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    INTRODUZIONE




     




     




     




     




     




     




     




    Perché Kind of Blue, A Love Supreme e Bitches Brew?




     




    In noi c’è sempre la tendenza a sopravvalutare la conoscenza propria e/o quella collettiva: questi sono i padri con le loro opere, non diamo per scontato di aver assimilato quelle “lezioni”, anzi, come dice il poeta, le dobbiamo riconquistare quelle eredità per possederle davvero.




    Parafrasando Henri Poincaré: la musica è fatta di suoni come una casa è fatta di mattoni, ma un ammasso di suoni non è musica come un mucchio di mattoni non è una casa.




    La musica è obbligata da un'infinita e oscura aritmetica; di conseguenza essa obbliga di percepirla come un’entità misteriosamente razionale. 




    Infatti la musica da compiere è un ente che funge come utensile regolante il disordine; e la musica compiuta è una realtà ordinata che ha filtrato il caos, ma in continuo divenire: è molto difficile comprenderla del tutto.




    La musica è sentita emozionalmente e intellettualmente giacché è matematica energia e raziocinata forma che fa vibrare il nostro corpo.




    Nello stesso tempo in cui esiste si insinua dappertutto nello spazio cavalcando fantasia e scienza: è insieme sensazioni e concetti, immaginazioni e realtà.




    Ma usiamo ancora la metafora della casa e delle stanze.




    È facile adattarsi, accomodarsi e rimanere seduti in quelle stanze già ben illuminate, pensando pure che siano le uniche. Si sa, ci vuole molto coraggio e sforzo energetico per andare a esplorare, illuminandole, le stanze più buie; ma almeno sapere che esistono dovrebbe in buona parte rappresentare la soluzione del progresso della conoscenza.




    Andiamo a vedere come sono fatte realmente queste case e stanze, cosa nascondono nei loro più reconditi recessi e angoli, giriamo a fondo per quegli spazi, non contentiamoci di sbirciare dalle finestre, stare sull’uscio o semiaddormentati su una accogliente poltrona.




    Di questi tre dischi molti ne hanno scritto, ma pochissimi ne hanno scritto molto.




    La stragrande maggioranza di quelle pagine sono superficiali: è redatto tutto di sfuggita, in modo occasionale e zeppo di luoghi comuni.




    Pochi ne hanno scritto pure in modo analitico, e tra questi di solito non si riscontra precisione: sghembi tatticismi di grossolane strategie che portano a una vaga cognizione.




    Omissioni, approssimazioni ed errori, questi sono i “peccati” della maggior parte della critica.




     




    In Italia sono disponibili vari testi sulla musica, sia più generali (che si occupano per esempio della storia del Jazz), sia più monografici (un artista in particolare), pochissimi sono quelli che si occupano di alcuni precisi dischi.




    Tutti hanno a varia attribuzione e percentuale delle cose eccellenti e delle cose insufficienti, ed è per questo che ho scritto Supreme Kind of Brew: è quello che io (avido lettore e appassionato di musica) avrei voluto leggere, e spero con questo contributo di soddisfare anche altrui cupidigie del sapere di musica.




     




    Tra quelli più generici il più recente e completo è quello di Stefano Zenni “Storia Del Jazz”; tra quelli monografici ci sono quelli di Ian Carr con “Miles Davis. Una Biografia Critica”, Luca Cerchiari “Miles Davis. Dal bebop al jazz-rock”, Gianfranco Salvatore “Miles Davis. Lo Sciamano Elettrico”, Lewis  Porter “Blue Trane”, Richard Cook “Miles Live e in studio - Quattordici album fondamentali”.




    Poi ci sono i libri che si prendono cura proprio di questi tre capolavori in oggetto: due sono scritti da Ashley Kahn su Kind of Blue e A Love Supreme, e quello su Bitches Brew da due italiani, Enrico Merlin e Veniero Rizzardi (di gran lunga il migliore tra questi).




    In effetti, i libri scritti dagli italiani sono quelli che maggiormente approfondiscono alcuni aspetti, e quelli di Zenni e Salvatore sono comunque a mio parere in assoluto delle opere molto valide; caso a parte quello di Porter su John Coltrane che è uno dei pochissimi esempi che riesce di coniugare analisi con aneddoti storici e quindi di fornire dell’artista in questione un quadro abbastanza esauriente.




