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ADNOTARE

Socican Igor. Tehnici si procedee de interpretare la contrabas in practica jazzistica
(anii 1920 — prezent). Teza de doctor in arte, specialitatea 653.01 Muzicologie (creatie). Chisindu,
2024.

Structura tezei: introducere, 2 capitole, concluzii generale si recomandari, bibliografie din
127 de titluri, 80 pagini ale textului de baza, figuri, tabele, exemple muzicale, anexe.

Cuvinte-cheie: Bebop, Chicago, Cool jazz, contrabas, drumming bass, Hard bop,
interpretare, jazz, New Orleans, repertoriu, slap, Swing, walking bass.

Domeniul de studiu: arta muzicala, istoria si teoria interpretdrii instrumentale.

Scopul cercetirii constd in fundamentarea stiintificd a tehnicilor si procedeelor de
interpretare la contrabas a muzicii de jazz si determinarea rolului acestora in context interpretativ.
Scopul propus conditioneaza urmatoarele obiective: urmarirea parcursului istoric al contrabasului,
in muzica academicd si jazz; evidentierea unor personalitdti ce au marcat dezvoltarea
contrabasului, in muzica jazz; descifrarea si analiza unor creatii din repertoriul jazzistic, relevante
tematicii tezei; caracterizarea particularitatilor si rolului tehnicilor si procedeelor de interpretare la
contrabas a muzicii jazz din perspectiva diacronica-stilistica; implementarea in practica artistica a
procedeelor si tehnicilor de interpretare specifice contrabasului de jazz.

Noutatea si originalitatea stiintificd constd in crearea unei viziuni complexe asupra
fenomenului artistic al contrabasului, prin caracterizarea teoretica si demonstrarea practicd a
particularitatilor tehnicilor de interpretare a muzicii jazz la acest instrument. Pentru prima datd au
fost sistematizate procedeele interpretative specifice contrabasului, caracteristice stilurilor de jazz
vizate, in baza analizei artei unor muzicieni celebri.

Noutatea si originalitatea conceptului artistic este determinatd de introducerea in
circuitul artistic a unui repertoriu reprezentativ transcris de autor, prezentat in cadrul componentei
practice, intr-un concept interpretativ original, realizat din perspectiva cercetirii teoretice. In
cadrul recitalurilor a fost scos in evidentd specificul tehnicilor de interpretare la contrabas,
potentialul artistic al instrumentului solo sau in diverse componente instrumentale, in diverse
contexte stilistice.

Valoarea aplicativa a lucrarii. Materialele studiului teoretic si ale componentei practice
a tezei pot servi drept suport pentru cercetari ulterioare i1n domeniu; pot fi incluse in procesul
didactic, la discipline precum Instrument special, Ansamblu de jazz, Orchestra de jazz, Stilistica
muzicii jazz, Teoria si practica jazzului, Istoria muzicii jazz, Practica de descifrari s.a.; pot fi utile
muzicienilor in procesul de pregétire pentru evoludrile concertistice.

Implementarea rezultatelor stiintifice. Rezultatele cercetdrii au fost prezentate la
manifestari stiintifice nationale si internationale, fiind aprobate in cadrul comunicarilor la 5
conferinte stiintifice, fiind reflectate in 5 articole publicate. Reperele principale ale cercetarii
teoretice se regasesc in componenta practicd a tezei de doctorat, in cadrul a trei recitaluri
desfasurate pe scena Academiei de Muzica, Teatru si Arte Plastice si Intr-un sir de concerte, in
cadrul unor diverse formatii de jazz, pe scene prestigioase din republicd. De asemenea,
implementarea rezultatelor cercetarii a avut lor si in cadrul activitatii didactice a autorului, in
calitate de asistent universitar la AMTAP, titular al cursurilor de Instrument special (Contrabas
de jazz) si Teorie si practicd a jazzului.



ANNOTATION

Socican Igor. Double Bass Performance Techniques and Methods in Jazz Practice
(1920s — present). Doctoral thesis in Arts, specialty 653.01 Musicology (creation). Chisinau,
2024.

Thesis structure: introduction, 2 chapters, general conclusions and recommendations,
bibliography comprising 127 titles, 80 pages of main text, figures, tables, musical examples,
appendices.

Keywords: Bebop, Chicago, Cool jazz, double bass, drumming bass, Hard bop,
performance, jazz, New Orleans, repertoire, slap, Swing, walking bass.

Field of study: musical arts, history and theory of instrumental performance.

The aim of the research is the scientific substantiation of jazz music performance
techniques and methods on the double bass and determining their role within the performance
context. This aim entails the following objectives: tracing the historical trajectory of the double
bass in both academic and jazz music; highlighting key figures who influenced the development
of the double bass in jazz music; transcribing and analyzing jazz repertoire works relevant to the
thesis topic; characterizing the particularities and role of double bass jazz performance techniques
and methods from a diachronic-stylistic perspective; implementing specific jazz double bass
performance methods and techniques in artistic practice.

The scientific novelty and originality lies in creating a comprehensive overview of the
artistic phenomenon of the double bass, through theoretical characterization and practical
demonstration of the specific techniques for performing jazz music on this instrument. For the first
time, performance methods specific to the double bass and characteristics of the examined jazz
styles have been systematized, based on the analysis of the artistry of celebrated musicians.

The novelty and originality of the artistic concept stems from the introduction into the
artistic circuit of a representative repertoire transcribed by the author, presented within the
practical component through an original performance concept derived from theoretical research.
The recitals highlighted the specific double bass performance techniques, the artistic potential of
the instrument as a solo voice or within various instrumental ensembles, across diverse stylistic
contexts.

Applicative Value of the work. The materials from the theoretical study and the practical
component of the thesis can serve as a basis for future research in the field; can be incorporated
into the educational process for courses such as Principal Study (Instrument), Jazz Ensemble, Jazz
Orchestra, Jazz Music Stylistics, Jazz Theory and Practice, History of Jazz Music, Transcription
Practice, etc.; can be useful for musicians preparing for concert performances.

Implementation of Scientific Results. The research results have been presented at
national and international scientific events, approved through presentations at 5 scientific
conferences, and reflected in 5 published articles. The main findings of the theoretical research are
embodied in the practical component of the doctoral thesis, through three recitals performed at the
Academy of Music, Theatre and Fine Arts (AMTAP) and in a series of concerts with various jazz
groups on prestigious stages within the republic. Furthermore, the research results have been
implemented through the author's teaching activities, as an assistant lecturer at AMTAP, teaching
the courses Principal Study (Jazz Double Bass) and Jazz Theory and Practice.



AHHOTAIMSA

Counkan Urops. TexHuku u npuemMbl HTPbl HA KOHTpadace B 1Ka30BOH NMPaKTHKeE
(1920-e¢ roabpl — HacrTosimiee Bpemsi). [[okTopckas auccepTanusi MO HCKYCCTBOBEACHUIO,
cnenuanbHOCcTh 653.01 My3sikoBeaeHue (TBopuecTBo). Kummnes, 2024.

CTpykTypa AuccepTauMu: BBeACHHE, 2 TJIaBbl, OOLIME BBHIBOABI M PEKOMEHJAIUHU,
oubmuorpadust u3 127 HammenoBanuid, 80 cTpaHHWI] OCHOBHOTO TEKCTa, PUCYHKH, TaOIUIIBI,
HOTHBIE IPUMEPBI, TPUITOKESHHUS.

Kuarouessble cnoBa: Bebop, Chicago, Cool jazz, double bass, drumming bass, Hard bop,
performance, jazz, New Orleans, repertoire, slap, Swing, walking bass.

ObsnacTt  WcceI0BaHHMA:  MY3bIKAJIbBHOE  HMCKYCCTBO, HUCTOpUST U Teopus
MHCTPYMEHTAJILHOTO HCTIOJIHUTEILCTBA.

Heab uccie10BaHUS COCTOUT B HAYYHOM OOOCHOBAHUU TEXHHUK U METOJIOB UCTIOTHEHUS
JOKa30BOM My3bIKM Ha KOHTpabace W ONpeleleHUH HUX POJHM B HCIOIHUTEIHCKOM KOHTEKCTE.
[TocraBnenHas 1ens 00yCIaBIMBaET CIASAYIONIUE 3a/Ia4r: MPOCISKUBAHNE UCTOPUIECKOTO MTyTH
KOHTpabaca B aKaJleMHUYeCKON U J)Ka30BOM MY3bIKE; BBISBIICHHE KIIFOUEBBIX (DUTYp, MOBIUSABIINX
Ha pa3BUTHE KOHTpabaca B J)Ka30BOi My3bIKe; paciin(poBKa ¥ aHAIIN3 IPOU3BEICHUH Ka30BOTO
penepryapa, peJeBaHTHBIX TEME TUCCEPTALlUU; XapaKTePUCTHKAa OCOOCHHOCTEH U POJIM TEXHUK U
METOJIOB HMCIOJIHEHHUS JpKa3za Ha KOHTpabace B JMaXpPOHUYECKU-CTUIMCTHYECKOM aCIICKTE;
BHEJ[PEHUE B XYy/I0KECTBEHHYIO MPAKTUKY CHENU(PUUECKUX METOJ0B U TEXHUK HCIIOJHEHUS Ha
JKa30BOM KOHTpadace.

Hayuynass HOBM3HA M OPHIHMHAJBHOCTb 3aKIIOYAETCSd B CO3JIaHUU KOMILUIEKCHOTO
BUJICHUS  XYyJOXKECTBEHHOTO  ()eHOMEHa  KOHTpabaca  TOCPEACTBOM  TEOPETHUECKOMN
XapaKTePUCTUKHU U MPAKTUYECKON NTEMOHCTpAIMK 0COOEHHOCTEN TEXHUK UCIIOJIIHEHUS Ka30BOU
MYy3bIKH Ha 3TOM HMHCTPYMEHTE. BriepBble CHCTEMAaTH3HPOBAHBI HCTIOTHUTEIHCKAE METOIBI,
cnenuduyHble sl KOHTpalaca, XapaKTepHbIEe AJIs pacCMaTpUBAaEMbIX JKAa30BbIX CTHJIEH, Ha
OCHOBE aHaJIN3a UCKYCCTBA N3BECTHBIX MY3bIKAHTOB.

HoBu3HAa M OPUTHHAJIBLHOCTD XY/10KeCTBEHHOI KOHIENIIUM OTIPEICIseTCS BBEICHUEM
B XYJI0’KECTBEHHBI 000pPOT pEenpe3eHTATUBHOTO pernepTyapa, TPaHCKPUOMPOBAHHOTO aBTOPOM,
MPEJCTABICHHOTO B paMKax MPAaKTUYECKOW COCTAaBISAIONIECH B OPUTMHAIBHOM MCIOTHUTEIbCKOMN
KOHIICTILINH, PEATM30BAaHHOM C TOUKH 3PEHHS TEOPETUUECKOT0 HCClieJoOBaHus. B paMkax conbHBIX
KOHIIEPTOB ~ OblJa MOgYepKHyTa crnenuduka TEXHUK HCIOJHEHUS Ha  KOHTpabace,
XYJIO’)KECTBEHHBI TOTEHI[MAI HMHCTPYMEHTA COJI0 WJIH B Pa3IHYHBIX HWHCTPYMEHTAIBHBIX
COCTaBax, B pa3HOOOPA3HBIX CTUIUCTUYECKUX KOHTEKCTAaX.

IIpukiaagnass UEHHOCTh PadoThbl. Marepualibl TEOPETUYECKOTO HCCICNOBAHUS U
MPAKTUYECKOW YacCTU JUCCEPTALMU MOTYT CIYKHTh ONMOPOW ISl JAJbHEHUIINX HUCCIIEIOBAHUN B
JMaHHOW 00JacTH; MOTYT OBITh BKIIIOYEHBI B Y4E€OHBIM MPOILECC MO JUCIMILIMNHAM, TaKUM Kak
Cneyuanvuviti  uHcmpymenm, Jlocazosviii  ancamonw, [icazosviii opkecmp, Cmuaucmuka
0orcazosoul my3viku, Teopus u npaxmuka Odxcaza, Mcmopus 0dxcazoeoii myswiku, IIpakmuxa
pacuiugposxu U Ap.; MOTYT OBITh MOJIE3HBI MY3bIKAHTaM B MIPOLIECCE MOATOTOBKU K KOHIIEPTHBIM
BBICTYIUICHHSIM.

BHenpenue Hay4YHBbIX pe3yJabTAaTOB. Pe3ynbTaThl Hccnea0BaHNs ObLIH MTPEICTaBICHbI Ha
HAITMOHAJILHBIX U MEXKYHAPOIHBIX HAYYHBIX MEPOMPHUSITHSIX, ATPOOUPOBAHBI B paMKax JTOKIAI0B
Ha 5 Hay4HbIX KOH(EPEeHIMSIX, OTPAKEHBI B 5 OMyOJIMKOBAHHBIX CTaThsX. OCHOBHBIE MOJIOKEHUS
TEOPETUYECKOTO HCCIICNOBAHUS HAIUIM OTPAKEHHE B MPAKTUYECKOW YACTH JTOKTOPCKOU
JCCEepTaIlH, B paMKaX TPEX COJIbHBIX KOHIIEPTOB, COCTOSIBIIMXCS Ha clieHe AkageMun My3bIKH,
Tearpa u M3o0paszurensubix MckycctB (AMTAP), u B cepun KOHLEPTOB C pPa3IUYHBIMU
JUKA30BBIMU KOJUIEKTHBAMHM Ha MPECTHKHBIX CleHax pecnyOnuku. Kpome Toro, BHeapeHue
pPE3yNbTaTOB UCCIECNOBAHUS MPOUCXOIUIO B PAMKaX IMEJAarOorHuecKoi NesTeIbHOCTH aBTOpa, B
KadyecTBe accucteHTa yHuBepcutera B AMTAP, npenonmaBatenss kypcoB CrneyuanvHuiti
uncmpymenm ([icazosviii konmpabac) n Teopusi u npaxmuxa 0dxcasa.



INTRODUCERE

Actualitatea si importanta problemei abordate. Domeniul interpretdrii muzicale la
contrabas, cu o istorie bogatd si o evolutie constanta, a cunoscut in ultimele decenii o crestere
semnificativa a interesului pentru explorarea si dezvoltarea de noi tehnici si procedee. Aceasta
tendintd reflecta dinamismul practicii muzicale contemporane si conferd o actualitate si relevanta
deosebita cercetarii dedicate acestui subiect.

Un aspect important care subliniaza actualitatea temei 1l constituie locul tot mai insemnat
pe care-1 ocupa astdzi contrabasul in diverse domenii si genuri muzicale, si in cadrul unor diferite
formatii interpretative. Depasind statutul de instrument de acompaniament, contrabasul isi asuma
tot mai frecvent rolul de protagonist in ansambluri muzicale clasice, contemporane si de jazz.
Aceastd schimbare de paradigmd impune o perfectionare si adaptare continua a tehnicilor si
procedeelor de interpretare, pentru a raspunde exigentelor si provocarilor noilor contexte muzicale.

Actualitatea si importanta cercetdrii este accentuatd si de necesitatea promovarii
creativitdtii in practica artistica, reflectdnd, pe de o parte, necesitatea relevarii raporturilor si
interactiunilor dintre traditie si inovatie 1n arta de interpretare la contrabas, iar pe de alta, scoaterea
in evidentd a impactului acestor procese asupra dezvoltarii si diversificarii repertoriului. Prin
repertoriului pentru contrabas.

Scopul cercetarii constd in fundamentarea stiintifica a tehnicilor si procedeelor de
interpretare la contrabas a muzicii de jazz si determinarea rolului acestora in context interpretativ.
Studiul realizat contine descifrari si analize aprofundate a unui repertoriu de jazz reprezentativ
pentru tematica abordatd. Scopul propus conditioneaza urmatoarele obiective:

1. urmadrirea parcursului istoric al contrabasului, in muzica academica si jazz;

2. evidentierea unor personalitati ce au marcat dezvoltarea contrabasului, in muzica jazz;

3. descifrarea si analiza unor creatii din repertoriul jazzistic, relevante tematicii tezei,

4. caracterizarea particularitatilor si rolului tehnicilor si procedeelor de interpretare la
contrabas a muzicii jazz (walking bass line, slap, drumming bass s.a.) din perspectiva
diacronico-stilistica;

5. implementarea in practica artisticd a procedeelor si tehnicilor de interpretare specifice
contrabasului de jazz.

Noutatea si originalitatea conceptului artistic a tezei este determinatd de introducerea
in circuitul artistic a unui repertoriu reprezentativ transcris de autor, prezentat in cadrul

componentei practice, Intr-un concept interpretativ original, realizat din perspectiva cercetarii



teoretice. In cadrul recitalurilor a fost scos in evidenta specificul tehnicilor de interpretare la
contrabas, potentialul artistic al instrumentului solo sau in diverse componente instrumentale, Tn
diverse contexte stilistice. Pentru prima datd au fost sistematizate procedeele interpretative
specifice contrabasului, caracteristice stilurilor de jazz vizate, in baza analizei artei unor muzicieni
celebri. Componenta practica a tezei este validata prin trei recitaluri organizate la AMTAP, fiind
inregistrate si disponibile in variantele DVD si on-line.

Primul concert, ce a avut loc la 8 august 2020, s-a axat pe componenta de trio si duet: Igor
Socican, contrabas si chitara, Petru Haruta, trompeta si Nicolae Andrus, pian. Repertoriul a inclus
piese reprezentative, precum: Work Song de Nat Adderley — interpretata in varianta trio, unde rolul
contrabasului a fost esential pentru sustinerea ritmicd si armonicd; Tears for Pachelbel — o
recontextualizare a lucrarii lui Johann Pachelbel (1653-1706) Canon in D dur, combinata cu piesa
lui Eric Clapton (1945) Tears in Heaven; Take Five de Paul Desmond (1924-1977 si Mack the
Knife de Kurt Weill (1900-1950), aranjamente 1n care contrabasul, prin exploatarea resurselor sale
tehnice si expresive, genereaza o texturd ritmicd elaboratd, accentudnd pregnanta afectiva a
discursului. Piesa Come Together & So What reprezinta o sintezd muzical-stilistica dintre piesa
grupului The Beatles si cea a lui Miles Davis, care a scos In evidenta capacitatea contrabasului de
a ,traversa” stilurile muzicale si a oferi o punte intre genurile jazz si rock.

Cel de-al doilea concert a fost sustinut de autorul tezei la 30 ianuarie 2022, in duet cu
pianistul Veaceslav Dasevschii. Repertoriul acestui concert a constat dintr-o selectie de standarde
de jazz, precum: Blue Monk si I Mean You de Thelonious Monk, lucrari in care contrabasul a oferit
o temelie ritmica profunda si o linie melodicd armonizata cu interventiile pianului; St. Thomas de
Sonny Rollins si My Funny Valentine de Richard Rodgers, care au demonstrat abilitatea
contrabasului de a functiona atdt ca instrument ritmic, cat si ca instrument solistic, reusind sa
mentind tensiunea si dinamismul in dialogul muzical; No Blues de Veaceslav Dasevschii si Little
Sunflower de Freddie Hubbard — doua piese in care tehnica specifica de interpretare la contrabas
a conferit profunzime si flexibilitate texturii muzicale.

Cel de-al treilea concert — 24 aprilie 2023 — a fost un recital solo, care a inclus lucrari din
repertoriul jazzului clasic si aranjamente realizate de autorul tezei: Things Ain't What They Used
to Be de Mercer Ellington si Goodbye Pork Pie Hat de Charles Mingus au evidentiat nuantele
expresive ale contrabasului ca instrument solistic; Pink Panther de Henry Mancini si Norwegian
Wood de The Beatles 1n care s-a urmadrit explorarea unor texturi sonore specifice contrabasului si
posibilitatea acestuia de a reda linii melodice complexe si emotionante; A/l Blues de Miles Davis
st You Don’t Know What Love Is de Don Raye si Gene de Paul, interpretate intr-o maniera proprie

baladelor jazzistice — profunda, plind de nuante subtile; Can 't Stop Running de Adam Ben Ezra,



Vranjanka de Nenad Vasilic, Walking In the City de Lakis Tzimkas, 1n care s-au demonstrat in
masura deplind posibilitatile contrabasului in ce priveste combinarea liniilor melodice cu elemente
de percutie aplicate la corpul instrumentului.

Aceste recitaluri au determinat in mod esential procesul de documentare si comprehensiune
a evolutiei tehnicilor interpretative la contrabasul de jazz. Diversitatea repertoriului, imbinarile
stilistice si de gen precum si abordarile inovatoare ale contrabasului ca instrument solistic sau de
acompaniament, au servit drept baza pentru analizele interpretative si structurale realizate in
cercetarea de doctorat.

Baza teoretica si metodologica. Pentru atingerea obiectivelor propuse in teza de fata, au
fost aplicate metode fundamentale, parvenite din istoria si teoria muzicii, bazate pe o analiza
complexd a creatiilor muzicale. Au fost sintetizate metodele istorica, teoretica si a analizei
interpretative, care au permis clarificarea aspectelor extramuzicale (sociale, culturale etc.) ale
lucrarilor analizate, precum si a stilurilor in care se incadrau. De asemenea, utilizarea coordonata
a acestora a permis stabilirea conexiunilor dintre cercetarea teoreticd si aplicarea practica a
procedeelor si tehnicilor noi de interpretare la contrabas, conturarea unei viziuni cuprinzatoare
asupra temei studiate si propunerea unor noi perspective interpretative.

In procesul de lucru asupra tezei au fost consultate un sir intreg de surse care se referi la
mai multe domenii. Primul, si cel mai important, se refera la istoria si teoria jazzului, din care au
fost selectate surse fundamentale pentru muzicienii si cercetdtorii din domeniul contrabasului de
jazz, ce oferd o gama larga de informatii si concepte care ne-au permis sa aprofunddm cunostintele
despre rolul si functia contrabasului in muzica jazz, sa contextualizdm interpretarea si sa exploram
noi directii artistice. Dictionarele specializate oferd definitii precise ale termenilor tehnici,
conceptelor muzicale si stilurilor specifice contrabasului de jazz. Enciclopediile muzicale au oferit
o perspectiva mai ampld asupra istoriei muzicii jazz, a figurilor marcante si a evolutiei genului,
referindu-se si la manierele de interpretare individuald. The New Grove Dictionary of Music and
Musicians [58] este o sursa extrem de cuprinzatoare si In continud actualizare, ce s-a dovedit a fi
un instrument indispensabil pentru cei ce doresc sa exploreze, sd predea sau pur si simplu sa
acumuleze cunostinte despre muzica. Encyclopedia Britannica [51] se remarca prin articolele sale
editate cu acuratete, care acopera o gama larga de subiecte majore, fiind o platforma pentru
cercetare si un punct de referintd valoroasa de consultat pe parcursul procesului de studiere si
cercetare.

Cercetatorul clujean Oleg Garaz, in lucrarea Jazzul ca subculturd universala [ 7] exploreaza
rolul jazzului ca fenomen cultural global care transcende granitele nationale si lingvistice. Teza

sa, conform careia jazzul a evoluat de la 0 muzica afro-americana cu radacini in sudul Statelor
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Unite la o forma de artd universala apreciatd de oameni din toate colturile lumii, ne-a fost utila n
stabilirea caracteristicilor stilurilor, in raport cu repertoriul pentru contrabas descifrat. Manualul
Istoria muzicii de usoare §i jazz semnat de cercetatoarea Victoria Tcacenco oferd o retrospectiva
vastd asupra genurilor muzicale de estrada si jazz, analizdnd evolutia lor de-a lungul timpului,
stilurile diverse si figurile marcante [17].

Autori precum Joachim-Ernst Berendt, figurd importanta in domeniul jazzului, critic
muzical, producétor de discuri german (Die Story des Jazz, [32]) si Ted Gioia, critic muzical si
autor american (7The History of Jazz [54]), propun o istorie completd si captivanta a jazzului pe
parcursul secolului al XX-lea, de la origini pana in prezent. De asemenea, in aceeasi ordine de idei,
se inscrie si lucrarea fundamentald a istoricului de jazz american Ira Gitler, Swing to Bop: An Oral
History of the Transition in Jazz in the 1940s, in care am gasit materiale importante referitoare la
perioada cruciald a anilor 1940, cand muzica jazz a trecut de la era swing la stilul bebop si care
ne-au fost utile in elaborarea compartimentelor referitoare la tehnicile de contrabas specifice
acestor stiluri. Autorul exploreaza inovatiile stilistice si armonice care au definit stilul bebop,
comparandu-le cu swingul/ traditional [55].

Si lucrarea Jazz Styles: History and Analysis, semnatd de Mark Gridley, un alt important
autor in domeniu, ne-a fost de un real folos in studierea, identificarea si analizarea diferitor stiluri
de jazz ce au aparut de-a lungul istoriei genului. Autorul imbina atit o examinare istoricd a
evolutiei jazzului, cat si o analizd muzicald a elementelor-cheie ale fiecarui stil [57]. Cartea lui
Albert McCarthy, Big Band Jazz [67] este o examinare ampla a erei marilor orchestre de jazz.
Tematic, continutul volumului se concentreaza pe muzica interpretatd de orchestre ample,
cunoscute sub numele de big bands. Lucrarea urmareste o abordare cronologicd, analizdnd
originile, evolutia, influenta si destinatia big bandurilor. A History of Jazz Music 1900-2000 [82]
de Piero Scaruffi este o cercetare cuprinzdtoare care exploreaza evolutia genului de la origini la
sfarsitul secolului al XX-lea si acoperd o perioada largd, de la aparitia timpurie a jazzului, la
sfarsitul secolului al XIX-lea, pana 1n anii *90 ai sec. al XX-lea .

The Jazz Theory Book [64] de Mark Levine este una din sursele de referinta, ce contine o
expunere detaliatd a teoriei muzicii jazz, considerata a fi una fundamentald in domeniu; diverse
teze din aceastd sursd au fost utilizate 1n special, in analizele pieselor descifrate, dar si in alte
contexte, pe parcursul tezei. Mark Levine include o gama larga de subiecte, de la elementele de
baza ale teoriei muzicii pana la concepte avansate specifice jazzului.

De asemenea, si lucrdrile unor autori precum Nicolae Giscd [8], Werner Claude [95],
Svetlana Amirhanova [98], Tatiana Berezovicova si Veaceslav Dasevschii [99], Igor Brill [100],

Leonid Pereverzev [120], Winthrop Sargeant [122], dedicate problemelor teoriei jazzului ne-au
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oferit o baza solida pentru analiza unor elemente structurale ale discursului muzical jazzistic
precum armonia, ritmul, melodia si forma muzicala.

Un loc aparte in cadrul bibliografiei studiate pe parcursul elaborarii tezei il ocupa
materialele biografice, printre care remarcadm The Biographical Encyclopedia of Jazz [52], de
Leonard Feather si Ira Gitler, care profileaza peste 3.300 de muzicieni de jazz din intreaga lume,
oferind informatii detaliate despre viata si cariera lor. Enciclopedia prezintd si un sir de muzicieni
de jazz mai putin cunoscuti, oferind o perspectiva completa asupra lumii jazzului. Autobiografia
celebrului jazzman american Miles Davis [46], scrisa In colaborare cu Quincy Troupe, care ne
oferd o perspectivd unicd asupra vietii si carierei unuia dintre cei mai de influenta muzicieni de
jazz. Cartea prezinta o privire detaliata asupra evolutiei jazzului, de la bebop la fusion, reflectand
colabordrile cu ,,legende” precum Charlie Parker si John Coltrane, subliniind rolul de frunte pe
care M. Davis l-a jucat in evolutia genului.

Cartea lui Rob Palmer, Mr. P.C. The Life and Music of Paul Chambers [72], este o biografie
detaliata si captivantd a lui Paul Chambers, un titan al contrabasului de jazz, in care gasim o
descriere ampla a vietii sale personale si profesionale, bazatd pe interviuri cu membrii familiei,
prieteni si colegi din domeniul muzical. Autorul, fiind el Tnsusi contrabasist, analizeaza detaliat
stilul si contributiile muzicale ale lui P. Chambers, evidentiind importanta sa in dezvoltarea
aspectelor armonice ale jazzului.

Cel de-al doilea domeniu fundamental, esential in procesul de elaborare a tezei de fata a
fost cel legat de istoria si teoria artei de interpretare la contrabas. Una din cercetarile de referinta
este lucrarea lui Friedrich Warneke, contrabasist si profesor german, intitulata Ad Infinitum: Der
Kontrabass, seine Geschichte und seine Zukunft, Probleme und deren Losung, zur Hebung der
Kontrabassspiels [94]. Fiind publicata in 1909, aceasta prezinta o bogata sursa de informatii despre
istoria contrabasului, pana la acel timp. Autorul reuneste detalii despre evolutia instrumentului,
biografii ale unor contrabasisti renumiti si oferd o retrospectivd valoroasd asupra istoriei
contrabasului din secolul al XIX-lea. Pe langa istoria contrabasului, autorul abordeaza probleme
legate de interpretare si propune solutii pentru Tmbunatatirea calitdtilor profesionale la acest
instrument. Este important s mentiondm si faptul ca F. Warneke ofera o retrospectiva detaliata
asupra evolutiei constructiei contrabasului de-a lungul timpului, de la instrumentele predecesoare
timpurii pand la contrabasul modern. Studiul include de asemenea si o analizd a repertoriului
muzical pentru contrabas, evidentiind compozitori si piesele importante, identificind problemele
tehnice comune cu care se confrunta contrabasistii si propunand solutii practice pentru a le depasi.
O alta sursa — Geschichte des Kontrabasses [75] de Alfred Planyavsky — exploreaza istoria

contrabasului, de la origini pana la mijlocul secolului al XX-lea. Aceasta carte este considerata o
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referintd esentiald 1n domeniul organologiei, oferind o retrospectivd asupra evolutiei
instrumentului, a tehnicilor de interpretare si a rolului sau in diverse genuri muzicale.

O lucrare fundamentald, ce ne-a servit drept reper esential in elaborarea tezei, este cea
semnata de John Goldsby, cunoscut contrabasist american, critic de jazz, profesor la Conservatorul
din Maastricht, Olanda. Cercetarea sa The Jazz Bass Book, Technique and Tradition ,,prezintd nu
doar o istorie detaliatd a dezvoltarii contrabasului in jazz, ci si evidentiaza si muzicienii-cheie care
au contribuit la evolutia instrumentului. Lucrarea sa anticipeaza si clarifica orice potentiala
intrebare prin transcrieri amanuntite ale solourilor fiecarui basist si ofera suficiente detalii pentru
a fi apreciatd. Cercetarile sale aprofundate sunt justificate de dovezi concrete si de exemple
muzicale semnificative” [56, introd. p. vii]. Materialele expuse din perspective interpretative, ne-
au permis trasarea unor repere legate de evolutia rolului contrabasului in jazz, de la functia ritmica,
in stilurile ragtime, New Orleans, Dixieland, la complexitatea armonica si melodica, in stilurile
swing, bebop si a celor post bebop. Fundamentarea metodologica din perspectiva istorico-stilistica
a facut posibila efectuarea unor analize a procedeelor si tehnicilor interpretative la contrabas,
aprecierea rolului inovatiilor aduse de diferiti muzicieni de-a lungul timpului.

Printre alte surse importante din domeniul teoriei interpretarii la contrabas, care ne-au
oferit instrumentele analitice necesare pentru a reconstrui si Intelege complexitatea procedeelor si
tehnicilor interpretative la acest instrument, se afla si cea semnatd de Craig Butterfield The
Improvisational Language Of Niels-Henning Orsted Pedersen [40], in care autorul exploreaza
limbajul improvizatiilor contrabasistului de jazz Niels-Henning @Orsted Pedersen, referindu-se la
elemente precum frazarea, armonia, ritmul si tratarea formei muzicale. Aceastd cercetare este o
sursa valoroasd pentru contrabasistii interesati de imbunatatirea abilitatilor lor de improvizatie. Si
articolul lui Daniel Meyer New Orleans String Bass Pioneers [68] descrie contributia interpretilor
la contrabas din New Orleans la dezvoltarea jazzului. Lucrarea prezintd o istorie concisa a
contrabasului in New Orleans Style, evidentiind figuri importante si stilurile lor interpretative.
Articolul include examinarea tehnicilor de interpretare la contrabas — slapping si pizzicato aplicate
de pionierii stilului si alte aspecte muzicale. Studiul lui Larry James Ousley, Jr. Solo Techniques
For Unaccompanied Pizzicato Jazz Double Bass [71] se raporteaza la tehnici solistice pentru
interpretarea la contrabas utilizand pizzicato fara acompaniament — tehnici specifice de pizzicato,
aplicabile solourilor la contrabasul de jazz, cum ar fi tremolo, flageolete, tapping si include
exercitii practice si exemple muzicale pentru a ilustra aceste tehnici.

De un real folos in procesul de descifrare a creatiilor analizate in teza ne-a fost articolul lui
Adam Booker intitulat Slap Bass Notation, in care autorul exploreaza metodele de notare a tehnicii

slap la contrabas in muzica jazz si prezintd o abordare sistematicd pentru notarea tehnicii slapping,
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folosind simboluri specifice pentru a indica diferitele elemente ale acestui procedeu [36]. Totodata,
Stijepovic Djordje in Basic Slap Bass Patterns [88] descrie modelele de baza pentru tehnica slap
la contrabas. Se descriu diferite tipuri de slap, precum single slap, double slap si triple slap.
Lucrarea include exemple muzicale si diagrame pentru a ilustra clar modelele de slap, sfaturi
tehnice pentru executarea corectd a acestui procedeu, pentru dezvoltarea dexteritatii necesare si
exercitii practice.

In lucrarile sale, Donovan Stokes [90, 91, 92], vorbeste despre originile tehnicii slap la
contrabas, relevand si influenta unor basisti importanti in dezvoltarea acesteia. Articolul include
detalii despre reglarea instrumentului pentru a optimiza sunetul s/lap, cum ar fi inédltimea dozelor
si reglarea tensiunii corzilor. Autorul descrie tehnicile de baza precum si propune sfaturi practice
pentru exersarea tehnicilor si depasirea dificultatilor interpretative.

Cel de-al treilea compartiment al materialelor studiate in vederea elaborarii tezei include
surse notografice, audio §i video, fara de care nu ar fi fost posibild o Intelegere aprofundata a
evolutiei jazzului, a contextului sau sociocultural si a conceptelor-cheie precum improvizatia si
swingul. Familiarizarea cu cercetarile anterioare, teoriile si metodologiile existente ne-a permis
identificarea unor directii noi de cercetare si dezvoltare a unor abilitati critice si analitice, de
asemenea, oferind un cadru teoretic solid pentru cercetare si permitdnd contextualizarea si
validarea rezultatelor in raport cu cunostintele existente.

Manualul de jazz al lui Jamey Aebersold Jazz Handbook [23] este o sursa importanta
pentru muzicienii care aspird la imbunatatirea abilitatilor de improvizatie si intelegere a armonieti
jazzistice. Manualul include peste 200 de standarde de jazz, transcrise pentru diverse instrumente;
analize armonice; exercitii de improvizatie. Lucrarea metodica a lui David Baker David Baker's
Jazz Pedagogy: A Comprehensive Method of Jazz Education for Teacher and Student [28, 29] este
dedicata predarii si studiului practic al muzicii de jazz. Lucrarile lui Gunther Schuller, Early Jazz:
Its Roots and Musical Development (1968) si The Swing Era: The Development of Jazz, 1930-
1945 (1989), propun o analiza detaliata a istoriei jazzului timpuriu, de la origini pana la sfarsitul
erei swingului [84, 85].

Un loc aparte in prezenta lucrare ocupa sursele audio, video [30, 31, 35, 37, 41, 49, 50,
59, 62, 65, 93] care joaca un rol crucial in cercetarea data, oferind acces la o gama larga de
informatii si resurse care altfel ar fi fost dificil de obtinut. Cu ajutorul acestora, am beneficiat de
accesul la o multitudine de informatii si resurse anterior greu accesibile. Cu ajutorul tehnologiilor
TIC moderne, asa ca Transcribe!, Youtube, Avid Sibelius. MuseScore etc., autorul tezei a avut
oportunitatea de a explora, transcrie si documenta inregistrari si arhive digitale, acoperind diverse

genuri, stiluri si perioade muzicale din intreaga lume.
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Valoarea aplicativa a tezei este multipld. Materialele studiului teoretic si ale componentei
practice a tezei pot servi drept suport pentru cercetari ulterioare In domeniul muzicii de jazz, in
diferite directii si probleme legate de teoria si istoria interpretarii instrumentale s.a. Rezultatele
cercetarii pot fi utilizate in procesul didactic, pentru studierea disciplinelor: Instrument special,
Ansamblu de jazz, Orchestra de jazz, Istoria artei interpretative, Stilistica muzicii de jazz, Teoria
si practica jazzului, Istoria muzicii de jazz, Practica de descifrari a muzicii de jazz, Metodica
predarii instrumentului de specialitate s.a. De asemenea, materialele expuse pot fi utile
muzicienilor, in procesul de pregatire pentru evoludrile concertistice.

Prin cercetarea si descrierea procedeelor si tehnicilor noi, teza ofera muzicienilor
recomandari interpretative in vederea depasirii diverselor dificultati ce apar in practica artistica,
legate de: extinderea gamei sonore (tehnici de pizzicato avansate, explorarea unor zone
neconventionale ale aplicarii arcusului; flageoletele artificiale; elemente de percutie);
perfectionarea abilitatilor ce vizeazd pozitiile nalte; optimizarea tehnicii mainii stdngi si a
preciziei intonatiei; sporirea expresivitatii muzicale prin cercetarea particularitatilor interpretative
ale muzicienilor.

Implementarea rezultatelor stiintifice. Rezultatele cercetarii au fost prezentate la
manifestari stiintifice nationale si internationale, fiind aprobate in cadrul comunicarilor la 5
conferinte stiintifice, fiind reflectate in 5 articole publicate. Reperele principale ale cercetarii
teoretice se regasesc in componenta practicd a tezei de doctorat, in cadrul a trei recitaluri
desfasurate pe scena Academiei de Muzica, Teatru si Arte Plastice si intru-un sir de concerte, in
cadrul unor diverse formatii de jazz, pe scene prestigioase din republicd. De asemenea,
implementarea rezultatelor cercetarii a avut lor si In cadrul activitatii didactice a autorului, n
calitate de asistent universitar la AMTAP, titular al cursurilor de Instrument special (Contrabas
de jazz) si Teorie si practica a jazzului.

Aprobarea rezultatelor cercetarii. Teza a fost realizata in cadrul Scolii doctorale Studiu/
artelor §i culturologie de la Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice din Republica Moldova
fiind discutata 1n cadrul sedintelor Comisiei de Indrumare, in Comisia de sustinere preliminara cu
prezenta unui reprezentat al Consiliului stiintific si al unui expert extern, proces verbal din 27
februarie 2025, fiind recomandatd pentru sustinere. Comunicdrile prezentate la conferintele
stiintifice nationale si internationale, discutarea acestora si publicarea ulterioara in reviste precum
Studiul artelor si culturologie si Intertext constituie repere importante in aprobarea rezultatelor
cercetdrii. De asemenea, si componenta practica a tezei, prin cele trei recitaluri ale autorului, care
s-au bucurat de succes, au contribuit la largirea cunostintelor si practicilor in domeniul interpretarii

la contrabas a muzicii jazz. Prin publicarea articolelor stiintifice, prezentdri la conferinte sau
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publicarea de materiale metodice, prezenta cercetare va facilita schimbul de informatii si
experiente Intre membrii comunitatii muzicale, incurajand astfel creativitatea si excelenta
interpretativa.

Sumarul continutului tezei. Componenta practica a tezei de doctorat reprezintd trei
recitaluri prezentate atat solo cat si in diverse componente de ansamblu de catre autor. Recitalurile
au inclus o varietate de creatii originale si aranjamente ale lucrarilor din repertoriul jazzistic
universal, demonstrand particularitatile interpretative ale tehnicilor de contrabas, cat si modele de
tratare stilistica originala a pieselor respective.

Componenta teoretica se structureaza pe o introducere, adnotare in doud limbi — romana si
engleza; doui capitole, concluzii si recomandari, lista bibliografica cu 127 de surse. In introducere
sunt relatate, formulate si argumentate actualitatea §i importanta problemei abordate, scopul si
obiectivele cercetdrii, noutatea si originalitatea conceptului artistic, baza teoretica si metodologica,
valoarea aplicativa a lucrdrii, aprobarea rezultatelor si sumarul continutului tezei.

Capitolul 1., Contrabasul in contextul muzicii academice si al jazzului clasic, contine
doua subcapitole, ce reprezinta o incursiune in istoria instrumentului, raportatd la cele doud mari
domenii muzicale, incepand cu ,,radacinile” sale, in perioada medievala pana la rolul sau inovator
in jazzul secolului al XX-lea.

Primul subcapitol, 1.1. Contrabasul in muzica academica: viziune retrospectiva, se
concentreaza pe traiectoria istorica a contrabasului ,,academic”, incepand cu formele sale timpurii
st evoluand prin diverse terminologii, constructii, acordaje si roluri in ansambluri muzicale. Este
subliniatd importanta contrabasului in orchestra simfonica, aldturi de o trecere in revistd a
repertoriului, a compozitorilor si interpretilor renumiti care au modelat sunetul sau distinct.
Aceastd analiza ofera o baza solida pentru intelegerea importantei ulterioare a rolului contrabasului
in muzica jazz.

Al doilea subcapitol, 1.2. Arta contrabasului in jazzul clasic (stilurile New Orleans,
Chicago, Swing), se concentreaza pe evolutia artei interpretarii la contrabas in jazz, analizand
inregistrari istorice ale unor maestri precum Walter Page, John Kirby, Charles Mingus s.a. Sunt
explorate influentele tehnologiilor asupra genurilor muzicale jazzistice, impreuna cu dezvoltarea
tehnicilor interpretative specifice jazzului, cum ar fi stabilirea standardelor de interpretare in jazzul
clasic si rolul contrabasului ca baza metrica si armonica a ansamblului de jazz. Extinderea tehnicii
pizzicato si utilizarea intregului diapazon al contrabasului sunt evidentiate ca elemente esentiale.
Se subliniaza dezvoltarea unui stil distinct de acompaniament contrapunctic, o trasatura definitorie
a traditiei jazzistice. Prin plasarea acestor evolutii in contextul lor cultural si istoric, autorul scoate

in evidentd contributiile semnificative ale contrabasistilor de jazz la diverse perioade si stiluri, de
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la jazzul clasic la bebop. De asemenea, se identifica premisele aparitiei unor tehnici noi si modul
in care acestea au evoluat de la experimente stilistice la elemente fundamentale ale interpretarii in
perioadele ulterioare. Se examineaza functia predominantd a contrabasului in New Orleans Style
st Dixieland de a sustine ritmul, avand un rol esential in mentinerea pulsatiei si accentuarea
sincopelor si practicarea a astfel de tehnici ca pizzicato, slap si arco. Odata cu dezvoltarea Chicago
Style, contrabasul a inceput sa-si depdseasca rolul traditional de acompaniament, castigand si o
functie melodica. Aceastd schimbare a marcat o etapa importantd in redefinirea contributiei
contrabasului 1n jazz. Capitolul se incheie cu 1.3. Concluzii asupra subiectelor cercetate.

Capitolul 2., intitulat Tehnici specifice de interpretare la contrabas in jazzul modern,
prezintd o analizd a dezvoltdrii tehnicilor interpretative specifice contrabasului de jazz
contemporan. Evolutia acestor tehnici a fost un proces complex, influentat de factori sociali,
culturali si muzicali.

in subcapitolul 2.1., Rolul walking bass in dezvoltarea stilurilor de jazz (Bebop, Cool
jazz, Hard bop s.a.) se studiazd o transformare majord, care a parvenit odata cu elaborarea si
popularizarea procedeului walking bass line. Muzicienii au inceput sa creeze linii melodice
complexe, au explorat riffuri, succesiuni armonice elaborate si arpegii ale acordurilor, integrand si
sporind rolul contrabasul in big band. Totodata, in stilul Bebop, contrabasistii au experimentat cu
structuri armonice sofisticate, cu extensii, trepte alterate si substitutii, ceea ce le-a permis sa isi
largeascd vocabularul muzical si si navigheze cu flexibilitate prin aceste contexte complexe. In
plus, stilul de interpretare horn-like manner, inspirat de instrumentele aerofone, a adus un nou
accent pe melodie, frazare si improvizatie. Liniile melodice noi includeau arpegii, cromatisme si
sunete neacordice, contribuind la crearea unor fraze imprevizibile si originale.

Subcapitolul 2.2. imbinarea procedeelor melodice, ritmice si de acompaniament: Slap
si Drumming Bass se concentreaza pe caracterizarea unor tehnici definitorii pentru contrabasul de
jazz precum slap si drumming bass. Este analizat modul in care acestea contribuie la evolutia
contrabasului in muzica jazz. Elemente ale tehnicii slap, care combind elemente percusive cu
pizzicato, aparute incd in era swingului, in New Orleans. Muzicieni ca Milt Hinton si Wellman
Braud au folosit s/apul pentru a adauga complexitate ritmica si expresivitate discursului jazzistic.
Pentru a standardiza tehnica s/ap, s-au dezvoltat sisteme de notare specifice, la care si-au adus
contributia muzicieni precum Gunther Schuller si altii. Drumming bass se numara printre cele mai
importante tehnici percusive contemporane avansate la contrabas, interpretarea cdruia presupune
si prezenta unei maiestrii deosebite: muzicianul, lovind simultan peste diverse parti ale
instrumentului pentru a crea sunete variate, interpreteazd si melodia. Renumiti muzicieni

contemporani precum Adam Ben Ezra, Avishai Cohen, Lakis Tzimkas s.a., continud sa inoveze in

17



aceastd directie, combinand tehnici traditionale cu abordari moderne. Capitolul se incheie cu 2.3.
Concluzii.
Teza contine cateva anexe: Anexa 1, In care este expusa lista abrevierilor; Anexa 2, in care

sunt plasate programele recitalurilor, participantii, data si locul desfasurarii acestora.
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1. CONTRABASUL IN CONTEXTUL MUZICII ACADEMICE SI AL JAZZULUI
CLASIC

1.1.  Contrabasul in muzica academica: privire retrospectiva

Contrabasul — contrab(b)asso (ital.), Kontrabass (germ.), contrebasse (fr.), double bass
(eng.) este cel mai mare dupd dimensiuni si cel mai grav ca registru instrument din familia
cordofonelor cu arcus contemporane [121]. Dupa cum mentioneaza contrabasistul si cercetatorul
rus L.Rakov in culegerea sa de prelegeri Istoria artei contrabasului (Mcmopus konmpabacogoeo
uckycemsa), ,,doar contrabasul are posibilitatea de a cuprinde diapazonul tubelor din cele mai
grave registre ale orgii, sunete din contraoctava si subcontraoctava” [121, p.5].

Vorbind despre reperele evolutive ale formelor contrabasului, mai multe cercetari ale
organologiei muzicale demonstreaza prezenta unor instrumente cu coarde de dimensiuni
impundtoare inca in sec. al XV-lea. Contrabasul contemporan a fost precedat de o multime de
instrumente de diferite forme, dimensiuni, denumiri, cu un numar de corzi si acordaj divers, mai
ales daca e sa comparam evolutia sa cu cea a altor instrumente cu coarde. Unul dintre cei mai vechi
,»stramosi” ai contrabasului este considerat trumscheit si violonul mare (sec. XV-XVIII). Pana in

prezent nu a fost stabilitd o data precisa a aparitiei acestora [58].

Fig. 35. Tromba Marina,

Fig. 1.1.1 Interpret la trumscheit’ Fig. 1.1.2 Violon sau Viola bas mare®
Violonele de bas si contrabasurile au fost construite si perfectionate de numerosi lutieri in

diferite tari, In special de italienii Gasparo da Salo, familia Amati (Andrea, Antonio, Girolamo,

! Imaginea preluatd: http://www.dodedans.com/Full/musik-tromba.jpg
Imaginea preluata: https://it.m.wikipedia.org/wiki/File:Violone PeterLely1649DutEng.jpg

19



Nicolo), Carlo Bergonzi, Nicolo Gagliano, familia Guarneri (Andrea, Pietro Giovanni, Giuseppe
Giovanni Battista, Pietro, Bartolomeo Giuseppe, Giovanni Battista Grancino, Giovanni Paolo
Maggini), s.a. In producerea instrumentelor cu coarde si arcus, inclusiv a contrabasurilor, s-au
remarcat multi lutieri talentati din Austria, Franta, Anglia, Rusia, alte tari europene. Procesul de
stabilire a trasaturilor caracteristice ale contrabasului modern includea de fapt transformarea
instrumentelor vechi, a violonelor: se eliminau tastele, se ingusta limba pentru folosirea a patru
corzi, se schimba forma oficiilor de rezonanta s.a.m.d.

Forma contemporana a contrabasului s-a stabilit doar la inceputul sec. XIX, insa si in zilele
noastre acest instrument uriag nu si-a cdpatat definitiv formele, dimensiunile, tehnicile si
procedeele de interpretare, tipurile de arcus si acordajul. Acest fenomen neobisnuit se explica prin
interpretului aflate in ,,contrapunere” cu dimensiunile mari ale instrumentului, conditionate, la
randul lor, de diapazonul grav. La fel, in contradictie sunt efortul fizic depus la interpretare si
cerintele artistice si expresive actuale ce sunt puse in fata interpretului.

Un loc special 1n istoria interpretarii la contrabas in a doua jumatate a sec. al XVIII-lea il
ocupa instrumentul numit vienezul cu cinci corzi, acordajul caruia era FI-AI1-D-Fis-A. Anume
pentru acest instrument au fost scrise circa 30 concerte si creatii camerale de catre compozitorii
scolii clasice vieneze, printre care erau J. Haydn si W. Mozart.

Persistd in istoria dezvoltdrii contrabasului si instrumente—monstri: instrumentul de
provenienta italiand din colectia londoneza Dragonetti supranumit gigantul are o indltime de 247
cm, indltimea corpului 173 cm si latime de 106 cm. Acest contrabas are trasaturi de vioara,
unghiuri ascutite, insa spatele e plat. Un alt gigant cu trei corzi — octobas, a fost construit, de
lutierul francez Jean-Baptiste Vuillaume (1798-1875) in 1850 la initiativa lui H. Berlioz, avand
patru metri Indltime si este pastrat la Muzeul de Muzica din Paris (Musée de la Musique). Pe aceste
strune (C2 -G2-Cl) este posibil de ,,cantat” doar cu ajutorul unor manete instalate pe tastiere,
controlate de interpret, pozitionat pe un suport langa instrument (Fig. 1.1.3).

Constructia contrabasului modern 1n linii generale coincide cu alte instrumente din familia
sa, deosebindu-se prin dimensiunile mari ale partilor componente. Iniltimea totald a
instrumentului este intre 185-190 cm, indltimea corpului 110-120 cm, latimea ecliselor 18-20 cm,
lungimea corzilor — de la suruburi (chei) de acordare pana la cordar — aproximativ 132 cm, iar
mensura este de 105 (£3) cm. Trasaturile caracteristice ale contrabasului sunt niste detalii de corp:
umerii semicercului de sus aplecati, semicercul de jos mai lat in raport cu cel de sus, spate plat. La
contrabasurile in forma de viola, spatele poate fi de forma ovala. Existd contrabasuri confectionate

dupa formele viorii: au umeri ridicati, semicercul de sus lat, practic egal cu cel de jos, spatele oval.
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1Y

GCamba Vialin Busetto

Fig. 1.1.3 Octobas? Fig. 1.1.4 Forme de contrabas*

La confectionarea diferitor parti ale instrumentului se foloseste lemn de diferite specii.
Spatele (placa de rezonanta din spate), gatul si capul (melc), calusul si eclisele se executa din paltin
(specie de artar); fata (placa de rezonanta din fatd) — din brad; limba, cordarul, bumbul — din lemn
negru. Pe fatd sunt gauri de emisie in forma literei f/ (numite efe) (Figura 1.1.5.).

De-a lungul fetei, din partea interioard, este montata o grinda din lemn cu forma speciala —
placa elasticd din fatd. Aceasta placa are functii acustice, dar si de fermitate pentru fata. Inauntrul
corpului, intre fatd si spate se monteaza un baston cilindric — popicul, indeplinind functii acustice

si rezonante importante. Pe melc se monteaza mecanismul surubilor (cheilor) de acordare

Fig. 1.1.5 Efa® Fig. 1.1.6. Mecanism de acordare®

3 Imagine preluati: https://www.facebook.com/OSMconcerts/photos/a.401177164090/10157434948129091
# Imagine preluata: https://doublebassguide.com/wp/wp-content/uploads/2007/10/bassformen.gif

5 Imagine preluata: https://3.bp.blogspot.com/-hQGWI1Sklb48/TtARIO0DcLI/AAAAAAAAAa4/3dM8Wc_-jgE/s320/Photo+082.jpg
6 Imagine preluata: https://www.gollihurmusic.com/product/images/singlekeys_smaller.jpg
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Acest detaliu al instrumentului constituie o diferentd semnificativa dintre contrabas si alte
instrumente din familia viorilor. Mecanismul a fost inventat in 1778 de lutierul german din Berlin,
Carl Ludwig Bachmann — suruburile mari din partea exterioara a melcului rotesc mecanismele
cilindrice mici din metal de care se agatd strunele, ce permite acordarea acestora cu o precizie
inaltd. Aceastd inovatie a inlocuit sistemul precedent, din lemn.

La contrabas se cantd ori in picioare, ori sezdnd pe un scaun inalt, din aceasta cauza
instrumentele au un picior metalic sau din lemn, retractabil, cu lungime reglabila, ce se plaseaza
in gaura bumbului, in partea de jos a corpului.

Dezvoltarea tehnologiilor in a doua jumatate a sec. XX si a secolului curent a adus inovatii
nu doar in formele si siluetele acestora, dar si Tn materialele din care sunt produse. Astfel, gasim
contrabasuri cu spatele din placaj special, limba si cordarul din plastic, pentru cutie se foloseste
carton special, constructii din fibre de carbon. Sunt fabricate contrabasuri electrice, fard cutie. In
scopuri didactice se construiesc instrumente de dimensiuni mici — 2/4, 3/4, 7/8. Contrabasurile
contemporane sunt fabricate conform metode si sabloane anumite. Lutierii contemporani
construiesc contrabasuri folosind ca model instrumente vechi (spre exemplu, modelul Amati).

Ca si pentru alte instrumente cu arcus, pand in mijlocul sec. al XX-lea, corzile se
confectionau din intestine. Grosimea lor excesiva nu permitea producerea unui ton clar, iar
interactiunea cu arcusul era nesatisfacatoare. De la mijlocul sec. al XVII-lea, pentru imbunatatirea
calitatii sunetului si micsorarea grosimii, corzile de jos ale contrabasului au Inceput sd fie Invelite
cu sirma de cupru. Au existat incerciri de fabricare a corzilor din materiale sintetice. Incepand cu
mijlocul sec. al XX-lea au aparut corzi metalice, care au produs schimbari revolutionare in
posibilitatile interpretative ale instrumentului. Mult mai fine, ele produc un ton clar, curat si permit
sd atinga virtuozitatea necesara la acest instrument voluminos. Acest aspect a contribuit la sporirea
preciziei intonationale si maiestriei interpretului, iar adoptarea pe scard largd a dozelor,
microfoanelor si amplificatoarelor a influentat puternic calitatea finala a sunetului de contrabas. In
prezent, se confectioneaza corzi pentru contrabas, de mai multe branduri, de calitate excelenta,
unele fiind recomandate pentru anumite creatii sau stiluri muzicale (ex. Thomastik, Pirastro,
Savarez, Corelli, D ’Addario etc.)

Contrabasul contemporan standard are patru strune ce sunt acordate in cvarte: mi (El); la
(41); re (D); sol (G). In orchestrele simfonice europene, ce practici un numir de la sase pana la
zece contrabasi, sunt disponibile instrumente cu cinci corzi cu struna de jos Si (H1) sau Do
(CI). In orchestrele americane si britanice pe contrabasuri de tip standard se monteazi un
mecanism extensiv special, cu ajutorul caruia coarda Mi poate fi reacordata in jos, concomitent pe

semitonuri pana la sunetul C/. Pe unele contrabasuri cu patru corzi se monteaza o extensie pentru
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coarda a patra, ce permite, prin intermediul unei clame speciale, sd se producd sunete mai joase
decat Mi (E1) [94].

In interpretarea solistica, dar si in practica pedagogica, contrabasul se utilizeaza frecvent
ca instrument transpozitor; acesta se acordeazd cu un ton mai sus decat unul standard, si anume:
FisI-HI-E-A, insa partida contrabasului se noteaza si se citeste de catre interpret ca pentru un
instrument standard.

In literatura orchestrala partida contrabasului, camerali si solistici se noteazi cu o octava
mai sus decat sund instrumentul in trei chei: Fa, Do, Sol. Diapazonul complet al contrabasului
contemporan contine patru octave: de la £/ al contraoctavei (sau H0 al sub contraoctavei) pana la
G2 (luand 1n consideratie sunetele flageoletelor). Actualmente sunt contrabasuri cu cinci corzi,
avand coarda de sus C si celelalte acordate Tn mod standard. Acest tip de instrument este frecvent
utilizat de contrabasistii solisti (Gary Karr, Renaud Garcia Fois, Adam Ben Ezra).

Arcusul contrabasului modern are doud modele: ,,francez” si ,,german”. Diferenta dintre
aceste modele constd In dimensiunile talonului — cel francez are talonul mai ingust decat cel
german. Proportia dintre lungimea arcusului si dimensiunea instrumentului este diferitd decét la
alte instrumente cu arcus, greutatea lui este semnificativ mai mare, bagheta este mult mai masiva,
la fel ca si talonul. Bagheta arcusului se confectioneaza din lemn elastic si greu — pernambuc. La
producerea in masd a arcusurilor se folosesc si alte specii de lemn. Taloanele arcusurilor se fabrica
din lemn de abanos si din diferite substitute (de ex. plastic). Pentru arcus se foloseste par de cal si
suruburi metalice, pentru tensionarea acestuia.

Evolutia arcusului cu talon a avut loc treptat, prin schimbarea formei si proportiilor partilor
componente ale arcusurilor din familia viorilor. Mesterul francez Francois Tourte a finalizat acest
proces spre sfarsitul sec. al XVIlII-lea. Arcusul francez pentru contrabas diferd de cel pentru
violoncel doar prin dimensiuni si greutate, maniera tinutei fiind aceeasi. Tinuta arcusului cu talonul
inalt este asemdnatoare cu tinuta arcusurilor timpurii pentru viola da gamba [121].

Istoria dezvoltérii contrabasului este strans legata de evolutia orchestrei simfonice. Din
momentul cand compozitorul italian Claudio Monteverdi (1567—-1643) a implementat pentru
prima datd viola da gamba in orchestra operei sale L’Orfeo (1607) si pana in sec. al XVIll-lea,
acest instrument a parcurs un ,,drum” lung si complicat.

La mijlocul secolului al XVIII-lea, scoala de la Mannheim [75] a jucat un rol esential n
dezvoltarea orchestrelor simfonice si, concomitent, in evolutia functiilor instrumentelor
orchestrale, inclusiv a contrabasului. Practica interpretativd si componisticd inainta noi sarcini ce
aduceau rezultate substantiale. Aceste schimbari au determinat editarea manualelor, extinderea

repertoriilor pedagogice si concertistice. In 1757, la Grand Opéra din Paris, grupul basilor
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orchestrali, ce includea doar un interpret contrabasist, s-a marit pana la cinci interpreti. Conducerea
teatrului a luat o decizie istoricd, Incepand cu anul 1832, cand a initiat inlocuirea orchestrantilor —
interpreti la instrumente cu trei corzi cu acordaj de tip violoncel, cu muzicieni care posedau arta
de interpretare la contrabasul acordat in cvarte [75].

Creatia simfonicd a clasicilor vienezi, in primul rand a lui J. Haydn si W. A. Mozart a
constituit o noua si importantd etapa in dezvoltarea orchestrei simfonice si respectiv, a interpretarii
la contrabas. Creatiile complicate, de un diapazon foarte larg, au fost puse in fata contrabasistilor
orchestrei si in partiturile creatiilor lui L. Beethoven (in partiturile timpurii partidele contrabasilor
nu erau fixate pe o linie separata, dar erau notate ca bas ,,comun” cu violoncelul).

Operele si creatiile simfonice ale compozitorilor sec. al XIX-lea, H. Berlioz, G. Verdi, R.
Wagner, J. Brahms, P. Ceaikovski, N. Rimski-Korsakov si, ulterior, a personalitatilor sec. al XX-
lea — G. Mahler, R. Strauss, A. Schonberg, B. Bartdk, a compozitorilor francezi, germani,
americani, rusi etc. au prezentat contrabasistilor sarcini noi, complicate, neobisnuite din punct de
vedere tehnic, artistic si expresiv [121].

Acest proces creativ si extrem de intens a dezvaluit potentialul enorm atat al
instrumentului, cét si al interpretilor. S-a dovedit, ca grupul de contrabasi, dar si contrabasul solo
este capabil sa redee imagini de o largd diversitate — de la cele tragice, de exemplu, in Otello de
G. Verdj, la cele hazlii, de exemplu, Elefantul in Carnavalul Animalelor de C. Saint-Saéns. Sunt
figurative si originale solourile contrabasului in operele Mlada de N. Rimsky-Korsakov sau
in L’Enfant et les Sortileges (Copilul si vrajitoriile) de M. Ravel. Inovatii tematice si timbrale
gasim in partiturile poemelor simfonice ale lui R. Strauss, concertele pentru orchestra ale lui B.
Bartok etc. Diverse si complicate sunt sarcinile tehnice si expresive ale contrabasurilor in muzica
simfonica si de operd compusa de . Stravinski, S. Prokofiev, D. Sostakovici.

Daca in sec. al XIX-lea numarul pieselor pentru ansambluri cu contrabas era limitat
(Septetul de L. Beethoven, Cvintetul si Octetul de F. Schubert, