INTRODUZIONE

L’idea fondamentale della realizzazione di una tesi concernente l’esplicazione del jazz ai musicisti non jazzisti, nasce essenzialmente da una semplice constatazione: la troppo spesso errata concezione, interpretazione, valutazione, classificazione del jazz e l’incerto approccio a questo da parte dei musicisti non jazzisti ed in particolare da parte di quelli accademici. La sempre maggior presenza del jazz all’interno delle istituzioni musicali statali, come materia di corsi ordinari e la sua auspicabile sempre maggior diffusione e diversificazione in vari dipartimenti, impone in maniera pressante una conoscenza anche solamente indicativa e di massima, ma, possibilmente,  corretta e veritiera, di come il jazz si collochi all’interno della storia della musica prima in senso lato e poi ristretto al XX secolo, del modo e della misura in cui ha ed è stato influenzato dalle altre culture musicali esistenti nel mondo, del concetto stesso di jazz inteso in senso storico e attuale, delle sue mille sfaccettature e dei suoi stili, talvolta contrastanti fra loro, che si sviluppano parallelamente, in accordo od in opposizione al cammino della società umana, nonché della definizione, per quanto possibile, dei suoi confini musicali e stilistici.

Tutto ciò ha richiesto uno sforzo di tipo creativo da parte dell’autore non essendovi, a quanto pare, materiali realizzati in qualsiasi forma riguardanti l’argomento; richiede, altresì, uno sforzo di carattere interpretativo ed aperto a ricevere nozioni e modus agendi, talvolta anche in contrasto con i canoni della musica colta, a chi vuol realmente tentare di avvicinarsi al jazz. 

Non si può spiegare nulla a chi non vuol capire; ciò è tanto più vero se la materia in oggetto ed il modo di trattarla rifuggono da una impostazione troppo rigidamente metodologica, poco adatta a spiegare fenomeni costituiti da elementi razionali ed emotivi in strettissimo rapporto, per affrontare un cammino che di per sé rispecchi la complessità di aspetti e fenomeni che il jazz esprime.

SCOPO DEL LAVORO

Lo scopo del lavoro è offrire uno strumento che guidi il lettore, attraverso un percorso articolato, ad avere un corretto approccio con il fenomeno jazzistico nel suo complesso: infatti il primo e più importante errore che generalmente viene commesso nell’avvicinarsi al jazz consiste proprio nel considerare quest’ultimo solo uno stile musicale, trascurando o perfino ignorando il fatto che esso è solamente una punta di iceberg, la parte più visibile del fenomeno, l’espressione di una grande cultura. 

Il lavoro è destinato a tutti quei musicisti che intendono volgere il loro sguardo al jazz ed in particolare ai musicisti di estrazione e formazione accademica, in quanto, per formazione, cultura, percorso didattico e metodologico, nonché per impostazione, generalmente molto si discostano dalla visione e dalla concezione dei jazzisti. Non s’intende trascurare i musicisti di altra estrazione, rock, etnica, blues ecc., ma dato che i generi di musica da loro praticati sono in stretto rapporto e, talvolta, figli o addirittura costituenti il DNA (blues) della cultura jazzistica, si ritiene che abbiano meno difficoltà nell’avvicinarsi alla musica jazz, almeno nella fase dell’approccio iniziale.

L’obiettivo finale non vuol certo essere quello di offrire una formazione completa, ma quello di fornire alcune possibili chiavi di lettura, analisi, comprensione e fruizione del jazz senza contrapposizione o antagonismo nei confronti di alcuna altra musica.

TRATTAZIONE DELL’ARGOMENTO

Al fine di riferirmi a dati concreti, ho predisposto un questionario di dieci domande con le quali ho saggiato, in alcuni conservatori italiani, l’interesse, il grado di competenza nei confronti del jazz di alcuni tra gli allievi agli ultimi anni di corso di strumento e composizione, e di alcuni tra gli insegnanti. Le risposte al questionario, senza aver nessuna pretesa di valore statistico, mi sono servite per partire da una base reale e concreta dalla quale iniziare ed impostare la trattazione dell’argomento. Analizzando le varie risposte ottenute, ho tracciato una sorta di percorso durante il quale ho cercato di chiarire quelli che mi sono sembrati i punti più oscuri, le incertezze, le inesattezze e le false verità che ho riscontrato.

Il lavoro è stato corredato da una serie di esempi musicali, per ognuno dei quali ho creato una scheda esplicativa tesa a mettere in luce uno o più aspetti che ho inteso sottolineare per spiegare un determinato fenomeno, senza però analizzare i brani nella loro totalità strutturale e formale. 

Talora mi sono servito di alcune palesi contraddizioni allo scopo di far comprendere come nel jazz, a causa della sua più profonda natura, la catalogazione e l’inquadramento in codificazioni troppo rigide siano una strada poco percorribile.

Come ben presto si accorgerà chi leggerà questo lavoro, non ho riportato alcun esempio musicale scritto, cosa che ho deciso di fare per i seguenti motivi: il jazz storicamente nasce e si sviluppa nel suo divenire per “tradizione orale”; la scrittura nel jazz è importante per fissare e riportare alla memoria gli elementi base di un brano musicale, ma quanto è scritto su carta, di per sé, non è jazz. Dato che questo lavoro è indirizzato e dedicato a coloro che desiderano avvicinarsi al jazz, del quale possiedono però una visione nebulosa, mi sembra essenziale offrire un approccio guidato, ma diretto, con la musica espressa attraverso le incisioni, che sono il vero patrimonio culturale del jazz. Secondariamente, tra i jazzisti, è prassi comune anche nello studio, riferirsi primariamente a documenti sonori che possono essere integrati e completati da trascrizioni  pubblicate, o realizzate autonomamente: questo modo d’intendere lo studio è necessario per comprendere quello che è lo spirito del jazz, comprensibile solo se lo si apprende ascoltando la musica, non certo leggendo le note.

 I brani ivi inseriti sono solamente degli esempi tra mille altri possibili e rappresentano solo una piccola parte del panorama jazzistico, che, per ovvi motivi, non può essere trattato in questa sede nel suo complesso e nella sua totalità; vorrei che l’effetto di questo lavoro, sul lettore neofita, si possa paragonare a quello della prima scintilla che provoca l’accensione di un motore a scoppio, destinato ad un lungo ed avventuroso viaggio.

Anche se un jazzista smaliziato potrebbe definire il contenuto di questa tesi una serie di ovvietà, tanto sono di base e fondamentali le nozioni ivi riportate, mi auguro che anche il lettore esperto possa comprendere a pieno lo scopo con il quale ho concepito questo lavoro, traendone beneficio qualora si trovasse nella situazione di dover fornire degli elementi per avvicinare alla musica jazz musicisti che ne sono a completo digiuno.

Un’ultima considerazione riguarda la terminologia da me usata: le definizioni musica accademica, musica colta ecc., a volte sono fonte di equivoco; in questo lavoro le ho usate per indicare la musica scritta prodotta in Europa a partire dal Rinascimento ad oggi, oppure per indicare la musica prodotta altrove, ma comunque scritta, e di derivazione europea. 

Ringrazio le seguenti persone: Bruno Tommaso, Marco Falsini, Antonello Sorrentino, Guido Giacomini, Maria Clara Ferrauto e Laura Sebastio 

CAPITOLO I

1.          APPROCCIO AL JAZZ

Avvicinarsi alla musica jazz non è diverso dall’avvicinarsi a tutte le altre musiche di questo mondo: l’ascolto, le letture, la frequentazione dei concerti contribuiscono alla formazione della sensibilità jazzistica variabile da individuo ad individuo e dal livello superficiale e ludico-ricreativo, al livello più approfondito e da studioso. Tutto ciò resta vero se chi si avvicina al jazz non possiede già una sua formazione e sensibilità musicale più propriamente basata sulla cultura musicale europea. In questo caso la situazione, generalmente, cambia e non di poco; infatti i valori, le convenzioni, gli insegnamenti, le convinzioni e quant’altro acquisito durante i lunghi anni di studio accademico, spesso risultano, almeno agli inizi, di non poco ostacolo al corretto approccio e alla corretta interpretazione del jazz. 

Come già affermato nell’introduzione, il primo, più comune e grave errore che generalmente si compie e che poi risulta pregiudizievole per il futuro, è il considerare il jazz solamente come uno stile musicale tra gli altri; non è raro, infatti, che un neo diplomato in qualche strumento chieda di frequentare il corso di jazz, ormai presente presso molti conservatori, così come potrebbe, ad esempio, chiedere di frequentare le esercitazioni di musica da camera, supponendo che quanto appreso sia sufficiente alla comprensione di tale fenomeno musicale. In realtà le cose stanno in maniera ben diversa; infatti il Jazz, partito come linguaggio musicale dagli U.S.A., da prima appreso ed imitato in ogni parte del mondo che ha raggiunto, si è evoluto in filosofia d’approccio alla musica perdendo parte delle sue peculiarità sintattiche statunitensi, a favore di quelli che erano i materiali preesistenti al suo arrivo in un dato luogo, ma conservando i suoi caratteri essenziali: l’improvvisazione, l’esaltazione dell’aspetto ritmico, il rapporto simbiotico tra melodia e ritmo, l’ interplay ecc.

In senso lato si può parlare del jazz come un modo di essere ed interpretare la vita ed il mondo, che, partendo dalla musica, si estende a tutte le attività dell’individuo, coinvolgendone ogni aspetto materiale ed emotivo: in poche parole si tratta di interpretare il mondo in modo jazzistico. Da quanto detto risulta che non è possibile approcciare il jazz solamente con la conoscenza accademica della musica europea, la quale ha bisogno di essere integrata e, a volte, consapevolmente stravolta se si desidera veramente penetrare nel mondo del jazz; a tal fine, infatti, è necessario mettere in dubbio le proprie convinzioni e sicurezze, se non si vuol rischiare un approccio errato. In alcuni casi la superbia, la sicumera, la concezione univocamente eurocentrica della musica, o la paura di confrontarsi con una cosa nuova e sconosciuta, sono un ostacolo insormontabile alla conoscenza del jazz che non ammette deroghe: si lascia conoscere da chi realmente desidera conoscerlo; in caso contrario, tentare di approcciare il jazz solamente con gli strumenti della cultura musicale europea sarebbe, ricorrendo ad una metafora sportiva, come l’arbitrare una partita di palla a canestro con le regole del calcio, cosa che rende ogni commento superfluo. Vero è anche che allo stato attuale l’insegnamento del jazz all’interno dei conservatori, per come è strutturato ed organizzato, contribuisce a creare non poco, in chi desidera avvicinare il jazz, una confusione mentale tale da generare l’errore precedentemente menzionato: chi ne sia completamente a digiuno, infatti, considerando il tale corso post diploma in musica jazz, inevitabilmente viene pervaso dalla convinzione che si tratti di una sorta di corso di complemento o specializzazione a seguito degli anni di studio principale; solo successivamente comincia a comprendere quanto questa convinzione sia errata e quanto la realtà sia diversa da quel che credeva. Al contrario, i jazzisti, pur ritenendo valido il programma ministeriale predisposto per il conseguimento del diploma di jazz, ma allo stesso tempo sapendo dell’impossibilità di realizzarlo in così breve tempo con l’ausilio di un unico insegnante che dovrebbe trattare i molteplici aspetti della materia, generalmente ritengono poco utile la frequenza di tale corso; questa risulta tutt’al più finalizzata all’acquisizione di un titolo ufficiale che contribuisce ai punteggi delle graduatorie, aggiungendo poco o nulla alla propria conoscenza musicale. 

Come già detto il programma predisposto di per sé è stilato in modo corretto e completo, ma il suo svolgimento ed attuazione in soli tre anni e l’insegnante unico, vanificano la sua efficacia, rendendone impossibile la trattazione della gran parte; tre anni sono veramente pochi e, circa l’insegnante unico, vi inviterei a pensare cosa succederebbe se solfeggio, storia, armonia, strumento/i e composizione, nonché esercitazioni orchestrali, fossero affidate unicamente ad un insegnante….

Sembra assurdo ma la situazione dell’insegnamento del jazz all’interno dei conservatori, nei corsi ordinari, per i più svariati motivi, attualmente  è in questo stato.

2.           LA PARTITURA

Sovente il musicista di formazione accademica che entra in contatto, per la prima volta con un pezzo jazz scritto, rimane interdetto se non perplesso poiché, se anche nel jazz esistono partiture strutturate, precise e dettagliate, in tutti i loro aspetti tanto da poter essere comparate con le partiture della musica colta, molto spesso la maggioranza delle partiture di riferimento dei jazzisti è caratterizzata dalla scarsità delle informazioni musicali, dalla mancanza o riduzione all’essenziale di segni d’espressione, di legature di frase, di dinamica e, spesso, dalla presenza della sola melodia accompagnata da accordi siglati con lettere, a volte incomprensibili. Tutti questi aspetti fanno sì che quel pezzo di carta sia per lui di scarso se non di nessun aiuto, per la comprensione del linguaggio jazzistico.

In realtà se paragoniamo la grande maggioranza delle partiture jazzistiche con le partiture classiche, anche con quelle più semplici, ci rendiamo conto di quella che è la differenza: sulle prime, come già si è detto, spesso si trova scritto il minimo indispensabile, a volte neanche quello, riducendo il tutto ad una melodia con accordi siglati di accompagnamento; nelle seconde invece, vengono riportate tutte le informazioni musicali, riportabili su carta, che nella mente del compositore hanno creato quel determinato brano tanto che l’esecuzione, interpretazione a parte, è una successione di eventi musicali preordinati e predeterminati. Da quando, infatti, in Europa si è cominciato a scrivere musica, con la notazione che conosciamo, vi è stato un progressivo aumento della densità della scrittura e dei dettagli riportati, dovuto soprattutto al fatto di dover comunicare nel modo più esatto possibile il proprio pensiero musicale, anche in considerazione del fatto che la scrittura era l’unico modo per farlo, non esistendo strumenti di altra natura che permettessero di far ciò.

Nel jazz, invece, la partitura è scarna e parca di informazioni per almeno due buoni motivi che qui accenniamo brevemente: il primo è che questo linguaggio musicale nasce si evolve e ancora oggi rimane fondamentalmente di tradizione orale come tutte le musiche popolari del mondo; il jazz è tale nel momento in cui viene suonato, la musica è creata e sgorga dal musicista intento a suonare e non è scritta sulla carta. Su di essa generalmente sono fissati solamente gli elementi essenziali di un brano, cioè quelli atti a riportarlo alla memoria: la struttura complessiva, la melodia, l’armonia, l’andamento ritmico, tutti elementi suscettibili di cambiamento e mutazioni, anche radicali, secondo la volontà e la sensibilità musicale dell’interprete. Il secondo, dipende dal fatto che la storia del jazz nasce in un momento in cui già esistevano alcuni mezzi di registrazione sonora che, anche se in modo non molto fedele, permettevano di fissare su un supporto riascoltabile, non già le note e le pause come avviene su una partitura, ma la musica vera e propria: da ciò deriva che il mezzo di maggior diffusione del jazz non è mai stata la carta bensì le registrazioni discografiche. Quanto appena detto è confermato dal fatto che, in molti casi, brani del (repertorio jazzistico) sono diventati tali non per la diffusione di quanto scritto dall’autore, ma per alcune registrazioni di grandi jazzisti che hanno finito per diventare punto di riferimento e confronto delle successive interpretazioni di quei brani: una sorta di partitura sonora dunque. Queste registrazioni quasi sempre differiscono da quanto scritto dall’autore o per piccoli dettagli, o anche per cambiamenti macroscopici che a volte sconvolgono a tal punto il brano che è impossibile riconoscerlo. Da ciò si deduce che anche quanto scritto si evolve nel tempo; infatti, a meno che non si voglia compiere un esercizio di carattere stilistico, o un recupero di stampo filologico oppure far ciò per proprio gusto o studio personale, a nessuno verrebbe in mente di riscrivere oggi un brano, ad esempio, degli anni ‘20 o ‘30, con la melodia, gli accordi, gli obbligati ritmici, ed altro, nello stesso modo in cui si faceva allora. Nei diversi Real book, le raccolte degli standards jazzistici, possiamo trovare in edizioni pubblicate a pochi anni di distanza, uno stesso brano riportato in modo differente sotto vari aspetti. Negli stessi Real book le parti spesso sono tratte non dalla partitura originale dell’autore, ma trascrivendo la musica da registrazioni particolarmente significative, ed a volte vengono indicate differenti alternative, soprattutto armoniche, riferite ad un medesimo punto di uno stesso pezzo.

Circa le parti orchestrali, il discorso non è molto diverso. Certamente necessita di una maggiore attenzione ai dettagli e le parti per i singoli strumenti vengono riportate per esteso, però, anche in questo caso, non sono rari i passi in cui gli strumentisti sono lasciati liberi di muoversi a loro piacimento: nelle cadenze, nelle indicazioni di carattere o dinamica, ove il musicista non trova note scritte ma modi di riferimento o segni dinamici, frammenti melodici comunicati verbalmente. 

Come si accennava sopra la parte armonica di un brano è costituita, sulla partitura, da accordi siglati: attraverso una combinazione di lettere, numeri e segni grafici si fornisce al musicista l’impianto armonico costituente un brano e la griglia armonica da seguire per la costruzione del solo; non è detto infatti, che gli stessi accordi validi per l’esposizione tematica siano necessariamente gli stessi usati nell’improvvisazione. Tali sigle possono trovare un loro parallelo in musica classica se pensiamo al basso numerato che indicava all’esecutore durata, modo, nome, tipo e posizione dell’accordo; le differenze possono invece riscontrarsi nel fatto che gli accordi siglati attualmente in uso nel jazz, seguono quella che è la simbologia musicale anglosassone, differente da quella europea usata nella musica colta, e nel fatto che, se il basso numerato indica l’esatta posizione dell’accordo, le sigle forniscono solamente il nome ed il genere dello stesso suscettibile di modifiche ed arricchimenti a seconda dello stile jazzistico in questione e della sensibilità dei singoli musicisti.

Esistono anche partiture estremamente stringate e compendiose, che indicano solamente la successione della funzione armonica degli accordi: ciò significa che sulla carta non viene riportato l’accordo siglato ma, attraverso l’indicazione del suo grado nella tonalità e del suo modo, la sua funzione armonica. Tali partiture hanno certamente il pregio di essere compendiose e di essere interpretate in qualsiasi tonalità senza bisogno di trasporto, ma, allo stesso tempo, essendo mancanti della melodia, non possono fornire una conoscenza approfondita del brano, ed infatti, vengono usate soprattutto durante le jam sessions (sessioni marmellata): momenti di aggregazione spontanea, casuale ed improvvisata tra jazzisti.

CAPITOLO  II

1.          L’AFRICA E L’EUROPA NEL JAZZ

Il seguente capitolo affronta un argomento che da solo potrebbe essere oggetto non di una tesi ma di un’intera opera bibliografica; perciò non essendo il presente l’argomento principale trattato in questa sede, pur rivestendo un’importanza notevole all’interno della materia sviluppata, esso per forza di cose risulterà affrontato in maniera superficiale ed incompleta, ma credo si possa ugualmente cogliere nella sua essenza il nucleo del problema. 

Che la musica jazz sia nata da secoli di mescolanza della cultura africana con quella europea cominciando a concretizzarsi a cavallo tra il XIX e XX secolo negli U.S.A. è un dato di fatto, ma in che misura e in cosa, in che maniera e dopo aver subito quale trasfigurazione, all’interno del jazz, ciascuna di queste due culture si manifesti e riemerga costituendo i cromosomi ed i geni di questa musica non è altrettanto chiaro. Naturalmente al pari di un individuo vivente, nel quale esaminando il DNA è possibile risalire ad alcuni caratteri trasmessi da ognuno dei genitori senza però poterli rintracciare tutti, anche nel jazz vi sono tracce evidenti attribuibili all’una o all’altra eredità culturale che si mescolano a elementi di sintesi e peculiari del jazz, nel frattempo divenuto cultura a sé stante, esaminando i quali non è possibile indicarne la discendenza. 

A mio giudizio, la cultura africana nel jazz emerge e si afferma in modo chiaro, inequivocabile consapevole e quasi esplosivo, solamente da un certo periodo in avanti, ossia dagli anni ‘50. Con ciò non voglio assolutamente affermare che in precedenza fosse meno importante ma semplicemente che era più occultata all’interno della musica jazz, per i motivi che ora vedremo.

L’ex schiavo nero ormai libero, veniva a contatto con strumenti per lo più di fabbricazione occidentale ed atti a suonare musica europea, ma li approcciava con la sua cultura musicale ancestrale africana: da ciò scaturivano sonorità, intonazioni e, più in generale, modi di suonare inconsueti. Quelli che poi vennero definiti i primi blues man si accompagnavano con chitarre accordate in modo approssimativo sia per la trascuratezza o vetustà degli strumenti sia per adattarli il più possibile alla loro concezione musicale non basata sul temperamento; d’altronde anche il loro modo di cantare rispecchiava quanto appena detto emettendo delle note che non erano inquadrabili in un sistema temperato. Questa è una delle teorie a proposito della nascita delle così dette (blue notes). Oltre alle chitarre, gli strumenti con i quali gli ex schiavi entravano in contatto erano soprattutto gli strumenti da banda: ottoni, ance, percussioni, ecc. D’altronde i primi gruppi di jazz altro non erano che formazioni, in versione ridotta, di stile bandistico che come repertorio attingevano direttamente o indirettamente a quello europeo di Marce Militari o all’ampio repertorio per banda per accompagnare funerali, matrimoni ed altro. 

Dunque la musica di questi gruppi se in parte rispecchiava le caratteristiche dei repertori prima citati, in parte aggiungeva degli elementi nuovi: ad un andamento ritmico caratterizzato dalla scansione dei quarti da parte del basso tuba o del contrabbasso, che si muove prevalentemente sul primo e quinto grado degli accordi, delle percussioni e del banjo che però di tanto in tanto, così come le percussioni, inseriva contrattempi sincopi e gruppi irregolari, sovrappone successioni armoniche piuttosto semplici prive di modulazioni ardite e un intreccio polifonico di più melodie improvvisate da strumenti dello stesso e di diverso registro, tutte però caratterizzate da una spiccata vivacità ritmica. Forse è proprio in questa polifonia spontanea ed improvvisata, che ricorda l’intreccio delle voci africane che si sovrappongono alla scansione poliritmica dei tamburi, che è rintracciabile nel jazz degli inizi la radice africana, oltre alla inconsueta e diversa intonazione degli strumenti (riferimento 1).
In realtà però non abbiamo prove che le cose stiano effettivamente così: infatti, delle registrazioni pervenuteci, la maggioranza è eseguita da musicisti bianchi poiché, essendo i neri i più svantaggiati in assoluto, non avevano opportunità di incidere spesso; inoltre le incisioni cominciano ad essere abbastanza numerose e quindi rilevanti come testimonianza storica, solo durante gli anni ‘20, quando il jazz aveva maturato più stili paralleli e già aveva alle spalle una parte della sua storia.

Successivamente, con l’esplosione del jazz come fenomeno di massa, tra gli anni ‘20 e ‘30, la giovane industria discografica a suo modo si impadronisce del jazz e sempre più i musicisti neri vengono messi in secondo piano se non come strumentisti, almeno dal punto di vista della capacità decisionale sulla musica da incidere e produrre. Di questo passo i bianchi finirono presto per impossessarsi del jazz trasformandolo in musica essenzialmente ricreativa e da ballo. Tuttavia, alcuni tra i più geniali ed importanti jazzisti neri, conservarono il loro spazio: Louis Armstrong, Duke Ellington, Count Basie, Fletcher Henderson, ecc. 

Fu proprio dall’orchestra di uno di questi, Duke Ellington, che venne fuori un sound fino ad allora mai sentito: si trattava di un sound caratterizzato da ritmi incalzanti, scanditi sui pezzi gravi della batteria, melodie asciutte, armonie sospese e strumenti con i quali, utilizzando particolari accorgimenti tecnici, si ottenevano suoni simili alla voce di alcuni animali. Questo modo di far musica fu definito stile jungle ed in qualche modo può essere considerato un ulteriore avvicinamento del jazz alle sue radici africane. Non meraviglia che ciò avvenga proprio per merito di Ellington, anche se come esempio di questo stile in questo lavoro indichiamo un brano intitolato “Sing, Sing, Sing” nell’interpretazione della big band di Benny Goodman (riferimento 2). Ad ogni modo, la gran parte della produzione jazzistica di quel periodo era caratterizzata da melodie che, lente o a tempo sostenuto, erano spesso prive di tensioni eccessive; stesso discorso si può fare per l’armonia, mentre la pulsazione ritmica conservava quel tipico andamento che si definisce swing. Era questo il grande periodo delle big band e, cessata la necessità dei gruppi itineranti di suonare strumenti in movimento, camminando o a piedi o trasportati su carri o battelli, si assiste ad un ampliamento dell’organico strumentale con l’inserimento di strumenti che gradualmente vanno a sostituirne degli altri: è il caso del contrabbasso il quale, rivestendo lo stesso ruolo, prende il posto del basso tuba e del pianoforte che sempre più spesso sostituisce chitarre e banjos. Altra novità è la comparsa della batteria: un set completo di percussioni tutte affidate ad un solo musicista che impegna tutti e quattro gli arti nel suonarla. Alcuni vedono nella batteria una sintesi jazzistica strumentale ed espressiva discendente dai gruppi di percussionisti africani e, visti quali saranno gli sviluppi in seguito, sembra una teoria fondata. 

Contemporaneamente allo scoppiare della seconda guerra mondiale, un grande stravolgimento comincia a realizzarsi anche nel piccolo mondo del jazz: i neri, presa coscienza ormai del fatto che i bianchi si erano impadroniti della loro musica che manipolavano a piacimento ricavandone lauti guadagni, pervasi da un misto di frustrazione e rabbia, cominciarono a frequentarsi in piccoli locali al termine dei lavori con le rispettive orchestre d’appartenenza, sviluppando così lentamente un nuovo linguaggio che appartenesse solo a loro e fosse l’espressione orgogliosa della negritudine. Tale linguaggio fu il bebop che segna una reale rottura con quanto c’era prima e costituisce la base nonché prima espressione del jazz moderno. Prima d’ogni altra cosa ciò che cambia è la coscienza del fare jazz: se fino ad allora, anche avendo già espresso grandissimi artisti, il jazz era una musica quasi completamente ludica, destinata a occasioni di svago e divertimento e precisamente al ballo, oppure ad accompagnare eventi rituali e sociali quali i funerali ed i matrimoni, da quel momento in poi diverrà anche e soprattutto musica d’espressione destinata all’ascolto. La musica,dunque, si fa impegnata nel senso che diventa forma espressiva e comunicativa della realtà interiore dell’individuo e dell’intera comunità nera; gli astanti non cercano più il supporto ritmico per la danza, ma dei racconti dell’anima.

A partire da questo momento il nero americano si approprierà sempre più e con sempre maggior coscienza delle sue radici africane. Infatti, come già accennato, dal momento in cui l’industria discografica aveva prima fiutato e poi sfruttato a fini commerciali il jazz, questa musica, con le già citate eccezioni, si era rivolta sempre più verso canoni estetici confacenti ai fruitori bianchi e quindi di matrice europea: nel periodo swing, tra la fine degli anni ‘20 e tutti gli anni ‘30; ben poco dell’Africa rimaneva nel jazz. Era stata dunque compiuta una sorta di appropriazione e rielaborazione dei materiali e degli stili musicali epurati da quasi tutte le influenze africane: forse l’unica traccia ancora riscontrabile del continente nero era la forte propensione ritmica che il jazz di quel periodo conservava e nulla più. Molti musicisti bianchi dell’epoca quali Paul Withemann, Benny Goodman, Gleen Miller avevano compiuto elaborazioni dando alla musica un’estetica basata su melodie poco tensive e tendenti a piegare verso il sentimentalismo: l’improvvisazione finiva col rivestire un ruolo marginale se paragonato a quanto avveniva in precedenza, i timbri degli impasti armonici erano addolciti rispetto a quelli aspri e rustici delle origini, il ritmo era incalzante ma funzionale essenzialmente al ballo se si eccettuano alcuni break, a volte, inseriti saggiamente per regalare una qualche tensione alla musica (riferimento 3). 

Ad onor del vero va detto che l’operazione di epurazione e sgrossamento del jazz da parte di questi musicisti, ancorché finalizzata all’aspetto commerciale, aveva alla base reali convincimenti ed una reale estetica artistica in cui essi credevano; a ciò si aggiunga che la loro competenza e sensibilità musicale era indubbia, anche in considerazione del fatto che per le loro orchestre essi sceglievano il meglio tra i musicisti e che, uno di questi capi orchestra, Paul Withemann, ebbe la sensibilità artistica e musicale per pubblicare, a sue spese, i pezzi per pianoforte di Bix Beiderbeke che in quel periodo non potevano certo essere ritenuti buona fonte di guadagno. 

Il nuovo linguaggio, di contro, fin dall’inizio tende ad esaltare quelle che furono le caratteristiche negate nel periodo swing.

I tempi diventano generalmente più veloci, tanto quanto basta perché la musica diventi impossibile da ballare; si crea una simbiosi inscindibile tra melodia e ritmo e l’armonia viene anch’essa subordinata a questi due elementi; la melodia si arricchisce di molti cromatismi che la rendono maggiormente tensiva; l’improvvisazione riacquista quel ruolo predominante che aveva in passato, ma si realizza in forma di assolo e non collettiva (riferimento 4). Vediamo però più nel dettaglio le caratteristiche sopraelencate.

Già da qualche tempo la musica jazz ritmicamente dava sempre più importanza a quelli che, nella concezione musicale europea, chiamiamo tempi deboli (2 e 4 movimenti). Infatti se all'inizio, considerato il tipo di musica eseguita dalle prime jazz band che si rifacevano per lo più a materiali di derivazione europea, gli accenti ritmici cadevano prevalentemente sui movimenti dispari delle battute in tempo binario, successivamente sempre più si tende a marcare maggiormente gli accenti pari, forse perché, in maniera inconscia e spontanea, si seguiva quella che era la pronuncia degli strumenti melodici. Questi infatti suonavano le frasi musicali dando gran rilievo alle note in levare e ottenendo maggior spinta ritmica se aiutati dalla batteria e dal contrabbasso che cominciavano a svincolarsi dal marcare i movimenti in battere, curando di dare sempre più evidenza ai movimenti pari. Tale tendenza si concretizza in maniera decisa proprio nel bebop. Il batterista, che fino ad allora aveva scandito il tempo servendosi essenzialmente di tre elementi della batteria, gran cassa, hi-hat e rullante, opera, a suo modo, una piccola grande rivoluzione: il charleston (hi-hat) ormai marca inconfutabilmente i tempi pari della battuta, mentre la vera scansione ritmica viene spostata sul piatto (rider) sul quale, in modo grossolanamente esemplificativo, vengono scanditi quarti ed ottavi di terzina che però non si susseguono in maniera lineare dando così luogo a contrattempi e sincopi pur rimanendo in un continuum ritmico aiutato dalla risonanza stessa del piatto. Inoltre la cassa si svincola dalla funzione dell’accento dei quarti, divenendo uno strumento di contrappunto ritmico e marca essenzialmente punti di tensione ritmica del brano, inizio di periodi musicali, sottolinea o rafforza idee melodiche espresse dall’improvvisatore di turno. La stessa funzione assume il rullante che, data la maggior altezza del suono, leggerezza ed agilità, datagli dal fatto che viene percosso con una bacchetta azionata dalla mano, è preposto ad un lavoro di ricamo ed arabesco ritmico in stretta relazione con il solista o con la melodia. Tutto ciò comincia ad avere una fortissima relazione con le radici africane: si comincia infatti a realizzare quella poliritmia che nella musica africana è tipica, ma mentre in quest’ultima essa era affidata a più esecutori che agivano su strumenti a percussione diversi, nel jazz i diversi esecutori, con le loro diverse funzioni, sono sintetizzati dagli arti del batterista, che in sé racchiude la sintesi del discorso ritmico.

Come il batterista anche il contrabbassista comincia a rivoluzionare il modo di concepire il ruolo dello strumento: dal momento in cui il contrabbasso aveva sostituito il basso tuba, fino al periodo Swing, era stato relegato ad un accompagnamento armonico di base. In effetti il contrabbasso suonava spesso i movimenti pari della battuta, privilegiando i gradi di fondamentale e quinta dell’accordo, ed anche nel momento in cui suonava ogni quarto quasi sempre le note sulle quali si muoveva erano quelle cordali. Con l’avvento del bop, invece, il contrabbasso comincia di norma a suonare su ogni movimento della battuta, muovendosi non più sostanzialmente sugli arpeggi dei singoli accordi, ma realizzando una vera e propria linea melodica che, ricca di cromatismi e salti melodici, non si muoveva sugli accordi ma tra gli accordi. Questo è anche il periodo in cui il contrabbasso comincia timidamente a conquistarsi spazi per assoli e a costruire la sua dignità di strumento solista: è, infatti, nelle poche registrazioni discografiche degli anni della seconda guerra mondiale che si può cominciare ad ascoltare i veri primi assoli rudimentali di contrabbasso, molto penalizzato dalla mancanza di una amplificazione adeguata, che costringeva il contrabbassista a tener conto più della produzione della quantità del suono, a scapito della agilità e del fraseggio. In sintesi, la novità apportata dai contrabbassisti di quest’epoca, è costituita sostanzialmente dal fatto che essi sostengono l’armonia ed il ritmo con una linea melodica che si differenzia da quanto avveniva prima poiché non si muove più necessariamente sulle note cordali, prevalentemente fondamentale quinta e terza, ma cominciano a collegare gli accordi tra loro in modo trasversale e cromatico, non diretto, in tal modo suggerendo e fornendo nuove fondamentali per sostituzioni armoniche. 

Anche per il pianoforte e per la chitarra inizia una nuova era: il primo si svincola da quello che fu lo stile pianistico fino ad allora imperante, “stride” piano, che consisteva nel muovere alternativamente la mano sinistra tra i bassi, nei tempi dispari, e gli accordi in centro tastiera, nei tempi pari, con la destra che melodizzava a note singole, accordi a due o tre note o ad ottave. I pianisti bop invece realizzano una sintesi ritmica armonica e melodica, ponendosi come cerniera fra batteria e basso e gli strumenti a fiato; la mano sinistra non danza più sulla tastiera alternativamente in basso ed in centro, ma punteggia con accordi secchi e ritmicamente incisivi lo svolgersi del brano, ora in accordo ora in opposizione alle figurazioni ritmiche proposte dal batterista; la mano destra agisce prevalentemente in melodie a note singole imitando il fraseggio degli strumenti a fiato, soprattutto il sassofono. A mio avviso in questo periodo si assiste, dal punto di vista pianistico, al privilegiare, anche nel pianoforte, l’aspetto ritmico percussivo a scapito di quello armonico contrappuntistico rivelando alcune potenzialità dello strumento fino ad allora non completamente sfruttate che, se da un lato lo integrano perfettamente nel nuovo linguaggio, dall’altro lo limitano abbastanza dal punto di vista pianistico propriamente inteso, un po’ per il ruolo, un po’ perché il nuovo linguaggio non nasce dai pianisti, che si limitano ad imitare gli strumentisti a fiato, veri primi autori della rivoluzione del jazz.

Per la chitarra avviene la stessa cosa che per il piano, considerando però che i momenti di assolo e di accompagnamento sono nettamente separati. La vera novità per questo strumento, però, è di carattere tecnologico: in questi anni comincia infatti ad affermarsi la chitarra elettrica, intesa come uno strumento con un microfono inserito nella sua cassa che gli permetteva così di essere amplificata.

Per quanto riguarda gli strumenti a fiato, come già detto, sono i veri protagonisti della transizione al nuovo jazz. E’ inutile elencare le novità introdotte da essi, poiché si tratterebbe di ripetere quanto già scritto: infatti tutto quanto di nuovo gli altri strumenti fecero, nasce dall’imitazione e dall’adattamento per ogni strumento di quanto già realizzato e sviluppato dagli strumenti a fiato. La stessa batteria con i suoi contrappunti, ricami ed arabeschi ritmici, non fa altro che riproporre in chiave esclusivamente ritmica i fraseggi di un sassofono o di una tromba: non è un caso, infatti, che in questo periodo si assiste ad uno strettissimo rapporto simbiotico tra ritmo e melodia mentre l’armonia viene integrata ed inglobata nelle pieghe delle linee melodiche e viene esplicitamente espressa solamente nei momenti focali, come modulazioni, fine di periodi musicali, cambi di sezione dei pezzi, ecc. A suffragare ciò vi è il fatto che di lì a pochi anni molti musicisti incideranno dischi “piano less” (senza piano), arrivando a sviluppare ed evolvere sempre più l’integrazione e la sintesi tra ritmo e melodia. 

Certamente non è un caso se anche la musica africana è basata esclusivamente su l’intreccio di elementi melodici e ritmici, poiché, nella musica tradizionale dell’Africa, l’armonia, almeno nel senso che noi gli attribuiamo, non esiste.

Quanto appena detto è un ulteriore carattere della cultura africana riconoscibilissimo nel jazz ed è da questo momento in poi che il nero americano comincia a prendere coscienza delle sue radici culturali ancestrali che gli forniranno anche per il futuro linfa ed ispirazione per gli sviluppi del jazz.

Bisogna considerare che da questo momento in poi il jazz rimarrà prevalentemente un fenomeno musicale che però coinvolgerà altri aspetti dell’arte e dell’individuo come la poesia, la letteratura e la dimensione sociale e le conseguenti lotte degli afro-americani. Da questo momento in maniera più o meno evidente il jazz si muoverà in parallelo ed all’interno della società umana dei neri d’America spesso anticipando in vere e proprie profezie musicali quanto poi sarebbe avvenuto nella vita concreta di tutti i giorni.

A partire da ora muovendosi verso i nostri giorni succede anche un’altra cosa di fondamentale importanza nel jazz: sempre più, con il procedere degli anni, non esisterà più uno “stile guida”, catalizzatore assoluto delle tendenze jazzistiche di un determinato periodo, ma si assiste ad una diversificazione, sovrapposizione e contrapposizione dei differenti “tipi” di jazz; infatti i bianchi non rimarranno certo esclusi dalla storia di questa musica continuando a fare jazz con altre peculiarità rispetto ai neri, ma vi sarà un maggior rispetto che si concretizzerà nel fatto che non si tenterà più di utilizzare questa musica ad usi prettamente ludici e commerciali, ma altresì nella ricerca musicale in sé.

In tal senso proprio sul finire degli anni ‘40 un grande pianista bianco di profonda e solida impronta europea, Lennie Tristano, partendo dal bop elabora un linguaggio che da questo si differenzia per alcune importanti caratteristiche: la musica assume un suono ovattato, quasi cameristico, in contrapposizione con le ricercate asprezze timbriche del bop; la pulsazione ritmica, sempre presente, è però quasi assolutamente priva di sottolineature come contrattempi, sincopi, poliritmie ecc., ma si mantiene su un livello di andamento fluido, lineare, disteso e tranquillo dello swing che non interagisce più di tanto con il discorso melodico, fornendogli però un continuum ritmico su cui appoggiarsi; l’armonia in senso stretto che dai boppers era stata un po’ trascurata dal punto di vista compositivo, tanto che molti pezzi bop sono composti su griglie armoniche preesistenti, nel cool jazz, così verrà denominato questo stile, verrà invece molto curata. In sostanza si introducono tutte quelle che sono le tecniche, le conoscenze ed i criteri armonici utilizzati e sviluppati nella musica colta; si assiste quindi ad una evoluzione armonica che il jazz fino a quel momento raramente aveva espresso. Va detto subito però che né il cool jazz né il jazz in senso lato, subiscono l’introduzione delle più sofisticate conoscenze armoniche accolte in maniera passiva, ma adattandole e piegandole alla sua necessità di linguaggio e di espressione; viene dunque realizzato, rispetto alla musica colta, un utilizzo diverso dei medesimi materiali armonici.

La melodia è forse l’anello di congiunzione con il bop: usa infatti tutti gli stilemi sintattici di quest’ultimo, ma risente al suo interno di tutte quelle novità introdotte dall’armonia e dalla timbrica generale di cui questo stile è permeato, una sorta di “aura mediocritas” (riferimento 5). La raffinatezza musicale del cool jazz è frutto di un gruppo abbastanza ristretto di geniali musicisti intellettuali che, animati da uno smisurato amore nei confronti del jazz, introdussero elementi della musica colta non già con la presunzione di nobilitare il jazz, come in passato alcuni avevano fatto, ma con l’intenzione di creare realmente un nuovo linguaggio jazzistico. Anche se il cool jazz, forse a causa delle sue inclinazioni intellettualistiche,  non ebbe lunga durata, indubbiamente influenzò in modo indelebile molti sviluppi del jazz futuro e rappresentò un approccio al jazz con una voluta e ricercata sensibilità proveniente dal mondo della musica colta. 

 Anche sul versante nero del jazz le cose si muovono e la musica è sempre più permeata da ideali, tensioni sociali, orgoglio di appartenenza, cosciente attaccamento alle radici africane. Ciò è soprattutto riscontrabile nelle produzioni musicali dalla seconda metà degli anni ‘50 alla prima metà dei ‘60 ove musicisti come Sonny Rollins, Max Roach Art Blakey, Charles Mingus, Eric Dolphy, Dizzy Gillespie, ecc. sono autori di alcune incisioni che, con approcci diversi,  mettono in primo piano le aspirazioni, l’orgoglio, le radici africane, la rabbia, l’anelito a migliorare dell’individuo e della comunità nera in generale: sono gli embrioni di quelle che saranno le rivolte degli afro-americani degli anni sessanta che in musica si materializzeranno nel free jazz.

 Questi sono lavori in cui l’Africa emerge in varie sfaccettature: dalla rabbia viscerale di Mingus e Dolphy, all’approccio intellettuale e filosofico di Roach; dalla riflessione interiore di Rollins al divertimento carico di trascinante energia di Gillespie. Le percussioni e la dimensione ritmica diventano preminenti e sottolineano in modo netto e a volte violento i punti topici dei vari brani; i timbri dei fiati spesso si inaspriscono alla ricerca di un suono rabbioso e penetrante; l’armonia sovente si dissolve in accordi atonali che ben si integrano con i momenti di sfogo di maggiore intensità emotiva e sonora (riferimento 6).
All’inizio degli anni ‘60 un musicista di prima grandezza nel mondo del jazz, John Coltrane, incide un intero disco intitolato Africa Brass. In realtà, però, nonostante Coltrane fosse interessato alle sue radici africane, la musica da lui espressa è più che altro la rappresentazione di un’Africa interiore ed ideale, momento di transizione della sua concezione musicale che di lì a qualche anno sarà panteistica. 

Al pari del panteismo coltreniano, il free jazz, che farà la sua comparsa negli anni ‘60, sarà un movimento panteista per eccellenza, almeno dal punto di vista dell’ispirazione musicale: si tratta di un movimento al quale appartengono alcuni musicisti i quali rifiutano a priori i canoni estetici precostituiti, sostituendoli con la più assoluta estemporaneità, totale libertà esecutiva e metrica, completa abolizione di qualsiasi forma musicale esistente. In realtà il free jazz non è altro che la colonna sonora, commento musicale e corollario di quelli che furono i grandi movimenti di rivolta della popolazione nera di quel periodo; più che a canoni estetici il free corrisponde ad un generale stato emotivo dei neri espresso in musica (riferimento 7). Pur essendovi alcune fonti di ispirazione rintracciabili nel free jazz, risulterebbe troppo arduo catalogarle ed analizzarle dato che esse sono molteplici e, data la grande aformalità apparente di questa musica, si presentano spesso occultate nel magma sonoro creativo. Non è facile rintracciare il singolo contributo, ossia indicare precisamente in che misura le singole influenze che l’Africa  e l’Europa hanno avuto nello sviluppo di questo linguaggio, poiché ciò potrebbe essere materia di trattazione molto approfondita, di un lavoro a sé stante; quel che è certo però è che nel movimento del free jazz è confluita l’ispirazione derivante non già solo dall’Africa e dall’Europa, ma da tutto il mondo: il free jazz ha aperto il jazz alla musica mondiale nel senso dell’interscambio musicale. Dal movimento free in realtà piuttosto limitato nel numero di musicisti e nella durata temporale, sono nate tante avanguardie che hanno contribuito alla ulteriore evoluzione del jazz, ma che erroneamente sono state definite free jazz: il free jazz è infatti qualcosa di ben delimitato dal punto di vista ideale politico e della durata temporale; inoltre è un fenomeno musicale esclusivamente nero, se si eccettua la partecipazione come gregari di alcuni musicisti bianchi.   

Accanto al free jazz, sul finire degli anni ‘50 si comincia a sviluppare un jazz che verrà definito modale e che ancora oggi, in vari contesti e forme, è ampiamente praticato e gradito dai musicisti. Si tratta di una sorta di semplificazione dal punto di vista armonico di quanto era avvenuto fino ad allora: con l’avvento dell’hard bop nella prima metà degli anni ‘50, il jazz si era andato via via facendo più complesso dal punto di vista armonico. Alcuni musicisti, con John Coltrane in testa, avevano approfondito e sviluppato tali griglie armoniche che alcuni pezzi, come i famigerati “Moments Notice” e “Giant Step”, quest’ultimo proposto in altra parte del presente lavoro, assumevano ed avevano più il carattere di una sfida o di un esercizio che di brani musicali atti a esaltare una reale creatività poetico-musicale. 

Proprio per merito di due musicisti protagonisti dell’hard bop Miles Davis e lo stesso John Coltrane, il jazz scopre ed intraprende anche la via modale. Così come sul finire degli anni ‘50 si era pervenuti a successioni armoniche incalzanti e costituite da tonalità lontane che si succedevano rapidamente, all’improvviso viene operata una semplificazione estrema: i brani musicali cominciano ad essere caratterizzati da pochi o anche da un solo accordo facenti capo ad uno o due modi; i temi assumono per forza di cose un sapore etereo ed indefinito, mentre le improvvisazioni si dilungano perdendosi in atmosfere oniriche, liriche, rabbiose, ma conservando sempre una sospensione ed una vaghezza tipica della modalità. Quest’ultima si riscontra anche nella musica africana, ma affermare che essa sia alla base dell’ispirazione del jazz modale credo sia una affermazione non veritiera, poiché i modi sono patrimonio comune alle musiche popolari di tutto il mondo fin dalla notte dei tempi. Certamente anche l’Africa ha avuto il suo peso in questo linguaggio ma non lo ha certo caratterizzato in maniera evidente ed inconfutabile pur rimanendo una fonte d’ispirazione fondamentale per lo sviluppo di questa musica. 

Forse proprio il jazz modale ed il free jazz costituiscono le radici più importanti, insieme al bop, di quello che è il jazz odierno e che via via dalla fine degli anni ‘60 in qua ha sempre più allargato i propri orizzonti d’ispirazione e di influenza dividendo il fiume del jazz che scorreva unico in un enorme delta dai mille e mille bracci che s’intersecano si scontrano e si perdono in altri senza che più si possa risalire ad una genealogia che ne rintracci le origini. E’ proprio questo il momento in cui il jazz, da linguaggio musicale ben definito, è divenuto una filosofia d’approccio alla musica e, per esteso, all’esistenza umana. 

Parlare nel jazz attuale di Europa ed Africa è molto più difficile e complicato che nel jazz che fu poiché l’espansione di questa musica in tutti gli angoli del globo ha fatto sì che essa pian piano assumesse sempre nuove caratteristiche nelle quali le primordiali influenze europee ed africane si sono diluite, sintetizzate e stemperate. Parimenti oggi è difficilissimo stilare una sorta di lista di caratteristiche e peculiarità musicali che definiscano il variegatissimo universo jazzistico: oggi il concetto di jazz si è molto allargato anche a forme d’espressione musicale che jazzistiche lo sono solo parzialmente. Ciò non deve in alcun modo però far nascere dei pregiudizi, in quanto se la musica risulta interessante e valida le etichette non dovrebbero contare; inoltre nel jazz, un mondo in continua evoluzione, questa è una sterile querelle che più volte si è proposta, facendo versare inutili fiumi d’inchiostro in lettere morte, superate dal potere razionale ed emotivo della musica stessa che resta indifferente, nel suo divenire, alle disquisizioni puramente teoriche. Il jazz è una musica che per sua natura obbedisce più alla creazione istintiva, alla sperimentazione pratica ed al piacere di suonare che alle dotte disquisizioni che spesso perdono di vista l’atto della creazione musicale con tutte le sue fondamenta, per perdersi in discussioni astratte. Questa, però, è già un’altra storia.   

Brani musicali di Riferimento:

1: Muskrat Ramble

2: Sing, Sing, Sing.

3: Moonlight Serenade e Saint James Infirmary.

4: Confirmation

5: Marionette.

6: Fables of Faubus, versione ufficiale e la versione originale.

7: Ghosts.

         2.          MUSKRAT RAMBLE
La versione di “Muskrat Ramble” inclusa nel presente lavoro, è un tipico brano eseguito nello stile di New Orleans; a tal proposito va subito sottolineato che la grandissima parte delle  registrazioni dello stile New Orleans risale ad un periodo non antecedente al primo triennio del 1920 e quindi esse risentono anche degli altri stili jazzistici che si stavano evolvendo in quegli anni. Ciò significa che oltre alle caratteristiche tipiche dello stile New Orleans, quelle registrazioni, tra cui la presente, risentono anche di influssi che non appartenevano originariamente a quello stile.

La versione qui proposta, è di una band il cui leader, Sidney Bechet, è uno dei miti dello stile New Orleans. La struttura e l’andamento del brano ricordano quelle tipiche dei Ragtime, (composizioni pianistiche scritte, protojazzistiche) che è “AABBCDD”, ove tutte le sezioni sono di 8 misure eccetto la “C” in cui sono 16. È facile notare, fin dall’esposizione tematica, quella che è la tipica polifonia dello stile New Orleans, ove tutti gli strumenti della band interagiscono con la melodia principale, eseguendo linee melodiche che si intrecciano tra loro rispettando i registri di appartenenza, senza sovrapposizioni cacofoniche e di ruolo. A tal proposito è necessario sottolineare come nella tradizione di New Orleans, le polifonie non fossero scritte ma improvvisate. E’ chiaro, però, che l’equilibrio tra le varie parti non si raggiunse immediatamente e che, anche se improvvisati, gli arrangiamenti, rispondevano a regole tacite, frutto della prassi esecutiva.

Come nel tema, ove tra le varie sezioni l’unico cambiamento riguarda la melodia ma non l’armonia, anche la struttura armonica per gli assoli rimane, ad eccezione di una brevissima modulazione in do minore, sempre nella tonalità di la bemolle. Nell’ordine abbiamo: sedici misure di assolo di trombone (AA), sedici di tromba (BB), trentadue del leader Sidney Bechet al sassofono soprano (C ), e trentadue misure (DD) di assolo collettivo. Proprio nella presenza di assoli individuali, anche se brevi, è riscontrabile l’influenza degli stili jazzistici che si svilupparono dopo quello di New Orleans. Infatti originariamente l’assolo individuale era prassi poco consueta nella città del delta e l’abitudine di inserirli nei brani proviene probabilmente dallo stile di Chicago, di cui essi erano divenuti un elemento caratterizzante. Le ultime trentadue misure, invece, sono in puro stile New Orleans: si tratta di un’improvvisazione collettiva che, ancor più del tema, mette in risalto la musicalità, la capacità di ascoltarsi reciprocamente e di creare un assolo polifonico equilibrato tra le parti, privo della benchè minima traccia di prevaricazione da parte di ognuno su gli altri.

           3.          SING, SING, SING
La presente interpretazione di “Sing, Sing, Sing”, ad opera della big band di Benny Goodman, oltre ad essere una voluta, ricercata e trovata contraddizione con quanto affermato in altre parti del presente lavoro per testimoniare e rimarcare che nel jazz le verità assolute ed i dogmi non possono esistere, rappresenta uno dei vertici dello stile Jungle che tra la fine degli anni ‘20 e gli anni ‘30 ebbe un notevole riscontro di pubblico, e al tempo stesso, rappresentò un avvicinamento alle radici africane del jazz, avvicinamento che, pur se riscontrabile in modo genuino e sincero nella musica, risultò a ben vedere anche una moda passeggera di scoperta superficiale in cui molti musicisti neri non si riconobbero a pieno. Va detto, infatti, che la musica era parte, certamente fondamentale, di un contesto che al suo interno poteva comprendere anche danza e scenografie dalla forte allusione esotica. Nei locali ove si suonava musica dal vivo, infatti, si poteva trovare una sorta di rappresentazione fantasiosa ed effimera di un’Africa ancora tutta da scoprire dal punto di vista culturale.

Su questo brano, registrato dal vivo nel 1938 su nastro magnetico come l’inconsueta lunghezza (12 minuti) testimonia, non c’è molto da dire, ma c’è molto da ascoltare. Le otto misure d’introduzione di batteria, suonata da Jene Krupa, uno dei più grandi batteristi della storia del jazz e probabile ispiratore di questo brano così inconsueto per questa band, raccontano completamente il mood dell’intero pezzo: si noti la percussività ricca, densa, incalzante, forte ed energica, dai marcatissimi echi dei tamburi africani; è un imprinting che dalla prima battuta si estende a tutto il pezzo divenendo una costante dello stesso. La forma tematica è composta da 32 misure in forma “AABA”, ma, pur conservando un fascino ed una energia esplosivi, sono le altre parti del brano ad essere più interessanti. Al termine dell’esposizione tematica vi sono 16 misure in cui il clarinetto di Goodman assume un ruolo guida sbucando fuori dalla band, con alcuni reef che dialogano con il resto dell’orchestra. Dopo di ciò ha inizio una lunga sezione del brano in cui assistiamo ad una sorta di concerto per batteria e big band: abbiamo quattro episodi di seguito ognuno dei quali formato da alcune misure di sola batteria alle quali seguono altre di pieno orchestrale. Come non notare, nelle parti di sola batteria, uno swing intensissimo ed elastico, cui la cassa suonata prevalentemente su ognuno dei quattro movimenti della misura conferisce una potenza inconsueta e selvaggia, fortemente evocativa delle percussioni africane che dialogano tra loro; a tanta energia l’orchestra risponde con figurazioni ritmico-melodiche ripetute, (reef), dall’inconfutabile sapore bluesy, sempre incalzata e sostenuta dalla batteria che procede con la forza di un treno, conferendo all’insieme una capacità trascinante immensa. Credo che nessuno ascoltando questi passi possa dire di non provare un istinto spontaneo al movimento fisico indotto. Al termine dei precedenti episodi descritti, il brano sembra terminare, ma la solita batteria dà nuovo impulso per la prosecuzione del medesimo: partono da qui una serie di assoli che si sviluppano o su accordi prolungati o su strutture simili a blues in minore. I momenti che si susseguono sono molti e di varia intensità ritmico-melodica e dinamica e non sono rari gli episodi di poliritmia che si ispira alle poliritmie di tipo africano; si noti che anche quando il pezzo scende di dinamica, la tensione rimane sempre fortissima e sembra quasi un momento di quiete tra una fase parossistica e l’altra di un vulcano in eruzione, che raggiunge il suo culmine proprio al termine del brano con una scarica di energia impossibile da non evidenziare.

            4.   MOONLIGHT SERENADE E SAINT JAMES  INFIRMARY
“Moonlight serenade” di Gleen Miller, è un celeberrimo brano dell’era Swing che, nel 1938,  ottenne un notevolissimo successo commerciale. In sé contiene alcuni elementi tipici del periodo Swing e rappresenta un buon campione da analizzare.

La struttura del pezzo è quella tipica delle Songs ovvero “AABA” con la differenza che, generalmente, le “A” hanno una lunghezza di 8 misure mentre quelle di “Moonlight Serenade” sono costituite da 12 misure mentre la “B” rientra nei canoni, essendo di 8 misure. Come facilmente si può notare il brano è costituito interamente dall’esposizione tematica, prima completa, “AABA” e poi ripresa dalla “B” al finale. Il pezzo è pervaso di una sonorità particolarmente morbida e languida ancor più della media delle orchestre Swing, almeno di quelle bianche, di quel periodo. La sensazione che si ha ascoltando questo brano è di completo controllo su ciò che avviene senza lasciar spazio a sorprese o tensioni, siano esse di carattere ritmico, armonico o melodico. L’atmosfera equilibrata, limpida, di facile ascolto e fruizione, ricercata in quel periodo da molti musicisti bianchi, in questo pezzo raggiunge uno dei suoi vertici, grazie agli ottoni con la sordina, almeno fino a tutta la prima “B”, alla sezione dei sassofoni che suona un languido vibrato quasi come farebbero dei sassofonisti classici, e grazie al morbido clarinetto che oltre ad essere la voce più acuta (“top voice”) della sezione dei sassofoni, nella seconda “B” agilmente esegue alcune variazioni sul tema con suono morbido e controllato. La sezione ritmica si limita al minimo sostegno indispensabile: il piano accompagna con accordi leggerissimi e, tra il termine di una sezione e l’inizio della successiva, esegue brevissime e rapide scale quasi impercettibili; il contrabbasso marca inconfutabilmente solo i quarti e nulla più (si noti come quando l’accordo si prolunga esso suona solamente fondamentale e quinta dell’accordo stesso, se non la sola fondamentale); la batteria sembra inesistente e a mala pena si riescono a distinguere i charleston ed il rullante percossi, anzi, sfiorati leggerissimamente dalle spazzole. Se c’è un brano che può testimoniare il completo rifiuto delle radici africane del jazz da parte dei bianchi, nell’era Swing, esso è proprio “Moonlight Serenade”. La  sonorità di questo brano, il suo andamento, la mancanza assoluta di qualsiasi tensione degna di questo nome, ne fanno un brano in cui le caratteristiche riscontrabili sono solamente quelle provenienti dall’Europa. Va considerato che ancora in quel periodo il concetto di jazz, presso la classe medio-borghese americana, era quello dei canoni di cui “Moonlight Serenade” è intriso. Inoltre va detto che, sempre nelle classi medie ed alte della società americana, si cominciò ad usare la parola jazz dopo la prima esecuzione, diretta da Paul Witheman nel febbraio 1924, della “Rapsodie in Blue” di George Gershwin, definita jazz… Mi sembra inutile rimarcare quanto, in realtà, la “Rapsodie in Blue” sia lontana dal jazz e dal poter essere definita tale. A completare il discorso va detto che nel periodo Swing non mancavano i musicisti e le band di neri, ma, a causa del loro scarso potere decisionale ed economico nonché del razzismo manifesto, essi non avevano molta visibilità né opportunità di suonare ed incidere, come mostra il brano incluso nel CD allegato a questa tesi, “Saint James Infirmary”, brano tipico della tradizione di New Orleans, ma nell’esecuzione di un campione dello Swing nero, Cab Calloway: la musica era, pur appartenente allo stesso periodo e stile, di tono nettamente differente.

