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SIDNEY CATLETT

tato allo stesso titelo @ con la stessa at-
tenzione riservata all'assolo di qual-
siasi altro strumentista,

Ritorniamo al celebre concerto del
18 gennaio 1944 alla Metropolitan
Opera House di New York. Se da un
lato Catlett accompagna un magistra-
le Sweet Lorrgmme im trio con Art
Tatum e il contrabbassista Oscar
Pettiford, egli esprime tutta la sua
grandezza in I Got Rhythm, dove dia-

a con Red Morvo che suona lo xi-

a0 con delle bacchette morbide.
All'inizio del pezzo & curioso ascolta-
re questo duetto tra lo xilofone e
rullante suonate con le spazzole da
Catlett. E una combinazione rara (sia
nel jaxe che nella muasica ia-
nufu}lzu: ¢ percussioni), che vq.]:-fri:"t i;:riv
luppata in wite. Im Tew For Twmo,
{_‘aFIIH:::t fa Hn%emyig]:ie con Owcar
Pettiford, Al Casey alla chitarra ¢ Art
Taturm. Insieme, essi formano una no-
tevole serione ritmica mol pilt puro
stile Middle Jazz, e sono davvero effi-
caci in Stompin’ At The Sevey. Ma la
mia attenzione si & posata sopratiutto
s11 For Bass Faces Only, che mette in ri-
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suonavae - racconta Billy Taylor, -
«Egli lavorava in stretta eollaborazio-
ne con il contrabbassista: assieme
funzionavanas come un traino di ca-
valli. In un trio del genere, il pianista
poteva alzarsi ¢ andare a farsi un gi-
ro. Vogrlio dire che il ritmo era sem-
pre [i, ben solidoe (5).

In For Biss Faces Only &1 pud ammi-
rare la chiarceza del discorso di
Sidney Catlett su un andamento
moderato, nel corso delle sue otto
misure in assolo, prese in uno stile
che si ritrova completamente in
Kenny Clarke ¢ Max Roach. [l
A di 3

Esempio 1

Ricorda ancora il tamburo mili-
tare, mentre 1"uso del fom b acu-

zato) e la grancassa. Nell'aprile di
quello stesso anno, egli incise un di-
seor come  leader, insieme a  Ben
Webster al  sassofono  lenoTe,
Marlowe Morris al pianoforte e John
Simmons al contrabbasszo, Prese un
assolo molto melodico in 1.2.3. Blues,
basato sulla seguente frase di due mi-
sure {suonate in “jazz feel”), che egli
abbellisce progressivamente:

Esempio 3
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to e di gquello grave = con le loro

frasi m-;?ltu coratteristiche - prefi-

gura quanto faranno i batteristi bop:
Esempin 2

In Rose Koo, Catlett suona in duo
col clarinettista Bamey Bigard, poi
prende un assolo. Qui, il suo fraseg-

Eseapio 1

salte il  contrabbassista  Oscar
Pettiford, il cui rualo nella storia del
contrabbasso sard molto importante,
e di cui Bay Brown non dimentichera
mai il modo di suonare cosl “grasso”
e “rotondo”. Entrambi - Pettiford e
Brown, olire a Mingus - sono debito-
ri nel loro stile a Jimemy Blanton.
Dopo Blanton, infatt, il ruolo del
contrabbasso  nell’'orchestra  diverrd
cosi importante che un batterista non
potrd pill esistere senza giocare d'é-
quipe con un contrabbassista. 11 tan-
dem contrabbasso-batteria costituira
uno dei pilastri di tutta la storia del
jarz a venire. «5id ascolfame quando
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gio non ci pud non far ricordare quel--

ip di Gene Krupa con Benny
Goodman. Molto brillante in Flying
Home, Catlett suona i fom foeens nuova-
mienite alla maniera di Krupa.

Mel 1944 Catlett registrd moltissimi
dischi: come ha osservato Philippe
Baudpin (6}, quelly fu I'anno culmi-
nante della sua carriera. 11 12 feb-
braio, incise The Breaks con Albert
Ammons, Vie Dickenson, Don Byas e
Hot Lips Page. Questo peszo, un
blues in sedict misure, vede i musici-
sti prendere un assolo durante le pri-
me oo misure di ciascun chors: qui
Catlett suona il piatto (colpito e smor-

