145, 181n.
Evans, David : 213.

Faux, William : 23.
FINNEGAN, Ruth : 8.
FLORENCE, Nellie : 179n.
FRANKLIN, Pete : 65n.

Freup, Sigmund : 215.
FULLER, Blind Boy : 88, 139n.
GARLAND, Phyl : 10, 37, 82, 196.
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GARON, Paul ; 161, 162.
GATES, Henry Louis Jr. : 27.
GiBsoN, Clifford : 69n, 72n, 157n.

GILLUM, Jazz [GILLUM, William McKinley] : 28n,
63n, 73n, 74n, 111n, 157n, 159.

GLINN, Lilian : 31.
GOFFMAN, Erwing : 196.
GOINES, Leonard : 43.
Gowp, Robert S. : 206.
GrooM, Bob : 87.
GUTMAN, Herbert : 52,

Hanpy, W.C. [William Christopher] : 85, 86n, 151,
153.

HaNNAH, George : 53n.

HARDY, John : 55, 161.

Harrrs, William : 183n, 204n.
Hawkins, Buddy Boy : 71n, 104n.
HENRY, John : 55, 58, 161.

HiLw, King Solomon : 74n, 105n, 158n.
HoGAN, Silas : 85n.

Hokum Boys : 174.

HovLins, Tony : 42n.

Hopkins, Lightnin’ [Sam] : 27n, 98, 199n.
Houseg, Son : 38n, 73, 102n.

HowkLL, Peg Leg : 74n, 76n, 94.

HowLIN' WoLF [BURNETT, Chester] : 137n, 161,
186n.

HuGHEs, Langston : 83.

HURT, Mississippi John : 181n, 185n, 200.
Jackson, “Bo Weavil” : 161.

Jackson, Jim : 139n, 209n.

JACksoN, Otis : 34,

Jackson, Papa Charlie : 168n, 179n.
JAHN, Janheinz : 131, 197.

James, Elmore : 150.

JAMES, Jesse : 134n, 192n.

JAMEs, Skip : 44n, 110n, 204n.

JEFFERSON, Blind Lemon : 39n, 47n, 102n, 105,
110n, 113n, 160n, 190n.

JEFEERY, Bob : 131n.

JENKINS, Bobo : 72n.

Jounson, James Weldon : 84.

Jonnson, LeDell (Rev.) : 85, 86n, 97n.

Jounson, Lil : 45n, 172n, 210, 211n.

JOHNSON, Lonnie : 40, 47n, 65n, 68n, 114n, 154.
JOHNSON, Louise : 189n.

JoHNSON, Mager : 86n.

JorNsoN, Merline [The Yas Yas Girl] : 185n.

JoHNnsoN, Robert : 117n, 137n, 146, 169n, 180n,
181n, 191n.

Jounson, T.C. : 140n.

JouNsoN, Tommy : 75n, 86n, 87, 88, 95n, 97,
106, 119, 172.

JonEs, Casey [Kassie, Cassie] : 57, 58.

JonEs, LeRot : 89, 91, 92, 216.

JorDAN, Charlie : 138n, 139n.

KaNsas Jor [McCoy, “Kansas” Joe] : 27n, 158n,
188n.

Keir, Charles : 98, 163, 167, 196.
KeNNEDY, John : 25. 34, 35, 107, 126.
King, B.B. : 15. 73, 93, 98, 150, 196.
Kizart, Lee : 82n, 85n.

Lacy, Rubin [Rube| : 95n, 179n.

LEADBELLY [Boyp, Walter dit Huddie Leadbetter] :
47n, 50n, 106. 122.

LEAvy, Calvin : 131,

LEECAN & COOKSEY @ 45n.

LENOIR, ).B. : 44, 72n, 124, 126, 128, 129, 130,
208n.

LeroY’s, Buddy [Garriieg, Little Bill] : 53n.

LEVINE, Lawrence 1 56, 66, 196.

Lewis, Furry [Walter] : 54, 55n, 58n, 102n, 1371,
171n, 203n, 209n.

LEw1s, Mcade Lux : 178n.
Lincoun, Charlie [*Laughin’ Charlie”] : 146n, 154.

Lipscome, Mance : 14, 15, 72, 87, 88n, 95n, 97,
98, 104, 110n, 125, 132n, 136n, 166, 199n,
202n.

Lockwoon, Robert Jr. : 149,

LoMax, Alan : 195.

Louis, Joe Hill : 150.

Louts, Joc : 42, 58, 59, 146.

Lourstana Ren [MINTER, Iverson] : 44.
Lucas, Lazy Bill : 94.

Lyons, Billic : 55, 56.

Magson, Willic : 131n,

MARTIN, Carl : 59n, 155n.

MARTIN, Florence : 66, 168.

McCAIN, Janes © 34,

McCLENNAN, Tommy : 66n, 70n, 153, 156n.
McCoy, “Kansas™ Joe : ¢f. Kansas Joe.
McGHEE, Brownic : 40n, 127, 136n, 158.

McTELL, Blind Willic : 33, 52n, 62n, 67n, 75n,
90n, 111.

MEerTzER, Milton @ 83.
Memphis Jug Band : 183n. !

MEempHIs MiInNT(E [DouGLAs, Lizzie] : 27n, 74n,
154n, 159, 160n, 183n, 185n, 188n.