In primo luogo va considerato che la presente versione di “Saint James Infirmary” è una registrazione del 1930 e quindi di ben otto anni prima di “Moonlight Serenade” (otto anni sono tanti nel jazz). Il brano è una sorta di blues in minore atipico: è infatti costituito da quattro segmenti di otto misure ciascuno, tutti esattamente uguali, che tendono a muoversi sui tre accordi caratteristici del blues: tonica sottodominante e dominante. Ad ogni modo se l’atmosfera blues non risalta proprio dalla struttura è molto percettibile, invece, nello svolgimento del brano e nella sonorità che lo caratterizza: una sonorità molto meno distesa e serena di “Moonlight Serenade”, con accenti ed inflessioni molto drammatiche (d’altronde la traduzione del titolo è “Ospedale San Giacomo”, cosa che la dice tutta sull’intenzione del pezzo). E’ anche da rimarcare il fatto che l’interpretazione del brano risente ancora fortemente del jazz di New Orleans, se non nella polifonia libera (infatti qui gli strumenti si muovono prevalentemente per blocchi di accordi), almeno per il tipico andamento di marcia e per la presenza del basso tuba in luogo del contrabbasso.

         5.          CONFIRMATION
“Confirmation” è una composizione di Charlie Parker ed è un tipico pezzo del periodo Bebop. Nella versione qui proposta, tratta da una ristampa del 1995 dal titolo Bird's Best Bop on Verve, il brano è realizzato in quartetto in cui lo stesso Parker suona il sax contralto.

Il pezzo si articola in quattro brevi sezioni di otto misure ciascuna: “AABA” e l’esposizione tematica è preceduta da una brevissima introduzione di pianoforte; dei tre chorus dedicati all’improvvisazione Parker ne prende due, lasciando il terzo al pianista, che prende sedici delle trentadue misure, al bassista, che suona il suo breve solo nella “B”, e l’ultima “A” al batterista; poi il brano va a concludersi con Parker che ripropone solo metà del tema, partendo dalla “B”.

In questo brano vi sono, anche se concentrate in poco più di tre minuti, tutte quelle che sono le principali novità introdotte dal Bebop. Si noti come il batterista interagisce con Parker durante l’esposizione tematica sottolineando con la cassa alcuni punti salienti del tema: battuta 2 levare del quarto movimento, battuta 3 levare del primo movimento, battuta 8 levare del terzo movimento per cadere in battere sul primo movimento della battuta seguente ecc.. Si noti inoltre come il batterista, durante il brano, indipendentemente dal solista proponga figurazioni ritmiche con il rullante, con la cassa o con i due elementi combinati a modo di commenti melodico-ritmici che interagiscono certamente con la melodia, ma che non sono sottoposti ad essa, essendo i due elementi, ritmo e melodia, posti su un piano paritario e parallelo. Soprattutto nella parte degli assoli si può notare nettamente come il Charleston marchi inconfutabilmente i tempi pari della battuta, mentre il piatto fornisce un continuum ritmico tipico del jazz. 

Il contrabbassista si muove tra gli accordi marcando i quarti, ma in modo differente da come si usava fare nei periodi precedenti del jazz: in questo caso la linea di basso si muove usando note di passaggio, cromatiche o diatoniche, evitando le note ribattute, per congiungere gli accordi dei quali non viene più suonata la sola fondamentale e quinta ma che vengono attraversati da una linea trasversale ritmico-melodico-armonica che ha i compiti di fornire le fondamenta armoniche del brano e di sostenere, al pari del piatto del batterista, l’andamento ritmico. 

Il pianista, come normalmente avviene nei pezzi bop, si pone come elemento di congiunzione tra contrabbasso e batteria. Con i solisti, si noti come tenda a suonare gli accordi con una forte caratterizzazione ritmica, punteggiando con maggiore intensità determinati passi del brano, e lasciando pause in altri. Non necessariamente tutti gli accordi costituenti la griglia armonica vengono suonati; a volte deliberatamente l’armonia viene sott’intesa a favore di una maggiore tensione ritmica (si ascolti la battuta 24 dell’esposizione tematica: essa è priva di quegli accordi previsti che sarebbero stati sol minore e do settima, dalla durata di 2/4 ciascuno).

Circa Parker, egli è il vero inventore, insieme a Dizzie Gillespie, del bop, il linguaggio del suo solo è propriamente bop ricco di tutti quei cromatismi e dell’urgenza espressiva che lo caratterizzano: mentre nel jazz tradizionale si tendeva ad improvvisare sugli accordi presi singolarmente ed elaborati melodicamente, nel bop si tende a costruire frasi melodiche che attraversano nel loro sviluppo più accordi unendoli con note di passaggio cromatiche e diatoniche e realizzando quelli che si potrebbero chiamare gli aggiramenti di note (sistema per arrivare a suonare una nota, non direttamente ma, girandoci intorno sulle note vicine diatoniche e cromatiche). Dal punto di vista ritmico mentre nel jazz tradizionale gli assoli raramente suonavano valori più piccoli della metà rispetto all’unità di misura di base di un brano, qui Parker spesso usa quartine e, relativamente alla durata del brano , esse sono molto impiegate in frasi abbastanza estese. 

6.          MARIONETTE
“Marionette”, fu inciso nel 1949 ed è inserito in un disco, di pubblicazione di molto successiva, intitolato Intuition. Si tratta di un brano composto da Lennie Tristano ed eseguito dal suo sestetto con, tra gli altri, Lee Konitz al sassofono contralto, Wayne Marsh al sassofono tenore, Bill Bauer alla chitarra. Il brano è costituito da 32 misure dalla inconsueta struttura “ABCB”, in cui ognuna delle sezioni è di otto misure. Già dalle prime note ci si accorge della sonorità distesa, ovattata, elegante, quasi cameristica che pervade il brano, tutte caratteristiche che generalmente possiamo riscontrare nel Cool jazz.

Si noti come il batterista suoni con le spazzole e praticamente si limiti a portare il tempo senza interagire con i solisti, mentre il contrabbassista si muove tranquillo tra gli accordi sostenendo armonicamente il pezzo; a differenza dei brani bop qui il pianista tende molto, sempre però con swing, a poggiare gli accordi e farli risuonare, senza esasperare la tensione ritmica con figurazioni nervose e convulse, ma lasciando che il tempo scorra via tranquillo senza scossoni, come una barca che navighi su un mare piatto, senza fretta. Anche l’esposizione del tema da parte dei due sassofoni risulta all’orecchio molto distesa e pacata, senza eccessivi accenti, quasi sussurrata, quasi che i due strumenti fossero suonati da una lieve brezza: l’impressione che tale sonorità suggerisce è proprio quella di un soffio leggero e lieve, caratteristica di moltissimi brani del Cool jazz.

Il primo chorus di assolo è del chitarrista Bill Bauer. Facilmente si può notare come l’atmosfera non cambi rispetto all’esposizione tematica, rimanendo in quella sorta di aura mediocritas; un cambiamento, tuttavia, lo riscontriamo nella sezione “C” ove gli accordi mutano rispetto a quelli della medesima sezione nell’esposizione tematica: non è detto, infatti, che gli stessi accordi utilizzati per esporre il tema siano poi quelli costituenti la griglia armonica per l’improvvisazione, tale cambiamento permane anche negli assoli seguenti. Nell’assolo di Tristano è da notare, alle battute 7 ed 8, un escursus politonale. Tristano fu nel jazz uno dei primissimi se non il primo ad introdurre nell’improvvisazione quelle conoscenze armoniche avanzate provenienti dall’Europa. Mi rendo conto che due battute non raccontano molto, ma è importante sapere che sempre più Tristano andrà in questa direzione e che il suo lavoro avrà una importanza decisiva nello sviluppo e nell’evoluzione del jazz moderno, fino ai giorni nostri. 

L’ultimo chorus è occupato per le due prime sezioni rispettivamente da Konitz e Marsh che nella sezione “C” suonano su quattro battute ciascuno; nelle ultime otto misure viene ripreso il tema che va subito a concludere. E’ importante notare che la breve durata dei brani fino alla metà degli anni 50, almeno per quelli su 78 giri, era proprio motivata dall’esiguità di spazio che questo supporto offriva, non più di tre minuti e mezzo al massimo. Spesso perciò, la brevità non è una scelta ma una necessità dovuta alla limitatezza dei mezzi tecnici. Altro discorso è quello delle registrazioni su nastro magnetico che non hanno un limite definito di durata e che venivano impiegate soprattutto nei concerti dal vivo, data però la scarsissima qualità dei mezzi tecnici di ripresa audio live le registrazioni sono, generalmente, di poca fruibilità e spesso non rendono giustizia alla musica registrata. 

7.  FABLES OF FAUBUS
“Fables of Faubus” di Charles Mingus è uno di quei brani che nel jazz assumono una valenza allo stesso tempo musicale e politica: il brano nasce infatti da un episodio di discriminazione razziale realmente accaduto nello stato dell’Alabama, dove il governatore Faubus intervenne personalmente per impedire ad un gruppo di ragazzi neri di iscriversi presso un’università dello stato medesimo. 

Il brano è stato più volte ripreso da Mingus e qui ho accluso due versioni: quella definita originale, in quintetto ed arricchita di improperi, maledizioni, ed epiteti di eterogenea natura urlati nei confronti di Faubus ed una esclusivamente strumentale, ma che lascia trasparire in modo chiaro tutta la rabbia, l’ironia e la protesta viscerale di Mingus e dei suoi compagni, quali portavoce della comunità nera. 

Il brano è strutturato in modo decisamente inconsueto poiché non trova corrispondenza, neanche lontanamente, nelle forme compositive del jazz: ha una struttura a sé stante che, in quanto unica e appartenente solo al medesimo, rende inutile una analisi strutturale troppo approfondita (che comunque si trova in coda al presente paragrafo). A tal proposito, però, va detto che questo brano possiede una caratteristica comune a molti pezzi importanti della produzione mingusiana, ossia l’unicità formale che li rende ognuno differenti dall’altro; nella fattispecie “Fables of Faubus”, è un brano costituito di 79 misure, nella sua completezza, ed appare composto quasi di getto, sgorgato, più che dalla penna o dallo strumento di Mingus, dalle sue viscere. Il brano, al pari di molti altri di Mingus, è costellato di molteplici situazioni musicali, come obbligati ritmici, inflessioni di frasi o frammenti melodici, cambi di tempo ecc., con lo scopo di commentare o rappresentare un determinato stato d’animo, nonché di fornire al solista di turno continui stimoli e una base d’accompagnamento dinamica suggestiva di svariate idee. Si considerino, per esempio, le prime 16 misure del brano: l’introduzione, costituita di otto misure, comunica, a mio giudizio, un carattere triste ed una intenzione denigratoria espressa nei confronti del personaggio preso di mira con un glissato di un trombone ed un sax tenore che tanto ricordano una pernacchia. Tale intenzione si conferma e si rafforza nelle successive otto misure ove il precedente episodio musicale resta sullo sfondo e allo stesso se ne sovrappone un altro in cui un sax contralto ed il precedente trombone espongono una frase musicale ritmicamente comica nei suoi staccati e di aspetto estetico generale volutamente goffo. Un altro esempio è riscontrabile dalle misure 46 a 61: il sassofono tenore ripete per due volte, in modo simile ma non eguale, una frase musicale che rievoca un lamento rabbioso che viene commentato dal sassofono contralto e dal trombone in modo sconsolato e, ancora una volta, goffo; alla battuta 54 un “fill double time”, dà corpo all’esplosione di rabbia che il sassofono contralto si incarica di gridare fino alla battuta 61. Riguardo alle improvvisazioni si noti come nelle prime otto misure del solo del sax contralto, il contrabbasso e la batteria eseguano una figurazione ritmica zoppa, quasi di contrasto, in opposizione con un andamento lineare che fa molto apprezzare e desiderare il ritorno dell’andamento swing alla nona misura. Allo stesso modo è da notare il “ fill double time ”, riscontrabile alla terza e quarta ed alla settima ed ottava misura dell’assolo di piano che conferisce al periodo musicale una sorta di agitazione improvvisa, come un raptus o uno scatto di nervi. 

Mingus era molto orgoglioso delle sue lontane origini africane; il suo amore ed attaccamento per la cultura ancestrale africana si manifesta proprio nella visceralità delle sue composizioni ricche di allusioni fortemente evocative, che emergono ora con momenti estremamente dolci e nostalgici, ora con improvvise esplosioni di violenza, che per la loro rabbia, spontaneità ed urgenza espressiva già contengono quello che è l’embrione del free jazz del quale Mingus, a modo suo, sarà parte fondamentale.

Il brano si sviluppa in 79 misure e si articola nelle seguenti sezioni:

otto misure di introduzione, otto di “A”, nove di “B”, due di “C” che non sono altro se non la riproposizione delle ultime due misure dell’introduzione, nuovamente viene riproposta la “A”, seguita da “B1” di dieci misure; la “D” seguente è composta di otto misure, seguite da otto misure di “E”, di cui le prime quattro suonate in fill double time; l’esposizione tematica si conclude con la riproposizione della “A”, seguita da “B1”.  

        8.          GHOSTS
Se fino ad ora abbiamo potuto analizzare i brani basandoci su criteri e prassi musicali consolidate, per analizzare “Ghosts” di Albert Ayler l’approccio tenuto fino ad ora né è più sufficiente né sarebbe corretto.

Per comprendere questo brano, come tutti i brani del free jazz, è necessario calarsi in quella che era l’atmosfera di rivolta dei neri degli anni ‘60; questa maniera di far musica, infatti, è figlia di quella fase storica, nonché una delle voci e manifestazioni della stessa.

Il brano, in trio con contrabbasso e batteria, inizia con il solo Ayler che sembra, ma è solo un’opinione, voler accennare un tema d’impronta caraibica, forse un calipso, ma completamente trasfigurato, trascendente ed allucinante; il sassofono, che emette un suono tagliente e grave, ricco di note intonate ambiguamente, sembra appartenere ad una dimensione ultraterrena. All’inizio del tema vero e proprio con l’ingresso degli altri musicisti, il suono un po’ si pulisce e quello che prima sembrava un borbottio delirante, emesso in uno stato di semi incoscienza, ora diviene chiaro e si trasforma in un suono lancinante, in urlo acuto e forte, pieno di rabbia per troppo tempo repressa, in un’esplosione di emozioni violente; sembra di ascoltare quasi un misto tra una preghiera gridata, un inno, un brano da banda militare e un calipso. Il tema possiede qualche reminiscenza armonica ancora molto riconoscibile nei movimenti cui sembra accennare il contrabbasso, ma si tratta di reminiscenze del passato che emergono a brandelli e scompaiono immediatamente dopo la proposizione del tema. Il batterista dal canto suo non ha neanche reminiscenze ed entra producendo un intenso tappeto percussivo, in particolare suonando sui piatti, che non ha riscontro con il drumming del passato, in questo contesto la batteria non fornisce più il beat jazzistico, ma crea un substrato di fondo paragonabile ad un commento viscerale della folla che ora mormora ora ruggisce ascoltando le parole di fuoco dell’oratore quando la provoca o la blandisce o la esorta. 

Comunque, come già si è detto, al termine della proposizione del tema scompare ogni traccia di quelle che sono le più comuni caratteristiche musicali e si passa su di un piano di rappresentazione sonora delle emozioni e dei sentimenti più profondi dell’animo umano, non trasfigurati ed espressi in musica come hanno fatto compositori accademici di tutti i tempi. Ma sono proprio le emozioni ed i sentimenti che divengono suono nella misura in cui una radiografia è rappresentazione grafica degli organi interni di un corpo. Nella parte del brano completamente improvvisata, per intenderci dopo il tema, si assiste alla volontaria e consapevole distruzione di una tradizione a favore della ricerca di altre basi, altri criteri per far musica. Per riuscire ad ascoltare questo brano, come gli altri brani di free jazz, è importantissimo annullare tutte le aspettative ed i riferimenti musicali del passato, non cercando di prevedere l’evoluzione di un determinato episodio musicale né cercando conferme a personali teoremi, l’unico modo per fruire di questa musica è non “opporre resistenza”, lasciarsi trasportare dalla corrente dei suoni e dell’emotività. Ad un ascolto, però, più approfondito e ripetuto, una evoluzione ed una forma si riscontrano, il brano vive di continui sali-scendi dinamici e di acutezza del suono; ogni discesa però giunge ad una nota meno grave della discesa precedente e con una intensità dinamica maggiore, fino a sfociare nei sovracuti ove l’assolo di Albert Ayler ha termine e comincia un breve assolo di contrabbasso che è più che altro un dialogo con il batterista. Al termine il tema viene riesposto così come all’inizio, ma dopo quanto avvenuto nei soli, il tema finale assume una luce diversa, poiché relazionato ad una nuova e diversa consapevolezza musicale.

CAPITOLO III 

1.          RITMO E PRONUNCIA NEL JAZZ

Molto spesso chi comincia ad avvicinarsi alla musica jazz, soprattutto se suona uno strumento polifonico, pone molta della sua attenzione sugli aspetti melodici ed armonici ritenendoli buoni veicoli d’introduzione al jazz. In effetti consultando molti libri didattici che si occupano di jazz, questi aspetti sono trattati da subito sotto forma di accordi via via più complessi, scale, patterns melodici ecc. Nonostante essi siano aspetti fondamentali per la conoscenza e lo sviluppo di una buona formazione jazzistica, non bisognerebbe mai scinderli da un terzo aspetto. E’ un aspetto del quale molti libri non parlano a sufficienza un po’ perché la maggior parte di essi è indirizzata a fruitori con già qualche esperienza jazzistica che sono quindi a conoscenza di come tali informazioni vadano recepite e assimilate, un po’ perché esso è difficilmente trascrivibile su carta in maniera esatta ed inequivocabile e quindi difficilmente trattabile e codificabile sulle pagine di un manuale. Questo aspetto così difficile da trattare ma che nel jazz assume caratteristiche uniche e peculiari a tal punto che potrebbe essere definito una delle sue anime è il ritmo. 

Al pari delle arti figurative che possono fissare immagini che suggeriscono l’anima delle cose senza tuttavia poter fissare l’anima vera e propria, così è possibile solamente indicare e mostrare, in qualche modo, la via che nel jazz conduce al ritmo, anima anch’esso. 

All’inizio di questa trattazione, al di là di ogni aspetto di carattere squisitamente tecnico-musicale del problema, ciò che deve essere sottolineato e recepito come assolutamente fondamentale ed essenziale è questo: nel jazz l’aspetto ritmico non riguarda esclusivamente il suono e la musica, anzi, esso è primariamente una pulsazione che dall’apparato neuro-muscolare del musicista si trasmette alla musica; è, prima di ogni altra cosa, una sorta di espressione cinetica del corpo e dell’anima. A differenza della musica colta o comunque scritta, ove il ritmo è suggerito e indicato all’interpretazione del musicista attraverso il progredire ed il succedersi di note, pause, gruppi regolari e non, fermate ecc. che l’interprete esegue secondo la sua cultura e sensibilità ma che, al di là di ciò, rispetta, nel jazz le cose stanno diversamente. Al pari di un musicista classico il jazzista interpreta un testo musicale a seconda della sua cultura e sensibilità, ma con una differenza di sorta: il primo dispone di una notevolissima quantità di informazioni musicali che egli, generalmente, osserva riservandosi la libertà di porgerle ad un eventuale ascoltatore secondo la sua personale visione delle medesime, secondo la sua capacità di produrre e saper far musica, ma eseguendole nella loro integrità e totalità; il secondo, invece, parte da un testo che fornisce le informazioni musicali essenziali e necessarie a che egli estrapoli da quelle la musica. In effetti ogni volta che un musicista di jazz suona un brano non solo lo interpreta ma, in qualche modo, più o meno evidente e profondo, lo riscrive diventando egli stesso compositore estemporaneo, nel senso più puro e letterale del termine: aggiunge o sottrae note o pause, ne cambia il tempo metronomico e la pulsazione ritmica da binaria in ternaria e viceversa, ne taglia o allunga la durata, aggiunge introduzioni o code ecc. ecc., e tutto ciò lasciando per il momento da parte l’improvvisazione nell’accezione di assolo. Ciò riguarda la musica nella sua totalità e quindi, come si è appena accennato, anche per l’aspetto ritmico.