Esempio 3

Fra il 1944 e il 1947, Catlett diresse
un proprio quartetto, In Linger Amkile
(del 1944} eghi dialoga con John
Simmons in scambi 2-2 (due misure
di batberia-due misure di contrabbas-
so) per l'intera durata della griglia ar-
manica (eccetto la sexione C), che
consiste di 32 misure in forma AB-
CA". La sua maniera sconcertante di
suonare & al tempo stesso semplice e
molto efficace, senza aloun inutile
riempitive, perché ogni colpo ha un
peso indispensabile nella compren-
sipne del discorso svolto. Ho scelto di
trascrivere gli interventi di Catlett
nelle sexioni A e B. Ecco la terza e la
quarta misura di A:

Esempio 4

la settirma e I'oltava misura di A:
Esempio 5

[ berza e la quarta misuara di B
Esempio &

e la settima e Uottava misara di B
Esempino 7

In I've Fournd A New Baby, registrato
nell’aprile 1944, durante il suo assolo
alle spazzole Catlett ci porge questa
intercssante frase ritmica:

Esempio 8

Segue un chorus di contrabbasso,
mentre Catlett nide le bacchette
che wtilizzerd nel proprio chorys, che
inizia con un rullo in hizzle con degli
accenti:

Esempio 9
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del jaze il film
Jammin® The Blues di
Cjon Mili, probabil-
mente uno dei pil riu-
L4 sciti per quanto  ri-
guarda lincontro tra
jazz ¢ cinema. In que-
cortometraggio
appaiono sia Jo Jones
che Sidney Catlett.
Senza dubbio, & pro-
prio Catlett che suona

'll 5 tkta la musica nel
coran del film, anche
o [ | guando sullo schermo

appare Jo Jones. In
Sweet  Georgla  Brodon
(tratto  dalla musica
del film) & riconosce

- perfettamente Catlett:

in effetti, quando vie-
ne il momento in cui il
batterista prende un
chorus,  all'inizio  di

In Hallelufak!, tema di trentadue
misure AABA su andamento veloce
(152 alla minima in empo 2720, regi-
strato il 29 maggio 1944 con Coleman
Hawkins, Teddy Wilson e John
Kirby, Sidney Catlett prende due cho-
rus in assolo alle spazzole (in tale epi-
sodio ¢ accompagnato da Teddy
Wilson). Del resto, il sun tocco & u-
gualmente ammirevole sia in assolo
che in accompagnamento, In
Honeysuckle  Rose, inciso nel

questo assolo 1ascol-
falore ritrova csatlamente la frase che
o trascritto dalla settima e 'oltava
misura della seziome B di Linger
Awhile (cfr. 'Esempio 7), inciso du-
rante quello stesso anno, Daltronde,
questa frase viene eseguita alle stesso
andamento (circa 168 alla semimini-
ma in tempo 4,/4) in entrambi i pezzi!

Precendentemente (ofr, «Jazzs n. 9)
ho ricordato il comcerto di Louls
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Armstrong  del
3 novembre
del 1947 alla

Symphony Hall,

durante i{qunle ,

¢i & possibile re un aAspetto av-
vinoente della nalith di Catlett.

Ho gid parlato dell'importanza di
Boff Eoff, ma in Steak Face Catlett & an-
cor pil stupefacente: egli inizia il suo
assolo con la grancassa e il tom fom
grave, in triplo pigme. L'andamento ¢
moderato {circa 924alla minimal. 1
pianoforte accompagna con discre-
zione 1"assolo di Caflett. Lo sviluppo
che segue provoca, a un tratto, 'ila-
rith del pubblico, il che ci fa pensare
che Catlett avesse assunto un atteg-
glamento buffo: & noto infatt che egli
amava far ridere la gente, Per esem-
pio, lanciava la sua bacchetta malto
in alto nell’aria e, fingendo di essere
annoiato, 51 grattava la testa o 51 ac-
cendeva una sigarctta, attendendo
che la bacchetta ricadesse! Durante i
supi assolo, spesso si alzava in piedi
per danzare intorno al suo strumen-
o, con grande gicia del pubblico.
Tony Scott si ricorda di Catlett, du-
rante un assolo al Down Beat, mentre
saltella per colpire la pelle frontale
della grancassa, pol suona un chores
sul muro della scena ¢ sul pavimento,
per raggiungere infine la cucina del
club (situata dietro la scena) e suona-

ugno 1944 con  Teddy
Wilzon, Edmond Hall, Benny
Morton ed Emmett Berry, si
senbe il contrabbassista Slam
Stewart che prende un chorus
con Parchetto, accompagnato
da Catlett che marca il tempo
sul piatto con la bacchetta,
Fatto curioso, in questo episo-
dio Catlett fraseggia con una
dinamica abbastanza forfe,
mentre all’epoca i batteristi a-
vevano l'abitudine di essere
discreti quando accom a-
vano gli assolo di contrabbas-
50, ab ndo considereval-
mente il volume della loro
batteria, perché il contrabbas-
S0 MON era ancora uno skm-
mente amplificato. Tubtavia,
il suong muscoloss ma, al
tempo  stesso,  leggero  di
Catlett al piatto non disturba

affatto Slam Stewart, amzi.
Il 1944 & segnato anche da
un avvenimento nella storia
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SIDNEY CATLETT

re la batteria di pentole che vi si tro-
vava! Poi finalmente, Catlett torna sul
palco e conclude il suo assolo alla
batteria (7).

