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« Stevie Ray Vaughan ? Plus qu’un renouveau, umeroement. »
B.B. King
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Introduction

L'histoire du blues est une grande aventure. N& dadouleur au début du XXxe
siecle, il a finit par conquérir le monde entieru genre construit par et pour la
communauté afro-américaine, peuple soumis dansldesge, il sera pratiqué par
'ensemble des musiciens, professionnels ou angtsource de passion et de business.
Par son essence méme, qui veut que le blues soit sout I'expression d’'un état d’ame,
réticent a s’inscrire dans une forme fixe, il esird® grande malléabilité et capable de
s'intégrer a d’autres genres.

Dans les années 1980, le blues est devenu un geiversel, tout en étant
menacé, cependant. A force de s'intéresser a laitigh du genre, & se demander dans
guelle case il faut le ranger, la tendance est @ddrendes bornes au blues, qui sont
antagonistes avec son essence. De fait, il degmwlaire, et 'ame tend a disparaitre au
profit d’'une technique, d’'une forme ou d’une dénmaifon de virtuosité.

Plus encore, le blues a de nhombreux concurrentdétannie 1980 voit exploser
la musique métal et tous ses dérivés (death nitalk metal, doom metal, heavy metal),
descendante du hard rock qui, lui, continue a sgtersiElle est le berceau ou nait le hip-
hop, le rap, s’y épanouit la new wave, le reggag pérsiste le rhythm’n’blues et toute
sorte de pop music. Lapparition du CD, le formadiophonique favorisant la diffusion de
masse dans une société ou la consommation ne dess®itre, ne favorise pas plus le
blues que les nouvelles musiques. Cependant, ke gait s’adapter a la modernité et va
évoluer avec son temps. On voit éclore différentsuges proposant, chacun dans leur
style, leur propre blues.

Stevie Ray Vaughan est de ceux la. Né le 3 octb®bd, il grandit au Texas, ou il
se passionne pour cette musique, qu’il apprenduimd@acte, en rejouant a I'oreille sur sa
guitare ce qu’il entend a la radio ou sur les disqgu’il achéte. C'est en compagnie de
Buddy Guy, Muddy Water, B.B. King, T-Bone Walker &mi Hendrix qu'il fait son
éducation musicale. En 1983, il sort un premieuis avec son groupe « Stevie Ray
Vaughan and Double Trouble ». C’est un énorme sucltésort de I'anonymat pour

devenir un des plus grand interpréte de blues.



Ses talents de guitaristes joueront beaucoup dassaces, a une époque qui fait
la part belle auxguitar herog. L'essor de cet instrument est indissociabld’ldistoire du

blues, qui a largement participé a le populariser.

Dans cette étude, nous allons chercher en quoieSRay Vaughan s'’inscrit dans
la tradition du blues, tout en modernisant le geN@us étudierons particulierement le jeu
de guitare du maitre, dont la technicité redoutable cette musique avec geénie.

Tout d’abord, nous verrons que Stevie Ray Vauglsanre enfant du blues, qu’il a
su intégrer I'essence d’'un genre et comprendreadss. Il sera intéressant d’évoquer la
particularité du blues texan, région dans laquéléetrouvé une forme particuliere, dont
Vaughan se veut I'héritier.

Nous nous pencherons ensuite sur ce qui en estuds Hes années 1960 aux
années 1980. Cette période est I'environnementreod@ns lequel Stevie Ray Vaughan
s’est construit puis celle ou il s’est épanoui @mt que bluesman. En autre influence, nous
étudierons particulierement celle de Jimi Hendyx, a révolutionné dans lessxtiesle jeu
de guitare. De plus, il nous faudra nous intéresser matériel, des guitares aux
amplificateurs, dont le choix détermine le son dmuasicien. Tout cela nous permettra de
vérifier que Vaughan est bien un guitariste de sanps.

Enfin, nous terminerons par une étude plus technilyustyle du virtuose. Nous
analyserons les caractéristiques de son jeu, o&tl au service d’'une variété de style de
blues.



Partie 1

Hommage au blues



Chapitre 1 - L'essence d'un genre intégré

Lorsque Stevie Ray Vaughan devient célebre dananeses 1980, un siécle de blues
le précede, des décennies durant lesquelles le gast construit, ou des spécificités régio-
nales se sont mises au service d'un mode d'expmegarticulier. Chaque bluesman possede
une individualité propre, urieeling'! et une technique qui, sans marquer de rupture se&c
prédécesseurs ou ses contemporains, enrichit néasifeivocabulaire de cette musique.
Comme les grands héros du blues, Stevie Ray s@apgaifois sur les anciens et sur les musi-

ciens de son temps. Il a intégré I'essence du gguika marqué de sa forte personnalité.

A - Un usage spécifique des paroles

Pour une premiére approche de la musique de SRayevaughan, nous allons nous
concentrer sur un morceau en particulier. A pdeice dernier, nous tenterons de comprendre
en quoi sa musique, fortement ancrée en son tezspsoutefois issue de la grande tradition
du blues. Nous en profiterons pour se remémordainsraspects importants de I'histoire du
genre.

Le morceau qui nous intéresse se noniiaey Had a Little Lambpissu de I'album
"Texas Flood", sorti en 1983. Il s'agit en réatiténe reprise d'un autre grand bluesman, dont
l'influence sur la musique de son temps est coradidi® : Buddy Guy. Ce dernier a contribué
a former ce que I'on appelle aujourd'hui le "WeadeSSound", un style de blues qui mélange
de maniére savante le rythme et la tension du Gbibiues avec des éléments de gospel, tout
en intégrant la maniere des guitaristes califosiende B.B King. Il ouvre la voie au blues
rock, influengant notamment Jimi Hendrix, maissa®tevie Ray Vaughan.

Cette reprise résonne comme un hommage rendu @ ceud qui ont tant apporté au
genre, un de ceux dont le langage a permis a gattariste d'enrichir le sien. En 1989, il re-
prendra une autre chanson de Buddy Guy dans somadlb Step”, mais surtout, il n'hésitera
pas a donner sa version de bien d'autres morceatoud les musiciens qui ont compté dans
sa musique, de Willie Dixon a Freddie King, en paspar Lonnie Mack et Jimi Hendrix. La
reprise est chose courante dans le blues, et ecesdep premiers enregistrements dans les an-
nées 1920. Cela montre qu'il ne s'agit pas d'ungique figée, mais qu'elle se transmet et

gu'elle vit a travers le style personnel de chapuofitant au passage des apports dont elle se

! Les termes surmontés d’'un astérisque sont défams le glossaire.
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nourrit. En effet, le blues est une musique qua #atulté de s'adapter. Nous pouvons nous
rendre compte de cette adaptabilité jusque darsgaides textes.

En effet, les paroles de ce répertoire ont cegpieifiques qu'elles tendent a juxta-
poser des images qui créent une atmosphére queapenyer la musique. Les interpretes
prennent des libertés en modifiant les phraseg)amsant les vers, en variant 'accompagne-
ment selon les circonstances ou leur humeur du mbme

Voici les paroles d&lary Had a Little Lambet une traduction en francais :

Mary had a little lamb

His fleece was white as snow, yeah
Everywhere the child went

You know the lamb was sure to go, yeah

He followed her to school one day
And broke the teachers rule

What a time did they have

That day at school

Tisket! Tasket!

A green and yellow basket
Sent a letter to my baby
On my way | past it

Mary a un petit agneau

Sa toison était blanche comme la neige, ouais
Et partout ou I'enfant allait

Tu sais que l'agneau était sur d'y aller, ouais

Il la suivit jusqu'a I'école un jour
Et cassa la régle du professeur
Combien de temps avait-il ?
Ce jour a I'école.

Tisket ! Tasket !

Un panier vert et jaune
J'envoyais une lettre a ma chérie
Et je passais mon chemin

10



Il est difficile de suivre la logique de ce tex@ontrairement aux genres folklo-
riques, dans lesquels I'aspect narratif dominehli@ssmen se soucient peu de la narration.
Ici, le troisieme quatrain semble totalement déeaotd du reste du récit. Dans le
deuxieme, les derniers vers n'ont apparemment asgns dans la suite des premiers. Par
le biais du texte, c'est plus une musicalité derdgue, des rimes en concordance avec la
musique que l'interprete cherche a mettre en avast.propos du chanteur Futty Lewis

prouvent cet état de fait :

« Le premier vers pouvait étre le dernier. Commener vers, je pouvais
prendre n'importe quelle vieille phrase connuaétire rimer avec d'autres, que j'inventais
pour que I'ensemble colle a peu pres

Le texte de Buddy Guy illustre parfaitement celauiPcommencer, I'histoire de
Mary Had a Little Lamlest issue d'une comptine de Sarah Josepha Haliepbur la
premiere fois dans un recueil en 1830. C'est ¢histd'une petite fille, Mary, qui aime son
agneau de compagnie et qui le ramene un joura@d'éce qui attire les foudres du profes-
seur. Buddy Guy s'est réapproprié ce texte, disppdea vers de maniere a ce qu'ils riment,
mais accordant au sens du texte une place t@it secondaire. On trouve une version de

cette chanson dans laquelle le deuxieme vers :

His fleece was white as snow, yeah

Sa toison était blanche comme la neige, ouais

est remplacé par :

His fleece was black as coal, yeah

Sa toison était noire comme du charbon, ouais

Dans cette version, l'interprete fait probablenréfiérence a la population noire,
le véritable peuple du blues, en transformant untoroblanc en mouton noir. De plus, le
mot charbon renvoie a l'idée de travail forcé démetaient victimes. Les bluesmen re-
voient ainsi des images, souvent « destinées @spréame réalité plus qu'a I'évoquer dans

une intention poétique » et qui « s'accordent aveexpressionnisme interfse

2 Cité dans Philippe Bas-Raberire blues moderne depuis 19456 23.
3 Ibid.
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Nous constatons également dans ce texte que leyawlt' revient de maniére ré-
currente. Ces mots, parfois des phrases entieoesmentaires furtifs émis entre deux
phrases chantées, sont une spécialité du blueérgmad. lls s'accordent parfaitement avec
le reste du texte en style direct, dans lequehénteur et le narrateur se confondent.

Le troisiéme couplet de la chanson nous semblah@ér aux deux premiers, et
cela est effectivement le cas-tisket, A-taskegst également une ancienne chanson améri-
caine du XIX™e siecle, dont Ella Fitzgerald enregistre une versia 1938. Le premier
couplet de cette chanson est placé en dernier epd@Mary Had a Little LambDe plus,
les paroles sont Iégérement modifiées, puisqueul&tevie Ray Vaughan chante "baby"
(chérie), la version originale nous dindbmmy (maman). Cette inversion montre une fois
de plus la liberté prise par les créateurs de blvess plus encore, cette liberté va du
simple changement de mot & I'emprunt voir la stigin de couplets entiers. Comme
I'examine bien Philippe Bas-Raberir la quantité d'inversion de termes que l'on observe
entre des blues dont les contenus sont apparesitaa endice d'une malléabilité qui s'érige
en principe de créatién»

Dans la société ou vivent Stevie Ray Vaughan edBu@luy, I'usage de ce "prin-
cipe de création" ferait bondir plus d'un défensges droits d'auteurs. Il faut se rendre
compte du peu de cas que fait ce genre de la ndtauteur. C'est en partie grace a cela
gue le blues a su s'adapter a la succession dessmagsicales (rock'n'roll, rhythm'n'blues,
etc.) qui aurait pu lui étre fatale et le faire tndans 'oubli. L'importance négligeable de
cette notion tient aussi au fait que, bien souMerttjuesman crée en tant qu'interpréte.

Stevie Ray Vaughan emprunte cette chanson a Budgyd€s le premier disque,
et elle participe dans une large mesure au succestddbum. Quant a Buddy Guy, nous
venons de voir qu'il utilise des paroles déja exits, qu'il module a sa fagcon dans la plus
pure tradition du blues. Ainsi notre guitariste aexse pose immédiatement en vrai
bluesman, en se situant dans la continuité d'urregep’il ne cherche pas tant a

révolutionner qu'a faire vivre.

B - Dans la tradition du blues

La chansorMary Had a Little Lambfait usage de la grille de blues standard en

douze mesures. Nous sommes ici en Mi Majeur :

4 Ibid.
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E7 E7 E7 E7
A7 A7 E7 E7
B7 B7 E7 E7

Cette grille est un des élements clé du genre.aefi fixée dans les années 1910.
Jusque la, et méme apres, les chanteurs jouaiemrabre de mesures irrégulier et fantai-
siste : huit mesures, onze mesures ou méme douzareseet demie. L'interpréte faisait
comme bon lui semblait, en concordance avec liedprmorceau. Au début du siécle, le
blues en formation n'avait pas de structure cohérele méme qu'il n‘avait pas encore de
nom. C'était un genre hybride, indéfinissable. &Makley précise :

«Vers 1910, le genre s'était suffisamment démanuuér se voir réserver
spécifiguement l'appellation de blues, quoique ligpgrt des blues ne fussent

encore rien de plus que des petits refrains saesptrticulier pour les différencier les uns
des autres, si ce n'est leur premiére figne

Le terme "blues” commence petit a petit a s'appliglans les titres des chansons.
En 1912, W.C. Handy est le troisieme en quelqueas mpublier un morceau sous ce nom,
le célebreMemphis BluesCette année-Ia, la publication de ce titre aips celle d'autres
blues contribue a cristalliser cette musique daresfarme cohérente, utilisant la structure
a douze mesures sous laquelle il est encore athoutd plus connu.

Cette grille utilise les degrés |, IV et V souddame 17, IV7 et V7. Chaque triade
majeur est agrémentée d'une septieme mineur, caelapie au blues son ambiguité
tonal/modal, qui s'accorde avec I'ambiguité deslpsret avec l'inflexion de la voix. Voici

la structure du blues telle qu'elle existe en tas schéma standard depuis les années 1910

7 I7 I7 I'7
V7 V7 I7 I7
V7 V7 I7 V7

Cependant, certains bluesmen se rebellent a l§déel’on puisse encadrer leur

musique dans une forme fixe. En effet, pour euk]ues est une musique de I'ame fem
5 Giles OakleyDevil's Music, Une histoire du blugs. 51.
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ling, un sentiment, une forme de sensibilité en todpleosition a quelque chose que I'on
peut schématiser. Pour illustrer cela, voici lespps de T-Bone Walker concernant une

célebre chanson de W.C. Handy :

« Prenez par exemple un morceau conne ouis BluesC'est un bon motif, avec comme
une tonalité de blues, mais ce n'est pas du bliese peut pas codifier le blues. Je ne dis
pas queSt. Louis Bluesi'est pas de la bonne musique, comprenez-moi friais, ce n'est
pas du Blues »

Toutefois, cette grille devient un des piliers dues. Il faut tout de méme com-
prendre qu'il ne s'agit pas d'un carcan. Chaquecransest libre de l'utiliser a sa maniere,
de la modifier en enrichissant les accords ou aefisent des substitutions d'accords, ou
libre de ne pas l'utiliser également.

Stevie Ray Vaughan prend lui aussi ses libertés Nary Had a Little Lamb
Apres l'introduction sur la grille standard quélpete deux fois, il chante les couplets sur

une grille de huit mesures, seulement sous cattesfo

E7 A7 A7 E7
E7 B7 A7 E7

Une autre spécificité du blues est l'improvisati@m peut méme dire qu'au de-
part, il n‘est qu'improvisation, que ce soit auealy de la musique comme au niveau des
paroles. Petit a petit, avec la standardisatiogatue, le blues a perdu un peu de cette qua-
lité qui, du reste, est toujours fortement ancigans les anciens blues, c'est surtout a la
voix que l'improvisation a lieu. Les instrumentgmqment le relais et notamment la guitare,
un instrument de premier plan dans ce répertoire.

