f
|

i

]
"R

Brg Sid Catlgy

LA BATTERIA JAZZ{

!

B

UA STORIA

di GroncEs PAaczyMsKl

1.....

SIDNEY CATLETT

VERSO LA BEATTERIA MODERNA

.. Jo Jones, Sidney Catlett,

e piv tardi Buddy

Rich e Lovuie

Bellson sono stati ballerini di tip
tap: essi si riallacciano cosi alla
vecchia tradizione dello spettacolo.
Ma se Jo Jones rappresenta |'apice
di uno stile, Sidney “Big Sid”
Catlett é un batterista “cerniera”
tra il periodo Swing e quello Bebop.
Jo Jones venerava Catlett: «Big Sid
era come mio fratello. Non vado in
nessun posto senza [...] vna sua
piccola fotografia che porto con me.
per questa ragione che io non ho

mai pavra. So di avere
Sid con me» (1). 4}

Finizio della sua carrie-

ra, lo stile di Catlett {ad

esempio nel 1933, quan-

do accompagna Benny
Carter in Swing [t o in Symphony in
Riffs) non era diverso da quello degli
altri batteristi dell’epoca, ancora im-
pregnati dell’approccio tipo *tambu-
roo miilitare”™. Alto e grande, con delle
mani molto lunghe, Catlett fu ben
presto influenzato da Zutty
Singleton. Mesuhi Ertegun racconta:
sZubty ¢ Sid erano simili sotto moelti
aspett, Entrambi erano dei grondi
pezzl di marcantonio che suonavano
doleemente — dolcomente nel senso
che pon “pestavano”™ mai. Talvolta,
nell"ultimo charus di un pezeo dixie-
land o nelle ultime sedici misure, po-
teva sucoedere che aumentassero il
valume, Ma [ondamentalmenbe =1
trattava i batteristi che suonavano
con doloeeza, raziocinio e con forea
di persuasiones (2). Catlett ammirava
i grandi batteristi degli anni Venti a

Chicago: Johnny Wells, Baby Dodds,
Jimmy Bertrand (che egli reputava
eszere il migliore), Vie Berton ¢ Orm
Downes. A Mew York, ascoltt Kaiser
Marshall, George Stafford e Walter
Johnson e si ispird anche a Tommy
Bentord. Si dimostnd sensibile anche
allo stile di un vecchio batterista chia-
mato Brooks, che si
esibiva al Lincoln
Theatre. E owvia-
mente amava molto | <=2 438

Faemple 1

partecipd  all'incisione  di  [fengled
MNerpes (9 ﬂpl’i.l.f 19360, Tuttavia, s1 av-
verte gid in lui una pulsarimw ritmi-
ca fuori del comune e una feroce vo-
lontd di trascinare tutta "orchestra. In
Christopher Columbus, Stealin® Apples o
Blue Low, registrati il'27 marzo 1936,
egli fa corpo unico con la sezione ril-
miica di Fletcher Henderson, in cui si
pud apprezeare (olire a Fletcher o a
suo fratello Horace al pianoforte),
Bob Lessey alla chitarra e John Kirby
al contrabbasso,

I 10 movembre 1938, insteme a Roy
Eldridge ¢ a Chu Berry, Catlett incise
46 West 52nd, Qui, egli suona sedic
misure in assolo, durante le quali i
rivela I'immenso talento di questo
batterista eccezionale. La chiarezza
del suo discorso, squisitamente “me-
lodico™, ci aiuta a comprendere il sun
assolo, basato unicamente su due fra-
i, ciascuna delle quali formata da
due misure. Eoco la prima frase, che
egli ripete quatiro volbe:

Esempio 1

@ la seconda frase, che viene suona-
ta due volbe:

Esempio 2

Le ultinve quattro misure concludo-
1o il suo assolo nel modo seguente:

