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Scopul articolului constd in analiza aportului percutionistilor in evolutia jazzului, in general, si in dezvoltarea curentului
bebop, in special. Pornind de la ideea cd stilul bebop a apdrut ca o reactie la stilul swing, ignordnd unele elemente ale acestuia
si dezvoltand altele, autorul studiazd aportul tobosarilor Jo Jones, Sid Catlett, Kenny Clarke, Max Roach si Dave Tough in
dezvoltarea tehnicilor de interpretare la instrumente de percutie. Autorul scoate la iveald cele mai reprezentative procedee
interpretative aplicate la instrumente de percufie precum: bombs, pops, kicks, crash etc. De asemenea, se oferd o analizd suc-
cintd a piesei clasice din perioada bebop-ului ,Shaw "Nuff” compuse de Dizzy Gillespie si Charlie Parker. In inregistrarea piesei
vizate face parte tobosarul Sid Catlett.
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The purpose of the article is to analyze the contribution of percussionists to the evolution of jazz in general and to the de-
velopment of bebop in particular. Starting from the idea that the bebop style appeared as a reaction to the swing style, ignoring
some elements of it and developing others, the author studies the contribution of the drummers Jo Jones, Sid Catlett, Kenny
Clarke, Max Roach and Dave Tough to the development of the techniques of playing percussion instruments. The author re-
veals the most representative performing methods applied to percussion instruments such as: bombs, pops, kicks, crashes, etc.
A brief analysis of the classic bebop-era piece ,Shaw ‘Nuff” composed by Dizzy Gillespie and Charlie Parker is also provided.
Drummer Sid Catlett took part in the recording of this piece.
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Introducere

Bebop-ul reprezinta un stil inovator in istoria jazzului aparut dupa 1940, fiind clasificat ca primul
curent al jazzului modern (modern jazz). Primii muzicieni din istoria bebop-ului au fost saxofonistul
alto Charlie Parker, pianistul Thelonious Monk si trompetistul Dizzy Gillespie. Catre mijlocul anilor
1940, bebop-ul a generat o pleiada impresionantd de muzicieni talentati precum trompetistul Mi-
les Davis sau pianistul Bud Powell, iar spre sfarsitul anilor 1940 influenta stilului lui Ch. Parker si
Dizzy Gillespie se extinde asupra practicii jazzistice orchestrale, influentand repertoriul si stilistica
big-band-urilor faimoase, cum ar fi, de exemplu, orchestrele lui Woody Herman sau Dizzy Gillespie.

Dacé ne vom analiza premisele aparitiei curentului bebop, trebuie sa afirmam ca acesta a aparut
ca o revoltd impotriva stilului swing, pe de o parte, si ca o continuare a acestuia, pe de altd parte. Dupa
cum afirma cercetatorul american Mark Griedly, jazzul modern s-a dezvoltat treptat prin munca mu-
zicienilor perioadei swing. Insisi Ch. Parker si D. Gillespie si-au inceput cariera creAnd improvizatiile
in stilul swing, ulterior au elaborat unele tehnici noi; prin urmare, capatand un stil diferit, ale carui ra-
décini in perioada swing erau evidente. ,,Decat a fi o reactie impotriva stilurilor swing, jazzul modern
s-a dezvoltat lin din stilul swing” [1 p. 139], afirmad cercetdtorul. Sub aspect cronologic, perioada be-
bop-ului a fost o adevarata revolutie: solistii si ansamblurile de tip combo (componente mai mici, spre
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deosebire de big band) au contribuit considerabil la dezvoltarea limbajului jazzistic, creand un nou
vocabular, un numar mare de fraze muzicale si metode noi de interactiune a improvizatiei solistice cu
succesiunile acordice prestabilite sau straturile sonore ale ansamblului de tip combo.

Bebop-ul: trasaturile de baza

Mai mulfi cercetétori explica specificul limbajului muzical al bebop-ului prin comparatia lui cu
stilistica swing-ului. Astfel, autorul citat anterior considera ca bebop-ul se diferentiaza de swing prin-
tr-un numar de aspecte interpretative si anume:

« componenta preferata a bebop-ului reprezinta un ansamblu mic, asa numitul combo (alcituit
din 2-9 muzicieni) in comparatie cu big-band-ul din epoca swing-ului formata din 20 de inter-
preti;

« rolul aranjamentului in compozitiile bebop-ului este mai scazut in comparatie cu stilul swing,
iar prioritatea apartine solo-urilor instrumentale;

« tempourile tipice caracteristice bebop-ului sunt mult mai avansate in comparatie cu tempourile
swing-ului: aceasta regula este valabild si pentru compozitiile cantate mai rapid, pe de o parte,
si pentru balade, pe de alta parte, care se interpreteaza mult mai lent in raport cu baladele din
perioada swing-ului;

 unele instrumente care s-au bucurat de o mare popularitate in perioada swing-ului isi pierd
semnificatia, drept exemplu servind clarinetul;

o virtuozitatea instrumentald capata un rol primordial pentru interpretii bebop-ului [1 p. 140].

Improvizatia in stilul bebop castiga unele trasaturi caracteristice proprii. Dupd cum afirmad cerce-
tatorii, in cadrul unui solo instrumental pot fi implicate mai multe teme, inclusiv citarile melodiilor
faimoase; standardele jazzistice sunt deseori interpretate in afard de tonalitatea originald; se folosesc
structurile melodice mult mai complexe; limbajul armonic devine mai avansat, implicand acordica
disonanta, centrele tonale indepartate, diverse tipuri de modulatii — melodicd, enarmonica etc., sub-
stituirile de triton, turn-around si alte procedee complexe. In sens mult mai larg, originalitatea gandirii
muzicale, inventivitatea sunt mult mai apreciate in bebop in comparatie cu stilurile precedente.

Tratarea instrumentelor de percutie in stilul bebop

Tratarea sectiei de ritm, in general, si a instrumentelor de percutie, in particular, tipica bebop-ului
a suferit unele schimbdri radicale. Dupa cum se relateaza intr-o sursa de specialitate, ,,in locul ritmului
regulat din 4/4 in muzica swing, tobosarul deja folosea toba mare si toba micd, in mare parte, pentru
accente si semne de punctuatie. El, de obicei, men{inea o miscare generala alcdtuita din optimi, can-
tand desenele ritmice pe cinelul superior. Dacd accentele nu erau spontane, ele se cantau pe a patra
bétaie a mdsurii sau pe a patra bataie a fiecarei a doua masuri” [2 p. 103].

Printre procedeele tipice ale bebop-ului aplicate in partidele instrumentelor de percutie putem
mentiona procedeul bombs, care se distinge prin ,punctuatiile spontane ale tobosarului” (deci, prin
accentele neasteptate) [2 p. 213]. Bombele trebuiau cantate cu mare discerndmant pentru nu a distru-
ge pulsatia regulatd. Un alt moment important consta in diferentierea functiilor instrumentelor care
constituie sectia de ritm. Spre deosebire de stilul swing unde toate instrumentele isi dubleaza reciproc
functiile, aici rolul fiecirui instrument din sectia de ritm este mult mai independent si individualizat,
fiind eliberat de necesitatea de a dubla partidele altor muzicieni.

In acest context stilistic, unele schimbiri esentiale au fost depistate si in tratarea instrumentelor de
percutie. Printre abordérile noi aparute in cadrul stilului bebop vom mentiona interpretarea modelu-
lui ritmic de tip timekeeping pe cinel suspendat decat pe toba mica, high-hat sau toba mare. Tobosarii
perioadei swing Jo Jones (1911—1985) si Sid Catlett (1910—1951) si-au continuat creatia in cadrul
muzicii bebop, dezvoltand procedeele noi de interpretare.
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Astfel, ]. Jones a eliminat interpretarea la toba mare in unele compozitii si a inregistrat cele mai
timpurii exemple de interactiune mai flexibila intre solist si tobosar din istoria stilului bebop. S. Catlett,
la randul sdu, tinea o pulsatie ritmica cu un simt mai pronuntat al swing-ului decat in mod obisnuit
pentru tobosarii din anii "1930.

Inovatiile introduse de J. Jones ti S. Catlett s-au cristalizat in maniera interpretativa a tobosarilor
Kenny Clarke (1914—1985) si Max Roach (1925—2007). Stilurile lor au avansat de la abordarile ca-
racteristice swing-ului in cel putin trei aspecte. In primul rand, ambii muzicieni au mérit frecventa si
spontaneitatea asa-numitor kick-urilor si prod-urilor, acelor sunete care deviaza de la pulsatia de baza
de tip timekeeping (aceste extra-sunete fiind extrase din toba mare erau numite bombe).

Este important de explicat cd tobosarii bebop-ului nu erau doar timekeepers ({indtori de ritm, in-
terpretii pulsatiei de bazd). Kicks si prods au fost dezvoltate cu scopul de a adduga accentele spontane
si culoarea liniilor solistice cAntate de suflatori sau pianisti. Aceste sunete serveau cel putin doua sco-
puri importante: a) comunicarea intre tobosarul si solistul care improvizeaza; b) folosirea procedeului
numit chatter, asortarea pop-urilor si crash-urilor care oferd un strat energetic de activitate muzicala si
un drive deosebit al sonoritatii band-ului [1 p. 151].

A doua inovatie introdusa in practica jazzistica interpretativd de Kenny Clarke si Max Roach
consta in luarea unui indiciu de la Jo Jones si in alterarea manierei de finere a ritmului la toba mare,
cantand mai usor, ,,netezind” toba mare in loc s-o loveasca. Aceastd practicd a devenit un standard
pentru cel putin o generatie de tobosari de jazz dincolo de initiatorii sdi. Totusi, uneori a fost dificil de
depistat aceste procedee in exemple sonore din perioada respectiva, deoarece nu toate instrumentele
de percutie erau inregistrate la fel de bine din cauza tehnicii mai putin performante [1 p. 152].

A treia inovatie a avut loc in alegerea instrumentului de percutie folosit pentru timekeeping, deci,
pentru mentinerea pulsatiei de bazi. In stilul swing tobosarii si-au reimpus tempoul, lovind toba mare
si tinand ritmul pe snare drum sau high-hat. In perioada bebop-ului Kenny Clarke si Max Roach au
extins modul in care Jo Jones si Dave Tough deja se indepértau de aceste instrumente de percutie. Pe la
sfarsitul anilor 1930, J. Jones a cantat ocazional asa-numitul ride rhythms pe un singur cinel, iar in in-
registrarea lui Count Basie din anul 1937 One O’Clock Jump, Dave Tough deja canta aceste pattern-uri
ritmice pe un cinel larg care nu ficea parte din high-hat. In linii generale, Kenny Clarke este apreciat
pentru faptul cé a influentat raspandirea largd a cantarii timekeeping rhythms pe un cinel suspendat de
asupra setului de tobe [idem].

Bebop-ul se diferentia nu numai prin stilul de a canta desenele ritmice de tip timekeeping, dar si
prin modul in care erau executate desenele ritmice. Tobosarii jazzului modern au continuat sa folo-
seasca sunetul sustinut al cinelului popularizat de Jo Jones. Totusi, ei nu au facut asta pe high-hat des-
chis si inchis nici pe vreun cinel al high-hat-ului. Ei fineau ritmul pe un cinel mare, dens si greu, care le
permitea sd extraga un sunet ping si care se mentinea pand la urmatorul ping. Cu alte cuvinte, Jo Jones
a extins acest procedeu pentru a ob{ine un sunet si mai continuu. Tobosarii bebop-ului, de asemenea,
au accentuat lovirea high-hat-ului rapid si inchis pe a doua si a patra bétaie a fiecarei mésuri.

Shaw 'Nuff ca unul din primele exemple ale stilului bebop

Un exemplu elocvent al tratérii stilului bebop reprezintd piesa Shaw 'Nuff compusé de Dizzy Gil-
lespie si Charlie Parker si inregistratd pe 11 mai 1945 de Dizzy Gillespie (trompetd), Charlie Parker
(saxofon alto), Al Haig (pian), Curly Russell (bas) si Sid Catlett (tobe). Aceasta este una din inregis-
trarile timpurii ale bebop-ului care reda cele mai importante trasaturi ale stilului lui Charlie Parker si
Dizzy Gillespie [3]. Compozitia este condusa de succesiunea armonicd a standardului jazzistic I got
rhythm intr-o forma a evergreen-urilor jazzistice A-A-B-A alcdtuita din 32 de masuri.

Inregistrarea analizatd demonstreazi structura neomogeni a frazelor muzicale cu accente neas-
teptate si schimbari frecvente de directie a melodiei. Improvizatorii isi umplu solourile cu multe idei
melodice diferite trecute in succesiune rapidd. Din aceasta cauza, uneori se creeazd o impresie a unor
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structuri cam haotice, iar intentia muzicienilor este sd le clarifice concomitent cu analiza inregistrari-
lor. Ca si stilurile si curentele precedente, bebop-ul a format un vocabular propriu, procedee de expu-
nere a materialului muzical, modele de acompaniament si principii de improvizatie solistica.

Desi tempoul este foarte rapid, forma piesei Shaw 'Nuff A-A-B-A alcatuita din 32 de masuri se
pastreaza in toate improvizatiile solistilor. Plasatd intr-o introducere si o incheiere, melodia principala
si toate solo-urile de improvizatie urmaresc aceeasi formd. Cu afirmatia melodiei de inceput si sfarsit si
trei chorus-uri de solouri, aceasta forma apare de cinci ori consecutiv. Introducerea scoate la iveala un
sim{ ritmic aparte al tuturor muzicienilor, inclusiv tobosarul. Din punct de vedere ritmic, sectiunea in
cauzi este cea mai complicata din toati piesa, folosind tempoul din sectiunile de mijloc. In sectiunea
finala, alcatuitd din opt masuri ale introducerii, instrumentele de suflat caAnta in unison. Linia melo-
dicd a sufldtorilor contureaza off-beat-urile si contine porniri si opriri spontane. Ele sunt sincopate, la
fel tipice pentru bebop. In masura a sasea a acestei sectiuni suflitorii cinta primul sunet din melodia
piesei, apoi il repetd cu o octava mai sus. In cele din urma isi termini fraza retinindu-se pe treapta
a cincea coboratd, care in teoria jazzistica are denumirea de blue fifth, conturdnd intervalul de triton
intre sunetele de baza (treptele I si V) ale modului.

Acest interval care se asociaza des cu bebop-ul este, de asemenea, folosit pentru a finaliza piesa,
subliniind natura jucdusa a stilului lui D. Gillespie; aici blue fifth are un efect de tachinare din cauza
modului abrupt in care este introdusa si deoarece suflitorii nu rezolva tensiunea generata. Dupa acest
sunet toti muzicienii se opresc, doar pianistul riméne cantand. Aceasta ofera un stop-time break in
care pianistul improvizeaza o linie incadrata in doua masuri (opt bétéi) din introducere. Iar cand toti
muzicienii rezuma, putem auzi melodia de baza a piesei cintata in unison de trompeta si saxofon.

Vom analiza succesiunea chorus-urilor din cadrul piesei analizate. Introducerea este alcétuita din
24 de masuri: primele opt masuri se bazeaza pe un pattern format din doua masuri cantat de patru ori
de catre pian, bas si tobe (Ex. 1). Aici si mai departe vom folosi exemple muzicale de pe pagina web
https://www.sheetmusicnow.com [4].

Exemplul muzical 1
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Sectiunea urmatoare de opt masuri expune o fraza alcatuitd din patru masuri cantatd de doua ori
de catre trompetd si saxofon alto, cu unele schimbari spre sfarsitul sectiunii (de la terte paralele — la
cvarta si cvinta perfecte). Acompaniamentul include acorduri sustinute la pian pe down beat al fiecarei
masuri. Basul canta cate o noté pe fiecare bitaie, iar partida tobosarului se bazeaza pe ride rhythms cu
high-hat — inchis si deschis.
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Urmatorul fragment format din opt mésuri se deosebeste prin linia melodica cantatd in unison
de suflatori cu cateva intreruperi: aici se accentueaza off-beat-urile, iar acompaniamentul este realizat
doar de tobe (fard bas sau pian). Ei se opresc cu masura a sasea, lasdnd pianistul sa cinte singur ulti-
mele opt batai ca o tranzitie la primul chorus. Prin acest procedeu se creeazd o cezura intre introducere
si expunerea primului chorus.

Primul chorus in forma traditionald A-A-B-A incepe cu sectiunea A unde melodia este cintata
in unison si octave de cdtre trompetd si saxofon, pe fundalul la pian de tip comping, cu implicarea
procedeului walking bass, iar tobosarul cantand ride rhythms cu high-hat-ul lovit in pozitia inchisa, la
fiecare a doua bitaie.

Exemplul muzical 3
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Al doilea chorus se bazeazd pe improvizatia la saxofon a lui Charlie Parker. Melodia cantata de
muzician se construieste in mare parte din optimi, comping-ul ansamblului este mai rar. Saxofonistul
face o pauzi intre A2 si B, iar in bridge Ch. Parker interpreteaza frazele ascendente si descendente. In
partida pianului acordurile sunt cAntate pe down beat si intarziate cu optimi. In sectiunea finala A me-
rita de mentionat acompaniamentul pianistic pe staccato cu implicarea desenelor ritmice mai variate
decat in bridge.

Al treilea chorus consta din improvizatia lui Dizzy Gillespie la trompeta: in cadrul primei perioade
trompetistul incepe dramatic, urcandu-se spre un sunet inalt si decorandu-I cu o cadere. Acea figura
de introducere este cu atat mai mult izbitoare, deoarece el lasd noua batdi de tacere dupa aceasta. Apoi
el cAnta un grup de optimi pana la ultima masura a primei sectiuni A. Ca si Ch. Parker, el face o pau-
z3 scurtd in misura a opta a fiecirei sectiuni. In a doua sectiune A, D. Gillespie dezviluie o alti linie
melodicd lungé formaté in mare parte din optimi. Acordurile la pian care il acompaniaza se schimba
la fiecare doua sau patru batdi, fiind cantate in mare parte staccato.

In cadrul sectiunii numite bridge D. Gillespie cAnta trei sunete incipiente tare si ferm. Fiecare
acord dureaza opt masuri si pianistul A. Haig le loveste pe prima bataie a masurii si le lasd sa rasune.
Apoi se intoarce la acompaniament cu hasura staccato si sincopat dupd a saptea masura din bridge.
D. Gillespie umple ultimele patru masuri cu un lant lung de optimi. In sectiunea concluzivi a acestui
chorus D. Gillespie construieste primele doudsprezece batai ale liniei melodice in intregime pe triolete,
revenind ulterior la cantarea unui lant lung de optimi.

Al patrulea chorus reprezinta improvizatia la pian cantatd de Al Haig. Partida lui este alcatuita in
mare parte din optimi pentru a-si construi improvizatia in partida mainii drepte, iar in partida mainii
stangi se interpreteaza acompaniamentul acordic.

Atragem atentia la faptul cum ritmurile din liniile melodice create de A. Haig sunt similare cu ale
lui Ch. Parker. Nu intampldtor, A. Haig este considerat unul dintre primii pianisti care a insusit stilul
bebop. Meritd de adaugat cd acompaniamentul combo include procedee de walking bass si ride rhythms
pe cinel, iar in bridge mai frecvent este folosit procedeul numit bomb.

Al cincilea chorus seamdna cu primul chorus, prin aceasta asigurand o structura arhitectonica
echilibrata, iar in acompaniament sunt depistate mai multe bombs la toba mare decat in primul chorus.
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Sectiunea initiald (introducere) se repeta ca o incheiere. Aceastd sectiune diferd putin de modul in care
introducerea se termina, deoarece dupa call (chemarea) instrumentelor de suflat, cantand blue fifth
mentinutd, response (raspunsul) din partida pianului nu este un sir de optimi, ci o gama construitd pe
sunetele modului anhemitonic interpretat in tempoul rapid.

Concluzii

In baza analizei realizate, putem schita unele concluzii privind specificul tratarii instrumentelor
de percutie in cadrul stilului bebop.

1. Setul de percutie in perioada bebop-ului capatd structura si componenta tipicd moderna: cerin-
tele interpretative ale bebop-ului au determinat selectarea doar a instrumentelor ale caror posibilitati
tehnice si expresive corespund stilului. Dupa cum afirma cercetatorul rus Gh. Sokolov, acest set a fost
alcatuit din toba mare, toba mica, 2 sau 3 fom-tom-uri, high-hat, ride cymbal si crash cymbal [5 p. 12].

2. Tobosarii bebop-ului se diferentiau de cei din swing prin amplificarea frecventei si a spontane-
itatii kick-urilor si prod-urilor, netezind toba mare in loc de a o lovi, prin cantarea ride rhythms pe un
cinel suspendat si lovind pe high-hat rapid, strident, inchis pe bataia a doua si a patra, deci pe baza
procedeului down beat.

3. Tobosarii bebop-ului Jo Jones, Sid Catlett, Kenny Clarke, Max Roach, Dave Tough si altii au im-
plementat mai multe procedee interpretative inovatoare, precum chatter, pop, crash, asigurand un stil
interpretativ distinctiv si inovator si schimbéand considerabil tratarea si rolul instrumentelor de percu-
tie in cadrul componentei interpretative combo.
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