Au fil des décennies, tout un vocabulaire s'eshéodans le cercle des guitaristes,
sous la forme de cellules mélodiques et rythmiqQOesles appelle des "plans”. Ces plans
circulent et sont insérés par les improvisateuns dieur solo. Ils ont tous en commun qu'ils
"sonnent blues" et sont guitaristiques dans la neesuiiils épousent un doigté logique sur
le manche de la guitare. La encore, il n'y a pasagean : un musicien utilise un plan et le
transforme a sa guise dans le cadre d'une imptaisa

Un paralléle intéressant peut étre fait de la nrani®nt sont utilisés ces plans et

le traitement des paroles. En effet, les bluesme@sitent pas a insérer dans leurs chants

6 Cité dans Giles Oakleevil's Music, Une histoire du blugs .53.
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des phrases tirées d'autres blues. Rappelons-eeusrdpos de Furry Lewis cités plus
haut : « Je pouvais prendre n'importe quelle egihrase connue et la faire rimer avec
d'autres. » Le principe des plans a la guitarsigstaire a celui-ci.

Stevie Ray Vaughan, comme le bluesman accompli éfait, fait usage de ces
plans dans ses solos. Dans sa versidvaly Had a Little Lambon peut noter la présence

d'un plan inspiré du musicien T-Bone Walker
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Un autre plan apparait, signé Stevie Ray Vaughhii-cie

7 Dans le cadre de cette étude, les exemples mussemant généralement notés sous la forme deipastit
classique accompagnées de la tablature pour guareffet, musique de tradition orale, la transtoh du
blues a la guitare se fait généralement sous fietiee, les musiciens n’étant pas initiés au solfé&ye plus,
la tablature permet de se faire une idée des doigftéle comprendre certains choix guitaristiquedinE
concernant la transcription, notons que ce qtioffice de partition de le blues est I'enregistestnplus que
tout autre trace écrite. L'oralité est une notiseemtielle du genre.

Pour les signes propres a la guitare, se réfdeedéfinition « codage guitaristique » dans le sgie.
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Encore une fois, on constate que Stevie Ray Vausglastrit dans la tradition du
blues en utilisant le vocabulaire préexistant etenrichissant par des plans de sa propre

création.

Ce que I'on appelle les "blues-notes™ sont uneantarqueur du blues. Elles s'ob-
tiennent par la bémolisation de la tierce, de lptiéme et de la quinte du mode. Cela
contribue a donner ce caractére d'ambiguité modaiegst apparemment spécifique au
folklore musical noir avant d'étre une spécifidtéblues. Certains on pu dire que l'origine
de ces notes viendrait de ["inaptitude" que maettales esclaves noirs a maitriser la
gamme diatonique en vigueur dans les musiques edeiks. Il serait plus juste de dire
gu'elles représentent « un mode d'emploi de la gasiatonique non exploité en dehors
des cultures oralés. Comme le fait justement remarquer Philippe BRaberin, « les ar-
tistes de blues, qui recourent a une instrumemtdié&iéroclite, ont toujours entretenu cette
équivogue dans le climat modal, tirant d'elle unmhentique science de la suggestion

L'utilisation de ces blues-notes va généralemenpalee avec la maitrise de la
gamme pentatonique. Une grande majorité des s@los de style est a la base de cette
gamme. Pour donner la couleur blues, les musicsenservent d'une gamme mineure
pentatonique sur une grille en tonalité majeur.

Dans I'exemple d®lary Had a Little Lambnous entendons que Stevie Ray Vau-
ghan improvise en mi mineur pentatonique sur uncesar en mi majeur. Ainsi, il joue sur
cette gamme : mi sol la si ré. Ces cing notes fatfeegamme pentatonique de mi mineur.
Deux blues-notes sont présentes : le sol et lguiésont respectivement la tierce et la sep-

tieme de mi majeur altérées vers le bas. Si ont@j@wette gamme le si bémol, autrement

8 Ben Sidran, cité dans Philippe Bas-Rabetig,blues moderne depuis 1946 22.
? Ibid.
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dit la quinte bémolisée et qui est la troisiemeeblanote, on obtient la gamme dite "gamme
blues".

Examinons quelques mesures du solo de Stevie Raghéa dans ce morceau :
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Ce solo est exclusivement construit sur la penigi@ mineure de mi. Nous
remarquons l'utilisation des trois blues-notessdk le ré et le sib, qui donne une couleur
particuliére. On retrouve cette derniére sur lesures 3, 5 et 6. On remarque qu'elle n'est
jamais attaquée, mais amenée paglissandod'un demi-ton. Ce mode de jeu guitaristique
s'appel urbend : le musicien attaque la note puis pousse lae@elpendiculairement au
manche, ce qui a pour effet daugmenter la tensialonc de modifier la hauteur du son.
Au départ, dans le blues, ces modes de jeu étaigisEs principalement pour imiter les
inflexions de la voix.

Stevie Ray Vaughan agrémente la gamme de quelduesatismes, que nous
pouvons apercevoir a la deuxieme et cinquieme reesué, ré#, mi. Il joue ici sur la
septieme du mode, qui peut étre altéré ou nonelaist il improvise a cet endroit sur une
harmonie de SI7 et le ré# peut aussi étre analysene la tierce de l'accord. En effet, les
solistes ne se bornent jamais a suivre uniquenaegainme pentatonique, sans quoi leurs

improvisations seraient bien fades et pauvres.
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Nous constatons que Stevie Ray Vaughan s'est ferteatccommodé du langage
du blues, par l'utilisation d'une harmonie spéuaiiet par un style d'improvisation propre,
faisant appel a un vocabulaire qui est celui de tes bluesmen. Toutefois, il reste un
musicien des années 1980 et en cela, sa musiglapEaaux différentes mutations subies

par le genre.

C - Du blues moderne

Dans les années 1950, le blues connait une mutatitvavers l'avénement du
rock'n'roll. Bill Haley, Elvis Presley et d'autreat fait leur réputation en se réappropriant
le répertoire des bluesmen. Songeons au céldiats All Right Mamalu King, qui entra
dans la légende a la sortie de ce titre en 1954rtd&d, cette chanson est a la base un blues
du dénommeé Arthur Crudup, qui l'enregistre pour peemiere fois en 1946.
Malheureusement, la notion d'auteur dont nous disguielle était secondaire chez les
bluesmen ne l'est plus dans la nouvelle musiquad@r mourra dans la misére alors
gu'Elvis a récupéré les droits. Par la suite, ttaitausique rock aura un rapport étroit avec
un certain business économique.

A c6té de cet aspect financier, il faut dire qublies et le rock ne touchent pas le
méme publique. En effet, alors que le premier ‘aglahage des Noirs, le second est un
succes aupres des Blancs. Mais la population afi@riaaine se détourne petit a petit du
mode d'expression qu'est le blues. D'une part ppredes Blancs commencent a en tirer la
substance pour leur propre musique, ce qui implaguié n'est plus un genre réservé a leur
communauté, et d'autre part car ils voient danbldes un passé de soumission qu'ils
voudraient oublier. Les Noirs se tournent alorssvée nouvelle musiques qui leur sont
propres, le rhythm’n’blues, la soul, le funk.

On a vu en quoi Stevie Ray Vaughan est un véritthlesman dans les années
1980. Nous allons maintenant constater qu'il irgetgs €léments du rock et du
rhythm’n’blues.

Le paramétre rythmique est peut étre I'aspectlls pmportant de toutes ces
musiques. Le blues est d'essence ternaire. Laahvikl temps par trois restera essentielle
chez un autre enfant du blues : le jazz. Cette neargthmique participe agroove*
caractéristique de ces genres musicaux. Mais le ebde rhythm’n’blues utilisent un
temps binaire, et particuliéerement le funk, dontemtéMary Had a Little Lamb
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Des lintroduction, nous somme emportés par cemgthunky résultant d'un

mélange croches-doubles croches :
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Le rythme binaire de ce morceau est marqué égalepaeries contretemps a la

guitare sur I'accompagnement des couplets :

&

Ma ry ha a lit the

lamb___
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Au début du couplet, nous pouvons noter la préselecd'accord E7#9, qui
contribue a la sonorité funk. De plus, cette haneatait chere a Jimi Hendrix, dont
l'influence sur Stevie Ray Vaughan est importantenme nous le verrons. Mais le fait
d'entendre en méme temps la tierce mineure etefaetimajeure nous replonge dans
'ambiguité tonale du blues.

D'autre part, notons la présence a la mesuredhorsbendd'un quart de ton. En
brouillant volontairement I'exactitude de la nokeous rappelle que nous sommes malgré
tout dans un blues. Il imite ainsi le phrasé vattablues. En effet, le chanteur a tendance a
arriver sur la note par le bas ou le haut parglissandj et termine généralement ses fins
de phrases en laissant aller sa voix vers le grave.

Stevie Ray Vaughan ne fait pas totalement dispardi&tspect ternaire. Ici, une
partie de son solo est faite de triolets, alors lgubasse et la batterie restent sur une

rythmique binaire :
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Quant a linstrumentation choisie, elle est totaemdérivée du rock. Le trio
guitare électrique, basse électrique et batteri;egeuve a partir des années 1950 (bien
gue la guitare fut alors électro-acoustique et mmmement électrique, et c'est la
contrebasse qui réalisait les basse) jusqu'a alljmuirencore. Cette formation reste le

noyau de l'instrumentation rock. Pensons a ElveslBy, aux Shadows, aux Beatles, aux
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Rolling Stones ou encore a Jimi Hendrix, qui ogicgdé Stevie Ray Vaughan.

Toutefois, il ne fait aucun doute que cette musigpmne blues. Malgré des apports venant
du funk ou du rock, c'est bien le blues qui ciméat®ut. Comme nous l'avons vu, la
faculté d'adaptation de ce genre fait que, en 18I82est une musique de son temps. Cela
tient au fait qu'elle integre tous les élémentst @tle peut se nourrir. Le blues est, depuis
le début de son existence, un genre métissé. En iff'est d'abord constitué par un
mélange déollers deragtime de chants de travail, aeinstrels deboogie-woogigde
musiques populaires blanches américaines et eurnpget encore de musigu@untry

Avec Stevie Ray Vaughan, le métissage s'enrichibdk, de funk et nous en verrons

davantage.

Avec la chansoMary Had a Little Lambnous avons pu nous faire une premiére idée du
style de Stevie Ray Vaughan. A présent, nous ations intéresser plus spécifiquement a
la musique de I'Etat d'ou est originaire ce gustajle Texas.
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Chapitre 2 - Le blues texan
A - Aspects historiques

Le Texas, ou vécut Stevie Ray Vaughan, a connualme métissage de part son
histoire. Si le blues n'est pas né dans cet Kty est toutefois élaboré un style spécifique
du genre. Un petit détour historique nous permeléranieux appréhender la formation du
blues texan.

Au début du XIX™me siecle, le Texas, région négligée et quasi désmri
appartient encore a I'Espagne. Le Mexique récueéterritoire en 1810, en méme temps
gu'il acquiert son indépendance, et y instaure legss humanistes, parmi lesquelles
I'abolition de l'esclavage. Cependant, pour peupdeterritoire texan, les Mexicains
favorisent linstallation d'éleveurs et de planteutes Etats-Unis : en supériorité
déemographique, ces derniers deviennent alors I@sanaes lieux. Les colons américains
se révoltent contre les lois mexicaines qui, nengdttant pas l'esclavage, sont un frein a
I'économie de plantation. Avec I'appui de Washingils proclament lI'indépendance d'une
République du Texas en 1836. Bien sdr, l'esclavegieimmédiatement Iégalisé et les
Noirs, a leur insu, viennent a leur tour peuplevdste territoire texan, apportant avec eux
et par vagues successives les éléments d'un bitesire de se former.

Au début du XX™e on découvre au Texas d'énormes gisements ddepdtibtat
voit alors arriver des immigrants européens ins&epar le potentiel économique que cela
suscite.

Ainsi, le blues du Texas va s'alimenter de touensemble d'influences da a la
forte mixité de population dont I'Etat est dotéeuplement de base hispanique, minorité
d'anglo-saxon, Noirs venus tardivement, forte présede colons d'origine germanique.
Ajoutons a cela linfluence de la Nouvelle-Orlédigvilisée” et prestigieuse et de la
culture cow-boy dans I'Ouest, voire de celle degpizades marécages de Louisiane. Le
blues, qui est une musique d'essence propre ababssn environnement sonore, baigne
ainsi dans un milieu richement métisse, bien dffiércependant de celui du Sud-Est
americain ou il a vu le jour.

Au Texas, l'usage de la guitare est important 'édpsdjue coloniale, alors que dans
les autres régions des Etats-Unis et dans la valléeMississippi notamment, il est
rarissime avant 1900. Cela tient au fait que lditien musicale de base y est d'origine

espagnole. Le blues arrive toutefois assez tardimeérdans cet Etat, lorsque les ouvriers
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agricoles ruinés par le charangon se voient cortdééxiler. Le nouveau blues texan va se
créer alors qu'une certaine technique guitaristiqgs¢ déja bien ancrée dans cet
emplacement géographique. Les villes de Dallast Mdorth et Houston seront les

berceaux du blues au Texas.

Dallas, et plus précisément le quartier de Deep flmest le véritable terreau du
blues dans la ville, accueille un certain nombrebllesmen. Parmi les principaux ayant
bien plus tard influencé Stevie Ray Vaughan, cittwsnie Johnson, Blind Lemon
Jefferson, ou encore Lightnin' Hopkins. Mais aves premiers créateurs que sont
Jefferson, Littles Hat Jones, Texas Alexander aoenFunny Paper Smith, le blues texan
s'élabore a partir de caractéristiques qui le dgueat nettement des autres formes
originales de blues. Le bluesman joue de la guitarec les doigts (méme si Lonnie
Johnson utilisera le plectre* tres t6t), a la faghinflamenco hispanique, qui avait tant
marqué ces anciennes possessions mexicaines udée,peoire toute la main, frappe les
basses puis les autres doigts décrivent des arpggiees avant que le musicien ne s'arréte
presque ou totalement pour chanter une phrase mpeligeprenne selon le méme
déroulement. L'usage du médiator* finira toutefoés étre généralisé par l'intermédiaire
des solos principalement.

Ces solos n'utilisent pas exclusivement les ganpeatatoniques et favorisent la
gamme espagnole/arabe (mode phrygien), et bieldes texans sont méme totalement
dépourvus de ces altérations de la gamme appeldess-notes”. Notons qu'une des
particularités du blues texan est cette prééminefioge guitare jouée note par note au

médiator.

La ville de Houston devient également un haut tleublues au moment de la
premiere guerre mondiale. Une intense activité cerorale s'y développe suite a la mise
en place d'importantes installations portuairetteieaen masse des immigrants du Texas et
d'ailleurs. Les Noirs se regroupent dans le troisi@rrondissement de la ville, a Dowling
Street, qui devient progressivement I'équivaleftotuston de Deep EIm a Dallas. C'est
moins le jeu de guitare que le jeu de piano qut sléveloppé a cet endroit, ou se mélent
les rythmes duragtime venus de La Nouvelle-Orléans, avec le robuste heudes
barrelhousesCes pianistes, aujourd'hui regroupés sous le ditégole de Santa Fe", ont
fortement influencé le cours du blues. Le rhythrnlués leur doit beaucoup.

Le piano et la guitare se nourrissent mutuellenpantune influence réciproque.
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Les arpéges égrenés sur les six cordes de l'urireii@s par les touches de l'autre, quant
aux pompes du dernier présentes damadéme elles sont récupérées par les guitaristes.
N'oublions pas que le blues est une musique queimau départ ce sont les inflexions de
la voix qui sont transcrites dans les sonoritésimsuments, principalement a la guitare et
a I'narmonica. Petit & petit, comme nous le voyeessont les différents instruments qui
s'imitent les uns les autres. Des modes de jeyx@sa@u genre se créent ainsi, et on repére
tout cela jusque dans le jeu de Stevie Ray Vauglaais les années 1980. De méme, le
rhythm’n’blues que nous évoquions et qui voit ureses ascendances dans le blues de
Houston ne sera pas sans influencer notre guéarrghus y reviendrons.

Dans une autre partie du Texas, la région de Saonin voit s'élever un
bluesman dont l'influence sera grande sur I'enseidd guitaristes qui suivront : il s'agit
de T-Bone Walker. Il c6toie les plus grands du bltexan, de Blind Lemon Jefferson a
Lonnie Johnson, dont le jeu de guitare note pag foteéduit. Il poursuivra sa carriére en
Californie, Etat dans lequel la musique s'inscaihglle prolongement de celle du Texas.

Stevie Ray Vaughan fait parti des nombreux hésitter T-Bone Walker.

Nous nous devons enfin de citer la ville d'Austiha scéne blues y explose
soudainement dans les années 1970, grace a l'aetiGtifford Antone, qui ouvre un club
de blues pour étudiants et crée son label au ndntahe's. De nombreux groupes et
artistes y ont fait leurs premiere armes avanteleir célébres. C'est notamment le cas

de Stevie Ray Vaughan et de son frére, Jirtfinie

B - Stevie Ray Vaughan dans la continuité du bluegan

Nous allons a présent nous concentrer sur un morgeaStevie Ray Vaughan a
partir duquel nous allons tirer la substance texdnsa musique. Cette chanson est tirée de
l'album "Texas Flood" et se nomrReide and Joy

Stevie Ray Vaughan est un des plus grands guéaréectriques du XXesiécle.

Sa science, il la doit en grande partie a ses pesdéurs texans. Lightin' Hopkins est l'un

10 |nformations recueillies dans Gérard Herzhiadt grande encyclopédie du bly&lamecy, Fayard, 1997 et
Giles OakleyDevils Music, Une histoire du blugParis, Denoél, 1985 et Sebastian Danchés, couleurs
du blues Paris, Edition du Layeur, 2000.
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des premiers guitaristes électriques de blues;dndribué a Il'innovation dans ce genre par
I'exploration des capacités de cet instrument. rh@me est fortement influencé par la
technique de Blind Lemon Jefferson, qui consistdt€rner des basses appuyees avec des
arpéges. Lightin' Hopkins se réapproprie cettertiggle en la modifiant de maniére a ce
gue l'arpége ne soit plus égrené mais véritableplagué par un retour rapide de la main
droite sur le contretemps ternaire. Cette faconfaiee accentue considérablement le
groove
Stevie Ray Vaughan est adepte de cette technigéseme danPride and Joy

des l'introduction :
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On voit qu'un motif se dessine dans les basseguicdonne une allurboogie-
bluesau morceau. Cette maniére typique du blues teraretsouve chez bien d'autres
guitaristes, notamment Freddie King, qui appreaais riffs. De méme, les breaks en

forme de question/réponse, que l'on peut obseraes te refrain dé’ride and Joysont
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communs a tous ces musiciens du Texas :
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Quant aux couplets, la guitare y marque les cartips et par cela imite la
section cuivre, qui avait pris de l'importance,tigatierement a Dallas dans les années
d'apres guerre. Freddie King est trés souvent ggagne d'un orchestre de cuivres lors de
ses nombreux concerts. Stevie Ray Vaughan integpeipitre directement dans sa guitare,
de méme que les percussions, dans une certaingenesumarquant les temps par des
dead-notes(c'est a dire qu'il étouffe le son des cordea enhin gauche tout en les jouant
avec sa main droite).

Le jeu de Vaughan tout comme celui de Freddie kinge Lightin' Hopkins avant
lui est d'une rare puissance expressive, qui pastsans rappeler le Chicago Blues, et
porteur d'un swing incroyable.

Nous pouvons apprécier également les cascadesté® intprovisées par Stevie
Ray qui sont, la aussi, une marque de fabriquentexaant de s'étre propagées dans tous
les styles de blues. Ici, a la maniére de Freddlg l€ncore une fois, nous entendons une
ligne mélodique claire. Pour Vaughan, on appelleta an son "clean", par opposition a un
son saturé par la distorsion comme le faisait Jiendrix. Voici un détail du solo

contenant des notes en cascades :
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A I'écoute du solo en entier, on se rend comptéirdportance que prennent les
doubles cordes. On reviendra sur ce mode de jeguymle Stevie Ray Vaughan.

Cette maniére d'utiliser la guitare en jouant letes les une apres les autre est une
innovation d'un autre Texan appelé Lonnie Johnkdat le premier bluesman a appliquer
ce style "note par note" avec un plectre, en inigdactement ce qu'il faisait au violon.

Cette maniére de faire s'est rapidement propatjéesemble des musiciens blues.

Evidemment, il serait naif de croire que les bluesndu Texas utilisent
uniquement des techniques issues de leur Etat.sSEoqui s'est fait avant, notamment dans
la région du delta du Mississippi, véritable betcda blues, est réinvesti par les musiciens
texans. Les premieres mesuresPdiele and Joyutilisent un style propre au delta, que I'on

retrouve particulierement dans le jeu de Robemgoih :
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On note l'utilisation des doubles cordes, desdsd'un quart de ton ainsi que des

slideg (rapidesglissandien début ou en fin d'attaque) mesures 1 et 3.
Stevie Ray Vaughan emprunte méme tumaround a Robert Johnson. Un
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tournaround un peu a I'égal des plans dont nous avons déjé, mest une formule qui

permet de clore un cycle. Voici celui présent filale l'introduction :
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Stevie Ray Vaughan est véritablement un enfantiaiesbll integre les lecons des
maitres passes et s'inscrit dans la continuitdwkstvenant du Texas, dont il est originaire.
Le style texan a pris tellement d'ampleur qu'ordafond parfois avec l'idée méme du
blues. En tout cas, cet Etat a permis a linstrunggerest la guitare d'asseoir sa place

spécifique dans le blues.
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Partie 2

Un guitariste de son temps
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Chapitre 3 - Des sixties aux années1980

On ne pourrait comprendre la musique de Stevie YRayghan sans évoquer le
blues blanc marquant la vingtaine d'années quidequle. Le genre prend de nouvelles ra-
cines en Europe, lui insufflant un nouveau dégart,permettra I'émergence du guitariste

texan.

A - Le blues britannique

De tous les territoires hors des Etats-Unis, éedRoyaume-Uni que le blues a re-
trouvé ses adeptes les plus fervents, mais subakes sociologiques différentes. Ce n'est
pourtant pas dans les communautés noires, doardéeyrs historiqgue en Grande-Bretagne
est bien différent de celui des Afro-Américains,israu sein de la population blanche que
ce genre s'est implanté. Il faut dire que, mémBique demeure une lointaine origine
commune, les conditions d'arrivées, de vie, d'udadion et de travail on peu de points
communs avec celles des Afro-Américains du Misgssi

Au départ, le blues britannique est une affairdaghs, d'amateurs, de collection-
neurs fascinés par les Etats-Unis, le jazz, le'nrol, qui ressentent le désir et la nécessi-
té de remonter aux sources. Par un curieux paradexsont les Anglais qui remettent au
goUt du jour ce patrimoine tombé en désuétude popiupart des Américains.

Apres la guerre, c'est la présence de Gl's noiEsueope qui amene cet extraordi-
naire courant d'intérét pour le blues. Partagealarigue, ce sont les Britanniques qui vont,
les premiers, concrétiser cet engouement en it la musique. Si Lonnie Donegan
popularise surtout le répertoire folk d'un Leadjpdl guitariste Alexis Koerner et I'harmo-
niciste Cyril Davies sont les véritables précurselur blues britannique. C'est sur leur mo-
dele que John Mayall fonde ses « blues-breakeasi»ont compter certains des meilleurs
stylistes du genre, notamment le guitariste Erap@&in.

Sur les fles britanniques, le modéle est plutdbliees électrique de Chicago :
Muddy Waters, Howlin® Wolf, Jimmy Reed ou Chuck Be« qu'on admire et qu'on imite
avec, souvent, un enthousiasme brouillon tout diami farouchement pour obtenir d'un

vaste public sa reconnaissance de leur importamsgceaié! ».

11 Gérard HerzhaftLa grande encyclopédie du blugs 48.
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Les groupes de blues des années 1960 (YardbirdsgywBles, Animals, Them,
Who, Zombies et, surtout, les Rolling Stones) lah@n fait un mouvement qui dépasse
leur objectif initial. Sans le vouloir, ils se retivent a la téte d'une nouvelle musique rock,
bien plus ancrée dans le blues que le rock'n'ridiral que nous avons évoqué dans la
premiére partie. Leur énorme succés internationdl du'ils citent ouvertement leurs
sources et recherchent le contact avec les bluesoienen Amérique, ce qui aura pour ef-
fet de changer considérablement le cours de laguegopulaire américaine.

Le blues britannique connait, lui aussi, des hatutkes bas. L'imitation des débuts
laisse place petit a petit a une démarche pluéatét qui, généralement, s'est éloignée du
blues. Les meilleurs représentants de ce bluesnbitjue sont Peter Green, Jeremy Spen-
cer, Tony Mc Phee, Stan Webb et Christine Peractséin du Chicken Shack), Alvin Lee,
Duster Bennett, Spencer Davis, Stevie Winwoodirlaadais Van Morrisson et Rory Gal-
lagher, etc... Presque tous les noms du rock bitiae on en fait effectué leurs débuts en
blues.

Des noms tels que Eric Clapton, Peter Green, JoliyaMou encore les Rolling
Stones évoquent plus une carriere ancrée danshe ators que leur musique est consti-
tuée de nombreux allers et retours dans le bluasteTois, leur importance dans I'histoire
de ce genre est considérable et sans eux, le idugsrait probablement pas connu au-dela
d'un cercle restreint d'amateurs.

On se rend compte que tous ces bluesmen britarmanigpris comme modéle les
mémes musiciens que Stevie Ray Vaughan quelquéssuptus tard, a savoir Muddy Wa-
ters, B.B. King, Freddie King, Buddy Guy, ou encdr8one Walker, pour ne citer qu'eux.
Ces personnages sont devenus a leurs yeux debl@sitarophétes du blues. lls organisent
pour eux de grandes tournées a travers |I'Europquicest a l'avantage de tous : pour les
Européens, c'est I'occasion de faire connaitre rigalsée blues américain, pour les blues-
men ameéricains c'est I'occasion d'un nouveau départe continent, leur carriére deve-
nant difficile dans leur pays d'origine.

En effet, Amérigue commence a oublier le bluespaafit du rock et d'un
rhythm'n'blues prenant des chemins différents. IDess le territoire n'est pas propice a la
réincarnation du genre dans la personnalité d'emi&Ray Vaughan. C'est par l'invasion
du blues britannique que le pays va renouer das kwec le genre qu'il a vu naitre. Une
anecdote narrée par Gilles Blampain montre biene jgoint le blues était devenu margi-
nal aux Etats-Unis. Il explique que les groupesahriiques cherchaient & profiter du mar-
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ché américain pour donner une nouvelle ampleumg darriére alors naissante, ce qui,

pour ces jeunes formations, était aussi I'occasiam retour aux sources :

« Mais une fois sur place, ils s'apercoivent rampielet que cette musique qu'ils aiment et
gu'ils jouent n'est pas connue dans I'AmériquedblanLors de leur premiére visite en
1964, les Rolling Stone, en interview, a la questigue souhaitez-vous voir en
Amérique ?" répondent : "Muddy Waters et Howlin' IiM3. Le journaliste ignorant
demande : "Ou est-ce ?" Les voila obligés d'expliciu un Américain qui sont ces deux
géants du blues totalement ignorés du public Btanc

Gilles Blampain parle du public blanc mais, comnoeisil'avons déja évoqué, la
population noire des Etats-Unis commence égaledeetdétourner du blues, dans lequel
ils voient un passé de soumission et se tournastlaenouvelle musique soul et certains

rocks.

B - Retour du blues en Amérique

Le fulgurant succes des Rolling Stones en Amérajtiee 'attention sur les blues-
men électriques de Chicago, dont tres peu de Bldmdsord s'étaient jusqu'alors préoccu-
pés, sinon pour les enregistrer ou leur soutinarsleroits d'auteurs. Il permet également a
une poignée de jeunes musiciens blancs, qui hahia® clubs des ghettos de Chicago de-
puis quelques années, de faire surface. Ces arist@ rapidement passés du folk blues
acoustique au blues électrique du ghetto, dan®lalguercoivent une pulsion irrésistible,
gu'ils vont tenter de reproduire dans leur musidweplupart d'entre eux, comme Mike
Bloomfield, Elvin Bishop, Norman Dayron, Paul Bufteld, ou encore Barry Goldberg,
meéne une vie frénétique et dangereuse dans lemghmetirs et désirent avant toute chose
devenir bluesmen. Muddy Water notamment prend sonsile un certain nombre d'entre
eux, alors gqu'il constate la désaffection croissal@s jeunes Noirs pour sa musique. Son
exemple est alors largement suivi par les bluesnoérs qui vont donner en l'occurrence
plus qu'ils n'ont jamais recu de 'Amérique blanche

Ces nouveaux artistes deviennent le parallele amigrdes groupes britanniques
pour les grands labels a l'affGt d'une part deusness. Dés la fin des années 1960, de
nombreux groupes de blues voient le jour. Bienl gmierge plus tardivement, au début
des années 1980, Stevie Ray Vaughan profitera tiie wague. Parmi ses prédécesseurs

12 Gilles Blampain,British Blues p. 57.
32



qui l'auront marqué, nous pouvons citer le guitardike Bloomfield, dont beaucoup le
considérent comme le premiguitar hera Son jeu de guitare transporte l'auditeur par son
attaque seche, sa fluidité extraordinaire qui semmgus projeter dans un monde irréel,
avec un toucher faisant preuve d'un grand seriedlinget des sonorités limpides. Il n'uti-
lise que peu les effets spectaculaires tels quikstarsion*, lefuzzou autres, qui voient
pourtant leur utilisation exploser dans les sixtiegutes ces qualités sont aussi celles de
Stevie Ray Vaughan a plus ou moins haut degré, eomoais le verrons plus en détalil
dans la derniére partie de ce mémoire. Toutefessjdux des deux guitaristes sont trés dif-
férents I'un de l'autre. Vaughan, se montre beauptugincisif, utilisant un jeu plus per-
cussif, avec une utilisation récurrente desibles-stopsce que Bloomfield ne fait que ra-
rement. Ce dernier se montre tout de méme plusdiggie dans ses solos que Stevie Ray.
La différence ddeelingtient aussi du fait de la différence de matéridisé : notre célébre
Texan est adepte de la Fender Stratocaster, alerMike Bloomfield préféere le son chaud
d'une Gibson ou d'une Télécaster.

Il ne fait aucun doute que Roy Buchanan a égalemenine ascendance sur Ste-
vie Ray Vaughan. Ce guitariste de blues, adeptaussi de la Télécaster, est plus proche
encore du jeu du Texan, a travers l'utilisatiorpldms similaires, issus de vieux bluesmen,
mais aussi de modes de jeux guitaristiques, teddegbendsou levibrato. Il élabore tou-
tefois un jeu novateur et personnel, emprunt derégés hawaiiennes, venant du fait qu'il
ait été spécialisé un certain temps darapasteel guitar

Une influence de ce nouveau boom du blues amérieaidécisive pour Stevie
Ray Vaughan, est celle de Lonnie Mack. Il est un glgitaristes fondateurs du blues rock
et innove, non seulement en meélangeant les gemigs,aussi par I'approche technique de
I'instrument et de ses possibilités. Pendant soreapipsage, il assimile aussi bien les tech-
niques venues du blues, du country, du rhythm'edlyue du jazz. Il ouvre de nouvelles
voies pour les guitaristes, par l'utilisation tlemolo et duvibrato combinée a une puis-
sance démultipliée des solos comme des parties iyti@s : on reconnait Vaughan dans
cette description.

Le jeune Stevie Ray le découvre en 1963. Il na geuf ans lorsqu'il écoute
Wham! un des grands succes de Lonnie Mack, qu'il traréd'oreille et joue en boucle
sur la guitare de son frere. Ce premier morceabapprend le marquera a vie et il l'inter-

prétera régulierement en concert avec la présencerdpositeur sur scéne avec lui.
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« Le premier enregistrement que je n'ai jamais técéit leWwham!de Lonnie Mack en
1963. Je suis content que ce ne flt pas les Monteesutre chose. C'est un trés bon
enregistrement. Je le jouais tellement que mon pérepouvait plus et I'a cassé. Je jouais
Wham!encore, encore et encore et quand je pensaie@onIn'était pas encore assez fort
j'empruntais le Master Shure Vocal P#Ade quelqu'un, installais des micros en face et
mettais le volume a fond. Le son était tres fortsdma chambre. Aprés que mon pere ait
cassé I'enregistrement, je suis simplement allghercher un autre ailledfs»

Le caractere de ce morceau, plus rock que bluesigod certains éléments qui fe-
ront plus tard le jeu de Stevie Ray. Le caractec& duriff d'introduction, avec ce rythme
caractéristique : J Jj J_.l J insaque la présence déides I'utilisation des cordes
a vide et la puissance du jeu de main droite, destmarqueurs du style Vaughan. Ci-des-
sous, la partition du début du morceau, avecd'chiction rythmique sur une montée chro-

matique et le début de la grille harmonique quieadr on s'en doute, celle du blues :
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On remarque sur I'accompagnement apres l'intraztyathesures 9 et 11, la syn-

cope avec le contretemps marqué par un retour dietoé sur les cordes main droite ainsi

13 || s'agit d'un amplificateur créé dans les anrié&&0.
14 Cité dans Craig HopkinStevie Ray Vaughan, day by day, night by night1, p. 9.
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gue l'arrivée paglissando(slide) sur le deuxiéme temps qui donne au morceau @tcar

terefunkyque I'on a déja pu constater dans le jeu de SRayeVaughan.

C - Vers un "blues contemporain”

Au milieu des années 1970, le blues n'est pludiomie appartenant essentielle-
ment a la culture noire américaine, mais un gerusical universel, pratiqué sur tous les

continents. Philippe Thieyre montre toutefois qaepbpulation noire a bien tournée la
page du blues :

« Paradoxalement, dans le méme temps, a partiradegées 1980, les jeunes Afro-
Américains de Chicago, Detroit, New York, Los Arggekt tout le pays ne se tournent plus
vers le blues de leurs parents mais vers un RffeBiagage d'une ouverture vers un large

public, ou vers le rap, le hip-hop, nouveaux matlespression de la colére et de la révolte
mélant dénonciation des conditions de vie et affttan d'une identifé. »

Effectivement, les jeunes Noirs en difficultés seannaissent plus dans le rap que
dans le blues dont, la plupart du temps, ils ignioreut. Il faut également dire que, au dela
de I'émergence d'un style, il est plus facile dgnga sa vie par la pratique du rap que par
celle du blues, d'autant plus qu'il demande moeetps d'apprentissage, moins d'inves-
tissement. Pour la population noire américainde dilues fut un moyen de s'extraire de
leur condition et de subvenir a leurs besoinsdlsques de blues n'ont jamais atteint des
chiffres de vente considérables, a quelques exxeppres. De plus, les musiciens afro-a-
meéricains ne prédominent plus, et le Mississippceupe plus une place centrale dans la
création musicale, mais deviens simplement unee@é@ historique.

Apres étre passé par les iles britanniques, otrdwvé un souffle nouveau, avant
de retrouver sa place sur le territoire américl@mlues est devenu un genre pratiqué par
des Blancs aussi bien que par des Noirs. Ce moutetineblues blanc continue de s'am-
plifier dans les années 1970, et pas seulemenEtig-Unis : il se développe aussi en Eu-
rope, en Australie, au Japon et dans le mondergn@egui montre une reconnaissance in-
ternationale du blues. Le genre est dorénavanassage obligé pour tout aspirant rocker.

Cependant, on peut se demander dans quelle mésstesncore possible de par-
ler de blues "blanc" ou "noir" dans ces annéekdaségrégation a pris fin dans les années
1960 et le blues s'en faisant I'écho voit alors soportance reculer parmi les Noirs. A

I'exception d’aires géographiques de traditionge®let soul, comme le Sud profond ou cer-

15 Philippe ThieyreParcours blues en 150 albupgs 294.
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tains quartiers de quelques grandes villes amésasaile blues "ethnique" n'existe plus.
Les nouveaux bluesmen, blancs ou noirs, ont elEélmerparcours, le méme apprentissage
et, sauf exception, la méme absence de racinedaltnaslition du blues ethnique.

Le "blues contemporain”, tel qu'il est appelé jgardritiques américains d'aujour-
d'hui, voit le jour dans les années 1980 a trakestyle de Robert Cray. Il précede Stevie
Ray Vaughan en tant qgeitar herodu nouveau blues. Il incarne le renouveau du genre
la fois stylistiquement et commercialement, avegeunfaisant état d'une fluidité, d'une ai-
sance, d'inflexions soul et de mélodies accrocleups repousse encore les limites du
blues et gagne un large public. C'est avec l'aldBad 'Influence" qu'il rencontre le succes,
par ses solos de guitare incisifs et un admiradres slugroovedes parties vocales et de la
section rythmique. Il se produit avec les plus geanoms du blues, Albert Collins, Eric
Clapton, mais aussi Stevie Ray Vaughan.

Toutefois, certains semblent sceptiques vis-a-wibldes de Robert Cray, comme

le critique Gilles Verlant, qui le compare ci-dess@ Stevie Ray :

« Le probléme avec le blues moderne, [...] c'e&t gst devenu professionnel. Scolaire.
Lisse et sans ame, en somme. Prenez un gars corobertRCray, dont on claironna
partout gu'il incarnait le renouveau du bluesjoile bien, compose correctement, connait
tous les codes... et ne nous a jamais filé le meifrisson. Or, si le blues sert & quelque
chose, c'est bien a faire monter les larmes, drdsspoil, briser le coeur, exorciser le
cafard, non ? Avec Stevie Ray, on passe dans ureeGaiégorie, ou la virtuosité a toute sa
place, mais jamais aux dépens de 1'®€me

Si les reproches formulés a I'encontre de Robeay €ont discutables, Gilles Ver-
lant pointe du doigt le probleme d'un blues dev&wolaire”. Rappelons-nous les propos
de T-Bone Walker, cités dans la premiére partieaedte étude, dans lesquels il expliquait
gue le blues ne pouvait pas étre "codifi€", criiguainsi |eSt Louis Bluesle W.C. Handy.
Les critiques envers Robert Cray sont ici du mérdeep soixante ans plus tard.

Le groupe Fabulous Thunderbirds aura un certaimaingur Stevie Ray Vaughan.
Et pour cause, le guitariste de ce groupe texamniB® Vaughan, n'est autre que le grand
frere de Stevie Ray. Certains points communs saiitedirs tres clairement audibles entre
la maniere de jouer et de chanter des deux fr@esetrouve dans les compositions du
groupe un style oscillant entre rhythm'n'blues, ®leerock’'n'roll, avec un son et difés

de guitare propres, sans fioritures inutiles mais sans subtilité.

16 Gilles Verlant & Thomas Causdéa discotheque parfaite de l'odyssée du rqgckl99.
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Nous ne pouvons nous montrer exhaustifs sur laseinées de Stevie Ray Vaughan
parmi ses contemporains. Cependant, nous voyonseguangt années qui précédent le
début de son succes ont projeté le blues vers aneetie place que le guitariste texan
saura occuper magistralement. Nous avions précédamaoonstaté qu'il est un digne
héritier du genre, nous pouvons maintenant préaser c'est un musicien résolument
moderne, qui a su absorber les innovations de a&graporains. Il est temps de rendre
compte de sa modernité a travers le matériel datgalont il fait usage, ainsi que par une

autre influence qui vient, a I'époque, de révohutier le jeu de guitare : Jimi Hendrix.
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Chapitre 4 - Un produit du monde moderne
A - Instruments et matériel

Stevie Ray Vaughan est un adepte de la guitaréoSaster. Cet instrument, dessi-
né par Léo Fender en 1954, connait un vif succpeawde nombreux interprétes. Le son
de cette guitare se préte mieux aux sonorités weskjue celui de la Télécaster, issue de la
méme compagnie, car il est moins "claquant”, plegtne, ce qui lui permet d'ailleurs de
s'insérer dans des genres musicaux bien distibat$Stratocaster a connu un tel succes
gu'il n'est pas concevable de la séparer de I'éalate la musique populaire occidentale
depuis 1950.

Le choix de l'instrument est une chose primordpaar un guitariste qui cherche
une personnalité a travers un son particulier ga'is'approprier et qu'il va enrichir d'un
toucher et d'un jeu qui lui sont propres. Comma liautre, Stevie Ray Vaughan fait le
choix de la Stratocaster. Bien qu'il en possédsigilus, il en utilise surtout quelques-unes,
sur lesquelles il opére différentes modificatiojusqu'a trouver le son qui lui convient.
Avec son jeu particulierement agressif, il dévigsasiment les manches de ses guitares.
Des manches qui sont régulierement remplacés toldrg de sa carriére, donnant a cha-
cune de ses guitares une personnalité propregrsidui'il les a toutes baptisées.

Celle qu'il affectionne le plus, un instrument désais célebre au panthéon des
guitares sous le nom ddumber Ongainsi nommeée par son propriétaire, est une $mato
ter qui a subit bon nombre de modifications. Eli&té&fabriquée a partir d'un corps datant
de 1959 et d'un manche de 1962 et posséde un smrdamt” immédiatement identifiable.
Stevie Ray acquiert cette guitare en 1973. Le marohpalissandre a une forme inhabi-
tuelle, tres large, particulierement bien adaptéegrandes mains du musicien. Aux cours
des années, Vaughan et René Martinez (son techhpimie remplacé la plaque de protec-
tion, le vibrato, le chevalet et le manche. Cesifiaadions sont parfois purement esthé-
tiques, parfois techniques. Il s'agit a l'originéuge guitare de série, dont le style s'appa-
rente a celui du début des années 1960, avec gaeplde protection blanche, un vibrato
pour gaucher et des micros de 1959. Notons quendeieles de Statocaster originaux des
années 1950 et début 1960 ont atteint de telles afd popularité dans les années 1980
gue Fender a décidé de rééditer des modéles represaspécificités de leurs ainés, sous

le nom de fe-issué. Ces rééditions continuent a étre commercialisesos jours.
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Stevie Ray customise sa guitare d'une maniere féesonnelle, notamment en
ajoutant ses initiales "SRV" en lettres brillant€sci peu sembler anodin mais pougle-
tar heroqu'il est, il est important de donner a son insgntrun "costume” propre en rela-
tion avec sa personnalité.

Il fait installer le vibrato version gaucher surggatare de droitier. Il trouve en ef-
fet que cela lui permet un meilleur acces a la menenais on a pu constater lors de ses
concerts une tendance a se coincer les manchessdeda

Entre autres modification, il a également fait remapl les frettes par des frettes
de basse, ce qui augment considérablemesudirt et permet a Stevie Ray de tirer sur
les énormes cordes qu'il utilise. Lui-méme affirqueavec les petites frettes, « la note
meurt quand on tire une corde, avec les grosstedrelle s'amplifi€’ ». Il accorde sa gui-
tare un demi-ton en dessous, ce qui contribueer t&éson "Vaughan". L'accordage stan-
dard de la guitare qui est mi/ la / ré / sol//rsii se retrouve ainsi transformé en mib /lab /
réb / solb / sib / mib, ce qui fait que toutespestitions et toutes les grilles s'entendent un
demi-ton en dessous dans ses interprétation.

Petit a petit, Stevie Ray Vaughan s'est mis asetildes cordes plus Iégéres, mais
toujours tres lourdes en comparaison des standatdsls. En 1984, le tirant de ses cordes
est le suivant : .013, .015-.016, .019, .028, €B856-.060. Au cours des années 1970, sa
corde mi aigué allait jusqu'a .018. Vers 1989, Reagtinez le convainc de n'utiliser que
du .011 ou du .012, pour lui éviter de s'abimedtsgts. || met ses mains a si rude épreuve
gu'il va jusqu'a s'arracher la corne qu'il receltsuite avec une colle forte.

Vaughan a tendance a infliger un mauvais traiteraesgs guitares, en les jetant,
les cognant ou leur faisant tomber dessus unetodgtide chose parfois involontairement.
Number One subi tant de refrettages et de réparationslgadinit par devenir injouable.
René Martinez a fini par remplacer son manche phii cle Scotch une Stratocaster de
1963, sur laquelle est tombée une partie du décsrd'un concert dans le New Jersey en
1990. Martinez commande alors un manche directenfe Fender et recoit une copie de
1963, semblable a celui qui a été détruit au momentccidentNumber Onen'aura man-
gué qu'un seul concert, et cette guitare est réstg@férée du musicien.

Sans faire une description détaillée de toutegulgsmres du maitre, nous ne pou-
vons passer sous silence une autre Stratocasieaftpctionne particuliéerement, dans les
tons orange-brun, datée de 1963-1964 et dotéenbunche en érable. Celle-ci se nomme

17 Cité dans Guitare World n°3Hjstoire de guitare : Stevie Ray Vaughan9.
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Lenny du nom de son ex-femme. Nous pouvons particatiers apprécier le son doux,
chaleureux et cristallin de cet instrument dandilessLennyetRiviera Paradise

La guitare avait a l'origine un manche en palissaiadsez fin, qui a été remplaceé
par un manche plus épais en érable, qui n'estpasanche Fender. Stevie Ray Vaughan
conserve le vibrato pour droitier, fixant celuie® sorte a pouvoir tirer et pousser dessus,
contrairement a celui ddumber Ongsur laquelle il ne peut que pousser. Lenny ealegg
ment équipée de cordes d'un tirant un peu plusef@bde quatre ressorts, ce qui la rend
plus malléable.