    Ma anche in questo caso si troveranno in Supreme Kind of Brew, a proposito di Coltrane e della sua musica, alcune revisioni e soprattutto accrescimenti di carattere tecnico e storico, che vanno a completare le informazioni su Coltrane con particolare riferimento ad A Love Supreme ma anche nell’inquadramento musicale di più ampio respiro (quindi anche relativamente all’ottimo testo di Porter).




    Per chi è interessato a quei dischi in particolare ovviamente le monografie a essi dedicati sono molto attraenti, tuttavia quelle di Kahn sono superficiali e sono dunque solo ricche di dettagli aneddotici, di bellissima iconografia e (laddove presenti) di opinabilissime analisi.




    Il libro su Bitches Brew di Merlin e Rizzardi è invece certamente uno splendido lavoro nel quale oltre all’estesa aneddotica e alla splendida iconografia, ci sono informazioni di prima mano o quasi che fanno luce su molte questioni fino allora opache o del tutto sconosciute: utile e pregiato.




    C’è anche una puntuale analisi tecnica sufficientemente precisa.




    Nondimeno anche loro lasciano spazio, soprattutto a fronte di molte omissioni e di qualche analisi tecnica discutibile, a supplementi e revisioni.




     




    Quindi, in Supreme Kind of Brew, ho cercato (oltre a tracciare qualche mia idea) di completare e riformare quello che ritenevo opportuno, per offrire al lettore una panoramica se non esaustiva perlomeno calibrata e rigorosa; infatti questo testo ha un taglio diverso da tutti gli altri sia internamente cioè come sono stati affrontati singolarmente i dischi sia esternamente poiché sono tutti messi in relazione tra loro e l’ambiente musicale pure di là a venire giacché ho individuato vari e importanti punti di adesione e successive germinazioni, fornendo infine qualche suggerimento per il futuro.




    Questi non sono solo i tre dischi più celebri della storia del Jazz, sono molto di più.




    Questi tre dischi non sono solo un’eccellente sequenza ben composta e combinata di superbe individuali interpretazioni estemporanee, sono opere più intricate di quanto si ricava anche da ascolti attenti: si può non comprendere il loro essere dei sofisticati congegni musicali anche progettati a tavolino.




    Questo perché nel loro caso la complessità non è data dal numero di note o eventi che si sviluppano in meno tempo possibile ma dalla raffinata originalità data da quali note ed eventi sono immessi sovrapponendosi in più tempo possibile: sottili ma salde intelaiature sotterranee e occulte dunque sofisticate ed eleganti complicanze che si avvertono forse solo a livello inconscio.




    Nell’arco di circa 10 anni sono usciti questi tre dischi che hanno fatto epoca; dalla fine degli anni ’50, di Kind of Blue (pubblicato fine estate 1959), alla fine degli anni ’60 di Bitches Brew (pubblicato inizio estate 1970), passando attraverso A Love Supreme pubblicato nell’inverno del 1965.




    Sono tre dischi che hanno in comune il fatto di essere in sostanza intrisi del sistema modale (vedere Appendice A) che dona oltre a potenzialità peculiari, naturalmente uno stile a sé stante rispetto alla stragrande maggioranza delle cose fino allora conosciute.




    Un altro elemento in comune è che tutti e tre i dischi hanno sia dei fattori di continuità sia di originalità con l’ortodossia del momento musicale che il Jazz stava passando: erano come divisi a metà in perfetto equilibrio fra la lusinga del noto e il brivido dell’ignoto.




    Questi principi di novità risiedono in emissioni di enti musicali che sono modelli e archetipi di costituzioni organizzate basate però su ben pochi fondamenti ma decisivi per gli esiti: li andremo dettagliatamente a comprendere nelle puntuali analisi dei brani.




    Tutti e tre i dischi sono stati fatti oggetto di culti di svariati tipi: chi li ha studiati assiduamente chi li ha posseduti solo per loro fama, ma tutti hanno cercato d’impossessarsi della loro aurea atmosfera.




    Da sottolineare che storicamente a cominciare da Kind of Blue abbiamo delle ottime registrazioni con l’importantissima spazializzazione stereofonica: questa peculiarità sonica è per la musica assai vitale.




    Tutti e tre i dischi sono stati in pratica dagli autori stessi suonati pochissimo dal vivo: una volta emesso e registrato, il magico ente non ha più bisogno di essere toccato; quasi come se si potesse solo peggiorarlo.