MEMPHIS SLI [ CiiaTMAN, Peter] @ 30n, 118n.
MEMPHIS WiLit B
[= Borua, “Memphis” Willie] : 53.
MEREDITH, James @ 129,
MERRIAM, Alan : 81, 195,
MiLLER, Lilian : 118n.
Mics, Violet : 127n.
MonTGoasERy, Little Brother : 117n.
MorTon, Jelly Roll : 185n.
MOSELLE, Son : 33,
Moss, Buddy : 90n.

Muppy Warers [MorGanFIELD, McKinley] : 20,
107n.

MURRAY, Albert : 44, 168, 173.
NAsH, Lemon : 62n, 70n.
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NeaL, Larry : 187.

NEFF, Patrick Morris (gov.) : 106.
NEeLsoN, “Blue Coat” Tom : 140n.
NELSON, Sonny Boy : 114n.
NEwTON, Francis : 122.
NiGHTHAWK, Robert : 149.
Nixon, Richard : 106, 131n.
NorTHUP, Solomon : 96.

OLIVER, Paul : 19, 77, 99, 121, 164, 188, 191,
208.

OLssoN, Bengt : 92,
ORri1aNoO, Michel : 172, 207.
PALMER, Robert : 101.
Park, Mungo : 96.

PaTTON, Charlie [Charley] : 26, 42n, 88n, 95, 97,
112n, 161n, 180n, 204n, 210n.

PerrYMAN, Willie : cf. Piano Red.

PETTIS, Arthur : 70n.

P1aNO RED [PERRYMAN, Willie] : 82n, 90n, 93.
PickETT, Charlie : 182.

PLAYFORD, John : 81.

Rabbit Foot Minstrels : 89.

RACHEL, Yank : 67n.

RapcLIFre-Brown, Alfred Reginald : 196.
RAILROAD BiLL [DoRrsEy, Georgia Tom] : 55.
RAINEY, Ma : 45n, 89n.

RAINWATER, Lee : 163.

Ray, Harmon : 74n.

REED, Jimmy : 46n, 51n.

REYNOLDS, Blind Willie {Joe] : 43n, 67n, 68n.
RiEsMAN, David : 20.

RINGLING (fréres) : 89.

ROBINSON, Rob : 178n.

RoLAND, Walter : 63n.

RoosevELT, Franklin : 25, 34.

Ross, Isaiah “Doctor” : 126n.

RusseLL, Tony : 87.

SANDERS, Wilroy : 93.

ScorT, Esther Mae “Mama” : 86, 135n, 172n.
SCRUGGS, [rene : 51n.

SEARS, Zenas “Daddy” : 90n.

SHAw, Robert : 85n, 86, 133n.

SHEPP, Archie : 9.

SHORT, Jelly Jaw ].D. : 128n, 136n.

SiMMONS, Cary Lee : 87.

SMITH, Bessie : 29n, 31n, 64, 68, 92, 102n, 110n,
115n, 129n, 156n, 168n, 172, 181n, 182n,
184n, 191, 208, 210n.

SMmiTH, Clara : 39n.

SMITH, Spark Plug : 67.

SMoxY BAaBE [BROwN, Robert] : 150n.
SOUTHERN, Eileen : 83.

SPANN, Otis : 44n.

SPECKLED RED : 27n, 104.

SPRUELL, Freddy : 134n.

STAGGERLEE [STACKERLEE, STACK O’LEE] : 55, 56,
161.

STOKES, Frank : 27n, 90n, 95, 103n, 187n.
STONE, Joe : 156n.
SunaMY, Henri : 207.

SUNNYLAND SLIM [LUANDREW, Albert] : 85n,
147n.

SYKES, Roosevelt [BRAGG, Dobbie] : 40n, 67n,
125n.

SZwED, John : 197.

Tampa RED {WooDBRIGE, Hudson] : 175n.
TARTER & GAyY : 48n, 159n.

THOMAS, Ramblin’ : 49n, 60n, 203n.

Torey, George : 102.

TowNSEND, Henry : 67n, 138n, 147.

TUucKER, George : 23.

TURNER, Willie : 140n.

WALKER, Willie : 57n, 135n.

WaLtoN, Ortiz ; 182.

WASHBOARD SaM [BROwN, Robert] : 31n, 61n.
WASHINGTON, Booker T. : 165.

WEAVER, Sylvester : 160n.

WEBSTER, Otis : 62n.

WELDING, Pete : 123.

WELDON, Casey Bill : 42n, 46n, 156n, 187n, 188n.
WHEATSTRAW, Peetie : 38n, 42n, 69n, 161.
WHITE, Bukka : 64, 76n, 113n, 131n, 153.
WHITE, Josh : 122, 123.

WIGGINS, James “Boodle It” : 185n.

WILBER, Bill : 25n.

WILKINS, Robert : 92, 146n, 148, 170n.
WiLLIAMS, Big Joe : 34, 35n, 102n, 184n, 186n.
WiLLiams, George “Bullet” : 106.

WiLLiams, Nat D. : 135.

WiLLiAMS, Robert Pete : 165n.

WILLIAMSON, Sonny Boy [John Lee] : 40n, 42n,
58n, 75, 205n.

WILLIAMSON, Sonny Boy [MILLER, Alex “Rice”] :
149, 150.

WiLson, Kid Wesley : 178n.
WILSON, Leola B. : 178n.
Woonps, Oscar : 70n, 87.
WRIGHT, Charles : 7.
YOUNGBLOOD, Arzo : 95n.
ZUMTHOR, Paul : 5, 8.
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