Le son doux de cette guitare vient également desomie série, que Stevie Ray a
conserves, qui produisent une vibration particahggnt sensible dés que l'on tape sur le

corps de la guitaté

Nous passerons sur les autres guitares de Steyie/&aghan, des Stratocaster
pour la plupart, aux noms de Charley, Red, Maimt&cou encore Yellow. Ce qu'il est
important de retenir, c'est qu'il n'hésite pastau&her son instrument pour lui donner une
personnalité, un son et une allure spécifique,eavice a la fois de sa musique et de son
image. En plus de maitriser parfaitement la gujthreonnait les procédés techniques de
fabrication, qui lui permettent de modifier la stiture méme de l'instrument. Le son parti-
culier qu'il a créé provient des guitares hybridesfectionnées pour lui.

Aujourd'hui, I'entreprise Fender sort des guitgresant la signature de tel ou tel
musicien. Une signature SRV existe, qui imite thasient du Texan, avec lequel un ama-
teur de Stevie Ray Vaughan peut retrouver le somaiire.

Cependant, la guitare seule ne suffit pas. Les cimus modernes doivent aussi
établir des choix concernant les amplificateurs,sgat primordiaux dans le rendu sonore.
En effet, une guitare d'exception ne pourra jarsamer parfaitement si 'amplification est
médiocre.

Vaughan joue sur scene avec deux Fender Super Begeux Fender Vibroberb.
Ces amplificateurs possédent plusieurs canaux pembe’obtenir des effets de réverbéra-
tion et devibrato. Le guitariste peut passer d’un canal a I'autteud moment en fonction
du son qu’il désire. Souvent, il change quand sigeade la guitare d’accompagnement a un

passage de chorus.

18 Se reporter a I'annexe 3 pour une représentatiotoghaphique des guitardaimber OneetLenny
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Nous éviterons d’établir une liste des nombreuxlditgteurs dont Vaughan peut
faire usage. Il est simplement important de retgo#, tout comme l'instrument, les choix
dans ce domaine sont déterminants pour le renduweaai va étre obtenu.

Stevie Ray affectionne particulierement les comboras d’amplis. Cela lui offre
une multitude de possibilité et sa palette son@erishit davantage. Celle qu'il utilise le
plus est néanmoins la combinaison des deux FendperSReverb et d’'un Howard
Dumble.

Le principe est encore le méme concernant lessefiughan invente des combi-
naisons inédites, en reliant entre elle plusieédafes d’effet. On retrouve ainsi uwba-
whareliée a une octavia et une distorsdfon

Toutes ces expérimentations sonores lui sont ilkasfpar I'influence considérable

de Jimi Hendrix. L'ascendance de ce dernier pagsdednent sur bien d’autres parameétres.

B - L'influence d'un maitre : Jimi Hendrix

Stevie Ray Vaughan est adolescent lorsque Jimi liendcupe le devant de la
scéne. Ce dernier a révolutionné la musique modemepoint qu'il sera imité par bon
nombre de guitaristes. Le guitariste texan restaréervent admirateur du rocker psycheé-
délique, reprenant sur scéne ses principales cetallegueVVoodoo Child Toutefois, s'il
s'inspire considérablement de son jeu, il ne rpatedans la simple imitation. Il sait au
contraire s'approprier les maniéres du maitre, pEsimsérer dans son touché bel et bien
personnel. Comme il 'avoue lui-méme, « Le touahiglendrix est incroyable, c'est la plus
grande influence de ma vie ».

Jimi Hendrix n'est pas connu pour étre musiciebldes. Sa musique est en effet
liée au psychédélisme, mouvement né dans les atBé6set récupéré par les hippies, qui
prébnent la paix, I'amour et la liberté. Cependantécoutant ses productions telles Ree
House Little Wingou encordf 6 was 9 il apparait évident qu'il est difficile de passeus
silence ses racines blues. De méme que Stevie Raghdn, les bluesmen américains lui
ont servi de modéles et d'inspirateurs : citons d§ud/aters, B.B. King, T-Bone Walker,
Chuck Berry et Robert Johnson. Tous deux ont leddoreprendre le blues & ses racines et
de le réinterpréter en repoussant ses limites eralas loin.

Mais contrairement a un T-Bone Walker, Hendrix mén inventé, ni dans les

techniques ni dans les gestuelles du guitaristeitefais, aidé par le contexte de son

1% Pour des renseignements supplémentaires concéusade des amplis et effets, se reporter a Pingsv
de Stevie Ray Vaughan, en annexe 2.
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époque, il a su aborder toutes les innovationssetelchniques pour se projeter en avant, re-
pousser les barrieres et aller au-dela des liralesises.

Vaughan tient de Jimi Hendrix son amour pour latStraster. Comme ce dernier
était gaucher, il utilisait une guitare de droitieurnée dans l'autre sens. C'est une des rai-
sons qui ont poussé Stevie Ray a installer un tolgaur gaucher sur sa guitare de droitier
prise a I'endroit, comme nous le signalions précédent. Il reprend aussi a Jimi Hendrix
le fait d'accorder sa guitare un demi ton en desssbd'utiliser un fort tirant des cordes.

Il retient également les "délires sonores" du roakeles combinaisons de pé-
dales : deuxvha-whaen interface ou deux distorsions ou encore urterdisn combinée a
un amplificateur saturé et toutes sortes d'expéemle ce genre. Nous pouvons constater
cela dans le morceabay What! tiré de I'album "Soul to Soul”, dans lequel illisé la

wha-whaen série :

« En combinant de§uzz Facesa deuxwha-whaet en les branchant directement du
préampli a la table, j'ai découvert les sons deages synthétisées que Hendrix utilisait.
Les wha-wha s’interconnectent et certaines fréquences en annhud’autres. SuiSay
What!, je jouais assis et j'entendais deux fréquenceacune allant dans une direction
opposée a l'autré.»

Ce dispositif doublé d'un jeu basé sur la pentgtenen insistant sur la troisieme
blues-note (la quarte augmentée, ici le la#), disant des motifs qui se répétent et de

nombreuxbendsforme un solo fortement hendrixien dans I'ambissa®ore qu'il dégage :

20 Interview pour le magazine Guitar World n° 5 - mtew retranscrite en annexe 2.
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Vaughan reprend la formule trio qui est chere add&nTous deux trouvent leur
expression au sein d'un orchestre formé seulemam duitare et d'une section rythmique,
composée d'une basse et d'une batterie. Cela patmgtitariste de trouver la place de
s'exprimer largement et de rester au premier plandrix avait formé le groupe The Jimi
Hendrix Experience Trio, alors que Stevie Ray Vaugs'est épanoui au sein de son Stevie
Ray Vaughan and Double Trouble.

Hendrix transmet également son godt pour les ballaBengeons au céleblré-
tle Wing qui marque profondément Stevie Ray Vaughan. Lui-em&n a composé
guelgues unes, dont la plus connue est probabldmeenty dernier titre de I'aloum "Texas
Flood". Tout comme le guitariste des sixties, celes années 1980 fait preuve d'un véri-
table sens du touché, du phrasé fekling mais aussi un sens aigué de I'hnarmonie, sans
mettre de coté toutefois les racines blues quufessent. Hendrix et Vaughan chérissent

tous les deux les accords enrichis de treiziemeeosixte, comme on peut I'entendre dans
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Lenny mais aussi les subtiles substitutions d'harmotadisées sur la base de la grille de
blues traditionnelle.

Nous proposons ici de nous intéresser a la grdlenbnique de ce morceau, ce
qui nous permettra de constater I'évolution eetdaptation de la suite d'accords du blues

par les modernes.

Voici ci-dessous la grille deenny:

E Maj13 A6 EMaj13 A6
EMaj13 A7IAG EMaj13 A6/B6/Bb6
B6 D6 G6 Bb6/A6

Tout d'abord, nous constatons qu'il s'agit d'uiiee ggtandard de douze mesures,
dans la tonalité de mi majeure. Les degrés I, IV sbnt présents aux mémes moments ca-
ractéristiques.

Les huit premiéres mesures sont un balancemeigsdegrés | et IV. Rappelons
gue le blues est, a la base, constitué des méma®hias sur ces deux premieres phrases,
ordonnées de la maniéere suivante : | I | I, IVIIV Cependant, il est fréquent de briser la
monotonie de la premiére phrase, qui reste sulmerharmonie pendant quatre mesures,
en remplacant le premier degré par le quatriemgucéansforme la grille en: IV 1 1, IV
IV 1 1. Stevie Ray Vaughan élargit le principe $ensemble des deux phrases, pour obte-
nir:1IVIIV, TIVIIV.

La septieme mineure qui, d'habitude, est appliquéechaque degré et qui donne
sa couleur au blues est ici supprimée au profiladeeptieme majeure. Elle est présente
dans l'accord de EMaj13 par la note ré# et sousndne dans le A6 car le sol# est présent
dans la mélodie sous cette harmonie. De plus, & quol est la tierce du premier degre,
continue a résonner lors du passage du quatriegre @ tant que septieme majeure.
nous faut constater la parenté de ces deux hars)dilajl3 et A6, qui donnent a ce ba-
lancement une couleur modale particulierement sauser. En effet, certaines notes carac-
téristiques du A6 sont présentes dans le EMajl3]eteier accord est constitué des notes
mi/sol#/si/ré#/do#. La tierce (do#) et la quinte)(au La Majeur y sont insérées en tant
gue treizieme et tonique. Pour obtenir la toniquéad il suffit d'augmenter le sol#. Quant

a la sixte de ce quatrieme degre, fa#, elle est-satendu dans le EMaj13. De plus, Vau-
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ghan utilise une mélodie a base de gamme penta®mjeur, ce qui fait que ce fa# se
retrouve dans la mélodie sous les deux harmonies.

La couleur du blues est donc largement transfordades cette séquence. Non
seulement les septiemes mineures sont absentgaj oepliqgue que certaines blues-notes
ne sont plus utilisables, mais en plus, la pentgtenmineure est remplacée par la pentato-
nique majeure, qui n‘en contient aucune. Cependanttrouve la présence du A7 dans la
mesure 6. En effet, pendant un court instant, ldéb&carre va passer avec une certaine in-

sistance, pour se résoudre sur le fa#. Cette métbstcbien une résurgence du blues :

A Al—3— A6
3
2% i"“ = -~
e e
g - fh__!j = LJ e :

Le cinquiéme degré, a la mesure 9, garde sa ptanene dans la grille du blues.
Toutefois, la septieme est absente et remplacéla gatte. On constate que ce B6 est anti-
cipé deux temps avant le début de la mesure ettgweeRay Vaughan ajoute un jeu chro-
matique en passant par le Bb6. Cette maniére djgertiles harmonies, de méme que ce
chromatisme, est typique du genre blues et Jimi Hestest également approprié la mé-
thode.

Les deux accords suivants sont une modulation enesopassant par un cin-
guiéme degré, toujours dénué de septieme, au plfofie sixte. Le G6, mesure 11, est un
substitut du premier degré, qui occupe habituellgnsette place. En effet, ce dernier est
constitué des notes suivantes : mi-sol#-si-ré#sajae G6, son substitut, est formé de : sol-
si-ré-mi. Nous retrouvons alors dans le substiéssentiel des notes de I'accord fondamen-
tal de la grille, avec une altération de la tieetede la septieme. Or, rappelons que les
blues-notes correspondent justement a ces not€eite modulation donne donc une cou-
leur nouvelle a ce passage, tout en respectaptit'etues.

Enfin, la grille harmonique se termine sur un geate degré (A6), au lieu du cin-
quieme, plus habituel dans le blues. Cette cadplagle renforce encore les sonorités
modales de cette ballade. On remarque que ce dewgerd est amené par un Bb6. Cet
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usage du chromatisme comme substitut de dominahtoarant dans le blues, mais aussi
dans le jazz ou encore le rock.

Pour conclure sur I'narmonie de ce morceau, on geatqu'elle est a la fois
proche et éloignée du blues. Tout comme Jimi Hendfaughan se sert de la grille de
blues comme point de départ et la modifie a saeguiependant, les sonorités de blues
sont quelques peu annihilées par la suppressiosagemes mineures et donc des blues-
notes typiques du genre. L'utilisation des sixtedes treiziemes est une maniere typique-
ment hendrixienne dans les ballades. Ce qui n'dneppas que des effets blues ne soient
pas appliqués sur d'autres paramétres, au niveainftexions, de l'intention musicale, tout
au long de ce morceau. Cette ceuvre est un insttahgans laquelle la guitare s'exprime,
improvise, comme si elle était une voix humainevigt Ray Vaughan sait faire chanter
son instrument dans cette ballade, dans un jelugest personnel, mais dans lequel l'inté-
gration du blues et l'influence de Jimi Hendrix tstéxcelable.

Pour terminer sur l'influence du rocker des sixte#®ns les mots de Jean-Jacques

Rébillard, pour le journal Guitar Collector :

« Comme pour beaucoup de guitaristes de sa gémrétatcométe Hendrix fut un
choc incroyable pour Stevie Ray Vaughan. Il y avaitant Hendrix et I'aprés Hendrix
mais notre ami s'en tira plutét bien et fut I'urs dares a ne pas copier servilement le
maitre. Il en retira judicieusement l'essentieldetreste, Stevie avait suffisamment de
talent pour que I¥oodoo Childne soit qu'une composante de son style.

En tout cas il était le seul a pouvoir véritablemafinterpréter la musique de
Jimi "comme un film éclairé de l'intérieyrcommentérent unanimement les spectateurs et
les journalistes lors du concert-révélation de Meunt en 1982, »

Stevie Ray Vaughan est bien un produit du mondeemnmed Il a su profiter des
avanceées technologiques récentes au niveau duiehatis guitares, des amplificateurs,
mais aussi des maitres de la guitare qui l'ontégu€aans ce nouveau blues, de la vague
britannique a l'influence énorme de Jimi Hendiixest temps de s'orienter vers une

analyse plus précise de son jeu personnel.

21 Jean-Jacques Rébillard, Guitar Collector n8te un bon effetp. 14.
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Partie 3

Etude d’'un style



Nous avons vu que Stevie Ray Vaughan hérite deutopiassé de blues et qu'il en
a imprégné toute sa musique, sans pour autanteiolerdos a la musique de son temps,
dans laquelle il a puisé de quoi réaliser un sonuijest propre. Nous allons voir a présent
guelles en sont les caractéristiques, en s'attaddans un premier temps sur les différentes
composantes de son style et, dans un second teos,nous pencherons sur la variété

des genres de blues qui constituent son répertoire.

Chapitre 5 - Les caractéristiques d’un jeu personel
A - Les chorus

Stevie Ray Vaughan est un redoutable technicienladguitare électrique.
Cependant, comme tout bon bluesman, il privilégiana tout I'expression, qui ne se fait
jamais au détriment d'une quelconque virtuosité. t8aché et sofeelingsont unigues.

Nous avons déja évoqué quelques aspects du jezxdn.tL 'utilisation de cordes
a fort tirant ou I'accordage en mib de l'instrumairtsi que le choix de la Stratocaster font
partie intégrante du son Vaughan et sont indisbtesade son jeu. Il utilise tous les clichés
guitaristiques, qu'il s'agisse dide, hammer* pull-off*, tapsmain gaucheslap*, vibrato,
trille, ou encore déends dont I'accordage un demi-ton plus bas rend phadef leur
réalisation et leur donne une couleur unique.

Nous avons vu dans la premiére partie de ce mémaide blues fait un usage
massif de la gamme pentatonique. Intéressons-noxidiéférentes manieres d'aborder
cette gamme par Stevie Ray Vaughan.

L'utilisation la plus courante est la forme mineute la pentatonique. Cette
derniére contient les notes que l'ont classifidldes-notes n°1 et n°2, qui correspondent
respectivement a la tierce mineure et a la septido@is ne reviendrons pas plus sur
'usage de cette gamme, que nous avons déja détdiins le premier chapitre, a travers
I'exemple deMlary Had a Little Lamb

La gamme pentatoniqgue majeure est maitrisée pareSRay, méme si elle est
moins souvent utilisée. Celle-ci sonne moins blges la pentatonique mineure, puisque
cette fois-ci, les blues-notes ne sont pas présemteitefois, rien n'empéche le guitariste
de les réaliser de temps et temps, en usant de atisomes. Il va de soi qu'un

instrumentiste du niveau de Vaughan ne se laissemp@risonner dans une gamme, il sait
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s'en échapper et prendre ses libertés a tout moment

Dans la ballade nomméenny que nous avons deéja pu étudier, I'hnarmonie induit
une utilisation de cette pentatonique majeure.daalité de mi, celle-ci est constituée des
notes suivantes : mi-fa#-sol#-si-do#, elle estlative de do# mineure, qui est formée des
mémes notes dans cet ordre : do#-mi-fa#-sol#-si.guitaristes utilisent généralement une
pentatonique en pensant a son relatif car, lessnétiEnt les mémes, les positions sur le
manche de l'instrument sont identiques. Mais strtoela permet de passer rapidement
d'une gamme a son relatif, au sein d'un méme choeugue I'on peut souvent entendre
chez Stevie Ray Vaughan.

La gamme pentatonique majeure est utilisée plusacoment par les musiciens
de folk, country ou rock'n'roll. C'est pourquoi guan en fait usage dans ses chansons les
plus proches du style rockabilly. On peut I'enterdie maniere tres claire deRede Mood

un morceau tiré de I'album "Texas Flood" :
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Cette mélodie est construite sur la pentatoniquieuma, agrémentée de quelques
blues-notes : le sol bécarre de la troisieme messiréa blues-note n°1, la tierce mineure
jouée sur l'accord de Mi Majeur. La deuxiéme blnete qui correspond a la septieme

mineure de l'accord est audible mesure 7.
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L'utilisation des blues-notes est toujours utilisgeil s'agisse de la pentatonique
mineure ou majeure. La troisieme blues-note, lantquiltérée vers le bas, est aussi
courante dans le jeu de Stevie Ray, et on recolnkrifluence de T-Bone Walker. Encore
une fois, nous avons déja détaillé cette technitzuns la premiere partie de cette étude.

Vaughan s'applique la plupart du temps a croiser ddférentes gammes,
pentatoniques (majeures et mineures), myxolydienmesc les notes caractéristiques des
accords avec leurs extensions. Il enrichit souvetgamme blues (constituée de la
pentatonique mineure avec les trois blues notesjedseconde majeure et, de temps en
temps, de la sixte majeure dans ses chorus ledhphdrixiens. Cette derniere donne une
teinte particuliere, comme on peut I'entendre dandow bluesTexas Flood qui donne
son nom au premier aloum. Le morceau est en SotWat le guitariste fait passer a
plusieurs reprises la note mi :
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Par la suite, on peut entendre un trille sur lavieggne bémol, qui est aussi une
marque du style Vaughan :

) 1 L2
‘ 12
2 3 F 12 4
D he e 2
cpu ) e, Patre,e _Z Iy
o frie, ]
) F ====="g
, 1 1/2
‘ 12
I S A S
T / 3 - & J o 4 - U =l LY A\ ~ 3 / / &
A 5 5 t— LV a v
,m
[ =]

Dans ce passage, on constate aussi l'utilisatida bieies-note n°1, avec le sib, la

tierce de la gamme avec laquelle le guitariste ,jamefaisant également entendre le si
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bécarre. Notons que nous somme ici sur une harmimi€9. Cette pratique peut donc
aussi bien étre analysée comme un jeu sur la sepiike I'accord. Cependant, Stevie Ray
reste sur la gamme de sol mineure pentatoniqueda# résonne bien comme la troisieme
blues-note correspondant a la quinte altérée.

De méme que le trille sur la neuvieme bémol estaamactéristique de son style,
le trille sur la quinte bémol est aussi tres fréqoeent utilisé par I'artiste.

Connaissant parfaitement I'harmonie et le manchesaleguitare, Stevie Ray
Vaughan, en bon improvisateur, s’évertue a faissadir les notes fortes des accords, pour
appuyer des degrés spécifiques. Il aime surtolisertia neuvieme sur le®¥edegré, pour
renforcer cette harmonie. Il utilise beaucoup @e@dé, comme nous pouvons le voir dans

cette exemple tiré du solo @eavis Walk dans I'album "In Step™ :
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Ce passage est joué sur un accord de C7, dansonakté de fa majeur. La
neuvieme du ¥"¢degré, ici la note ré, est présente avec insistaela permet en outre
de s’échapper de la gamme pentatonique mineure agdeqd’il utilise pour son
improvisation. Il est possible d’analyser I'utilisan du ré comme un bref passage dans la
pentatonique majeure de fa, d'autant plus que |édbdaarre est présent également.
Toutefois, dans I'environnement sonore duquel eétde passage, ces notes, ré et la,
sonnent moins comme un changement de gamme queeomm@Ppui sur la neuvieme et
la treizieme de I'accord.

Nous avons vu que Stevie Ray Vaughan se sert dartfane pentatonique de
plusieurs maniéres, qu’elle soit majeure ou mineereinsérant des notes extérieures a la
gamme a des moments spécifique. Une derniere fdcoitiser la pentatonique mineure
gue nous allons étudier est celle qui consistenatoaire des lignes mélodiques basées sur
la gamme partant de la fondamentale de chaque caccexemple le plus pertinent est

probablement l'introduction d€ouldnt Stand The Weathém grille est la suivante : Bm /
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A7 | G7 | F#7. Apres avoir fait entendre I'accolel guitariste développe une mélodie sur

les gammes correspondant a chaque harmonie :
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Encore une fois, notons la présence de notes eutés a la gamme pentatonique

mineure pure, a I'aide de chromatismes notammemtsNoyons également apparaitre un

F#7#9. Tout comme I'ambiguité tonale que peut prercd'utilisation d’une gamme

mineure sur des harmonies majeures, cet accorereca la fois la tierce majeure et la

seconde augmentée, qui n'est autre que la tienseura. C’est une harmonie couramment
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utilisée dans ce genre de blues-funk et c’est égaié un accord que Jimi Hendrix

affectionnait beaucoup.

Par ses usages des gammes du blues, Stevie Rayaviasg montre comme un
expert du genre a tous les stades de son évolufitais le guitariste est aussi un grand
virtuose. Le morcea8cuttle Buttinde I'album "Couldn’t Stand The Weather" est reaonn

pour sa rapidité d’exécution :
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Nous pouvons constater un jeu de guitare qui sengpalternant parties
mélodiques et parties rythmiques. Cette pratiquie@asvent usitée par le guitariste.

Dans la premiére partie, nous avions évoqué Katilon des plans blues que les
guitaristes s’échangent les uns les autres poistreore leurs chorus. Stevie Ray Vaughan
s’est, bien sdr, largement servi de cette méthddatefois, lui-méme est a l'origine de
certains plans qui ont fait école. Sans avoir ¢irtion de réaliser une liste, concentrons-
nous sur un seul de ses plans qui, sur plus d’'um, st réellement typique de Vaughan :
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Ce plan est utilisé & de nombreuse reprise par t@rgge. En fonction du

contexte, il varie le tempo, le rythme, les modesjalix, la mélodie également, mais le
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plan reste a tout moment reconnaissable. Dansnliple ci-dessus, il est intégré a une
ballade en 12/8, nommé&n Pan Alley d’ou son apparente complexité : il est ici
agrémente de triolets, ddideset debends Dans d’autres genres, nous le retrouverons
dans une forme plus simplifiée. Nous avons pu emamiine variante de ce plan dans

Mary Had A Little Lambdans la premiére partie de cette étude (voir paje 16

Ce plan contient des modes d’attaques propresvéeJ®ay : un jeu a la fois au
doigt et au médiator, ainsi qu’'une importance desbbrs cordes. L'étude de ces

techniques est I'objet de la suite de ce chapitre.

B - Les attaques

Le jeu de Stevie Ray Vaughan est reconnu pour &it§ude ses attaques d’'une
grande diversité, qui donnent une grande variétdubnces. Il posséde un jeu légato
exceptionnel, alors gu'’il peut dans le méme tenepsentrer tres incisif.

C’est particulierement de sa main gauche que \geldéigato de son jeu. Ses plans
sur la gamme pentatonique semblent en effet « Aésgjue s’il maintenait en permanence
un barré avec son ind&x, comme le dit bien Jean-Jacques Rébillard.

Sa main droite exceptionnelle attaque les notdeigaavec force, n’hésitant pas a
slaperles basse, a la maniere de Bukka White, ou en eafbrie médiator bien au fond
des cordes, allant jusqu’a toucher le corps deuag. Cette dureté, en apparence
contradictoire avec la possibilité d’'un jeu lIégatst renforcée par le fort tirant des cordes,
associé a un accordage en mib, dont nous avongdé@ Cependant, il peut se montrer
beaucoup plus doux, avec des attaques d’'une gsarudidite.

Vaughan fait usage a la fois flatpicking et defingerpicking Le picking* est une
technique guitaristique dont on peut voir l'origimans l'imitation des pianistes de
ragtime Les bluesmen en ont tous fait un grand usagec@&te technique, le guitariste
assure la ligne de basse, qu’il joue avec le peticpi donne aussi un aspect rythmique,
en méme temps gu'il joue une mélodie avec les quaitres doigts. Bien sdr, il ajoute un
accompagnement en égrenant de temps en tempsesrtates et il peut se servir des
cordes ou de la caisse de l'instrument comme psi@usavec la paume de sa main ou son

pouce. A la base, cette technique est réalisée lagedoigts seuls, d’ou I'appellation de

22 Jean-Jacques Rébillard, Guitar Collector n8te un bon effetp. 15.
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fingerpicking L'apparition du plectre a permis sa réadaptaton médiator, que I'on
nommeflatpicking

Vaughan utilise les deux techniques, assurantVersiié de ses attaques au sein
d’'un méme morceau, au méme moment. En effet, @oli est capable deslaperles
basses, il peut réaliser en méme temps un chorus®@mélodie trés liés, tout en marquant
le rythme sur des accords en début de cycle. @edale ses démonstrations sont restées

dans la mémoire commune des guitaristes.

Il est fréequent que Stevie Ray utilise en méme teilepmédiator et ses doigts.
Reprenons le dernier exemple qui illustre un plespge du virtuose (p.53). Au moment
des doubles notes, les plus graves sont attaquiEsgeadu plectre, alors que les aigués
(notes piquées sur si) saslapéesavec le majeur : on parle alorshgbridpicking La suite
du plan est réalisée uniquement par les doigisdlee remplace le médiator), alors que le
chorus dans lequel il est inséré est interpréténadiator dans sa globalité. Cela montre

encore la diversité des attaques et nuances docdable ce grand virtuose.

Le sweepingest une technique utilisée pour les arpeges, stamsia attaquer
plusieurs cordes dans un mouvement de balayagerdkst ou ascendant du médiator.
Stevie Ray Vaughan a révolutionné cette techniqares@in Pan Alley Il se base sur la
pentatonique et sa main droite, qui balaie lesepalec le médiator, fait des allers-retours
réguliers, produisant une ambiance sonore pami@uliPar la suite, certains guitaristes ont

donné a cet usage dweede nom de Sweepingen cascade” :

Ce mode d’accompagnement original n’est pas laesemovation de Vaughan.
Dans le méme genre d’ambiance sonore propre aus Bués ou aux ballades, il utilise

parfois une technique toute personnelle, qui comsialayer les cordes a la main droite.
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Sans médiator, elle consiste a les effleurer avelo$ du majeur, qui est plié et la pulpe de
'annulaire qui, lui, est tendu. Cela crée une esat nuage sonore, que nNous pouvons
entendre dan®irty Pool, ou ce "moulin” est magnifiqguement réalisé. Noearquons
gue c’est dans les morceaux lents que Stevie Raghém se montre le plus inventif, dans
la diversité des modes de jeux utilisés. Certdimssent mémein Pan Alleyparmi les plus
grands chefs-d’ceuvre du rock. Le guitariste y faguve d’'une extréme sensibilité, d’'un
feelingremarquable et d’une technicité redoutable.

Dans les blues plus rapides, ce balayage revieemdgnt de maniére récurrente.
Lorsqu’il veut faire sonner une série de notes samdigner véritablement l'attaque, il
balaie les six cordes de la guitare en bloquana aeain gauche celles qui ne doivent pas
étre entendues.

De méme, I'étouffement des cordes a la main gapchduit un son percussif,
souvent utilisé a des fins musicales par Stevie Rayles appelle ledead-notegnotes

mortes) ; elles sont symbolisées par des croixaspattition :
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Sur cet exemple tiré deirty Pool, les notes mortes sont visibles, de méme que la
technique dite du "moulin”, que nous avons déqtiste avant, appliquée sur les notes

longues.

L'utilisation desdoubles-stopgst un des principaux marqueurs du style de Stevie
Ray Vaughan. Aussi appelé "doubles-cordes”, elies extrémement importantes dans le
blues, car elles représentent un son traditiorueélprend sa source dans le delta blues. I
n'est pas une ceuvre de Vaughan dans laquelle nl fiai¢ usage. Lesiffs sont toujours

construits sur des doubles-stops et des sologepeeivent étre réalisés de la sorte.
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Stevie Ray Vaughan posséde une incroyable matesson instrument, gu'il sait
parfaitement mettre au service du blues. Un aspste toutefois important : son sens

inoui du rythme, qui lui permet d’intégrer le blwemns différents genres.
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Chapitre 6 - Au service d’'une variété de genre

On peut définir quatre modeéles principaux de rytjuses etriffs dans I'ceuvre de
Stevie Ray Vaughan. Tout d’abord, les formules sasmpushuffleblues, a base de croches
ternaires et de triolets avec syncopes, qui sa# fréquentes. Ensuite, nous pouvons
constater des formules plus sophistiquées staffle a base dedead-noteset de
contretemps, ces derniers étant toujours trés margulégerement retardés. Ces formules
sont les plus typiques du style Vaughan.

Lesriffs et rythmiques funk rock avec un caractére "hemghixassez marqué sont
encore un autre modéle. Elles sont basées sur élenges de croches, doubles croches,
dead-notessyncopes et autres contretemps ponctuant frégeemi® discours musical.
Enfin, les ballades avec une harmonie sophisticaud®eaccents parfois trés jazzy.

Ces différentes rythmiques se répartissent a leur au sein de trois grandes
familles du blues : les rythmiques aveff transposables, les rythmiques avarcsens
mélodiques et les rythmiques en accords. Stevie\Raghan aime, encore une fois, les
combinaisons, car il mélange souvent deux formptas obtenir une rythmique de type
hybride.

Nous analyserons ces aspects a travers les diffégenres auxquels Vaughan a mis
au service son talent, qu’il s’agisse ddmiffles des blues binaires, detow blues, des

blues funk, marqués de rhythm’n’blues, des balladek jazz.

A - Shuffle

C’est la division ternaire du temps qui définitdeuffle Cette rythmique est la
caractéristique premiere du blues. Nous I'avons é&eglans la premiére partie a travers
le morceauPride and Joydans lequel leiff d’introduction joué a la guitare marque le
temps par une meélodie dans le grave et les contpstéernaires avec des notes de I'accord
par un retour de la main droite. Pour accentugrdeve, le guitariste marque les deuxieme

et quatrieme temps de chague mesure :
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La rythmique peut aussi accentuer le contretempfaisant entendre ledead-

notessur les temps, comme dans cet exemple :
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Le chromatisme fortement marqué sur les derniemgpsede toutes les deux
mesures permet de faire avancer le discours ; cesténergie qui emmene la mesure
suivante, tout en évitant la monotonie. Cette teghnest tres utilisée dans le blues.

Nous remarquons également que Stevie Ray Vaughachierses accords de
neuvieme et de treizieme (E9 et A13), ce qui dgrlne de poids au chromatisme que s'il
s’était contenté de simples harmonies de septieme.

Inversement, il se peut que ce soit les contretequpssoient marqués par les

dead-notescomme ici dans 'accompagnementClad Shotun blues mineur :
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Un autre mode d’accompagnement, plus lié cette-digigest utilisé par le

guitariste, et plus généralement par tous les bieas
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Dans cet exemple tiré Bmpty Armsissu de I'album "In Step”, Vaughan reste sur
une harmonie de Do Majeur, qu’il utilise dans d#fdtes positions pour obtenir d’abord un
do7, puis un do9 et un do6. Ces deux derniers ds@mnt formés de maniere a ce qu’ils
aient la méme position sur le manche de la guitardeux cases d’écart, permettant de

réaliser deglissandipar desslides

Un dernier exemple sur rythmigsauffleest tiré d’'un plan typique que pratique
tout apprenti bluesman, faisant alterner, pour ghagccord, une quinte et une tierce
majeure. Stevie Ray Vaughan, en transformant ¢engtpour un blues mineur, lui donne
un aspect plus dur, d’autant qu’il utilise un accde F7#9, accentué sur un contretemps.

On retrouve ce mode d’accompagnement dzrenge If de I'album "Soul to Soul" :
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Stevie Ray Vaughan accompagnesthaiffle avec une grande diversitée dé& et
rythmique, de la maniere la plus liée a la plusedunais toujours dans ugroove

exceptionnel.

C’est dans les morceaux lents que Stevie Ray Vauddhia le plus état de son
extraordinaire sens du groove. Dabsld Shotpar exemple, il pousse le contretemps au
bout des limites dghuffle avec les proportions 74% - 26%, au lieu de 66%#6.3

Nous avons déja évoqué les autres modes d’'accormpeg des ceslow blues,

avec la technique du moulin ou siveepingen cascade.

B - Blues binaire

Nous avons déja pu évoquer la rythmique binaires dampremiére partie, a travers
Mary Had A Littlle Lamb dont on a pu constater I'influence du rock’n’reli du funk.
Généralement, ces blues de Stevie Ray Vaughanesotés de rockabilly.
L'introduction deLove Struck Bahyremier titre de "Texas Flood", est tout a fait
typique. On peut y voir une influence de Chuck Reflle débute sur le ¥edegré, aprés
le troisieme temps. Toutes les croches sont masgqukemaniére a mettre en valeur les

silences. Ce genre déf d’'introduction énergique donne une véritable inspan :

61



(ET) - 1/4 (D7) _ 1/4 (AT) E7
- - - - - - - - - 4
- —:‘t . e e
Rk FEEE . ‘rreee
_ ) u 7 #### |
L\ /e S S 8 S S S A o A S
| q - - ——— | L | A O I I |
+ T T r—t——1——
./ -1 ~
LJ
1/4 1/4
130 13 17 10 l?"'\'lﬂ 1L 101 1 1 1Ij'l 0 0 [s] o 0 [s] -l 0
T R e R L HEE R E A S -
I 1o 1o 1o 1o 1o 1o 15 AT AW L 1 L 1. - ¥ ¥ L7
ﬂ S S [ [+ S [ L
= yr
| =]
—~ o

Plus tard dans ce titre, Stevie Ray Vaughan propnsecompagnement a base de
bends tout en faisant résonner une quarte (ré-la) tagsave. L'accord, un A7, est fait a
la main gauche une case plus bas et il réaliséoeedsd’'un demi-ton pour atteindre les
bonnes notes :
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L'aspect binaire peut enfin étre mis en valeur avdrs I'utilisation deriffs
mélodiques, ou les temps sont marqués avec parfoissthme syncopé qui appuie le

contretemps. Nous en avons un exemple deaas Walk:

62

_ M = T T =
P
il 1Y . " P— | 1 | | . i P— | 1 |
f"'}" Ir\ 1 ! 1 1 ! 1 L Ir\ 1 L 1 1
o) — — 4#?'\:#-0\,31 — — J-H?'\:_J-c —
- - - -
+ -
= > = =
=
1
fi 2 Y £
M - " R AR =
D N w > 7 "ﬂJ - 7 ) 1 - N v ) J - L -
= L T



Ceriff est basé sur l'arpege de Fa7. Il est ainsi traséspar les accords de Sib7 et

Do7, qui forment la grille de ce morceau.

C - Funky blues

Un nombre important de titres de Stevie Ray Vaughwmtrent une grande
influence du funk et du rhythm’n’blue€ouldnt Stand The Weathest probablement le
plus célébre de tous. Apres l'introduction, quai@avons déja étudiée précédemment
pour son usage de la pentatonique (p.52), le ggtitgacontinue avec uriff en ré mineur

assez "hendrixien" dans le grave, en unisson a/badse. Le son se durcit soudainement

et 'atmosphére change d’'un coup :
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Chaque note est accentuée, et nous pouvons appieEieombreuses syncopes
qui participent au climat funky. Les nombreux etfpia longs silences participent a tendre

encore plus le climat de ce passage.
Le guitariste présente ensuite bff d’'une grande difficulté, alors que la basse

continue seule a jouer ce dernier motif :
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Si I'aspect mélodique de c¢df est peu perceptible, c’est le parametre rythmique
qui est ici le plus important. Dans un mouvemeguliér de la main droite marquant les
doubles croches, le guitariste accentue certairedrd elles, sur les temps ou sur les
contretemps. Ledead-notesont importantes et participent a I'aspect peitudse sorte
de transe s’installe avec la répétition de ce nsatiftenue par la basse.

L'accompagnement sur le chant suit ce méme principeest plus simple

toutefois, afin de ne pas prendre le dessus sugixa
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D’autres titres de ce type ont été enregistrésSiavie Ray Vaughan, comme
Tightrope ou Testify Cependant, des aspects funky existent dans nodérses blues,

comme nous avons pu le voir a propodvidey Had A Little Lamb
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D - Jazz

Nous terminerons cette étude en évoquant un deaspect de Stevie Ray
Vaughan. Il s’agit du jazz, genre auquel il a peatgbué dans son ceuvre. Toutefois, il a
prouvé par des ceuvres telles ditang’s Swangu le fameuxRiviera Paradisequ'il le
maitrisait parfaitement.

Dans les accompagnements, Vaughan marque quelouss teu contretemps, de
maniere discréte, sans aucun effet, mais avec na da swing exceptionnel. Pour

exemple, voici la présentation de grille aprésiaduction dan$tang’s Swang
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Plus loin, la rythmique qu’il utilise imite lesffs des cuivres tels qu’'on peut les

retrouver dans certains orchestres de jazz :
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Nous pouvons également nous rendre compte de lesse de la grille

harmonique, avec des accords enrichis de neuvietrisstreiziemes.
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L'introduction deRiviera Paradiseest construite sur un tempabato avec la
seule guitare. Stevie Ray Vaughan utilise de nombneodes de jeuslides dead-notes
usage des harmoniques et du vibrato) au serviceedaxpression tout en retenue mais

d’une couleur inouie :
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Stevie Ray Vaughan est indéniablement un virtuessoth instrument, dont il met
la maitrise au service de I'expression. C’est B¥ails en cela qu’il est un vrai bluesman :
jamais la technigue ne prend le pas sur I'exprdésile son jeu. Les genres qu'il maitrise
et auxquels il a su intégrer le blues prouvenetiéue de son talent.
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Conclusion

Stevie Ray Vaughan restera comme un des plus iamgsrbluesmen de notre
siecle. Il trouve légitimement sa place aux cotés\e. Handy, T-Bone Walker, Lonnie
Johnson, Blind Lemon Jefferson, ou encore de Lightdopkins, B.B. King et bien
d’autres. Comme eux, il a su inscrire le blues damstemps, a une période qui, pourtant,
ne met pas le genre en valeur. Si cette musiqueeavant tout un "reflet de 'ame", le
guitariste texan ne tombe jamais dans la facilité dblues devenu scolaire. Sa technique
exceptionnelle est toujours au service de I'expoesscela méme car il est doté d’'un
feelingincomparable. Il ne s’est pas servi du blues gewaloriser lui-méme mais il s’est
mis lui-méme au service du genre pour le faire igtgv On reconnait bien la la noble
attitude du bluesman, dont la personne s’effaceaederla musique, qui appartient a tous.
Peut-étre est-ce pour cela que, tout comme sesqasxiurs, son nom se fait petit a petit
oublier du grand public, pour rester une référedars le coeur des passionnés et des
spécialistes.

Ces mots de B.B. King sont peut étre le plus behmage fait a Stevie Ray

Vaughan et a son apport au blues :

« J'ai toujours dit que jouer du blues, c’est conmétre Noir deux fois. Stevie a
manqué les deux fois, mais je ne m’en suis janeidu compte. Il a changé a jamais la
facon de jouer le blués »

Effectivement, le Texan participe a émanciper largedans I'ensemble des
couches sociales et I'ensemble des communautés paigt cela par la vague britannique
qui I'a précédé. Apres lui, l'universalité du bluss fait plus aucun doute.

Stevie Ray Vaughan est aussi un grand guitarisslem8itrise et sa technique
seront imitées par nombre de guitaristes, quel@iteleurs orientations musicales. Son
nom est inscrit au palmarés des plus grgodar heros aux cotés de musiciens aussi
différents que Mike Bloomfield, Eric Clapton, JimnBage, Mark Knopfler ou Jimi
Hendrix, qu’il admirait tant. Deux aspects sontralaisibles chez le musicien Vaughan, le

bluesman et le guitariste, I'un et I'autre s’alirtart mutuellement.

A partir de la fin des années 1980 nait un importanirant deblues revivalqui

23 Cité dans Guitar Collector n°48, article de Sarghkazar|.’homme qui a changé le cours du blups9.
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secoue toute 'Amérigue. Stevie Ray Vaughan auéalétplus important artisan de ce
mouvement, qui se veut comme un retour aux sout@giscomme on I'a connu a la fin de
la périodesixties

Malheureusement, le virtuose quitte se monde e.19%ouve la mort dans un
accident d’hélicoptére, alors qu’il revient d’'un cert ou il a joué en compagnie des plus
grands bluesmen de son temps, parmi lesquels By, kcric Clapton et Robert Cray.
Stevie Ray Vaughan entre alors dans la légendegt\dns plus tard, la postérité lui rend

toujours hommage, confirmant son statut de musidiexception.

Si Vaughan a su raviver le blues dans les annég6, 16 genre n’a pourtant
jamais réellement disparu du devant de la scenesféhy il prend une part considérable
dans la construction des genres phares qui ontéalairseconde partie du XX€siécle. Le
rock, le psychédélisme, le rhythm’n’blues, le mékalrap : tous ces genres trouvent dans
le blues un des fondements qu'on ne peut ignomans dine proportion plus ou moins
importante. On peut se demander a quoi ressentdiermonde musical d’aujourd’hui si le
blues n’avait pas vu le jour. La musique de Stedg Yaughan résonne comme un rappel

des fondamentaux.
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) Annexe 1
Eléments biographiques

Stevie Ray Vaughan nait le 3 octobre 1954 d’'un pére/reur et d'une mere au
foyer. Jimmie, de trois ans son ainé, est un gsitaen herbe et ramene a la maison des
disques de Jimmy Reed, Buddy Guy, Lightning HopkMsiddy Water et, bien sar, les
trois King (B.B. King, Freddie King, Albert Kingjju'il fait découvrir a son frere.

Stevie se fait offrir une guitare a 'dge de sep$ &t c’'est sur cet instrument
rudimentaire qu'’il plaque ses premiers accords paeompagner Jimmie. Puis il acquiert
Wham! (1963), de Lonnie Mack, guitariste au son et atdestévolutionnaire, ayant
notamment influencé Clapton, Mike Bloomfield et DaaAllman. Il passe en boucle son
morceau fétiche, jusqu’a ce que son pére craquieyee.

Nouveau choc pour Stevie : son frere ramene unudig’il trouve dans une
poubelle : il s’agit ddPurple Hazede Jimi Hendrix ! En bon autodidacte, il élabore un
méthode tres personnelle pour assimiler les plaesl’enfant vaudou. Il écoute
attentivement chaque titre et, quand il ne parvigag a reproduire les accords sur le
manche, il apprend le morceau en le chantant, assalen définir le son a l'aide de sa
bouche et ses levres. Ensuite, il n’a plus quanscrire sur son manche les sons émis.

Deés neuf ans, il écume les Talent Shows. Adolesderintinue de jouer au gré
de formations au personnel fluctuant et mene ueedei bohéme dans I'univers malsain
des squats. Le jeune homme s’adonne abondammenveatiges de l'alcool et de la
drogue, perdant peu a peu pied, avant de se ressaid4978, année ou il envisage de
fonder son propre groupe.

Stevie Ray enrdle son copain batteur Chris "Whipparton et propose a une
vieille connaissance, Tommy Shannon, de devenirbsssiste. lls fondent le trio Double
Trouble, d’aprés le titre d’un célébre morceau @d®ush. Le groupe écume les festivals,
les concerts, et est partout plébiscité. C'estaletdme de Jimi Hendrix qui semble se
dégager du guitariste. Mick Jagger envisage ménfaidesigner Stevie Ray Vaughan sur
Rolling Stones Record. C’est au festival de Montrgue David Bowie, dans le public,
repére le guitariste prometteur et lui propose alo sur son prochain disque "Let’'s
Dance". Jackson Browne, également dans le pulffi@ a Double Trouble la possibilité
d’enregistrer dans le studio qu'’il posséde a Logéles.

L'album "Texas Flood" est réalisé a la hate. Rytiumes et solos sont mis en boite
en live, aufeeling une expérience totalement naive, innocente ettapée, donnant un
résultat d’'une parfaite pureté. C’est un raz-deémanédiatique, le disque se vend comme
des petits pains et chaque titre inonde les oratBephoniques. Le monde de la guitare est
en pleine effervescence, le blues posséde enfinouweau souffle, au moment ou les
guitar heroesde années 1970 deviennent marginaux. Les tours@eghainent, les
concerts, soir aprés soir, face a un public hygiopar les prouesses de Stevie Ray
Vaughan, le placent en héritier de Hendrix.

Un important budget est aloué a la réalisation@euldn't Stand The Weather".
A sa sortie en 1984, le disque est un succés ph&maret les ventes dépassent largement
celles du précédent. Double Trouble tourne saréchel ne quittant la route que pour
entrer en studio. C’est a ce rythme effréné quesicocté "Soul To Soul”, en 1985, avec
'apport de Reese Wynans aux claviers. Mais erimgps, Stevie est devenu dépendant de
la cocaine.
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Double Trouble reprend la route immédiatement, efdtaux Etats-Unis puis en
Europe, ou I'on attend Stevie comme le Messie.e@dant, a bout de souffle, abusé par la
drogue, le guitariste s’écroule apres quelquessdatmule la tournée et retourne au Texas
se faire désintoxiquer dans une clinique privéeeFa son incapacité d’enregistrer et de
tourner, Epic publie "Live Alive", pour faire patiter les fans. Il faudra trois ans pour
remettre d’aplomb Stevie Ray Vaughan.