Alcuni didatti e musicisti affermano che una volta affrontato, compreso e risolto il problema ritmico del jazz gran parte della difficoltà di suonare questa musica sia superata. Tale affermazione pur essendo troppo sintetica, semplicistica e forse un po’ esagerata, non è tuttavia priva di un discreto fondamento. Va considerato infatti, come già più volte si è sottolineato, che nel jazz il ritmo investe un’importanza primaria e che il medesimo è caratterizzato da elementi peculiari, diversi e perfino opposti a quelli della musica colta. Per spiegare e comprendere in che modo il ritmo si collochi e si sia evoluto nel jazz, è necessario far brevemente riferimento ad alcuni elementi convenzionali di base del ritmo stesso. Come ogni musicista sa, ritmo è tutto ciò che riguarda la dimensione temporale della musica: durata delle note e delle pause, successione di eventi come frasi, periodi ecc., alternanza di movimenti in battere e levare, di tensione e distensione. Storicamente, nella musica europea, si è andato affermando il concetto di misura o battuta, comoda ed utile divisione del brano in piccole porzioni di pochi movimenti ciascuna. A seconda che la battuta contenga due o tre movimenti o loro multipli, sarà detta binaria o ternaria. I movimenti della battuta, poi, sono stati convenzionalmente divisi in: movimenti forti, quelli dispari, e deboli, quelli pari (tesi ed arsi); gli elementi, note o pause, che cadono sui movimenti della battuta sono detti in battere; quelli che invece cadono tra i movimenti della battuta, suddivisione, sono detti in levare. Il jazz ha fondamentalmente recepito questi concetti, che però nel tempo sono stati modificati e sviluppati al punto da essere rovesciati. Nei primi decenni di storia del jazz, la concezione ritmica non si discostava da quella della musica colta: d’altronde il repertorio stesso del primo jazz era di diretta derivazione da materiali musicali d’importazione europea sui quali si innestavano elementi musicali derivanti dall’Africa. Gli strumenti deputati al sostegno ritmico si muovevano dunque secondo le convenzioni europee, ossia differenziando bene gli accenti forti, movimenti dispari, da quelli deboli, movimenti pari; già si intravedeva, però, una qualche differenziazione non nella divisione della battuta ma nel modo di suonare nella suddivisione da parte degli strumenti melodici. 

Già prima degli anni ‘20, a fronte di un andamento ritmico portante di tipo bandistico, o di marcia, si contrapponeva una pronuncia ritmica delle melodie atipica; quando le melodie erano costituite da valori inferiori al quarto, ad esempio in una battuta costituita da otto crome, il modo di interpretarle già conteneva in sé tutti gli elementi della tipica pronuncia jazzistica: le note venivano suonate con durata differente pur essendo tutte crome; le note in battere avevano una durata più lunga ma un accento più debole, di contro le note in levare erano di durata inferiore ma caratterizzate da un accento più forte. La differenza tra i due accenti non era data tanto da continue escursioni dinamiche, ma soprattutto dall’intenzione interpretativa del musicista; la nota in battere rappresentava allo stesso tempo il punto d’arrivo dello slancio dato dalla precedente nota in levare e la preparazione ad un nuovo slancio che si concretizzava sulla successiva nota in levare (riferimento 1), capitolo Africa ed Europa nel jazz). 

In quel periodo la gran parte dei jazzisti dal punto di vista musicale erano pressoché analfabeti. In seguito quando si cercherà di rappresentare graficamente su pentagramma la differenza di durata tra due valori uguali si ricorrerà convenzionalmente agli ottavi di terzina: alla prima delle due crome viene assegnato il valore di due ottavi di terzina mentre alla seconda di quello residuo. Va subito chiarito però che tale rappresentazione della pronuncia jazzistica appena descritta è puramente indicativa, poiché la scrittura musicale può solo suggerire approssimativamente certe inflessioni che emergono nella pratica musicale, differenti da un musicista all’altro. Esaminando infatti una partitura di un pezzo di jazz, sia essa una pagina di Real book che una trascrizione di assolo, noteremo che esso è scritto in modo convenzionale, cioè senza ricorrere all’espediente della terzina descritto in precedenza ma, graficamente, tutti i gruppi di valori uguali hanno la stessa durata, delegando al musicista il compito di interpretarli in modo adeguato. Questo modo di pronunciare le frasi musicali è spesso scambiato, anche da chi da qualche tempo pratica il jazz, per lo swing: in realtà non è sufficiente pronunciare in tal modo per ottenere lo swing, pur rimanendo la pronuncia elemento fondamentale di quest’ultimo, ed anche se, nel jazz primordiale, le due cose sostanzialmente corrispondevano. Lanciarsi nell’impresa di definire in termini concettuali lo swing è un difficile compito. Con una definizione forse semplicistica e vaga si può dire che il musicista che ha swing è colui che riesce ad operare una sintesi equilibrata tra i seguenti elementi: pronuncia jazzistica, poliritmia, controllo delle dinamiche, scelta delle note e degli intervalli, capacità di galleggiare agilmente nel tempo. Mi rendo conto della vaghezza della definizione ma il concetto di swing è tanto sfuggente alle parole quanto chiaro musicalmente al pari del termine che lo indica, il quale in sé racchiude una miriade di significati che non possono essere esplicati che con una sola parola: “swing”. 

Senza sottolineare le varie tappe storiche diremo che pian piano il repertorio jazzistico si amplia e che a poco a poco i materiali d’ispirazione europea vengono sostituiti da composizioni che nel loro D.N.A. sempre più possedevano ed integravano tutti quegli elementi di novità che il progredire del jazz portava. 

Ciò che lentamente si andava realizzando era un progressivo affrancamento degli strumenti dai loro ruoli base: gli strumenti della sezione ritmica, batteria, contrabbasso o sempre più raramente basso tuba, pianoforte e chitarra, gradualmente abbandonano la scansione ritmica basata sui movimenti in battere spesso avulsa dal resto, arrivando ad invertire la concezione ritmica che da binaria divenne quaternaria, quindi con pari rilevanza di tutti i movimenti della battuta, ma, nella pratica, quelli che erano gli accenti forti diventano deboli e quelli deboli forti. Per chiarire il significato della precedente affermazione è sufficiente ascoltare un qualsiasi batterista del periodo bop o successivo: si noterà che i movimenti due e quattro sono fortemente scanditi e sottolineati dal charleston (riferimento 5, capitolo Africa ed Europa nel jazz). Inoltre la scansione via via si trasformò in flusso ritmico che era funzionale, integrato e complementare con ciò che accadeva armonicamente e melodicamente. In sostanza la batteria, ad esempio, da strumento esclusivamente percussivo e quindi deputato alla spinta ritmica, continuava a fornire un flusso che sosteneva il tempo, ma contemporaneamente produceva una sorta di contrappunto melodico-ritmico, intendendo in questo senso, una sorta di melodia senza altezze differenti, che si intrecciava e dialogava con la melodia del solista. Il contrabbasso passa invece da una scansione armonico-ritmica basata sui movimenti dispari e sulle note cordali, ad una linea melodico-ritmico-armonica che si muove non più sugli accordi ma tra essi, ed ancora in seguito si svincola da questa situazione per continuare a fornire i fondamentali dell’armonia ma contemporaneamente e simultaneamente, per interagire con il solista di turno e gli altri musicisti con frasi di contrappunto melodico improvvisate e quindi agendo da vero collante tra ritmo armonia e melodia. 

Come è facilmente riscontrabile, abbiamo parlato esclusivamente di un andamento ritmico pari e binario: infatti nel jazz esso è nettamente prevalente su quello ternario che pure esiste, ma si è cominciato a praticare, con una certa frequenza, solamente dagli anni ‘50 in poi. L’andamento ternario nel jazz si esplica nel tempo di “jazz waltz”, caratterizzato da battute in ¾ scandite spesso dal charleston della batteria che insiste imperterrito sul secondo movimento della battuta o scomponendo i tre quarti della misura in due tempi da un quarto e mezzo ciascuno, cosa che conferisce al ritmo un andamento tensivo e poliritmico. Tale scomposizione crea un contrasto tra il metro ternario di base con la momentanea transizione in un andamento binario (due contro tre) (riferimento 3). Anche i tempi composti, come il 6/8 9/8 12/8 ecc., con le loro suddivisioni ternarie, costituiscono un importante riferimento ritmico per il jazz, a partire dalla seconda metà degli anni ‘50 in poi. Alcuni brani importantissimi della produzione coltraniana che rappresenta uno dei capisaldi del jazz attuale, sono stati realizzati, ritmicamente, con tempi composti. 

Al di là dei singoli strumenti un cambiamento di carattere generale avviene nel jazz in maniera più sensibile a partire dagli anni ‘40, con la rivoluzione del bebop, ed in seguito con le altre esperienze jazzistiche e la commistione di queste con altre musiche; l’affrancamento degli strumenti, in particolare di quelli ritmici, dai propri ruoli naturali ha prodotto una pulsazione ritmica sempre presente ma sempre meno esplicita, marcata e vincolante. Ciò nel tempo a dato modo a tutti i musicisti di non sentirsi più costretti dall’incalzare dei quarti che seguivano i quarti, ma sempre più ha preso corpo una sensazione di galleggiare sul flusso del tempo, sensazione che ha indubbiamente favorito un modo di suonare che man mano si è andato sviluppando non solo sul tempo ma anche nel tempo. Se fino ad un certo punto della storia del jazz i musicisti suonavano solamente sul tempo, vincolati com’erano dalla scansione regolare ed esplicita del ritmo, usando frasi che metricamente erano per lo più conformi al metro di base e si sviluppavano all’interno della struttura del pezzo, da un certo punto in poi, in particolare a partire dall’esperienza del free jazz fino ai nostri giorni, si è andato sviluppando sempre più il modo di suonare anche nel tempo. Una pulsazione meno regolare ed esplicita anche se sempre presente, offre l’opportunità ai musicisti di muoversi in maniera obliqua rispetto alla pulsazione di base, con frasi metricamente varie che al loro interno possono comprendere momenti di accordo con la pulsazione principale alternati a momenti che si oppongono ad essa, o a quanto stanno facendo gli altri musicisti di un ipotetico gruppo, o con frasi che metricamente si accordano perfettamente con la pulsazione base, ma che vengono di proposito suonate sfalsate un po’ avanti o indietro rispetto ad essa. Naturalmente è più facile comprendere questi concetti ascoltando degli esempi pratici ed esplicativi più che con la parola scritta (riferimento 4). 

L’avvento di un discorso musicale che si sviluppa nel tempo ed affianca e completa quello che si articola invece sul tempo, ha posto ai musicisti un diverso approccio all’atto pratico del suonare: muovendosi su una pulsazione esplicita in maniera retta ed in accordo con essa, è semplice tenersi ancorati alla pulsazione base della struttura stessa del brano poiché, corrispondendo esattamente le due pulsazioni ritmiche, ci si può muovere nella struttura come in un contenitore ben delimitato. Viceversa un discorso musicale che si articola nel tempo, pone il problema di doversi muovere con un doppio orecchio ritmico: l’uno saldamente ancorato alla struttura di base del brano che seguiamo come “filo di Arianna”, l’altro in grado di seguire escursus ritmici che si muovono obliquamente sulla struttura o al di fuori di essa. In quest’ultimo caso, quindi, il musicista deve sviluppare la propria coscienza del tempo senza aver la necessità di udirlo espresso dai compagni d’esecuzione. 

Al giorno d’oggi i due modi di suonare si integrano nel senso che all’interno di uno stesso brano incontriamo momenti in cui si suona sul tempo alternati ad altri in cui si suona nel tempo. Nel jazz, infatti, raramente i nuovi modi di suonare vanno a sostituire quanto c’era prima, ma vanno ad aggiungersi ed integrarsi per creare quella sintesi, quell’accumulo di esperienze, quello spessore culturale che fin qui ha costituito lo sviluppo e la storia di questa musica.

A tal proposito va detto che nel jazz dal momento in cui ha inglobato caratteristiche e peculiarità di altre musiche come ad esempio il Rock, la Bossa Nova, ecc. al tipico andamento ritmico swing, caratterizzato dalla pronuncia delle frasi precedentemente descritta, si è affiancato un modo di suonare in battere ove tutti i movimenti della battuta sono uguali per intensità e in cui anche la suddivisione è caratterizzata da valori ritmici privi del tipico andamento della pronuncia swing. Tale modo di intendere il ritmo è detto even eight (ottavo dritto) e sta ad indicare proprio un andamento del tempo dritto, piano ed in battere in cui però è possibile creare tutte quelle tensioni, tutti gli incastri ritmici, tutti quegli episodi che caratterizzano la musica jazz ma con un gusto diverso e nuovo rispetto all’andamento swing (riferimento 5). 

Descrivere la totalità della dimensione ritmica del jazz al giorno d’oggi è tanto difficile almeno quanto può essere difficile stabilire, ammesso che ciò abbia un senso, i confini del jazz. In effetti dagli anni ‘60 in poi per jazz non si può più intendere solamente un linguaggio caratterizzato da determinati e ben riconoscibili elementi, ma anche una più complessa e variegata filosofia di approccio alla musica dai contorni meno netti e chiari che solo lontanamente ricordano e rievocano le origini storiche del jazz. Il mondo divenuto più piccolo, le comunicazioni che hanno moltiplicato la velocità di diffusione, gli spostamenti di persone divenuti più accessibili ed economici, hanno fatto sì che le commistioni e i linguaggi di sintesi musicali si siano talmente diffusi, ramificati, intrecciati in tutto il mondo che, oggi, non ha più senso né è possibile rintracciare con sicurezza e chiara genealogia origini storico-musicali del jazz come anche di altre musiche. Nonostante ciò, comunque, il ritmo, anche se non più solamente con il tipico andamento swing, ma nelle sue mille sfumature, rimane ancor oggi caratteristica fondamentale e portante, anima di questa musica. 

Brani musicali di riferimento:

1: Muskrat Ramble, riferimento n.1 del capitolo: l’Africa e l’Europa nel jazz

2: Confirmation, riferimento n.5 del capitolo l’Africa e l’Europa nel jazz.

3: Some day my prince will come.

4: if I shuld loose you.

5: Alle rive lontane.

                     2.         SOME DAY MY PRINCE WILL COME


Molte e varie sono le cose che si potrebbero dire su questo brano, inserito originariamente nel film Biancaneve ed i sette nani, di W. Disney: si potrebbe parlare della splendida introduzione al piano di Bill Evans o del suo superbo assolo, della coesione del gruppo e di tanti altri particolari. Ho deciso, però, di focalizzare l’attenzione su quello che è l’argomento di questo capitolo, cioè il ritmo. 

Il brano è un tipico esempio di jazz waltz ed è costituito da 32 misure divise in quattro sezioni simmetriche di otto ciascuna “ABAC”. Durante tutto il brano il contrabbassista è l’unico che tende, cosa strana trattandosi di Scot La Faro, a rimanere ancorato alla metrica di base, ¾ fungendo da pilastro portante cui sono ancorati gli altri due musicisti liberi di compiere “evoluzioni” ritmiche. Durante l’esposizione del tema ed i primi chorus di solo di Bill Evans, non molto avviene ritmicamente, in realtà: il contrabbassista si muove agilmente sulle armonie del brano fornendo puntualmente le fondamentali armoniche ed il batterista  marca, ora con il charleston ora con le sole spazzole, il secondo movimento delle misure, rimanendo comunque nel metro dei ¾. Solamente Evans, dall’inizio del suo solo, tende a suonare spesso contro la pulsazione, ora anticipandola ora ritardando e spostando gli accenti punteggiati dagli accordi della mano sinistra, ora con frasi della mano destra che tendono a sforare metricamente la battuta e nel loro susseguirsi creano una tensione ritmica con la pulsazione di base. Quanto descritto prosegue per i primi due chorus del solo di Evans; nella “A” e nella “B” del terzo solo il batterista, Paul Motian, compie un’operazione di tipo poliritmico: mentre con le spazzole sul rullante continua a suonare i ¾ della metrica base del brano, con il charleston marca il primo ed il quarto ottavo di ciascuna misura, realizzando di fatto una figurazione costituita da due quarti puntati che, se rapportati con la metrica base, creano un andamento binario che va a combinarsi, a contrastare, ad intersecarsi con la pulsazione base realizzando così una tensione poliritmica. Dalla metà di questo chorus il batterista riprende la metrica base di ¾, ma il charleston ora marca non più il secondo movimento della misura ma il terzo. Nelle ultime sedici misure del solo, sezioni “AC”, si ripropone una nuova e differente situazione poliritmica: Motian, continuando a portare il tempo base con le spazzole sul rullante, suona il charleston, chiudendolo con il piede ogni due movimenti a partire dal terzo della prima battuta dell’ultima “A”, fin quasi al termine del chorus, instaurando così un andamento quaternario che si contrappone a quello ternario del rullante. 

Si noti come l’ascolto di determinati episodi chiarifichi molto più la situazione di qualsiasi forma verbale. Bisogna sottolineare che ho scelto questo brano poiché esso contiene situazioni chiare e semplici, quasi basilari. In realtà si possono incontrare, facilmente, brani ben più complicati e complessi dal punto di vista poliritmico, che però, a causa delle molteplici implicazioni e correlazioni, sono di molto più difficili da analizzare e comprendere. Da notare, ancora, come alla ripresa del tema, nella sezione “B” il batterista ripropone la prima delle due situazioni poliritmiche descritte, ma anziché partire con il charleston sul battere del primo movimento della battuta, comincia ritardando di un ottavo e quindi sul levare del primo movimento: riproporre situazioni ritmiche già udite, sfalsate di un ottavo o anche di un quarto, è prassi comune nella musica jazz.

3.        IF  I SHULD LOOSE YOU


Tante sono le cose che si potrebbero dire su questa esecuzione, ma dato che il concetto che con la medesima vorrei esemplificare è già di per sé complesso, la mia disamina del brano si focalizzerà solamente su quanto intendo mettere in risalto. 

La presente interpretazione di “If I should loose you”, ad opera del trio di Jarrett, è fortemente rappresentativa del modo di suonare su una pulsazione ritmica sempre presente, ma sott’intesa. In certi momenti di questo brano questa caratteristica è talmente esasperata che quasi si perde la pulsazione: la mia intenzione, è proprio quella di mostrare a quale livello di libertà si sia giunti nel jazz, suonando in gruppo, su di una struttura data. Dalla lezione del free jazz i musicisti hanno imparato a suonare più intorno alla struttura che nella struttura e ciò in questo brano è particolarmente avvertibile. 

Questo brano è costituito da una semplice struttura di trentadue misure, divise in quattro sezioni simmetriche di otto misure ciascuna “ABAC”. 

Per suonare in questo modo è necessario maturare una coscienza fortissima del tempo interno; infatti, bisogna riuscire ad avvertire una pulsazione ritmica costante e comune con quella dei compagni d’esecuzione, senza far affidamento su quelli che tradizionalmente sono gli strumenti ritmici, come la batteria ed il contrabbasso. Acquisire la coscienza del tempo non significa solamente percepire il fluire del tempo, ma anche sviluppare una quadratura delle strutture notevolissima: in altre parole bisogna comprendere l’inizio, la fine, il punto in cui ci si trova a suonare durante una sezione della struttura ecc., senza aver bisogno di contare o di altri riferimenti provenienti dall’esterno. Se proviamo a contare i quarti, le battute, i periodi musicali di questo brano, ci accorgeremo che essi si accordano perfettamente con la struttura base e che anche i singoli musicisti procedono sulle geometrie della struttura senza incertezze, ma allo stesso tempo non possiamo far a meno di notare la grandissima libertà espressiva che ciascuno di loro possiede. È facile osservare come i musicisti si muovano nella struttura obliquamente, con figurazioni ritmiche, armoniche o melodiche, spesso scomposte, difformi e travalicanti i punti fondamentali della stessa, frequentemente attraversati quando sono in pieno svolgimento e quindi, concludendosi in un punto diverso, non coincidono con gli stessi riferimenti geometrici della struttura, spiazzando l’ascoltatore. Allo stesso tempo però, è importante notare come vi siano dei momenti in cui la tensione si risolve e ciò avviene nel momento in cui tutti e tre concludono contemporaneamente i discorsi musicali intrapresi singolarmente, su un punto portante della struttura del brano. La relazione con il free jazz accennata più sopra, si riscontra proprio nella costruzione del discorso musicale; la differenza sta nel fatto che il musicista di free jazz sviluppa nel tempo un discorso musicale privo di strutture metriche preordinate e preimpostate, che sono costruite ed interne al divenire e procedere del discorso stesso: in altre parole il musicista crea una struttura man mano che suona senza essere ancorato ad una metrica di base a priori. Nel caso che invece stiamo esaminando l’àncora esiste ed è costituita dalla struttura del brano. Tuttavia i tre musicisti riescono a creare degli archi musicali che nel loro sviluppo e nella loro durata non sono ingabbiati nelle geometrie del brano, ma seguono un percorso indipendente, creando tensione e, di tanto in tanto, terminano la loro parabola evolutiva, allo stesso tempo, concludendosi su punti significativi del brano, e ripartendo dagli stessi per ricostruire altri percorsi, altre tensioni. Naturalmente quanto affermato non avviene sempre in maniera così esasperata in questo brano, ma non si può negare che esso sia pervaso, in tutta la sua durata, da un forte senso di libertà, svincolato, come è,  dalla struttura base. 

  4.          ALLE RIVE LONTANE
Questa splendida composizione originale di Enrico Pieranunzi, è un esempio tipico di ciò che significa suonare even eight (ottavo dritto). 

Anche un ascolto superficiale rivela come la suddivisione interna delle battute non sia swing ma tutti i valori, in battere o in levare che siano, vengono eseguiti con la stessa durata. Questo modo di far jazz si è affermato relativamente di recente, ed in particolare da quando il jazz ha inglobato andamenti ritmici provenienti da culture musicali diverse e con particolare riferimento a quella latina, intesa come latino-americana. Sono poco più di trent’anni che questo modo di suonare si è affermato nel jazz ed è stato progressivamente sempre più adottato, a tal punto che molto del jazz odierno, forse la maggior parte, ritmicamente non si espleta più in andamento swing ma even eight. Naturalmente tutte quelle che sono le possibili combinazioni e tensioni ritmiche che si possono creare in un andamento swing, possono riproporsi in un andamento even assumendo però, un sapore diverso e nuovo. 

A volte questa maniera d’intendere la pulsazione ritmica è stata ed è criticata da alcuni musicisti, i quali vedono nella mancanza dell’andamento swing il venir meno di un cardine fondamentale del jazz, tanto che, costoro, solamente per questo motivo, non sono concordi nel definire jazz una musica che esprime tale pulsazione. Mi astengo da ogni commento poiché è la stessa storia del jazz, se ben studiata, che fornisce da sola la risposta. 

CAPITOLO IV

 1.  SCHEMI, STRUTTURE, INTERPLAY E     DESTRUTTURAZIONE

Già più volte, in altre parti del presente lavoro, si è rimarcata la differenza tra i musicisti di estrazione accademica e quelli di jazz; i primi interpretano liberamente una partitura data, come, metaforicamente, farebbe un pilota sportivo che gareggiando su un circuito incontra curve, strettoie, rettilinei che sono i medesimi per tutti i suoi concorrenti, ma che ognuno di essi avrà un particolare modo di leggere ed interpretare a seconda del proprio temperamento, delle capacità tecniche, dell’esperienza, ecc. Anche i musicisti di jazz , almeno fino ad un certo periodo che si può far risalire alla fine degli anni ‘50, operavano nella medesima situazione: in mancanza di una partitura dettagliata come quelle classiche, il ruolo guida ed unificante per i singoli musicisti di un ipotetico gruppo era la struttura stessa del brano. Nelle improvvisazioni si faceva riferimento esclusivo a quanto la struttura suggeriva: cadenze, modulazioni, termine di un periodo musicale e conseguente inizio del successivo, obbligati e break ritmici. 

In un periodo in cui i singoli strumenti erano ancora fortemente legati ai ruoli base dai tratti molto marcati ( la batteria a quello ritmico, il contrabbasso all’armonico-ritmico come anche il pianoforte), nel caso in cui nel gruppo fossero presenti dei fiati o cantanti, la struttura fungeva da contenitore ed era aperta nel senso che gli assoli potevano durare tanti chorus quanti il solista desiderava. Oltre a ciò vi era anche la libertà di sostenere con determinati commenti musicali ciò che il solista sembrava suggerire o stimolare il solista stesso, ma sempre nel rispetto dei ruoli dei singoli strumenti. Il batterista, ad esempio, poteva marcare alcuni accenti del solista o lanciare con un determinato fill una frase musicale, ma tornando immediatamente dopo al suo ruolo basilare d’accompagnamento. Vi era quindi una netta divisione dei compiti ove, quando presenti, i fiati o cantanti avevano il ruolo preminente melodico; in mancanza di essi lo stesso era assunto dal pianista, mentre il contrabbassista ed il batterista, in ogni caso, erano destinati a fornire le fondamenta ritmico-armoniche.

 L’apoteosi della struttura nella musica jazz, si raggiunse nella seconda metà degli anni ‘50, allorché il sassofonista John Coltrane compose molti pezzi frutto delle sue ricerche in campo armonico, che, data la loro complessità, la velocità d’esecuzione, il rapidissimo cambio degli accordi e conseguentemente delle tonalità, spesso molto lontane tra loro, non solo limitavano gli accompagnatori a soluzioni ripetitive, limitate ed obbligate, ma gli stessi solisti, spesso, soffrivano delle medesime costrizioni (riferimento 1). 

Un primo scossone a quel modus agendi, fu dato nel 1958, dall’uscita del disco Kind of Blue di Miles Davis in cui i cinque brani contenuti si caratterizzavano per l’estrema esiguità degli accordi (in un brano solo due), per la durata molto prolungata nel tempo degli stessi, per il solismo etereo e più libero proprio perché ancorato ad una struttura meno costrittiva e per la modalità, il fatto cioè che il riferimento armonico non è più la tonalità ma i modi che nel loro succedersi caratterizzano atmosfere e situazioni differenti. L’accordo, inteso come appartenente ad un grado di una tonalità, perde, in questo senso, di significato e viene invece rivalutato ed apprezzato in sé per la forza caratterizzante ed evocativa che riesce a sprigionare da solo, senza far riferimento a ciò che si era udito prima e ciò che si udrà dopo. Davis stesso diceva: “we dont’t play chords, we play sounds”. Sostanzialmente Davis ed i suoi compagni in questo disco compiono nel jazz la medesima operazione che Debussy compì nella musica europea, restituendo dignità al suono puro, liberato dalle concatenazioni armonico-tonali ed esaltando quell’emozione, quel misticismo, quella sensazione e quell’impressione che il singolo accordo, avulso dal contesto tonale, restituisce all’orecchio e all’animo umano (riferimento 2). 

E’ interessante notare che John Coltrane, autore delle “gabbie armoniche” precedentemente menzionate e facente parte del gruppo che incise Kind of Blue, di lì a poco, sviscerata e portata alle estreme conseguenze la struttura armonica, reinizierà un nuovo percorso sulle tracce di quanto indicato da Davis.

Nonostante ed al di là delle grandi novità introdotte da Davis e Coltrane, anche nel jazz di quel periodo gli strumenti erano molto legati alle loro funzioni basilari. Le novità, infatti, riguardavano l’aspetto compositivo, solistico ed espressivo ma lasciavano invariata la relazione tra gli strumenti. Di lì a poco, però, il celeberrimo trio del pianista Bill Evans, introduceva una novità che, al pari di quelle introdotte da Davis e Coltrane, doveva caratterizzare tutto lo sviluppo del jazz futuro, fino ai nostri giorni: ciò che cambiò fu proprio il rapporto tra gli strumenti che divenne paritario. In sostanza, pur conservando la propria funzione ed il proprio ruolo base, ogni musicista interagisce attivamente con il solista di turno: il contrabbassista, ad esempio, molto spesso abbandona o dirada le fondamentali dell’armonia per portarsi sul registro acuto dello strumento e intrecciare stretti e serrati dialoghi con il pianista; anche il batterista spesso sottintende la pulsazione ritmica portante, per seguire, sostenere, o contrastare una determinata frase suonata dal solista. Tale approccio alla musica è comunemente chiamato interplay, ossia dialogo (riferimento 3).
 Come già si è affermato nel capitolo riguardante il ritmo, tale maniera di concepire la musica e di suonare richiede l’affinamento di alcune capacità; in sostanza è necessario che i musicisti seguano un doppio percorso, con una sorta di doppio orecchio: il primo, uguale per tutti, ancorato saldamente alla struttura che funge da guida portante; il secondo capace di escursus ritmici armonici e melodici, al di fuori della struttura, invenzioni di ciascun musicista. 

Un discorso a parte merita il free jazz che è allo stesso tempo destrutturazione e fine completa di quanto esisteva prima e un nuovo inizio del jazz. Il free jazz che nasce dal movimento di ribellione dei neri all’inizio degli anni ‘60, si caratterizza per la distruzione totale della tonalità, dell’andamento ritmico, così come era conosciuto fino ad allora, e per l’apertura esplicita alla musica proveniente da tutto il mondo.

In questa sede non ci interessa affrontare un discorso analitico sul free jazz, ma ciò che ci preme è sottolineare come dopo il free jazz la musica jazz sia divenuta un’altra cosa rispetto a prima. Naturalmente i linguaggi precedenti non sono scomparsi anzi, oggi giorno è facile ascoltare dal vivo del jazz antecedente al free, ma è importante notare come anche la musica jazz precedente al free che si suona oggi al suo interno risenta comunque in parte dell’esperienza del free jazz e di tutte le esperienze successive ad esso; in tal senso il jazz non rimane mai uguale a se stesso. Nella musica accademica se un brano appartiene, ad esempio, al repertorio barocco, sarà tale oggi come lo era cento anni fa e come, probabilmente, lo sarà tra altri cento: si tenderà comunque sempre al rispetto filologico e a cercare di interpretare la presunta volontà dell’autore, nonché ad un’aderenza alle modalità d’esecuzione originarie. Se tutto ciò nella musica colta ha un senso dovuto al fatto che ogni brano è composto compiutamente ed è specchio di un determinato periodo del quale rievoca l’atmosfera, nel jazz, musica che vive d’estemporaneità ed improvvisazione, ciò, in parte, perde di significato. Naturalmente è possibile ascoltare al giorno d’oggi musicisti i quali suonano un determinato stile di jazz in modo pressoché fedele a quanto si faceva nel periodo in cui quello stile era al suo massimo sviluppo, ma, se consideriamo che il jazz è paragonabile nel suo sviluppo sintattico ad una lingua parlata, è come se ai giorni nostri incontrassimo qualcuno che si esprime in volgare o in italiano rinascimentale, lingue splendide, ma desuete e ovviamente prive di tutti quei termini scientifici e tecnologici, nonché delle comuni espressioni dell’italiano dei nostri giorni.

Alcune delle novità introdotte nei linguaggi jazzistici preesistenti agli anni sessanta sono l’ampliata estensione degli strumenti a fiato che sfruttano gli armonici, frasi completamente atonali all’interno di una struttura tonale, un marcato interplay, una pulsazione ritmica più rada e sott’intesa, una gran varietà dei metri ritmici, la tendenza a suonare più even che swing. 

In realtà la definizione di jazz dopo l’avvento del free jazz ha senso solamente se diamo alla stessa parola un nuovo e diverso significato; infatti l’interplay introdotto dal Bill Evans trio, la distruzione delle strutture precedenti ad opera del free jazz con la relativa apertura alla musica di tutto il mondo, la commistione tra jazz e musiche ad esso vicine per derivazione e cultura ( ad esempio la musica latino-americana), o da esso derivate (rock), l’adozione di strumenti elettrici e di sintetizzatori, hanno cambiato per sempre la musica jazz e il significato assunto dalla parola stessa. Se fino a tutti gli anni ‘50 per jazz si poteva definire un linguaggio musicale sviluppatosi, con diversi stili in diversi periodi, in alcune zone degli Stati Uniti d’America e con tratti ben riconoscibili, in seguito è divenuto filosofia e modalità d’approccio alla musica di ogni provenienza geografica e culturale, privilegiandone ed esaltandone quelle caratteristiche che più delle altre favoriscono l’improvvisazione, l’enfasi ritmica, la creatività. 

Chi oggi volesse cercare i confini del jazz, non li troverebbe nella musica poiché essi non sono più lì, né li troverebbe nell’uomo poiché essi sono tanto vasti quanto la sua anima.

Brani musicali di riferimento:

1: Giant Steps

2: So what

3: Solar

2.          GIANT STEPS

Giant steps rappresenta allo stesso tempo, l’apoteosi delle ricerche coltraniane ed il punto di massimo sviluppo del linguaggio jazzistico direttamente derivato dal bop. 

Le novità musicali introdotte dal bebop all’inizio degli anni quaranta, trovano in questo brano di John Coltrane una sintesi linguistica talmente concentrata da condizionarne in gran parte la libertà espressiva. 

La prima impressione che si ha ascoltando questo brano di sedici misure ritornellate divise in due sezioni da otto ciascuna, “AB”, è quella di ascoltare uno studio di virtuosismo tecnico, ritmico ed armonico, da parte di Coltrane. In realtà “Giant Steps”, è l’ultimo di una serie di brani in cui Coltrane aveva percorso una strada progressivamente sempre più densa di modulazioni ardite che rendevano l’improvvisazione sempre più difficoltosa e quasi una sfida, una corsa ad ostacoli. Troviamo riscontro di quanto appena affermato proprio nel progredire di questo brano: dopo l’esposizione tematica, Coltrane inizia un solo nel quale procede in modo imperioso ed infuocato, ma, un ascolto attento lo rivela, ripetitivo in alcune cadenze. D’altronde più le modulazioni sono lontane (in questo caso in poche battute si toccano tre tonalità a distanza di una terza maggiore l’una dall’altra) e più, se si vuol rimanere in un contesto tonale, le soluzioni diminuiscono e sono obbligate. Inoltre, a mio giudizio, quest’assolo non rivela un’evoluzione espressiva reale: si ascoltano, dal principio alla fine, cascate di note rapidissime e di grande impatto emotivo, dovuto però più alla vertigine offerta dalla velocità d’esecuzione, che alla musicalità realmente espressa e compiuta. Si tratta, a tutti gli effetti, di un esercizio di virtuosismo, ove l’improvvisazione certamente non studiata nelle singole note, è, almeno, molto pianificata in alcune frasi che cadono nei punti cardine del brano, che sono tanti! Un riscontro di ciò lo abbiamo quando comincia il suo assolo il mal capitato pianista Tommy Flanagan… sia ben chiaro che non stiamo parlando di uno sprovveduto. Tommy Flanagan: pur non essendo tra i colossi del pianismo jazz come Art Tatum, Oscar Peterson, Lennie Tristano, Bill Evans ecc., resta un ottimo pianista che ha il suo buon posto nella storia di questa musica. Dopo un inizio in cui Flanagan riesce a dare un qualche senso alle frasi musicali, si assiste ad un progressivo sfaldamento della sua capacità d’improvvisazione su una struttura così complessa che richiede un linguaggio frutto di uno studio assiduo di tali asperità musicali, fino al punto che smette di improvvisare limitandosi a poggiare gli accordi, sulla cui corrispondenza con i punti del brano in cui dovrebbero cadere, non metterei la mano sul fuoco. Ironia della sorte l’ottimo ma sfortunato Flanagan è conosciuto più per questa sventurata registrazione che per quanto di buono, ed è tanto in qualità e quantità, ha fatto nella storia del jazz. Il suo linguaggio non era evidentemente tale da poter sostenere un assolo su siffatta griglia armonica, anche in considerazione del fatto che, pare, la registrazione del brano pubblicata, fosse la diciottesima! 

Al di là di tutto però, “Giant Steps” è un brano di indubbio fascino ed ancora oggi per molti jazzisti rappresenta un banco di prova fondamentale, anche se, poco dopo la presente registrazione, il jazz prese strade diverse, differenziandosi in molti mondi e modi espressivi.

        3.         SO WHAT
Questo brano, è inserito nel disco Kind of blue di Miles Davis che rappresenta una svolta epocale per il jazz. 

Tutto questo disco è intriso di un’aria nuova, rarefatta, lirica, basata su strutture armoniche quasi prive di modulazioni e di concatenazioni di gradi di accordi con riferimenti tonali. 

Questo brano, strutturato in “AABA”, in particolare, è costruito solamente su due modi che poi possono ridursi ad uno solo; infatti ciascuna delle sezioni “A”, dalla durata di otto misure, è nel modo di re dorico, mentre la sezione “B”, anch’essa di otto misure, è costruita sul mi bemolle dorico, quindi lo stesso modo innalzato di mezzo tono. Come si può facilmente osservare, ad un’introduzione, realizzata dal piano e dal contrabbasso, di rievocativa impronta debussyana, segue un tema creato sullo schema della chiamata e della risposta: il contrabbasso esegue una frase cui risponde tutto il resto del gruppo e tutto il tema è giocato su quest’alternanza, attraverso le varie sezioni costituenti il brano. Terminata l’esposizione tematica, cominciano gli assoli, di due chorus ciascuno, della tromba, del sassofono tenore e del sassofono contralto; segue un chorus di solo di piano accompagnato con un back ground dei fiati, che altro non è che la riproposizione della risposta, al contrabbasso, contenuta nel tema. 

La novità costituita da questo brano, consiste nel fatto che la musica è costruita non su accordi prestabiliti ma su scale modali che fungono come attrazione gravitazionale del mood: non vi è più una tonalità di riferimento con i suoi gradi armonici, ma un’atmosfera caratterizzata dal sound che quella scala modale offre. Da queste scale il pianista, ad esempio, trae accordi che perdono non solo il loro valore di gradi armonici, ma che sovente sono costruiti con intervalli i quali, considerati sotto il punto di vista tonale, danno luogo ad un accordo non inquadrabile in tale sistema: quindi il termine di accordo è da intendersi esattamente come lo definisce la teoria musicale elementare e cioè come insieme di due o più suoni uditi contemporaneamente. Queste scale sono anche utilizzate come riferimento per la costruzione degli assoli, nella misura in cui, all’interno di una struttura tonale, si farebbe riferimento alle scale delle tonalità toccate. 

Naturalmente, essendo questo uno dei primissimi brani jazz costruito in tal modo, esemplifica quasi schematicamente ed in maniera chiara i procedimenti di composizione, costruzione degli assoli, ecc. In seguito le strutture modali si sono evolute ed arricchite di molte nuove scale ed intrecci melodico-ritmici che rendono le analisi meno chiare e dai contorni meno evidenti.

4.          SOLAR
Questo brano, composto da Miles Davis, nella versione del Bill Evans trio qui proposta, è fortemente rappresentativo circa cosa s’intenda per piano paritario tra gli strumenti e conseguente interplay.

Il superamento dei ruoli tradizionali dei singoli strumenti, almeno di quelli del trio, è qui lampante. 

Il brano è costituito da due sezioni di dodici misure ciascuna, esattamente uguali nello sviluppo melodico “AA”. Quella che è in realtà una struttura piuttosto semplice e banale, i componenti del Bill Evans trio la trasformano in una esecuzione di assoluta rilevanza, soprattutto considerando che ciò avveniva nel 1961, quando non ancora il free jazz aveva influenzato con la sua libertà espressiva il jazz più “tradizionale”. 

Si noti come il tema esposto dal pianoforte, non sia mai accompagnato con una linea di walking bass che, tra le altre cose non si udrà per tutta la durata del pezzo, e come il batterista, pur fornendo la pulsazione ritmica di base, tenda a creare poliritmie che vanno a sommarsi ed integrarsi con quelle che propone il pianista con la mano sinistra o con lo sfalsamento o dilatazione delle frasi tematiche sul tempo. 

Al termine dell’esposizione tematica, all’inizio del solo di Bill Evans per gran parte realizzato ad ottave parallele, si osservi come il bassista, invece di fornire le fondamentali, riesponga sommessamente e quasi di nascosto il tema nella sua interezza, variandolo ritmicamente. 

Dal secondo chorus del solo di Evans al termine dello stesso, il brano è un susseguirsi di frasi melodiche del pianoforte, ora inseguite in una sorta di gioco contrappuntistico da altre frasi indipendenti, ma simbiotiche con le prime, suonate dal contrabbasso, ora stimolate e provocate da interessantissimi pedali armonici su cui il bassista si diverte a creare tensioni poliritmiche. In tutto ciò il batterista interagisce con accenti spostati sul tempo che si oppongono alla pulsazione ritmica di base che, comunque, continua a fornire in modo abbastanza esplicito. 

Altro indizio della raggiunta pari dignità degli strumenti tra essi, è il lungo solo che il bassista si concede, senza alcun accompagnamento del pianoforte, a partire dal secondo chorus del medesimo solo: ciò mi pare essere testimonianza di completa maturità espressiva, prima del trio di Bill Evans, poi degli altri trii del jazz moderno, che da qui prendono spunto per la creazione della loro musica. Non è un caso che le novità introdotte da questo trio, unitamente all’eredità delle esperienza del free jazz, abbiano per sempre cambiato la concezione di far musica in trio e più in generale in piccolo gruppo: se fino ad un certo punto della storia del jazz all’interno di un piccolo gruppo vi erano uno o due strumenti leader, relegando gli altri al ruolo di comprimari, dall’epoca di questo trio di Evans non solo gli strumenti acquistano pari dignità, ma, conseguentemente, è il trio che da insieme di tre strumenti diventa un tutt’uno, una sorta di “trinità”. 

CAPITOLO V

    1.          IL REPERTORIO JAZZISTICO 

Per comprendere cosa s’intende per repertorio jazzistico, è bene definire prima, brevemente, il significato di repertorio nella musica colta. Il repertorio è l’insieme di brani appartenenti ad uno stesso genere di musica. A sua volta questo può essere suddiviso: infatti nella musica colta possiamo distinguere, all’interno del repertorio globale, una serie di grandi repertori classificabili per periodo (classico, romantico, post romantico, moderno ecc.), per organico (strumento solo, piccolo gruppo di strumenti o da camera, per orchestra sinfonica, per coro, per strumento solista ed orchestra ecc.). Dal momento in cui viene concepito un dato brano, apparterrà a quel dato repertorio in ogni occasione futura in cui verrà eseguito e, interpretazione a parte, rimarrà sempre uguale a se stesso, con le sue melodie, i suoi periodi musicali, le sue pause, le sue cadenze, le sue modulazioni, ecc. 

Nel jazz le cose stanno in modo decisamente diverso; partiamo dal dato fondamentale: il jazz è continua, spontanea ed improvvisata rielaborazione di un materiale musicale dato.

Quanto appena detto produce tre momenti intellettivi successivi: il primo consiste nell’assorbimento del materiale musicale appena ascoltato o letto; il secondo sarebbe l’elaborazione interna dello stesso, il terzo consiste nella manifestazione musicale del materiale rielaborato in forma jazzistica. Tutto ciò sta a significare che il repertorio jazzistico globale, non è costituito da una serie di pezzi che di per sé sono jazzistici bensì dalla capacità e dalla sensibilità del singolo musicista di scorgere all’interno di un materiale musicale dato, tra i più disparati che si possano immaginare, quegli elementi che opportunamente esaltati e trattati possano trasformare un qualsiasi pezzo di qualsiasi natura in un pezzo di jazz. Quanto appena detto è suffragato dal fatto che accanto ai pezzi scritti dai jazzisti in linguaggio prettamente jazzistico, la maggior parte dei pezzi jazz sono costituiti da rielaborazioni in chiave jazzistica di brani originariamente non jazz e composti da non jazzisti (riferimento 1). 

Storicamente il repertorio del jazz affonda le sue radici in diversi mondi musicali tra cui si possono citare i tre più importanti: le composizioni dei musicisti del jazz, le songs americane ed il blues. Successivamente da quando il jazz da musica e linguaggio puramente americano è divenuto un linguaggio globale ed una filosofia d’approccio alla musica, il suo repertorio si è ampliato di moltissimo facendo riferimento, oltre che ai già citati mondi musicali, a tutte quelle tradizioni preesistenti al suo arrivo in ogni parte del globo che ha raggiunto. Molto spesso quindi si realizza una dicotomia tra l’autore del brano e la natura dell’esecuzione del brano stesso; molto spesso tale divisione porta all’errore di considerare l’autore stesso jazzista: quante volte, ad esempio, George Gershwin è stato considerato jazzista solo perché molte delle sue canzoni sono state riprese e reinterpretate da jazzisti? In realtà Gershwin, oltre alla pregevole produzione sinfonica, era un autore di canzoni, senza aver molto a che fare con il jazz; per assurdo possiamo dire che nell’immaginario collettivo, dei non addetti ai lavori, è divenuto jazzista non per quello che ha scritto, bensì per come ciò è stato interpretato dai musicisti di jazz (riferimento 2). Come Gershwin si potrebbero portare molti altri esempi più o meno eclatanti. 

C’è però un’altra caratteristica del repertorio jazz molto importante: la modificazione che i brani assumono nel tempo.

In musica classica, così come già si è detto, un brano, interpretazione a parte, rimane uguale a se stesso nel tempo. Nel jazz avviene la cosa completamente opposta: se focalizziamo la nostra attenzione su un qualsiasi brano scritto, ad esempio, negli anni ‘30, ‘40, o ‘50, e, attraverso varie versioni di vari musicisti, ne seguiamo l’evoluzione cronologica, non possiamo fare a meno di notare differenze, a volte anche enormi, tra la prima esecuzione, in senso cronologico, da noi presa in esame e l’ultima, passando attraverso tutte le altre. Questo carattere cangiante è tipico del jazz: l’evoluzione che nel tempo porta cambiamenti nella musica e nel singolo musicista, entra inevitabilmente nel modo di interpretare e suonare, modificando gradualmente ogni brano affrontato. Quindi si può affermare che il jazz non possiede un repertorio inteso in senso classico, ma che il repertorio jazz è costituito da tutto ciò che i musicisti riescono, con fantasia, creatività, talento ecc. a riproporre in chiave jazzistica a prescindere dalla forma e dallo spirito infuso a quel dato brano dal compositore. In realtà affrontare un brano in chiave jazzistica significa soprattutto reinventare il pezzo ed esercitare la composizione estemporanea, nell’improvvisazione, su un tema dato (riferimento 3).  

     Brani musicali di riferimento:

1: Teme from M.A.S.H. (“Suicide is painless”)

2: “Summertime”, proposta in quattro versioni differenti: 

3: “Body and soul”, proposta in 17 versioni.

2.          SUICIDE IS PAINLESS
Questo brano è inserito nella colonna sonora della serie televisiva M.A.S.H. ed in sé non contiene elementi di particolare interesse musicale; tuttavia la malinconia espressa dalla sua melodia deve aver attratto l’attenzione di Bill Evans che, dopo averlo rielaborato e intriso della sua sensibilità artistica, lo ha inserito in un suo disco dal titolo, You must believe in spring. 

Evans è stato uno di quei musicisti che hanno attinto a piene mani da materiali musicali non jazzistici in origine, per trasformarli, a volte, in vere e proprie perle jazzistiche; la consuetudine di rielaborare materiali musicali non jazzistici, è vecchia almeno quanto il jazz e ne costituisce una delle caratteristiche fondamentali, ma fino a quando il jazz è rimasto un linguaggio musicale legato, nel suo sviluppo, solamente agli Stati Uniti, pur essendo imitato nel resto del mondo, i materiali musicali non jazzistici rielaborati erano pressochè esclusivamente di autori americani. Da quando, però, il resto del mondo ha imparato a fare del jazz che non fosse solamente ad imitazione e somiglianza di quello prodotto dai jazzisti americani, sono stati utilizzati, per far jazz, tantissimi brani originariamente non jazzistici, dalle provenienze più disparate, anche dagli stessi americani. Nello stesso disco in cui è inserito il brano in oggetto, ve ne sono altri di provenienza non jazzistica ed europea, tra cui il brano che dà il titolo al disco “You Must Believe in Spring”, di Michelle Le Grand.  

  3.   SUMMERTIME, ED IL FALSO MITO DI GERSHWIN JAZZISTA

La celeberrima canzone “Summertime” di George Gershwin facente parte del musical Porgy and Bess, mi sembra un ottimo esempio per indicare come Gershwin, al pari di altri autori, sia spesso annoverato tra i jazzisti pur essendo, in realtà, distante dal jazz come concezione musicale. Infatti il mito di Gershwin jazzista rimane tale, senza fondamenta reali. Gershwin, nella sua breve vita, fu autore di una limitata ma pregevole produzione sinfonica anche d’ispirazione, è l’opinione comune, afro-americana; pur non mancando alcuni riferimenti musicali espliciti a tale tradizione, è necessario rimarcare come essi siano più estetici e sovrastrutturali che inglobati nel D.N.A. delle sue composizioni sinfoniche. 

Alla produzione sinfonica, Gershwhin, ne affiancò una di Musicals, di cui Porgy and Bess è il più conosciuto, ed una, vastissima, di canzoni, molte delle quali sono entrate a far parte degli standards jazzistici contribuendo a creare il mito di Gershwin jazzista. 

Venendo a “Summertime” ho pensato di inserirne quattro versioni: la prima è per orchestra sinfonica e voce di soprano, in questo caso Kiri Tekanawa, ed è forse quella più vicina alla sensibilità musicale gershwiniana; la seconda è tratta da Porgy and Bess, con l’interpretazione di Ella Fitzgerald e Louis Armstrong, e rappresenta una situazione di mezzo tra la musica sinfonica ed il canto jazz; la terza e la quarta sono chiaramente pezzi jazz, trattandosi di versioni del John Coltrane quartet e di Herbie Hancock con Joni Mitchell, che ben rappresentano la visione jazzistica della produzione di canzoni di Gershwin e delle song in genere. Non è necessario analizzare nel dettaglio le varie versioni, per notare i mondi musicali differenti in esse racchiusi. 

La struttura del brano è “ABAC” ed ognuna delle sezioni è di 4 misure; le 16 misure totali vengono poi ritornellate, e quindi il brano è costituito da 32 misure, eventuali introduzioni e code a parte.

La struttura nelle versioni proposte, rimane sempre la stessa, ma la musica prodotta appartiene a mondi e modi d’intendere la musica lontani e diversi. “Summertime” è un ottimo esempio anche per valutare come i jazzisti rielaborano un materiale dato a seconda della propria visione del jazz e della musica in generale. 

Per quanto riguarda poi il falso mito di Gershwin jazzista, nel jazz è consuetudine suonare su di una struttura armonica che potrebbe motivare il perché egli, spesso, è annoverato tra i jazzisti. Tra le tante composizioni di Gershwin ve n’è una, a mio giudizio non particolarmente significativa, intitolata “I got rhythm”; si tratta di un brano dalla cui struttura armonica i musicisti di jazz hanno isolato 32 misure costruendo una struttura “AABA”; tale struttura è stata chiamata, dai jazzisti, rhythm changes ossia griglia armonica di “I go rhythm”; ciò è plausibile che abbia contribuito a creare l’equivoco in questione. Una consuetudine particolare, circa la struttura del rhythm changes, si è affermata in Italia, ove il nome della struttura è stato cambiato da rhythm changes in Anatol, non si sa bene per qual motivo. Indubbiamente il contributo delle composizioni di Gershwin al jazz è notevole, perché esse sono state riprese da molti jazzman, in tutte le epoche del jazz; da qui però a dire che Gershwin abbia scritto del jazz è un’affermazione errata, anche perché il jazz, in quanto tale, non può essere fissato su carta, essendo allo stesso tempo musica di tradizione orale e prodotto dell’hic et nunc.

4.         BODY AND  SOUL

La splendida ballad “Body and Soul” di Green-Sour-Heyman-Eyton, è uno di quei pezzi che hanno attraversato la gran parte della storia del jazz dagli anni ‘30 ai nostri giorni. 

Essa fa parte di quei brani interpretati migliaia di volte, in tutte le epoche del jazz e che in ogni epoca ha inevitabilmente risentito dei cambiamenti, delle novità e di tutte quelle caratteristiche stilistiche del momento che si andavano a sommare e sintetizzare con quanto già esisteva. 

Naturalmente molte versioni della canzone oltre che delle caratteristiche stilistiche generali risentono molto anche e soprattutto della particolare visione musicale dei singoli musicisti; per questi motivi mi è parso uno dei pezzi più adatti per esemplificare e ripercorrere alcune caratteristiche dei vari stili jazzistici, l’evoluzione del repertorio jazzistico e per mostrare quanto e come il medesimo brano può cambiare visto da ogni interprete sotto una luce diversa e personale.

Spesso risulta difficile distinguere le caratteristiche generali e portanti di un singolo stile rispetto all’interpretazione del singolo musicista, ma ciò non importa poiché mi pare ovvio che non sia lo stile a creare il musicista ma i musicisti che creano uno stile. Le versioni da me selezionate e proposte, coprono un arco temporale di storia del jazz di circa ‘60 anni e sono concepite per vari organici, dal solo, al trio, al quintetto e per gruppi numericamente più estesi. Con l’ascolto di queste versioni di “Body and Soul”, intendo proporre un percorso nella storia del jazz che il lettore compirà personalmente, divenendo guida di se stesso, basandosi sugli elementi e sulle chiavi di lettura che avrà maturato leggendo e riflettendo su questo lavoro.

Ovviamente non è possibile maturare una consapevolezza jazzistica, degna di questa definizione, percorrendo una volta sola questo percorso e solo questo, ma esso può rappresentare il primo di mille percorsi individuali, che porteranno, chi lo vorrà, a entrare nell’anima delle cose jazzistiche, cosa che sarà compiuta quando, tornando indietro, magari a questo primo percorso, lo si compirà nuovamente, ma notando e scorgendo più e differenti cose, rispetto alla prima volta. Naturalmente, l’attenzione di ognuno, verrà attirata più su alcuni elementi che su altri, in base alla propria sensibilità dell’orecchio musicale, al proprio retroterra culturale, ai propri convincimenti estetici, al proprio gusto, esattamente quegli stessi elementi che sono alla base del concepimento, da parte dei singoli interpreti, di ognuna di queste versioni di “Body and Soul”.

4 a. SUCCESSIONE CRONOLOGICA DELLE VERSIONI

Nella seguente successione cronologica, alcune date sono complete di giorno mese ed anno di registrazione, altre fanno riferimento solo all’anno, mentre la versione di Billie Holiday non riporta alcuna data: ciò è dovouto al fatto che ho tratto questa versione da una compilation la quale non riporta le date delle singole registrazioni incluse; è attendibile, però, che si tratti di una incisione dei primi anni 50.  
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CAPITOLO VI

         1.        STRUMENTI, TECNICHE ED ACCESSORI

In questo capitolo, sono riportate alcune brevi schede riguardanti le principali differenze che intercorrono nel suonare e relazionarsi con lo strumento da parte del musicista accademico e del musicista jazz. Il capitolo non è esaustivo, poiché gli strumenti presi in considerazione sono pochi ed in particolare alcuni di quelli maggiormente presenti in tutte le epoche dello sviluppo del jazz.

Le singole schede riguardanti gli strumenti, sono state curate, su mia richiesta, da musicisti che hanno esperienze di jazz e musica accademica. Circa la batteria, strumento fondamentale del jazz, non ho inserito alcuna scheda, poiché manca il suo corrispettivo classico, essendo stata, la medesima, inventata dai musicisti di jazz, e non essendo le percussioni, impiegate nella musica colta, corrispondenti come ruolo.

 2.           IL SASSOFONO

Era il 1840 c.a. quando Adolphe Sax, un giovane artigiano belga, costruiva il primo strumento che avrebbe reso famoso il suo nome: il “Saxophone”.

Egli presentò il proprio strumento ai maggiori compositori dell’epoca e alcuni (Meyerbeer, Debussy, Bizet, Massenet, R. Strauss) scrissero composizioni per o con il sassofono. Anche Berlioz, nel suo “Trattato di strumentazione”, lo descrive come strumento “..... dalla bellezza variegata nella voce, ora grave e calma, ora appassionata, sognante e malinconica ..... nessun altro strumento musicale esistente, a me noto, possiede questa curiosa sonorità, situata al limite del silenzio ...”. 

Ma con la morte del suo ideatore il sassofono fu dimenticato o relegato a ruoli sempre più marginali. Solo nelle bande militari continuò a essere utilizzato frequentemente.

Fu in America che il sassofono cominciò a guadagnarsi una certa popolarità. Considerato dapprima una stravaganza, quasi una curiosità da mostrare nel corso di spettacolini di varietà, ben presto, nelle mani dei primi musicisti afroamericani, si rivelò in grado di competere con gli ottoni nel fortissimo e gli archi nel pianissimo, dotato di un'agilità quasi eguale al flauto, accompagnata da una notevole facilità di emissione e di intonazione.

Forse proprio per le estreme capacità di sintesi tra qualità e facilità esecutiva, già dai primi del novecento era consuetudine che una “Jazz band” includesse almeno due sassofoni contralto e un tenore nel proprio organico.

Interpreti d’eccezione come S. Bechet (sop.), J. Hodges, (c.alto), C. Hawkins, L. Young (ten.), H. Carney (bar.), seppero esprimere nell’improvvisazione solistica le doti di cantabilità e di virtuosismo peculiari a ciascuno strumento. 

Il linguaggio del sassofono fu poi sviluppato dai grandi maestri del jazz durante e nel dopoguerra (C. Parker, D. Gordon, S. Rollins, J. Coltrane e E. Dolphy) fino ai nostri giorni (E. Parker, D. Sanborn, M. Brecker, K. Garrett, S. Coleman). 

Oggi non c’è genere dove il sax non sia presente: dal pop alla minimal music, dalla musica da ballo alla new age, dal rock’n roll alla musica folk. 

Infine anche la musica “colta” del XX secolo si è accorta del sax e moltissimi compositori (da M. Ravel a K. H. Stockhausen, da P. Hindemith a E. Carter, da A. Webern a L. Berio) hanno scritto per questo strumento.

Tra i primi virtuosi classici di sassofono vanno ricordati M. Mulè e J.M. Londeix.

Nel corso egli ultimi decenni si è venuta a creare una curiosa scuola: quella del “sassofono classico”. È difficile spiegare a un “non sassofonista” quali siano le differenze tra il modo di suonare jazz e il modo di suonare classico. Ci proverò in queste poche righe.

Innanzi tutto mi preme dire subito che non esiste una scuola jazz di sassofono. Il sassofono ha avuto fortuna nel jazz proprio perché era uno strumento privo di qualsiasi classificazione accademica. Non è raro trovare sassofonisti della stessa generazione, della stessa città e che abbiano suonato addirittura con la stessa orchestra, con un suono, un linguaggio e anche uno swing completamente diversi.

Esaminerò così le critiche che sovente i sassofonisti jazz e classici si rivolgono gli uni agli altri.

Generalmente i sassofonisti classici non sanno nulla di swing, pronuncia jazz e tanto meno sanno improvvisare. Il loro suono poi, decisamente piccolo, risulta generalmente standardizzato e con un vibrato improponibile.

Il sassofonista jazz dal canto suo ha grandi difficoltà a suonare su volumi ridotti (con conseguente perdita di qualità di suono e d’intonazione). Spesso ha grandi difficoltà per attaccare le note in maniera pulita (specialmente nel registro grave) e qualche volta il suono risulta sgradevole per l’incapacità di eliminare il “soffiato”.

In realtà, quelli che da un lato possono sembrare dei difetti, dall’altro sono dei pregi, proprio in virtù delle diverse esigenze della musica che si sta affrontando.

Un sassofonista classico che deve suonare in un ensemble di musica da camera dovrà adeguare il proprio suono a quella particolare formazione (e un solo sassofono potrebbe con grande facilità sovrastare in volume una decina di archi). Al sassofonista jazz capita invece molto spesso di doversi confrontare con uno scenario ben diverso: provate a fare un “solo” mentre una batteria, un’intera sezione di brass e in aggiunta chitarra, basso e pianoforte (rigorosamente amplificati) vi … “accompagnano”.

Inoltre il suono soffiato, ma anche una spiccata pronuncia nell’attacco delle note, sono caratteristiche peculiari del jazz, mentre (salvo rare eccezioni) sono inaccettabili nella musica classica.

Il vibrato poi, estremamente libero nel jazz, deve sottostare a una determinata prassi esecutiva nell’interpretazione della musica “colta”.

La scelta del “set up” di un sassofonista può essere perciò, secondo il genere musicale che deve affrontare, molto diversa. Ecco alcune linee generali.

Il sassofonista classico predilige imboccature in ebanite chiuse, abbinate a delle ance resistenti con il “taglio francese” che permettono un maggior controllo dell’intonazione e dell’attacco.

Le principali marche utilizzate dai sassofonisti classici sono: 

per i bocchini: “Selmer” e “Vandoren”;

per le ance: “Vandoren”; 

per i sassofoni: “Selmer” con i modelli di ultima generazione: i “Super Action 80”. Anche la “Buffet”, per il suono, e la “Yamaha”, per l’intonazione, sono molto apprezzate.

I sassofonisti jazz prediligono invece imboccature più aperte. La scelta del materiale del bocchino (ebanite o metallo) è dettata dal proprio gusto personale (con la sola eccezione del contralto che vede utilizzata quasi esclusivamente l’ebanite). Le ance, di gradazione variabile, sono generalmente con “taglio americano”. 

Le principali marche utilizzate dai sassofonisti jazz sono: 

per i bocchini: “Ottolink, “Selmer”, “Bari” (soprano), “Meyer”, “Selmer”, (contralto), “Ottolink”, “Dukoff” e “Guardala” (tenore) e “Berg Larsen” (baritono); 

per le ance: “Vandoren Jazz”, “Vandoren Java”, La voz, Hemke e Rico (qualche sassofonista si avventura persino sulle anche in fibra o vetro resina); 

i sassofoni più utilizzati sono ancora una volta i “Selmer”, ma questa volta i modelli più ricercati sono quelli più antichi: i “Mark VI”, e i “Super Balanced action”. Molto utilizzati sono anche i sassofoni della “Cohn” (specialmente per il jazz pre-bebop) e comunque non è raro trovare affermati jazzisti che suonino “Yamaha”, “Yanagisawa”, “Borgani”, “King” …

Si potrebbe infine riflettere sull’utilità del cosiddetto “sassofono classico”. E’ decisamente innegabile che il grande sviluppo dello strumento è indissolubilmente legato al jazz, mentre il repertorio per sassofono classico risulta essere alquanto povero, non consentendo lo sviluppo di una reale carriera artistica. Nonostante ciò, il sassofono jazz è assente dai programmi ministeriali di studio, nei conservatori; l’argomento, al massimo, è trattato da alcuni insegnanti di buona volontà, come ausilio didattico, cosa che risulta essere insufficiente, ingiusta e menzognera, nei confronti della storia di questo strumento.

Marco Falsini. 

 3.           IL CONTRABBASSO

Il contrabbasso nel jazz, nasce come alternativa al basso tuba, tant’è che a New Orleans molti erano i bassisti in grado di suonare la tuba. Sin dalle origini la primaria funzione dello strumento è stata soprattutto ritmico-armonica: lo swing era generato dal caratteristico “walking” del basso pizzicato che marcava tutti i quarti giocando soprattutto sulle toniche e le quinte degli accordi di base. 

Da Jimmy Blanton (storico bassista di Ellington) in poi, lo strumento si è  evoluto molto dal punto di vista melodico, grazie anche ad una maggiore agilità conferitagli dalle corde di metallo rispetto a quelle tradizionali di budello, e dall’avvento dell’amplificazione che ha consentito al contrabbasso di porsi su di un piano sonoro paritario con gli altri strumenti, cosa che ha dato la possibilità ai contrabbassisti di sviluppare tecniche e fraseggi che non fossero legati primariamente alla produzione della quantità del suono.

Oscar pettiford, Ray Brown, Charles Mingus, Paul Chambers, Scott La Faro, Charlie Haden, Jimmy Garrison, Gary Peacock sono solo alcuni dei maggiori capiscuola dello strumento, autentici innovatori che hanno affrancato il contrabbasso dal ruolo di supporto che lo caratterizzò fino agli anni 50.

L’uso dell’archetto resta tutt’ora un territorio in parte inesplorato, anche se eccellenti strumentisti, soprattutto europei, hanno elaborato tecniche molto sofisticate, in parte mutuate dalle conquiste della musica cosiddetta contemporanea. Tra essi ricordiamo: Barry Gui, B. Phillips, J. F. Clarc, Bruno Tommaso. Il fraseggio swing più chiaramente “jazz-jazz”, deve invece molto alla grande scuola del violino jazz, soprattutto di area francese (Grappelly, Jean Luc Ponty, Dominique Pifarelly) senza naturalmente dimenticare Joe Venuti, Eddie South, Stuff Smith.      

                     4.          IL PIANOFORTE

Il pianoforte è presente nella storia del jazz fin dalle sue origini, essendo lo strumento sul quale sono stati composti i Ragtime, vere e proprie composizioni scritte di ispirazione tardo romantica, nelle quali già si prefiguravano alcuni elementi poi sviluppati dal jazz. Se escludiamo il periodo in cui le band jazzistiche erano prevalentemente itineranti e, il piano, essendo uno strumento difficilmente trasportabile, era escluso, il nostro ha fatto parte di tutte le epoche del jazz assumendo ora il ruolo, all’interno di un qualsiasi organico, di strumento guida, ora quello di catalizzatore e strumento di raccordo tra i vari elementi del gruppo. 

Circa gli aspetti propriamente tecnici pianistici va detto che, con poche eccezioni, fino a gran parte degli anni ‘50, del pianoforte sono state sfruttate maggiormente le caratteristiche ritmico-percussive e solo secondariamente quelle tipiche della tecnica del legato, sviluppata in Europa nell’800; la forte propensione del jazz a marcare il ritmo e un percorso di studi, prevalentemente da autodidatti, che i pianisti di jazz compivano a prescindere dalla letteratura pianistica classica, svilupparono una percussività che, generalmente, si manifesta con un tocco mezzo staccato, netto, energico e nervoso. 

A partire dagli anni ‘50 in poi, con l’apertura del jazz alla musica di tutto il mondo, l’universo pianistico del jazz, oltre al continuo sviluppo della ricerca in campo percussivo che trova le sue estreme conseguenze nel free jazz, si arricchisce anche di quelle che sono le nozioni e le basi tecniche tipiche della musica europea: il legato, il controllo del tocco, la differenziazione di peso e di forza tra le singole dita, impegnate a suonare parti diverse. Sempre a partire dagli anni ‘50, man mano va anche affermandosi un altro modo di suonare il piano, ossia ricavando suoni o rumori, atti alla creazione di musica, in modalità diverse da quelle tradizionali: si comincia a percuotere direttamente le corde con le mani o con svariati oggetti che, altre volte, vengono posizionati sulle corde che, messe in vibrazione dai martelletti o dall’azione diretta delle mani, producono armonici o risonanze particolari; altre volte si usa percuotere il pianoforte in altre sue parti per creare un effetto ritmico-percussivo, in tutto simile, per effetto e per ruolo, a quello di un batterista o di un percussionista. 

Un’altra particolarità, è quella che, nella tecnica pianistica classica, si chiama “diteggiatura strisciata”; si tratta di suonare in rapidissima successione due note a distanza di semitono, praticamente un’acciaccatura brevissima, facendo scivolare il dito da un tasto nero ad uno bianco, essenzialmente in modo ascendente. Tale tecnica è molto utilizzata dai pianisti di jazz quando si tratta di effettuare passaggi in cui, le così dette “blue note”, terza minore e settima minore, rappresentano acciaccature sulle loro corrispettive maggiori. E’ questa una caratteristica che si è affermata fin dagli albori del pianismo jazz. A tal proposito, si noti come la gran parte dei pezzi di jazz, ed in particolare quelli con una forte componente blues o soul, siano composti nelle tonalità che offrono la particolarità di avere le blue note, che cadono su tasti neri: do, mi bemolle, fa, sol e si bemolle. 

5.           LA TROMBA

La tromba è uno strumento appartenente alla famiglia degli ottoni.

Strumento antichissimo ha però visto prendere la forma che conosciamo solo nell' ottocento con l'invenzione dei pistoni.

Il suono è prodotto dalla vibrazione delle labbra che si comportano come un'ancia doppia, ed è amplificato dallo strumento. Al variare della pressione dell'aria lo strumento emette note differenti secondo la serie degli armonici. Questo risponde alla famosa domanda: come si fa con tre tasti a fare una intera scala? 

E' arrivato nelle mani dei primi jazzisti a New Orleans: si trovavano infatti vecchi strumenti di qualche banda. I primi jazzisti suoneranno nelle tipiche bande e fanfare, e proprio i loro suoni, che dovranno essere forti e penetranti, serviranno allo scopo. Questa è, per capirci, la formazione musicale dei primi grandi solisti come Louis Armstrong. 

Armstrong creerà un suono che rimane un modello per future schiere di trombettisti e non solo. Armstrong riuscirà ad unire a quella concezione bandistica una liricità nuova (era appassionato di Opera lirica) e tutte le sfumature della vocalità africane, quali trilli di labbro, suoni growl ottenuti facendo vibrare il palato molle, glissandi, e, sfruttando l'elasticità dello strumento, inflessioni nel colore e d'intonazione.

In questo momento la tecnica classica ci appare lontana, ma non troppo: questa ricerca della massima potenza e dei suoni squillanti ricorda un po' la concezione sinfonica, per non parlare della presenza dello staccato. Sappiamo che Armstrong prese lezioni da un famoso trombettista sinfonico per sviluppare il suo suono. In quel periodo, infatti, mentre nella classica esistono già delle scuole, i musicisti jazz sono spesso autodidatti..

I musicisti classici sono soliti usare diverse trombe, piccole per il registro acuto, tagliate in altre tonalità per ovviare ad alcuni problemi di intonazione che la tromba ha in alcune note ( soprattutto legati al temperamento). Questo permette ai musicisti classici di optare per strumenti pesanti e bocchini profondi, e di ricercare la massima sonorità.

 Gli strumenti dei jazzisti sono leggeri, per avere più facilità e i bocchini sono poco profondi, il che aiuta a rendere i suoni taglienti. Nel jazz si usano quasi esclusivamente trombe in si bemolle.

Per cercare colori ora scuri ora più chiari i jazzisti perfezioneranno l'uso delle sordine: la cup (derivata dal cappello), la wa-wa harmon ( resa celebre da Miles Davis), la straight, la bucket e il plunger. In particolare quest'ultima è realizzata con struralavandini da intere generazione di strumentisti! Altri strumenti usati sono la cornetta (oggi non tanto) e il flicorno soprano nelle ballad e in orchestra. Questi strumenti si differenziano per la forma più conica.

Questa ricerca sui suoni ha fortemente influenzato alcuni compositori contemporanei.

Dopo Armstrong i musicisti, non più autodidatti, perfezionano la loro tecnica: in particolare vediamo nelle orchestre jazz musicisti che non hanno nulla a che invidiare ai loro colleghi classici, tanto in intonazione che in pulizia. L'articolazione diventerà sempre più morbida, però i suoni saranno stoppati con la lingua, il che aiuterà la pronuncia di tempi sempre più complicati. I musicisti avranno un'estensione superiore a quella della tromba classica, raggiungendo il sol due ottave sopra quello sul secondo rigo. Si sviluppa la tecnica del mezzo pistone ovvero una tecnica in cui, anziché essere interamente alzato o abbassato, il pistone viene premuto a metà.

Il suono è sempre squillante e i suoni nitidi. I musicisti tendono a suonare un po' in "avanti" sul tempo.

Nel periodo bebop iniziando da Dizzie Gillespie l'importanza data alla pulizia diminuisce; le frasi assomigliano sempre più a flussi di note. Questo permette di suonare a tempi velocissimi e di rendere lo strumento più agile e sempre più slegato dalla tromba classica. Ironia della sorte si riscoprono nell'articolazione l'uso di tutte le consonanti: uno su tutti è Clark Terry, con una tecnica che ricorda la tromba antica. In particolare questa tecnica era già descritta nel celebre libro di Girolamo Fantini.

Si usano il suono soffiato, le cosiddette note "ghost", in cui la nota è fermata da colpi di gola. I suoni sono articolati solo con il legato staccato. Il suono diventa scuro e si sta "indietro" sul tempo, un modello su tutti è Miles Davis.

Oggi esistono varie scuole comunque, una differenza rilevabile è quella fra coloro che suonano sia jazz che classica, che usano imboccature e atrezzature all round ( vedi Winton Marsalis) e coloro che invece suonano esclusivamente o jazz o classica.

In verità l'attrezzatura varia anche in funzione del ruolo che può essere di solista-improvvisatore o di sezione-acutista: i primi cercheranno suoni più personali mentre i secondi cercheranno la sicurezza e la massima affidabilità.

Anche le tecniche di respirazione ormai sono pienamente condivise, questo grazie anche alla doppia scuola sviluppatasi in America.

Antonello Sorrentino

DISCOGRAFIA
I brani qui proposti, esemplificano alcune caratteristiche del jazz e propongono un percorso nella stessa misura in cui potrebbero farlo altre migliaia di pezzi. Non ho scelto un brano per il complesso delle sue qualità, ma perché l’ho ritenuto intriso di quelle caratteristiche che volevo si mostrassero chiaramente ed inequivocabilmente.

Alcuni brani sono corredati di una serie di informazioni che non sono uniformi; di alcuni ho reperito giorno, mese, anno dell’incisione, album o raccolta di provenienza, etichetta discografica, organici al completo, mentre, di altri, ho inserito solamente informazioni parziali: ciò è dovuto al fatto che non sempre ho avuto accesso a fonti attendibili e veritiere, nonché alla pessima abitudine, di alcune etichette discografiche, di produrre ristampe o raccolte antologiche, senza indicare con precisione le date di riferimento originali concernenti ciascun brano; di conseguenza, a volte, i riferimenti temporali sono riferiti alle date di pubblicazione delle ristampe. Ad ogni modo tutto ciò non cambia la sostanza del discorso, poiché lo scopo che mi propongo è ugualmente perseguibile.

Africa ed Europa nel jazz.

“Moonlight serenade”

The Centennial Collection CD

Bluebird RCA

“Confirmation”

Bird's Best Bop on Verve-Verve

“Marionette”

Intuition, 1949

Blue Note Records

“Muscrat Ramble”

The Best of Sidney Bechet, 1994

Blue Note Records 

“Saitn james Infirmary”

Cotton Club,NY - Dec.23

1930

Classics Jazz (France)

“Fables Of Faubus”

Mingus Ah Um

Legacy Recordings

1959

“The original Fables of Faubus”

The Complete Candid Recordings 

2002

“Ghosts”

1968

Il repertorio jazzistico

Versioni di body and soul scelte:

1: John Coltrane

tratto da: Coltrane's Sound, data 24 ottobre 1960. 

Atlantic

con: John Coltrane, McCoy Tyner, Steve Davis, Elvin Jones.

2: Thelonious Monk, 

tratto da: Live At The Village Gate, data 1963

Prevue Records

3: Coleman Hawkins

tratto da: Il classico Coleman Hawkins, disco allegato alla rivista Musica jazz, 

data 11 ottobre 1939

4: Freddie Hubbard 

tratto da: The Body And The Soul, data 1963

Universal

5: Art Tatum

tratto da : The V-Discs, data 1946

1201 Music

6: Billie Holiday

tratto da: Legends, Verve.

7: Bob Mintzer & Michael Brecker

 Tratto da:  Twin Tenors, data 28 giugno 1994

Novus

8: Max Roach

tratto da: Max Roach plus four, data 1957

Emarcy

9: Adam Makowicz 

tratto da: The Solo Album, data 1993

Polygram International-Verve

10: Bill Evans - Toots Thielemans

tratto da: Affinity, con Toots Thielemans, 1978  

con Larry Schneider, Marc Johnson, Joe La Barbera  

Warner Bros)

11: Charlie Haden - Kenny Barron

tratto da: Night And The City, data 1998

Verve

12: Duke Ellington - Jimmy Blanton

(1 ottobre 1940)

KLF MUSIC

13: Gerry Mulligan

tratto da: Olympia, data, 19 Novembre 1960

14: Keith Jarrett Trio

tratto da:The Cure, data 1992

ECM Records

15: Lester Young 

tratto da: Complete Alladin Recordings, data 15-luglio-1942.

Con: 

Nat King Cole solisti K.Cole piano, L.Young sax tenore . R.Callender contrabbasso

16: Sonny Rollins

tratto da: Ken Burns Jazz, data 2000

Verve

17: Wes Montgomery

tratto da: Movin' Along, 11 ottobre 1960

(Riverside

flautista James Clay, pianista

Victor Feldman, contrabbassista Sam Jones batterista Sam Hayes.

Altri brani del capitolo: il repertorio jazzistico:

“Summertime”

John coltrane

My Favourite things 

1961

Atlantic

“Summertime”

Herbie Hancock, Joni Mitchell  
Gershwin's World
1998

Verve

“Summertime”

Ella Fitzgerald, Louis Armstrong

Porgy and Bess

1956

Verve

“Summertime” Kiri Tekanawa, EMI.

Teme from M.A.S.H.: “Suicide is painless”

Bill Evans trio

You must belieive in spring

1978

Rhino Records

Ritmo e pronuncia

“Some day my prince will come”

Bill Evans trio

Portrait In Jazz

1960

Original Jazz Classics

“If I Should Lose You”

Keith Jarrett trio

Standards, vol.2

 ECM Records

1985

“Alle rive lontane”

Enrico Pieranunzi trio.

Current Conditions

Sep 15, 2003

Schemi

“Solar”

Bill Evans trio

Sunday At The Village Vanguard

1961

APO (Analogue Production Originals)  

“Giant Steps”

John Coltrane
Giant steps
Atlantic

“So what”

Miles Davis

Kind of blue

1959

Legacy Recordings

INDICE DEI BRANI MUSICALI

Ordine d’ascolto previsto:

Capitolo II, L’africa e L’europa nel jazz
Titoli:

1 Muskrat Ramble

2 Sing sing sing.

3 Moonlight Serenade.

4 Saint James Infirmary
           5 Confirmation 

6 Marionette. 
           7 Fables of faubus.
           8 Original Fables of Faubus.
           9 Ghosts.


Capitolo III, Ritmo e pronuncia nel jazz

Titoli:

1 Some Day My Prince Will Come.
           2 If I shuld loose you.
           3 Alle rive lontane.

Capitolo IV, Schemi, strutture, interplay e destrutturazione

Titoli:

1 Giant Steps.

2 So What.

3 Solar.

Capitolo V, Il repertorio jazzistico
Titoli:

1 Suicide Is Painless.

2 Versioni di “Summertime”

successione degli ascolti:

Summertime 01

Summertime 02

Summertime 03

Summertime 04

Versioni di “Body and soul”

Interpreti e date:

01:Hawkins, 11 ottobre 1939

02: Ellington Blanton, 1 ottobre 1940

            03: Young, 15 luglio 1942

            04: Tatum, 1946

            05: Holiday,

            06: Roack, 1957

            07. Coltrane, 1960

            08: Montgomery, 11 ottobre 1960

         09: Mulligan, 19 novembre 1960

         10: Monk, 1963

         11: Hubbard, 1963

         12: Evans Thielemans, 1978

         13: Jarrett, 1992

         14: Makowicz, 1993

         15: Mintzer e Brecker, 28 giugno 1994

         16: Haden Barron, 1998

         17: Rollins, 2000
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