    In particolare Blue In Green, Flamenco Sketches, Acknowledgement, Psalm, Pharaoh's Dance e Bitches Brew sono i brani che nel tempo sono stati eseguiti poco e niente dagli autori e anche da altri.




    Sembra che dopo averli registrati, non essendo in grado di perfezionarli, risuonarli corrispondesse a una specie di sacrilegio. 




    I musicisti, maghi e prigionieri dei loro poteri, tutto quello che pensano lo trasformano in modulate energie soniche; si oppongono al caos e al silenzio della cruda realtà afasica nella quale siamo immersi, aggiungendo piramidi di suoni ad altri suoni. Creano così altri mondi.




    Tramite le loro elaborazioni di sovrastanti soluzioni soniche abbiamo la percezione dinamica del significato unificante di essere alla presenza di una complementarietà della sintesi tra i due estremi, silenzio e rumore.




    Quando i suoni sono trattati da questi maghi, essendo plasmati mediante le loro superiori capacità, fanno in modo che la musica sia in grado di sprigionare delle forze che a tutta prima possono solo sembrare suggestive emanazioni misteriche.




    Invece è solo una piccolissima parte delle infinite possibilità che il dio della musica ci ha donato.




    Bisogna cogliere il significato profondo di queste minimali opere, che proprio perché minime sono esemplari nell’esprimere la potenza della musica; è importante anche attraverso queste e non solo tramite le costruzioni più sontuose e complesse, comprendere che ben poco è lasciato al caso pure in occasioni di apparente semplicità e spontaneità.




    Ed è nostro dovere, per goderne appieno e allo stesso tempo esprimere gratitudine, sforzarci di svelarle e di intenderle.




    E il dio della musica può essere finalmente compiaciuto di questo nostro tributo.




    Se si è capaci di concepire almeno idealmente un messaggio uni-versale di fusione attinente alle diversità che tanto inorgogliscono i popoli, si può tentare (dopo averle assorbite come nuovi attributi) di offrire come naturale sintesi una serie di vibrazioni allo stesso tempo concentrate e diffuse in un vitale flusso sonico contenente quell’informazione di amalgama: questi artisti sanno che la musica è il ponte tra Oriente e Occidente, Nord e Sud.




    Quest’energia sonica accomuna giacché solca negli abissi delle antichità fluite dalle tante parti del mondo, così discordi ma complementari nella significanza aggregante, poiché il concetto della diversità è da intendersi il segnale dell’arcana sintesi in un supremo Uno: ogni parte non può respingere l’altra.




    La percezione umana del presagio di un inatteso flusso è ciò che dà il vero potere alla realizzazione artistica e che conduce a un piccolo passaggio di una processione deputata a durare con i cicli inarrestabili del tempo e dalla quale si comporrà necessariamente l’intima formula del nostro destino posta nel segreto del futuro: ciò aumenta l’inesauribile fascinazione del nostro irrisolvibile enigma infinito.




    Dedicarsi consciamente a opere artistiche come queste è celebrare le azioni di superiori ma insiti eventi nei quali si tuffa l’umanità travagliata ma fertilizzata da un’insita sapienza che, a ogni generazione, assegna appunto a pochissimi la missione di cercare di ritrovare ogni volta la forza per ricomporre l’antico contrasto che divide gli uomini.




    Indagare queste opere è affrontare l’apogeo di potenza dei loro artefici: siamo tutti immersi nello scenario concesso all’uomo per dare un senso a sé e a tutto il resto che riesce d’immaginare; questi artefici coltivano e conservano per quanto possono la proficua ansia di volersi esprimere così, fecondati da una consapevolezza di essere parte di un tutto ereditata dalle origini, quindi congenita.




    Gli artisti con quelle opere, nell’attimo in cui noi riusciamo di coglierle, “illuminano” il mondo, restituendo all’umanità il tracciato smarrito dell’unica via da percorrere: quella (di essere) uniti.




    Altrimenti si è sempre solo uno degli aspetti qualsiasi, che sono a volte tra loro contrapposti e contrari, acerrimi nemici o alleati sleali come il silenzio e il rumore: essi sono il potere del mondo senza l’azione illuminata e illuminante dell’uomo.