Esempin 3

Durante le prime dodici misure, la
grancassa pulsa senza posa. MNella tre-

Chick Webb. s
Si pud ascoltare f e

1
Catlett nelle regi- :
stearioni del 1936 |ciempis 2
con la grande or-
chestra di Fletcher

L =
Henderson,  Amco- #_T;_ i_:i—j_p%r—iéﬁ
ra, non e nulla | I_T'

che lo contraddi-
.hh[LHt:l.l voramentbe |Trespis 1

laglh altri batteristi
dagh 1 erisk T "
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SIDMEY (CATLETT

dicesima ¢ nella quattordicesima mi-
sura, Sulney Catlett swoma Ia grancassa
come fosse wima “mano sinistra”, conside-
rardols = sebbere essn abbis il suomo pif
grave di tutfa la batteria = come uma par-
te integrante della melodia e non pifi co-
e un elemento dell accompagnamento.,
E non @ certo casuale che egli, dopo
aver suwonato dei rim shods sul rullan-
te, prenda il suo assolo sulla grancas-
sa. 5S¢ dobbiamo credere al batterista
bebop Charlie Persip, Catlelt & stato
ung dei primi batteristi a suonare la
grancassa con degli accenti = becnica
che pit tardi Max Roach ¢ Art Blakey
svilupperanno a un livello molto ele-
vato (3).

Sidney Catlett = uni alla big band di
Lowis Armstrong fra il 1938 e il 1941,
Il 18 dicembre 1939, quest’orchestra
registrds il famoso Bye And Bye, con
un’introduzione di quattro misure al-
la batteria che d'alfro canto si pud capi-
re solo dopo aver ascolteto Porchesira. In
effetti, Catlett prova un maligno pia-
cere ad imbrogliare le carte: siccome
il tempo & dato fuori dal microfono,
lascoltatore non pud esserne confu-
50, perché il pezzo inizia con un rullo
seguite da due crome (nel corso delle
prime due misure). E queste due cro-
me non indicano in aleun modo che
gi tratta di un andamonto medio 20-
stenuto. E solamente nelle due misu-
re successive che il tempo viene lan-
ciate davvero, Ho trascritto queste
quattre misure inbroduttive:

Esempio 4

[nempin 4

Signay Cotiet? con Freddy Webster, Sconps Corry, Trumemy Tovng. Leanord Gaskin, Budd John:

son; Snogs Allen, Dirry Gillespie, Doc Wasr
effeltd, 1"1;;“ "5|,‘:-i1'|g1_"" il trombettista ¢
pod tutta Porchestra, grazie a un "at-
tacco™ suonato sempre in forfe alla
BrAnCAssl: ¢ questo sempre in soupiles-
s, senes aggressivita. Bgli si avvale
del colore “scuro™ del suo strumento,
imprimendo tuttavia a questo colore
un andamento sostenuto,

Dired che le quattro componenti fonda-
mentali dell interpretazione ¢ del modo di
sieomare di um hatferista somo: la sonoritd,
In quealitd del tempo, la scelte delle tim-
briche ¢ ln scelte del ritmi da wsare con
quieste timbrache,

Ma, quando ci si trova in una situa-

Zionme musicale -

el Farenio

stesso, cipe, della
creazione artistica

— queesti quattro -

lermenti non s
| FI:"I':"F.{"I'IL.'I A0 Ae0s-

1l 18 gennaio 1939, Armstrong inci-
s¢ a Mew York What Is This Thing
Called Swing? I trombettista parla,
canta ¢ poi annuncia un assolo parti-
colarmente brillante di Catlett, ese-
guito dapprima in frisé (un colpo per
ciascuna mane) con degli accenti.
Mon & tanto I"asselo di Catlett ad ap-
passionarci, ma sopratiutto il dinami-
smo del suo accompagnamento, par-
ticolarmente quando entra il chorus di
Armstrong, 1l sassofonista e storico
del jazz Marc Richard ha attirato la
mia attenzione sull’esecuzione  di
Catlett durante questo passaggio. In

28 o jazz

sariamenbe iy
questo modoe alla
mente del musicista. Essi sorgone
“sponlaneamente”, al  momieile,  per
un intnexigne del Iafleriste, Tuttavia,
per arrivare a Jquesta miracolosa
“spontancith”™, Wesgng preparare d lun
fo il terreno ¢ passare affraverso numero-
s¢ esperienze infruttuose - che possia-
mo definive come esercizi ripetuti. In
realth, I'improttistsione imon s improg-
vise affetto! 11 musicista si esercita da
aolo, & confronta con gli altri musici-
sti, poi si esercita nuovamente da so-
I, & 1.'|1J|."5’.l:‘:l mecessario andiriviend af-
Eiﬂ.i. r'u:] COTrsd ci{-‘g[i Aanne, |-il- LN T
bilith improvvisativa, In alire parole,