Le grand retour s’effectue en 1989, avec "In St€j®'.disque demande pres de
guatre mois de travail forcené, mais le résultaada hauteur des attentes. Les tournées
recommencent, en compagnie de Jeff Beck. Puigéessf Vaughan enregistrent ensemble
"Family Style".

Malheureusement, le destin de Stevie Ray bascw@gigtiement quelques
semaines plus tard, le 27 aolt 1990, a Alpin Vakians le Wisconsin, ou il est venu en
hélicoptére avec son frere, Buddy Guy et Robery,Grevités par Clapton, qui veut faire
une surprise au public en cléture de sa tournéaefaur, I'’hélicoptere transportant Stevie
Ray Vaughan s’écrase a cause de mauvaises cosditiétéorologiqués

24 Texte repris pour une large partie de Frédériohee,Stevie Ray Vaughan, I'ange sans ail@sitar &
Claviers n°206, avril 1999.
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Annexe 2
Interview de Stevie Ray Vaughan pour le magazin&uitar World?®

Interview réalisée a I'occasion de la sortie @blum "In Step”, en 1989.

[...] Riviera Paradisefit enregistré entierement en live, la premiénsepgétait la
bonne. C’est une priere dédiée a tous ceux queyidilesser par le passé. J'ai joué ce titre
dans I'obscurité complete, dos aux musiciens. Gesfuamusant, c’est que le producteur Jim
Gaines, qui était derriére la console durant I'gisteement, devenait fou et essayait d’attirer
attention de Chris Layton (le batteur) car nousivions a la fin de la bande! Nous
I'ignorions et nous avons joué le morceau jusqwaut. A huit secondes prés, nous étions
out, out..

Comment avez-vous enregistré le nouvel aloum ?

Entierement live, nous avons juste réalisé un remeRain Stick (percussion
reproduisant le battement de la pluie), tout léerest live, premiére prise. A chaque fois que
nous refaisions un titre, nous avions I'impresgiemnous copier. Il ne faut pas trop jouer une
chanson, il faut I'interpréter dans un climat demge quand c’est un besoin. C’est comme a
la fin d’un concert, je m’assois sur scene et j@jtel ou tel morceau par besoin. Le public le
ressent.

Et vous atteigniez la perfection ?

Au contraire, il m'arrive de trébucher pendant otosde me concentrer sur la main
gauche et d’oublier la main droite. Ca m’énerve Br@nent, alors je passe a autre chose. Je
me plante comme tout le monde et je préfére ¢cdipdute d’étre parfait, stérile... Sur certains
de mes disques préférés, les mecs sont a co6té.yBGdy, que jadore est souvent
complétement faux..., je n'ai pas dit toujours fasacré Buddy ! Mais personne n’arrive a
étre aussi "justement faux" que Buddy Guy.

Le timbre de votre Strato est toujours identifiable il reste intact. Comment I'expliquez-
vous ?

J'essaye toujours d’obtenir le meilleur timbre ploles Je le nuance selon les besoins
de la chanson ou mon humeur. $eave My Girl Alongar exemple, j'utilise quatre amplis.
Chaque chanson sonne differemment car les amplissoavent rendu I'ame pendant
'enregistrement ! Ce fut un disque difficile. L'gn le plus utilisé est un Fender Bassman
Tweed x10 dont j'ai percé le secret chez moi. Cl'estipli le plus clean que je connaisse, il
me vient de Cesar Diaz. Il me I'a d’abord préténjesais pas l'utiliser avec une guitare,
javais peur de I'abimer. Un jour, rentrant de studiemmene I'ampli chez moi et je me

% Interview de Stevie Ray Vaughan dans Guitar Wo?k
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décide a le brancher. Le son était propre maidrégpiences basses maximales et aigués
maximales s'avéraient trop fortes. Je ne l'ai daitisé que sur les fréquences basses-
meédiums. J'ai baissé les réglages de 3 ou 4, yenéme mis certains a zero et j’ai mis le
volume & 5. Ca sonnait comme un réve...

Vous avez d’autres recettes de ce genre ?

QOuais! En combinant defuzz Facesa deux wha-wha et en les branchant
directement du préampli a la table, jai découves sons de guitares synthétisées que
Hendrix utilisait. Lesvha-whas’interconnectent et certaines fréquences en anhdlautres.
Sur Say Wha("Soul To Soul"), je jouais assis et j'entendatsixi fréquences, chacune allant
dans une direction opposée a l'autre. La facon gentegistre les guitares parait peu
orthodoxe aux yeux de certains, beaucoup de masigieient sur un seul ampli réglé a faible
volume quand ils enregistrent. C’est une réglagj@rocéde pas ainsi.

Quels sont les autres amplis que vous utilisez ?

J'utilise parfois un Super Reverb et un Jazz Ch&wisnd branchés a un metre 'un
de lautre. Je n’utilise un ampli que pour un spacdifique qui m’intéresse. Je joue aussi sur
un préampli Groove Tube quand je veux un son nats M est encore mieux si je le combine
avec le Roland (qui posséde vraiment un son cleam; un Bassman et avec un Marshall.
J'utilise également deux Tube Screamers branchéme. Il est inhabituel de faire piloter
une distorsion par une autre distorsion qui ellea@éilote un ampli! Mais jaime tout
essayer.

Les deux premiers albums de Double Trouble étaiemgroduits par John Hammond a qui
vous dédiez"In Step". Vous avez travaillé avec Jim Gaines sur cet albunQuel fut le
changement ?

John était un producteur exécutif, le fait de tigmaavec Jim Gaines nous a beaucoup
apporté car nous n'avions jamais eu de productens da sens musical du terme. Sa
collaboration fut vitale a I'album. Chaque fois gueus entrons en studio nous apprenons
guelque chose, c’est comme si nous braquions urogtiope sur notre musique apres l'avoir
jouée sur scéne. Je m’'intéresse a I'évolution tdolgimpue des studios, nous devons y faire
face méme si nombre de nos idées relévent dedde\école".

Vous avez finalement fait plus de re-re pour le ddule live que pour”In Step" album
studio enregistré live...

"Live Alive" fut enregistré sur trois concerts, 1&€8, 18 et 19 juillet mais a deux ans
d’écart. Nous étions en tournée, je devais pagsenlits en studio a travailler, je rentrais
I'aprés-midi et devais prendre I'avion pour le gram concert, puis de nouveau retourner en
studio. Je déraillais completement, aucun étre hume peut fonctionner a ce rythme ! Je
sentais que jallais craquer. Nous devions ensuites rendre en Europe et jai craqué. Je
suivais un traitement et je devais travailler emmaéemps. J'ai eu beaucoup de chance de
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pouvoir me désintoxiquer avec toute cette pres€lantait deux ans et demi que je m’en suis
sorti et Dieu merci je n'ai jamais replongé.

Ce ne sont pas les occasions qui ont di manquer.

Non, et c’est un miracle, dans ce business il gugotirs un enfoiré pour te pousser
« Pour te relaxer, prends ceci... » ou « Essayeuwadnteras encore plus haut... ». Jai
vraiment beaucoup de chance [...]

Et maintenant quels sont vos projet ?

Un duo de guitares avec mon frére ainé Jimmie.

Oh I Et avec quel groupe accompagnateur ?

Aprés en avoir beaucoup discuté, nous pensonddwmatnous-mémes mais je dois
me remette a la batterie, il faut que je m’entraine

Et Double Trouble ?

Ca reste la priorité absolue, bien que mon nomaphoto dominent les pochettes,
les chansons appartiennent a mon groupe et nous&®om groupe avant tout. Si je me mets
en avant, c’'est pour exprimer ce que je ressermgienrement, sinon jexplose. Un truc
commeRiviera Paradisem’apaise et apaise ceux qui I'écoutent, et je nééepds pas étre un
guérisseur, ce sont les sensations et les émotémesulées par la musique qui apaisent. C’est
grace a la musique si je suis vivant, je ne paakede la satisfaction de jouer sur scéne, d’étre
applaudi, du succeés, non je parle de la musiquedourt, sans elle, je serais mort depuis
longtemps !
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Annexe 3
“Number One” et “Lenny”

Number One

HHHTE TR i

)

Lenny
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Glossaire

Bend:

Blues-note:

Dead-note:

Distorsion :

Technigue de guitare consistant a tirer ou pous&er corde
perpendiculairement au manche pour obteniglissando Il peut étre d’'un
quart de ton a plus d’'un ton et demi.

Note typique du blues, qui donne au genre sa coupécifigue. On en
compte trois, qui sont l'altération vers le baslald¢ierce, la septieme et la
quinte.

Ou "note morte", mode de jeu qui, a la guitaretraduit par I'étouffement
d’'une corde pour obtenir un aspect percussif.

Effet consistant a obtenir un son par saturatiobageplificateur.

Codage des modes de jeux guitaristiques :

Les guitaristes ont trouvé des codages spécifigaasenrichir les partitions des modes de
jeux propres a leur instrument :

Feeling:

- Slide: Un trait avant la note, montant ou descendaribection que le
slidevienne du grave ou de l'aigué, apres ou avant la
note, en fonction que Eide parte de la note ou arrive sur
la note. Il peut étre écrit "sI" en dessus du .tEemple :

.

- Bend: Sur la note, une fleche montante avec la hautkubend
Exemple pour un bend d’'un demi ton :
1/2

/n?

Pour les bends d’un ton, il peut étre édiitl™ : Al
1

7

- Dead-note Symbolisée par une croix sur la partition :

Intuition musicale propre a chaque musicien, pipdict & sa personnalite.
C'est le niveau d’expressivité qu'un interprete esipable de rendre
musicalement. Il ne peut se mesurer, c’'est quelguese d’intérieur.
Difficile a définir, le feeling est un exclusiventemffaire de ressenti
personnel.
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Full :

Groove:

Guitar Hero:

Hammer:

Médiator:

Picking :

Plectre:

Pull-off :

Slap:

Slide:

Il s’agit d’un bend d’un ton.

Sensation induite par le rythme et la dynamiqueégada insufflés a une
musique. Dans le blues, il se caractérise généeaiepar un appui sur les
deuxieme et quatrieme temps d'une mesure en 4R&i gue par un
contretemps ternaire bien au fond du temps. Danuleky-blues, on peut
le définir par les accents sur des rythmes syncdpégendant, la difficulté
a définir cette notion tient du fait qu’elle esttsut une affaire de ressenti.

Titre, non officiel, donné a certains guitariste$ gu marqué I'histoire par
leur virtuosité. Ce phénomeéne nait avec les noesetiossibilités et les
effets surprenants que permet la guitare électrijymrmet un classement
des meilleurs guitaristes qui, tout a fait subjecsert plus l'industrie

musicale que la musique elle-méme.

Technique de guitare consistant a faire sonnernate en posant le doigt
sur la touche sans l'attaquer a la main droite.

Plectre du guitariste, petit accessoire tenue datggouce et I'index pour
pincer ou gratter les cordes de la guitare.

Technigue guitaristique consistant a jouer a I& fai ligne de basse, la
mélodie, 'accompagnement et le rythme. Aux doggsls, on appelle cette
techniquefingerpicking; au médiator on I'appell#atpicking Lorsque les
doigts et le médiator sont utilisés simultanémentparle dhybridpicking

Dispositif permettant de pincer ou gratter les esrd’'un instrument. Il en
existe de différentes formes et de différentes énedi en fonction de l'usage
qui en est fait et du son que I'on cherche a obténiplectre utilisé pour la
guitare prend le nom de médiator.

Technique de guitare consistant a faire sonnemote en pincant la corde
avec les doigts de la main gauche directementastouiche, sans attaquer a
la main droite.

Mode de jeu inspiré des bassistes consistant adragipn coup sec et
rapide les cordes graves.

Technigue de guitare consistant a réaliser un eaglidsando en faisant
glisser la main gauche parallélement au manches #pteaque.
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Sustain: Capacité d’'un instrument a conserver et maintensoh d’une note.

Turnaroud : Phrases mélodiques communes dans le répertoitduesnen, permettant
de conclure un cycle.
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RESUME

Dans les années 1980, un guitariste de génie w@uté@nner le blues. Né dans la douleur de
l'esclavage des Afro-Américains, le genre n'a paversé le XX siécle sans péripéties. D’abord ignoré
des Blancs, il a pourtant permis I'éclosion du rdoklaissé par les Noirs, il a trouvé une contiuians le
rhythm’'n’blues. C’est sur les terres britanniquesilgrouve un souffle nouveau, et les Blancs d'&pe
ravivent cette flamme dans une Amérique qui seipass alors de nouveau pour cette musique. Maés ell
doit se faire une place parmi toute la diversitégderes qui lui font concurrence, dans un businassical
qui n'a jamais été aussi important. De plus, leebltend a s’uniformiser et a perdre sa substaqressive,
au profit d’'un certain académisme. Toutefois, quelghose a changé : d’une musique réservée a une
population soumise, elle est passée a une mudigogergure internationale, suscitant des passibez les
Blancs, les Noirs et dans toutes les couches sacial

Stevie Ray Vaughan, de son Texas natal, s'est foomiéseul a cette musique et a son instrument
gu’est la guitare. Il absorbe les styles des vimaitres du blues, mais il s'initie aussi aux musgplus
récentes, du rock psychédélique au funk, du rodigadni jazz. Tout ceci va lui permettre de révalatier le
genre sans le dénaturer, lui insufflant une noeyelinesse. A travers cette étude, nous étudiéaananiére
dont Stevie Ray Vaughan a mis ses extraordinaalests de guitariste au service de la rénovatiobldes,
tout en s'inscrivant dans une tradition qu'il tiénpréserver et transmettre.

MOTS CLES : Stevie Ray Vaughan, Blues, Guitare électriqexa$- blues, rock.

SUMMARY

In the eighties, a fabulous guitarist revolutionizbe blues. Born throughout the pain of African
American’s esclavagism, the blues didn’t go throtigh XX’s century without some events. In a fiighd,
White people ignored it. Nevertheless, it permitteel rock’s blossoming. Abandoned by the Blactpbe,
it found continuity in the R&B. It knew a secondrthiin Great Britain. Thanks to the European White
people’s infatuation, the Americans had a passiortHis music again. However it must attempt to e
throughout the music’s diversity it is in competiti with. At this time, the musical business wasyver
important. Moreover, the blues got to standardigelfiand to lose its expressiveness. However, gonge
has changed: from a music reserved for a submigsipelation, it went to an international music. ehi
people, Black people and every socials class agiquaate about it.

From his native Texas, Stevie Ray Vaughan learnisdniusic and guitar as an self-taught person.
He integrate old blues masters styles, but, hela&o recent music’s, like psychedelic rock, furdckabilly
or jazz. With all his knowledge, he revolutionizéte blues without distorting it, giving it a newfeli
Throughout this dissertation, we will study how\#teRay Vaughan gave his extraordinary talentshto t
blues, while being a part of a tradition that hetsao preserve and transmit.

KEY TERMS : Stevie Ray Vaughan, Blues, electric guitar, Tex#ses, rock.