    Questi tre dischi sono allo stesso tempo seminali e punti di arrivo; sono assoluto stato dell’arte della musica.
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            KIND OF BLUE




             




            1.  So What - 9:22




            2.  Freddie Freeloader - 9:46




            3.  Blue in Green - 5:37




            4.  All Blues - 11:33




            5.  Flamenco Sketches - 9:26




             




            Tutte le composizioni sono opera di Miles Davis ad eccezione di Blue in Green (Davis/Evans)




             




            Miles Davis - tromba




            John Coltrane - sax tenore




            Julian "Cannonball" Adderley - sax contralto (ad eccezione di Blue in Green)




            Bill Evans - pianoforte




            Wynton Kelly – pianoforte (solo in Freddie Freeloader)




            Paul Chambers - contrabbasso




            Jimmy Cobb – batteria




             




            Anno di pubblicazione: Agosto 1959




            Etichetta: Columbia Records




            Produttore: Irving Townsend




            Registrazione: 2 marzo (#1-3) - 22 aprile 1959 (#4-6)


          

        


      

    




     


  




  

    




     




    Kind of Blue è a oggi il disco di Jazz più venduto della storia.




    È stato definito come un disco di cool-jazz, di jazz freddo, e in effetti potrebbe benissimo essere usato come sottofondo di qualche attività come una cena o chissà altro; tappezzeria sonora che fa “ambiente”.




    Questo perché non ha connotazioni musicali esacerbate: non ci sono picchi dinamici di intensità (piano-forte), né tempi veloci o velocissimi o che cambiano repentinamente.




    La sua estetica, il suo stile e quindi la sua scelta di fondo sembra essere quella della precisione e dell’eleganza, appunto congiunte a scelte di tempi di velocità lenta e media, e di un uso ridotto della dinamica che si aggira tra mezzoforte e mezzopiano; da non trascurare la sostanziale lineare elementarità delle sezioni formali sovrastrutturali (intro, strofa, ritornello ecc.).




    Sono tutti fattori che offrono a tutta prima un’omogenea percezione sonica generale.




    Questo è quello che si percepisce subito, epidermicamente, ma anche l’aspetto strutturale più profondo e propriamente musicale (la partitura basica) contribuisce in quel senso; i contenuti dei brani sono essenzialmente semplici in termini di armonie, melodie e ritmi.




    Insomma Kind of Blue è un “oggetto” che appare del tutto semplice, regolare, compreso in una “scatola” né grande né piccola, di forma ovale, dai colori tenui, e con un bellissimo fiocco argenteo che lo avvolge e sormonta.




    Tuttavia questa opera non ha niente di freddo, di mediocre e di neutro, ha una speciale coscienza musicale e una continua e preziosa partecipazione espressiva, fantasiosa e lirica, con evidenti attributi dell’individuale intimità psicologica, comunque di umorali sussulti, di riflessioni e malinconie interiori.




    Però come già indicato nell’introduzione del libro, Kind of Blue non è solo una progressione ben amalgamata di magnifiche individuali interpretazioni estemporanee di questi musicisti mediante il loro virtuosismo espressivo, ma è un’opera sofisticata da una serie di elaborazioni formali più organizzate di quanto normalmente non si colga; è difficile svelarne le trame anche con ascolti attenti.




     




     




     




    So What: una gemma  “incompresa”




     




    So What è il brano più famoso di Miles Davis e uno dei più celebri dell’intero genere Jazz.




    È stato da sempre studiato da musicisti ed esperti per la sua peculiarità stilistica e di contenuti: è ritenuto la scintilla della svolta epocale modale nell’ambito Jazz, un manifesto.




                                                                        




    Il preludio del brano è molto bello e sembra che sia stato scritto da Gil Evans per Miles: in quel periodo erano stretti collaboratori. Sono poco più di 30 secondi di musica con un linguaggio e uno stile diverso da quello del Jazz: sembra un passaggio wagneriano armonizzato da Satie o Debussy.




    Questo preludio è purtroppo un pezzo di musica poco capito e considerato; forse anche perché lo stesso Miles dal vivo non l’ha più riproposto.




    La linea melodica dell’unisono insiste sul rapporto d’intervallo di quinta; prima giusta, poi aumentata, poi diminuita e infine giusta, ma con traslazioni cromatiche1.




    Menziono che il temino di So What è caratterizzato proprio dall'intervallo di quinta giusta espresso dalle prime due note (RE2-LA2).




    Spesso questo preludio è stato inteso eseguito in tempo rubato2 cioè fuori tempo rispetto alla parte principale. Invece è ravvisabile per il preludio un tempo di circa 135 bpm, che coincide pure con la parte seguente del brevissimo tema.