il batterista lavora per acquisire wna
disponibilitd auditiva e gestuale, al fine
di poter rispondere a un discorso -
quello del solista — che & sempre di-
verso. Non gli & sufficiente imparare
a memoria delle frasi per riproporle
pari pari in concerto. Il jazzista & co-
me un giocatore di scacchi: se la di-
:'\.P'I'I'.‘i-i?.:il.!ll'll'! dalle prl.t'h del siono corr-
sponde a regole ben precise, la parte
suopata & invece sempre diversa,
Percid, & necessario che il jazzista sap-
pin frontegeiare “brutalmente” una data
situaziore coshaniemerie :wngfnu!r Im
queste condiziond, egli deve accettare
Feventuale mancanza di idee, la stan-
chezza, lo scoraggiamento, 1insucces-
#0 ¢ anche I'angoscia. Per progredire,
dovrad liberarsi dalla paura e non si
lascerd sfuggire nessuna occasione di
supnare con dei grandi musicisti, a
contatto dei quali migliorerd real-
mente il suo stile. Catlett sapeva bene
queste cose. Ad esempio, egli inco-
raggitd il giovane Ed Shaughnessy
iquando debuttd nel 1946) a suonare
in fanr gession con Ben Webster e John
Simmons. Shaughnessy era terroriz-
zato, Allora Catlett gli disse: «Tu non
diventeral mai bravo, a meno che non
suoni con dei musicisti migliori di tes
4}, E questo & un consiglio che io
steszn dd sovente ai miel allievi.
Essere un musicista jazz implica la
disponibilitd a trovare il tempo di at-
tardarsi nei club per il gusto della
musica, per incontrare altre persone,
per farsi conoscere, allacciare delle a-
MiCiZie ¢ suonare in jom session. [l che

presuppone uno stile di vita che si ac-
corda con un tipo di carattere per il
quale lo scorrere del tempo non con-
ta. Questo era il caso di Catlett, A tale
riguardo, la testimonianea di Eddie
Barefield & molto significativa: «Sid
detestava andare a dormire prima
delle ore piccole. Anche s¢ tuthi erano
gid rientrabi a casa ¢ non sucoedeva
pitt niente di particolare, egli era li, in
piedi, in qualche parte di un ristoran-

+, a raccontare frottale e storielle fino
alle prime ore del mattino, Come Art
Tatum, Sid non andava mai a lettos
{30

L'accompagnamento  fornito  da
Sidney Catlett, in Hoven't Named [t
Yet (registrato da Lionel Hampton a
Mew York il 12 ottobre 19349 & un ve-
ro modello del suo genere. L'orche-
stra era composta da Henry Allen al-
la tromba, [.C. Higginbotham al
trombone, Earl Bostic al sassofono
contralto, Hampton al vibrafono,
Clyde Hart al pianoforte, Charlie
Christan  alla  chitarra,  Artic
Bernstein al contrabbasso e, ovwvia-
mente, Catlett alla batteria, Se mi so-
no priso cura di nomanare tabb 1
componenti  dell'orchestra, & stato
per meglio sottolineare il ruolo svol-
to dal batterista. Egli deve ammini-
strare con attenzione le risorse del
sue strumento, per fare “andare a-
vanti™ la musica; deve dosare i suoi
interventi e scegliere i suoi colori in
funzione degli strumenti che accom-
pagna. Ora, Sidney Catlett sa trovare
sempre il colore giusto, installare un
temipo ideale che fard "swingare” i
supi compagni e tracciare e curoa
progressivamente ascendente della musi-
cit. Dall'inizio allae fire del pezzo, i no-
siro bafterista “recconda wma storia”,
senza mei cadere di lono, seguendo i
percorsi presi a prestito da tuthi § mu-
sicisti che si avvicendano nell’esecu-
zione. Egli o da la prova che a cose
pite imporiante, quando si suona, non
& né Narmonia, nd la melodia, ¢ neppu-
e il ritmio, ma Ie combiduitd Jdelliden
missicale, E questo, del resto, il segno
distintivo di qualsiasi grande music-
sta, qualungue sia il suo strumento @
il suo stile

Qui, in Haven't Namted I Yet, dopo
introduzione suonata dal vibrafono
in assolo, Catlett improvvisa sul rul-
lante durante Vesposizione del tema,
sciuendo la tromba e il vibrafono ¢
aggiungendo tuttavia un altro colore
grazie al piatto cimese; poi, durante
FFaszolo di chitarra ¢ Pentrata della

tromba, opta per lo cha-ba-de sul char-
leston; punteggia la frase con il piatto
e riparte sul rullante gquando accom-
pagna il trombone; mantiene lo stes-
s0 colore per il sassofono contralto e
per il trombone (che suona di nuova);
quindi decide di riprendere il charle-
slon per seguire il vibrafono, e mon &-
wita o tacere, lasciando “vivere il silen-
Fio”, quando intervengono il contrab-
basso ¢ la iromba. Improvvisamente,
quande entra il vibrafono, egh “pene-
tra”™ con forea con tubta la sua batte-
ria, ma con maolta concisione, L'or-
chestra, ormai, pud riversarsi su que-
sta strada. Catlett suona il “levare™ (il
secondo e il quarto movimento) in
forte, sul rullante; cambia ancora colo-
re usando i fom forms e i piatti; e ritor-
na al “levare” per concludere infine
con il piatto, smorzandone il suono
dopo averlo colpito. 11 grande merito
di Catlett & di aver saputo conserpare

Hisngls &

L L 1 ot L ]

Eremgie &

wnunild in fulta quesla progressione
mesicele, nonostante la varieta timbri-
ca caratteristica della batteria jazz (o
forse proprio grazie ad essa).

L'eccerionale talento di Sidney
Catlett come accompagnatore 5i pud
valutare appiens el celebre
Walperine Blues, incizo con “Louis
Armstrong And His Orchestra® il 14
marzge 1940 a Mew York, Del resto,
nel 1941 lo stesso Catlelt reputava
che questa prestaziong era quanto -
gl aveva fatto di meglio con una
grande formazione orchestrale, Verso
la fine del brano, notiamo un rimar-
chevole “levare” di otto misure (sul
rullante), dal suono rotendo ¢ gene-
TS0,

Certe figure ritmiche suonate da
Catlett sono una mescalanza di ritmo
binario ¢ ternario. Eccone un esempio
di due misure, tratto da Eese Boom,
registrato il 4 ottobre 1941 con il com-
plesso "Sidney Bechet And His Mew

Urleans Feetwar-
mers”. Proprio allini-
zio di questo brano,
Catlett suona:

Esempio 5

Catlett si manticne estremamente
spbrio @ “serve” la musica (marcan-
done solamente i tempo) nel famoso
Summertime  registrato  da  Sidney
Bechet '8 giugno 1939, Verso la fine
del brano, egh esegui: det mulli Hpic
dello stile Mew Orleans:

Esempio &

Se & vero che per certi versi Catlett
resta legato alla grande tradizione del
jazz, cid nondimeno egli pud essere
assimilato anche alla corrente della
nascente batteria moderna.

In realtd, nell’arte non si crea mai
nulla di radicalmente nuovo. Per e-
sempio, a teatro, quande i proiettori
illuminano pid specificamente certe
parti della scena, nondimeno essi il-
luminano la scena stessa. In altre pa-
rolie, mon 81 crea che partendo da cid
chie ¢ g stato fatto: sia abbellendo ¢
trasformando il passato, sia negando-
lo sistematicamente = il che, in realtd,
ne conferma con pih forza I'esistenza,
A guesto riguardo, Alain Gerber ha
scritto «Se Tough ¢ Jones hanno pre-
parato l'avvento della percussione
bebop, senza mai rimettere veramen-
te in discussione lo stile della loro e-
poca, & proprio Catlett un vero rivo-
luzionario, come Charlie Christian -
ung di quei musicisti che non si sa
bene se vadano ancora annoverati fra
i classici o considerati gia tra | moder-
ni= {6, E (Gerber conclude:
o omungue sia, si pud affermare che
& stato grazie a questi arlisti che la
batteria ha congquistats, dopo
trenanni Jdi una semi-schiagvith che
la distingueva dagli altri strumenti, 1a
libertd di vivere da protagonista 1"ay-
ventura affascinante del pzzs (7).

In I Neter Krieto, inciso il 28 dicem-
bre 1943 con Lester Young, Johnny
Guarnieri ¢ Slam Stewart, Sidney
Catlett ci propone un magnifico asso-
lo alle spazzole. Un altro assolo parti-
colarmente interessante, suonato con
le bacchette, & in Aftermoon Of A Basie-
ife, registrato in quello stesso giorno.
In quella oocasiome, Catleft suond venti-
guattre nrisure senza marcare la sequen
2t che funge da punto di riferimento della
fime delle prime dodici misure. Questo

JAIZ w FF



SIDHEY CATLETT
—————

Enmdplia & | d.rl

modo  di pre waders rApprescnitava
una novith, od era destinato a diven-
tare una delle basi degli assolo della
batteria moderna: In frrse musicale pre
mirrd =ulla suddi

ne g Battude ¢ sul

metrn, In H:'l-:l_‘_\‘;.'rl' ith 'I;'..:'\-' Sid, Tiri-
strato i1 31 luglio 1945, Sidney Catlett

ACCOMPAZNA CON Jip _3;[,1.|:.-::-'|_|'||_' il F;p,p,i-
sta Sammy Price. Questo duo senza
contrabbasso suona il tempo con
?;rqlrlldi_" I_'F:.1I..'.||';.': il

[l 18 gennaio 1944, alla Metro-
politan Opera House di New York,
ebbe luogo lo storico concerto Esquire
All-Amertcan Jazz  Comcerl  (come
Metromome, Esquire era una celebre ri-
vista che indiva dei referendum per
“incoronare” i migliori musicisti del
momientok. 1 Pz di E!lri"\-l‘l'l‘la'l.l'li_l"'ll_'
del concerto, Iﬁ.llrlr'. Blues, & i i
[‘ll.'r' 5@ stesso molto rivegcibo, Catliett i
& av ".'I|'|-.'-|.'|'|11'2:I|.‘r'1 sU0 ritoo e 1 suoi
intervents, l'.f'l_lr.n'ul:l.' gquel  concerto
(o -:i-e;l & i straordinart cse |TLF:I| di
_|'|‘:'rl.' g r'r'l..'ll r\'l_"hlbln,lll. |11_= rag-
ETUpPAvE 1 g:.m{li j.il:-':-'.i-_w't.' giustimen-
te  wvimcitori  del referendoum  di
quellanno ¢ precisamente L
Armstrong, R. Eldrdge, |. Teagarden,

B. Bigard, B. Goodman, C. Hawkins,
L. Hampton, A. Tatum, ].Stacy, T.
Wilson, O. Pettiford, 5. Catlett e la

cantante B, Holiday), si ascolta un
pezzo destinato a

rumancre negli [hesais
annali della storia

della batteria

jaez: Mop Mop di
Coleman
Hawkins, prece-
dentemente regi-
stralo, in studio,
el dicembre
1943. La composi-

Fueapgig &

Tatum, accompagnate molto piere

dalla sezione ritmica. 1] suono di que-
si0 assieme strurmentale con batlerisfa
(mel caso specifico Catleft] preannun-

#ﬁ—i‘ Lol L-*“HI'“ Loy

zione di questo

b

brano & stata tal-

mlt-- attribuita a Kenny Clarke o an-
che a Cootie Williams. Le prime quat-
tror misare del tema r.1[.1p'-.'~-.|1t.1nf.1 la
frase-chiave di guesto pezzo in fren-
e muisure (e forma AABA)

Esempio 7

Cuando viene esposto il tema,
Catlett accentua su un fom fom le due
semiminime  della quarta misura.
Sepue uno shalorditive  assolo  di

Eidney “Big 5id” Cotlelt con (do sin. ) lock Teogarden, Barney Blgord @ Lowis Armsirong

30 = azr

cia il sound del future trio di Oscar
Petersom senza bafleria — un sound ch
esisteva gia nel l':.i'."'-?-l'.i'-'lf.l cal trio di
MNat “"King™ Cole. Come ha osservalo
molte a proposito il planista e storico
del jazz, Fhilippe Baudoin, Catlett ¢
molte saggio nel cominciare un asso-
la di odbo mitsure aolamente alla fine
dell"ultima esposizione el tema, ma
i supi compagnt dimenticano Jdi -
prendere il tema al momento glusto e