Sidney Catlett era un vero e pro-
prio showman, nella nobile tradizio-
ne del circo e del music hall. In un’in-
tervista del 1941, gli venne posta la
seguente domanda: fra essere un uo-
mo di spettacolo o essere un musici-
sta, qual’era a suo avviso la funzione
pitt importante? La risposta fu decisa:
«lo direi un uomo di spettacolo.
Pensate a tutti quel musicisti di
prim’ordine che avete incontrato e
che suonano per quattro soldi perché
non sono uomini di spettacolo. In al-
tre parole, cio che conta non é quello che
fate, ma il modo in cui lo fate (il corsivo
e mio)» (8).

In Steak Face, tuttavia, cio che attira
la mia attenzione non e l'uomo di
spettacolo (che del resto non si puo
vedere!), bensi i1l musicista. Il suono
che si1 sprigiona dalla batteria di
Catlett mi ha fatto immediatamente
pensare a un batterista bebop, che an-
cora ai nostri giorni, dopo una lun-
ghissima carriera, resta al centro dello
sviluppo della batteria jazz a livello
mondiale: Roy Haynes. Infatti, non e
stato senza sorpresa che ho scoperto
in Catlett il futuro suono di Haynes
quando quest’ultimo usa le mazzuole
in Con Alma, tratto da un disco raro
(Just Us), inciso assieme al pianista
Richard Wyands e al contrabbassista
Eddie De Haas. Proprio come
Haynes, in Steak Face Catlett € estre-
mamente attento nel suonare ciascun
colpo. I suoi tom toms sono intonati (fa
diesis-la). Egli colpisce il charleston in
triplo forte e poi in triplo piano, con le
mazzuole (cosi come fara piu tardi
anche Haynes), quindi prende le bac-
chette per eseguire dei rim shots su un
accompagnamento di grancassa. Il
tempo e implacabile. Dopo aver mes-
so la corderia al rullante, egli continua
il suo assolo nella sfumatura forte, co-
si da mantenere la tensione necessaria
ad alimentare la musica e conservare
cosl 'attenzione del pubblico. In que-
sto momento, il ruolo giocato dalla
batteria ricorda un altro grande batte-
rista bebop: Art Blakey. Catlett con-
clude il suo assolo con dei contrasti
dinamici fra triplo forte e triplo piano.
L’orchestra rientra dopo un “richia-
mo” del batterista: terzine di semimi-
nime, suonate in triplo piano sul char-
leston, e un colpo di grancassa-piatto
in triplo forte. A questo punto il pub-

22 o JAZZ

blico urla il suo entusiasmo.

Nel 1941, gli U.S.A. entrarono in
guerra. I musicisti incontrarono allo-
ra varie difficolta per quanto riguar-
dava il loro lavoro. Nel 1942, ritenen-
do che le registrazioni fossero pagate
in modo insufficiente, 1’American
Federation of Musicians proclamo
uno sciopero che duro fino al 1944. 1
cantanti approfittarono di queste cir-
costanze, e registrarono con del cori.
Il razionamento del carburante sco-
raggiava la gente dall’andare nei
club, negli hotel e nelle sale da ballo.

Taylor ha raccontato che Catlett era
["'unico batterista capace di prendere
un chorus di trentadue o sessanta-
quattro misure alla maniera di un
pianista 0 di un trombettista. In Hot
House, inciso quello stesso 11 maggio,
Catlett suona le seguenti quattro mi-
sure d'introduzione:
Esempio 10

Assieme all’utilizzazione del rul-
lante, della grancassa e del piatto, la
ricerca di Catlett per quanto riguarda
il guarto arto — sul charleston — lo pone

£sempio 10
d=* 43¢
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D’altra parte, lo Stato aveva anche
deciso di applicare una tassa supple-
mentare, che aumento il prezzo dei
posti in questione. Impercettibilmen-
te, il gusto del pubblico cambio, al-
lontanandosi dalle orchestre e dai
musicisti degli anni Trenta. Le sale da
ballo, gli hotel e i club chiusero uno
dopo l'altro. Come ha spiegato Burt
Korall: «Nel 1945, e ancora per qual-
che anno successivo, la scelta stava
tra due possibilita opposte: il movi-
mento del jazz moderno o 1 cantanti
di musica leggera. Esisteva ancora
qualche orchestra da ballo periferica,
e alcune orchestre da hotel che conti-
nuavano a esibirsi e ad attirare un po’
di gente. Ma vi era ormai un nuovo
mondo, nel quale 1 musicisti e le or-
chestre Swing avevano un ruolo mi-
nimo» (9).

Se dalla fine degli anni Trenta il
New Orleans Revival contava gia de-
gli adepti, linizio degli anni
Quaranta corrispose alla nascita del
bebop, movimento cui appartiene il
geniale Kenny Clarke, grazie al quale
la batteria jazz entro nell’era moder-
na.

Sidney Catlett partecipo all’avven-
tura del bebop. L'11 maggio 1945, e-
gli fece parte del Dizzy Gillespie And
His All Stars Quartet. In questo com-
plesso figuravano Charlie Parker, Al
Haig e Curley Russel. Quel giorno,
vennero registrati alcuni capolavori
della scuola bebop. Il pianista Billy

subito fra i batteristi che hanno dato ai
quattro arti la loro reale indipendenza. 11
charleston, suonato sul primo movi-
mento della quarta misura, dimostra
che Catlett concepisce questo elemen-
to della batteria come una sonorita
integrata in una frase musicale. Per lui,
1l charleston riveste qui una funzione
non solamente ritmica ma anche me-
lodica (mentre generalmente, suonato
sul secondo e il quarto movimento
della battuta, assolve un ruolo princi-
palmente ritmico).

In Salt Peanuts (composto da Dizzy
Gillespie e Kenny Clarke nel 1943 e
registrato sempre in quell’ll maggio
1945) Catlett stabilisce una base ritmi-
ca rigorosa quando vengono esposti il
tema e l'arrangiamento. Durante 1'as-
solo del pianista Al Haig, 1 due inter-
venti incisivi della mano sinistra di
Catlett al rullante sono veramente
nello spirito del bebop. Nel corso de-
gli assolo di Parker e di Gillespie, si
sente che 1l batterista € completamen-
te a suo agio nel punteggiare il discor-
so dei solisti. Molto meglio di Cozy
Cole o di Hal “Doc” West, Sidney
Catlett ha saputo entrare nel linguag-
¢10 del bebop e nella sua nuova logi-
ca; se non ne ha afferrato completa-
mente tutte le sfumature, ha intravi-
sto tuttavia un nuovo stile batteristico
che sara appannaggio di Kenny
Clarke. L’assolo di ventiquattro misu-
re preso da Catlett in Salt Peanuts (con
un riferimento al tema nel finale del

chorus) € un eccellente esempio di co-
me egli agiva nel contesto moderno
dell’epoca. Sapeva suonare in tutti gli
stili e, come tutti hanno riconosciuto,
era molto in anticipo sul suo tempo.
Secondo Dicky Wells, Catlett era un
“musicians’ drummer”.

Catlett occupa un ruolo “chiave”
nella storia della batteria: con le sue
frasi, le sue scelte ritmiche, la qualita
della -sua sonorita e il suo senso del
ritmo, egli influenzo numerosi batte-
risti come Art Blakey, Max Roach o
“Philly Joe” Jones. La batteria moder-
na esiste realmente gia con Sidney
Catlett. Egli e stato per la batteria
quello che furono Charlie Christian
per la chitarra elettrica e Jimmy
Blanton per il contrabbasso: un inno-
vatore che ha saputo dare una rilettu-
ra originale della musica pur tenendo
conto dell’eredita di Chick Webb,
Gene Krupa e Dave Tough. Egli rap-
presenta la fase conclusiva di uno sti-
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le (il Middle Jazz) e la nascita di una
forma nuova (il bebop).