    Questo è eseguito dal contrabasso e dura solo una battuta e mezza, l’altra mezza è occupata dalla risposta (appunto il sowhat) del piano e fiati che eseguono due accordi: sono costituiti da due intervalli di quarta e uno di terza maggiore. Il primo parte da LA (dunque RE, SOL, SI), e il secondo identico scende di un tono e quindi ha radice in SOL.




    Tutto qui. Poi ci sono gli assoli.




    E Miles apre le danze: il suo è bellissimo e notevole.




    Lo è per vari motivi, il primo è che Davis si attiene per l’intero assolo (di circa due minuti) esclusivamente alla stringa di note costituenti la scala dorica (solo un paio di volte innalza di un semitono la settima minore, conseguendo un plus di tensione/risoluzione sulla tonica e divenendo pertanto in quel minimo segmento, una scala minore melodica).




    Questa autolimitazione è per un jazzista quasi come andare contro natura, perché è abituato casomai ad arricchire i passaggi melodici suggeriti dalle armonie sottostanti, a ornare e rendere più fitta la trama melodica, o in ogni caso che le note melodiche si vadano a incastonare come pietre preziose con estensioni e alterazioni nel diadema armonico, appunto facendo in modo che l’uno arricchisca l’altro.




    Insomma, di solito in questi casi accade che il risultato finale sia superiore della somma delle singole parti (paradigmatico lo stile del sassofonista Lester Young).




    Miles sceglie la via più pura e difficile, ossia di rinunciare a quei metodi sia in termini armonici (la base degli accordi è quasi statica) sia nei termini melodici, e quindi d’impreziosire il tutto come suddetto.




    Il trombettista riesce, anche mediante il suo magnifico stile altero e nobile, di cavare da materiali così poveri gemme melodiche sorprendenti e luminose, quasi imprevedibili: la sua morbidezza e plasticità sonica è davvero una lampante dimostrazione che a volte per “dire” cose importanti non serve necessariamente un lessico ricco di parole difficili e colte, né di urlare contorcendosi, ma che un artista riesce d’inventare tramite la sua fantasia, il suo eloquio, “racconti” appunto originali, meravigliosi e affascinanti.




    A 2’51” ripete esattamente la frase d’apertura del suo solo che inizia a 1’31”, questo è un importante segnale della consapevolezza che Miles possiede nell’edificare il suo assolo: anche se improvvisato e suonato tutto in diretta pertanto senza sovraincisioni, pure dopo tutto quel tempo, la storia che sta raccontando è completamente nella sua mente e nelle sue mani.




    In ogni caso il solo è impostato con le parti A che sono trattate come magnifiche elaborazioni melodiche proprio delle note che strutturano l’accordo di RE minore7, con pause e respiri, mentre nelle B Miles procede più fluidamente sulle note della scala. 




    Questa pianificazione dona a questo assolo un carattere fortemente organizzato e coeso quasi appunto di composizione istantanea: si svela così quel misterico assetto prevalente percepito dai più.




    Davis riesce a offrirci un solo così bello, dunque quasi a prescindere dalle note in sé, tramite delle scelte peculiari di archi melodici morbidi, quindi particolari direzioni dei flussi sonici (ascendenti/discendenti) e frequenze di tessitura delle note (gravi/medie/acute), spazi intervallatici assoluti nel loro scorrimento, velocità dei suoni e loro distribuzione nel tempo.




    Insomma, abbiamo un disegno melodico con curve e senza angoli ma interpolato da interruzioni di suono, da silenzi che concedono potenziali nuove vie da percorrere perché carichi di condensazioni vitalizzanti che donano ulteriori e futuri slanci con eventuali conseguenti planate, che quindi offrono opportunità di viaggi avventurosi ma senza avventatezze e drammatiche precipitazioni: questo assolo di So What è un flusso energetico morbido sospinto da una brezza e non da un uragano.




    Solo il pilota Davis stabilisce, a dispetto di quello che noi prevediamo o vogliamo, dove, come e quando condurci alla meta: sarà comunque quella giusta.




    Questo brano e assolo di Davis saranno un’importantissima spora che successivamente, di lì a qualche anno e decennio, permetterà una riproduzione di piante musicali rigogliose non solo più propriamente per opera di una ramificazione jazz, ma anche in ambienti lontani dal Jazz, come il Rock chitarristico: quello progredente le coordinate blues e quindi un diretto loro superamento per degli sviluppi davvero importanti che a loro volta...  Ne riparleremo nelle conclusioni.