Catlett, imperturbabile,
continua a suonare fin-
ché arriva Teagarden a
trascinare gli altri (B).
Liinizio  dell'interventoe
di Catlett alla fime del
pezzo si presenta  nel
mcd o seguenibe:

Esempio &
Le due  semiminimne Eamagls 11
dolla quartas  sono I.llli

eottolineate sul secondo
e il terzo movimento
non (come avvendva el
temal sul primo e il se-

conde  movimento,  In = ¥ =
qualche modo, Sidney —-Ega—_;r : % 'i== — :
k e -— =, h I — = .
Catlett suoma “intormo - = A e =E= ael d
alla meledia®, abbellen-

g - Liemplo IF
dola con le diverse sono-
rith del rullante, del tom e S

Jatisd
-

duz d5E i f

sce chi a-
scolta que-
sho sirumen-
ot Se f‘ﬁ]i

non & muskcista,
semplice appassionato di
jazz, mon si farh troppi
problemi. Amerd il pezzo
o non Famerds, mostrando
sensibilibh Oppure no per
il ritie, la scelta dalle 50-
noritiy o la qualith del tem-
po. La sitpazione del mu-
sicista (0 di chi sta stu-
diando musica) & comple
tamente diversa, Quando
ascolta un brano o pia in

ma un

| particolare il batterista, e-
gli deve -chw.,rhnr:' il semso

fzrprsp dall”™ “intermo” e,

form ¢ del piatto.

Mel 197, Mop Mop
venne ripreso ¢ol Hiole di Boff Boff,
duranfe un aliro famoso concerto,
-:|1:||.'|.|-:l del ¥ novembre alla
Symg "|:|.||:|'|'|.' Hall di Boston, con gli All
"_':I:.sn di Louis Armafrong. Cosa fa

Cathett 1 |_|1u"\.!'.:]|!|'.:| versiomne dol
pezzo (versione che weandalosamonte
& stats gquasi completamente “taglia-
ta” nel comgact dise che nporta i sedi-
o brand eseguit in quel concerto)?
[.}I;'IP-H 1114 11F-I_"'|'l_' 11'l‘1'|.\."-|.||.|:|':L|.|11||.I I.II.'I.
batterista, Forchestra espone il tema
A questo punte compaiono  Lows
Armstrong, Jack Teagarden al trom-
bone, Barmey Bigard al clanimetto,
Dick Cary al pianoforte, Arvell Shaw
al contrabbasso ¢ Sidney Catlett alla
batteria. L'andamento {circa 152 alla
minina im tempo 2/2) @ pin vivao? ri
spetto alla versione del 1944, Liinizio
dell’assolo di Catlett, suonato in rullo
buezzle con degli accenti molto leggeri,
& sostenubo dall’orchestra nel modo
sopuente:

Esempio 9

Successivamente, Catlett fraseggia
in fortissimo con degli accenti, men-
fre la grancassa marca bubhi i tempd. A
i corbo punko dell’ '|h~|l.!-|l:l i ]'l'l. I'I.'\."'II.-
A0 A I'u.,u'r!. che |}I|J tlardi wverrd u-
wata da Max Foach. Econla:

E.'l.l,"l'ﬁ}'liﬁ 10

La spnorith della batteria di Catlett
mi spinge a ricordare in questa sede

[ questione della femsione delle pelli, in
particolare sui fom foms. In effetti, ori-
ginariamente i batteristi suonavano
su delle pelli di rullante e di fom foms
relativamente allentate. Con il passa-
re degli anni e delle generazioni, pro-
gressivamente essi le tesero sempre
di piin. In Boff Baff, il sound di Sidney
Catlett & estremarmente vivo. E__ui i
seguito, |:'|.-|'| trascritto un doppio “de-
crescende” suonato, qualche misura
F:l||;| Avant, ||q". SLb0y Adaalo:

Escmpio 11

La serie dei rim shols che seguono &
i|11pq'1'|'.|.||;..,| U un corliRuo |::“\.:':|',I.Ii|il
sul rullante semza cordiera) che db
I'impressione di una
macching inesorabil-
menke 1111 IT1al TR,
1._'_!|,|-|_H-'|-:1 .;'.;l'lr."ll'u.,' |I||:"'I_I'
non ¢ che lo chur-ba-