Secondo le sue stesse parole, Max
Roach e stato toccato dalla gentilezza
e generosita di Catlett; e aggiunge:
«Big Sid e stato la mia fonte d’ispira-
zione principale». “Philly Joe” Jones,
che prese lezioni di spazzole da
Catlett, ha riconosciuto: «La chiarez-
za che ho cercato di sviluppare pro-
viene da Big Sid. Egli e stato uno dei
piu bei batteristi di tutti 1 tempi». Per
Roy Haynes: «Egli era semplicemente
grande. Aveva molto gusto e suona-
va molto rilassato». Per Sam
Woodyard: «Per quanto riguarda il
suono della batteria, egli aveva un
tocco personale, e nel suo stile era
molto preciso (...)». Per Connie Kay,
celebre batterista del Modern Jazz
Quartet, Catlett era un mago: «Catlett
era l'unico batterista che amavo a-
scoltare quando prendeva un assolo.
Sembrava che giocasse con la musi-

P Bi'g. Sid Catlett allo Small’s Fami’se nel 1931 con Elmer Snowden Orchestra (da sin. Elmer Snowden, banjo; Otto Hardwick,
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ca» (10). Le im-
pressioni  di
Connie Kay so-
no confermate
da Barney -

Bigard, il clarinettista che ‘aveva lavo-
rato molto con Catlett: «Big Sid, come
noi lo chiamavamo, & stato il miglior
batterista col quale io abbia mai suo-
nato. Anche seduto dietro la sua bat-
teria, egli era cosi grande che avreste
giurato non stesse facendo nulla: tut-
to sembrava facile cén lui: non suo-
nava affatto come gli altri batteristi.
Quando prendeva un assolo, si pote-
va quasi sentire una linea melodica
liberarsi dall’insieme» (11).

Art Blakey ha raccontato un ricordo
personale legato a Sidney Catlett.
Ecco cosa gli successe quando era an-
cora un batterista molto giovane:
«Nel periodo in cui suonavo con
Fletcher Henderson, una notte avevo
una bottiglia di whisky nella tasca

as; Leonard “Hem” Davis, tr; Richard Fullbright, bass; Al Sears, tens; Catlett; Harlan “Red” Matthews, tr; Wayman Carver,
as; Roy Eldridge, tr; Dichie Wells, trb; George Stevenson, trb (nascosto).
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SIDEY L ARLETT

della giacea, ¢ duranie lo spettacalo
bevews com una cannuecta dalla botk
glia. Pensavo che cid fosse “hip”
':,_E'II.IIII\.I-\.I vt di seona, Sidney Catlett
vieniwe a dirmi buongiorno ¢ mi strin
se forte be braccia, Ma quando senti la
bottiglia, mi gettd bruscamente per
berra, “lmpars a dominare il tee stro
mento prima di i|'|'|31.'::','|;-'|,- a bere”
mi disse, = «La prossima volta che i
acchiappo, ti rompo il colle”. Ebbene,
i devo di aver smesso di bere, e non
gli ho mai voluto male per questo,
anzi al contrarios= {12).

Sidney Catlett era un uomo allegro.
Ernie  Anderson, ['impresario di
Lowlis Armstrong, racconty: «Sidney
nen parlava molto di musica. Viveva
la sua musica sulla scena ¢ poi Ia la-
sciava li. Quando smetteva di suona-
re, preferiva raccontare delle storie
Spassose dietro le quinte, storie che =
_L';-.: inventava, senza sloreo
suonava la batberia, Al PRSEROME me era
un ascoltatore enfusiazta & e aveva
raggruppate alcune in una raccolta
imtitolata 'E;'.'r'_ Sid Joke .-".||I|1-.'|:|:-:,;:.."'

mienkre

sCrilia a ::'.|:'-.'|'|i|'|.'.. e |'_5'|:|: COHSErvi
va nella sua todlettes (130, Ma una
delle testimonianze pils commovents
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Big 5id Catlett con Louis Armstrong. Barney Bigard od Earl Hines,

o

su Catlett ¢i viene dal pianista Earl
Hanes; «lo amavo davvero molto Sid.
Era un  tipo gioviale. Infatti, il solo
male che abbia mai fatto nella sua vi-
ta lo fece contro se stesso. Mon sape-
va dire di me e non ha mai alzato le
mani contro nessuno. Lo rivedo pian-
gere, im piedi davanti a Louis
Armsirong: Louis era il “capo™ e tal-
volta gli diceva delle cose non Iroppo
|.=;l.'l'l!|i. @ S%id g1 mordeva le labbea o
piangeva. Malgrado cih, Sidney &
sernprie stato il batterista preferito i
Louis= (14).

All'inizio del 1951, Catlett prese

LA pnl-.'.'.:n'.:t.-. Futfavia, prosegui
i abtivith, La notte del 25 marzo, ¢
i trovava  dietro le quinte
dell'Opera House i Chicago, mentre
Max Roach era in sceng, Catlett stava
parlande con il contrabbassista Slam
Stewark |,'||,|,|||-.{:|, .|||'|1'nz1'.'|'-'."-, 50, CTol-
It al sualo |_'\.|:|,'\lll_|_'i da una crisi car-
diaca, Un medico, presente tra le
quinte, non riusc a salvarlo

gh %
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