     




    Le prime otto battute dell’assolo di Coltrane sono quasi melodiche; riesce di conseguire questo risultato avendo come obiettivo, dopo una piccola ascesa, quello di privilegiare sempre un paio di note, sostando su di esse (o rimbalzando come suo solito ripetendole ulteriormente rielaborando così la basica frasetta iniziale).




    Questo peraltro suonando in una tessitura frequenziale più alta di quella di Davis e con un suono più metallico e ruvido, sforzato, poco elegante.




    Subito dopo a 3’41” il sassofonista estremizza questa sua metodica di concezione costruttiva degli assoli: comincia a infittire il numero di note nel fraseggio che diventa pure più nervoso; pone come obiettivi e cardini vitalizzanti sempre alcune note come fossero margini invalicabili di quella veloce e urgente stringa scalare.




    Spesso ripete più o meno pedissequamente le stesse sequenze, ottenendo in fondo una specie di “motivazione melodica”, di un’oratoria che sembra più un veloce salmodiare che un discorso vero e proprio. È una maniera diversa di concepire e realizzare gli assoli.




    Dopo una breve frase (davvero) melodica da 4’02” a 4’06”, mette in pratica in maniera esplicita quella metodica prima esposta da 4’08” a 4’17” e poi dopo una minima frasetta prosegue sempre così da 4’20” a 4’28”; ancora evidentissimo da 4’50” a 4’58”.




    Le soluzioni di continuità del grande Coltrane per raccordare queste esplicite sequenze si basano su altre sequenze, sono solo più implicite quindi di più difficile individuazione, ma sempre sequenze non difformi nella sostanza da quelle altre.




    Va anche detto che Coltrane a differenza di Davis a mano a mano inserisce non poche alterazioni alla scala dorica “prescritta”, e alza sempre di più la tessitura frequenziale del suo suonato, anche se termina con una bella frase scalare discendente.




    Anche questa è una sequenza: quasi tutte e sette le quartine di sedicesimi hanno una nota bassa una più alta e le altre due più basse, e tutto l’arco disegnato discende fino a terminare su una classica estensione coltraniana di nona maggiore.




    Questa scelta dona leggerezza poiché è contrapposta benissimo con il bell’effetto di attrazione di gravità verso il basso della frase a quartine, che però “fortunatamente” non termina pesantemente sulla nota tonica: sembra l’agile volteggio di un acrobata che atterra leggero e plastico dove (e quando) non te lo aspetti.




    Da qui in avanti nel corso degli anni della sua carriera da leader, Coltrane estremizzerà sempre di più queste procedure di realizzazioni dei suoi assoli: flussi di note come torrenti in piena sempre meno arginati e arginabili pure dai suoi collaboratori, e che come in preda a un fervore mistico, aggredendo e quindi irrompendo lo spazio sonoro (e il tempo di durata), travolge tutto e tutti senza pietà.




    Nulla sembrava poterlo placare.




     




    Appena dopo Coltrane entra Adderley, quasi impaziente, già dopo pochissimi secondi a 5’22”saltella allegro…




    A lui l’ambiente modale sembra non suscitare stimoli particolari, anzi sembra un po’ un uccellino ingabbiato; a 5’40” anticipa di un’intera misura la prima modulazione di un semitono in MIbm7.




    A 5'54” gestisce benissimo la transizione modulante di ritorno al Rem7 dell’impianto da MIbm7, mediante un’uscita melodica appunto a cavallo tra le due sezioni modulanti: elegante ed efficace e che si protrae fino a 6’09”, arrampicandosi su quell’albero melodico che anni addietro aveva imparato a scalare dal “fratello maggiore” Charlie Parker.




    Però appena esce da questa bella condizione sembra un po’ indeciso, e per mettere le cose a posto, a 6’10” ripete una frasetta melodica (che aveva presentato già a 5’58”) come avesse voluto prendere un nuovo foglio per tracciare nuovi segni.




    D’altra parte a 6’18” esegue un paio di trilli cinguettanti di ornamento a una frase scalare: un po’ vecchio stile di abbellimento melismatico. Successivamente aumenta la velocità, si ferma e sottolinea a 6’24” (quasi come un riff da sezione fiati) una sequenza melodica discendente, per poi innescare una veloce frase con un’articolazione dinamica e una pronuncia molto bella ma non molto originale.




    Continua sempre un po’ così elegantemente schizofrenico e svolazzante, arrivando pure (a 6’40”) un po’ a “bluesare”, come fosse una lamentela, una protesta di un’anima in gabbia; per terminare a 7’00”con quella frasetta melodica che già aveva presentato a 5’58” e 6’10”.




    Adderley è in bilico tra l’architettura logica e ferrea densa anche di pause e melodizzazioni pure e semplici di Davis, le aggressive infrazioni reiterative di Coltrane e la sua propensione classicheggiante bop-blues di eredità parkeriana.




    In questo ambiente modale un po’ nuovo che non gli offre appigli sicuri delle progressioni armoniche, si muove con la destrezza di un grandissimo tecnico artigiano, che gli assicura comunque degli ottimi risultati, riuscendo sempre di essere all’altezza della situazione pur non conseguendo delle artistiche vette assolute d’invenzioni musicali.




    Poi entra finalmente l’assolo di piano, ed è notevole.




    Invece generalmente questo assolo di Bill Evans è stimato come un assolo non convincente, con un approccio incerto, qualcuno afferma pure che esita di prendere il suo assolo: no, non è con un approccio incerto ed Evans assolutamente non è esitante nell’entrata.




    Il chorus di improvvisazione di Cannonball era correttamente terminato, difatti, insieme con gli altri si stava evidentemente sistemando davanti al microfono per suonare in sezione. Evans non poteva avere incertezze giacché stavano tutti nello stesso stanzone a vista, e i fiati hanno suonato il miniriff “sowhat” appena prima dell’inizio del chorus di assolo del pianista, dando perciò un ulteriore segnale di avvio (seguìto guarda caso pure dal batterista che cambia ritmo e dinamica).




    Evans vuole differenziare i suoi assoli a fronte di essere in un gruppo con tre giganti ai fiati.




    Questo è lo stile di Evans (di allora) impregnato di tecnica squisitamente pianistica: suonare gli assoli con raffinatissimi block chords e linee melodiche con le code delle note che si stratificano un po’ e perciò articolando e pronunciando frasi come nessun altro strumento è in grado di fare, tanto meno i fiati (e non per assicurarsi un controllo preciso nei tempi lenti).




    Evans intelligentemente vuole così differenziare i suoi assoli poiché sta in un gruppo con tre fuoriclasse di strumenti monofonici, ossia che possono suonare solo una nota alla volta.




    Infatti, proprio in tutto Kind of Blue il pianista suona gli assoli in questo modo.




     




    Nelle quattro sezioni dell’assolo A’ A”B A”’ (stessa forma del brano) Evans suona a note singole solo in A”, raggiungendo il punto più alto dell’intensità espressiva nel B e non nella chiusura di A”’, che termina con cluster di carattere ma non forti e drammatici; anzi in questa A”’ molto sottilmente riduce l’energia, stabilendo perciò l’anticlimax. Questo ha confuso qualche critico nelle loro analisi, i quali concependo in modo convenzionale che lo schema degli assoli debba essere con l’entrata d’attacco e non tenue, non hanno riconosciuto né che Evans era entrato con il suo assolo in maniera perfetta né che avesse elaborato un assolo raffinato e originale anche come schema, disegnandolo in termini di climax espressivo come appunto una strada con un dolce e sinuoso salire (senza esprimere un vero acme) e discendere; e non come (spesso accade soprattutto nel Rock e nel Pop) una specie di strada con un primo ripido dosso di entrata (per attirare l’attenzione), uno svolgimento e un altro ripido dosso di uscita (per imprimere nella memoria).




     




    A margine invece diamo seguito a quello che il sibillino Davis ha raccontato, ossia di essere stato “stimolato” da alcuni ascolti di Rachmaninov e Ravel; in particolare il Concerto per pianoforte e orchestra n.4 (1927) e il Concerto per pianoforte per la mano sinistra (1930). A circa metà di quest’ultimo (8'36”) inizia un tema da danza popolare: il primo segmento di 7 note è molto simile al temino suonato dal contrabbasso di So What (trasposto è DO-FA-SOL-LA-SI-SOL-LA). E una parte di un solo di Chambers registrato un paio di anni prima su un altro pezzo (Yestarday) presenta traslata una linea del tutto simile.
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