Liempic 1]

I;I:l.'! L 5E

Fla ikt

per apprezzario, frovere il

prime movimento i ogmi

risura, cosl de comprendere

! Uarlicolaziones del festo in

rapperlo 8 guesto Primoe mo-

pimiEtfo, Ora, nell agsolo di Catlett in

Boff Boff, s I"ascoltatore prova a mar-

care egli stesso il tempo, s accorgerh

che a un certo punte Catlelt suena

“alla rowvescia®™; vale a dire che I"ascol-

tatore sonte articolazione della frase

in modo diverso da chi la suona, Per

esemplificare, Catlett suona (rim shols
¢ rullante senza cordieral:

Esempio 14
mentre chi ascolta crede di sentine:
Esempin 15

In realth, Sidney Catlett interpreta
delbe frasi preaicali & non & affatto ].1-|'i-
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Esempio 12

| rimt shurds somo 50~

vrapposti allo che-ba-
da con la grancassa e

tieEple 14

il charleaton:
Esempio 13

In questo episodio, | fveseis 15

Feera

gi }m-m'- il ]J:rnl'- £mna

dell’ascolio

della |% -.-:n.— —_-.l—
batteria. Cosa capi- | ?E:':__{_r_
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SIDNEY CaATLETT
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Esempio 18

Catlett
?: ' suona anche

su due suo-
. creando
una  sensa-
— FAOHE di

gioniero del metro e della suddivisio-
ne in battute. Egli fa “respirare” la
musica, rilanciando continuamente il
seguito del discorso musicale per te-
nere in sospeso ['ascoltatore. Ecco no-
v misure suonate bacchetta contro
bacchetta (una delle quali piazzata
proprio sulla pelle) o sul bordo di
una cassa. Oeni codpo ha wna swa sono-
rifd specificn. E anche la dinamica &
stupefacente:

Esempio 16

Un poco pid avant, nell’assolo, tro-
viamo una frase che verra utilizzata
pit tardi da Art Blakey. Catlett, infat-
t, colpisce il bordo di una cassa e si
avvicina progressivamente al centro
della pelle, dandoe gl ofto colpi se-
guenti:

Esempio 17

Im ﬁEEuEI:n, Art ]Elrl.kl.}}' mon esibera
ad appoggiare il suo gomito sinistro
perpendicolarmente al rullante senza
cordiera (con la bacchetta, nella mano
destra, che colpisce la pelle) e a farlo
scivolare fino al bordo dello strumen-
bo. La modernita di Sidney Catlett si
ritrowa in frasi come La seguente, suo-
mata verso la fine dell’assolo, con il
charleston colpito in questo modao:

ingmple 17

squilibrio
— 1 quando il

platho smor-
zate e la grancassa produconc il se
guente ritmo:

Esempio 19

L' assolo & conclude im priana, poi con
un silenzio seguito da un colpo Eingran-
cassa, col piatto in forte. Allora 'orche-
abra e3pang nuovamente il bmia
Cuest'assolo di Catlett & un pezzo di
bravura che mette particolarmente in e
videnza il suo eccerionale senso della
dinamica ¢ del-
— b sterig, La sua
batteria  canta;
lie shimature =
articolans  dlal
triple pame al
triplo  forfe, e
sonortth  soelbe
SOTH  ESEPeRa-
menbe  diverse
tra loro, e le fra-

si musicali sve-
lane wn filo
conduttore che
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[ del ritm,

Catlett dava questo consiglio ai glovani
batteristi: «Sviluppate il wvosiro senso
del ritmao e il vostro "leeling™ per la bat-
tuta. E quesia la cosa importante nella
batteria; & senza di essa, hatta La tecnica
del mondo non significa nullas (9. Del
resto, egli affermava: «lo non sono un
tecnico. Suono cib che sento, e general-
meenibe questo mi riesce nel modo in oui
I'avevo desideratos (1{).

{3 = continual

(Traduzione di Riccardo Scivales)

1925 = La band i Sammy Stewar? [in mazzo
van o pelliccio) con Big Sid Cotledt [in alto con

il coppello neral o, fra gif olin, George Dixon
& Walrer Fuller (fromba) Alax Hill [prana),

feey Robinson [Banjo)
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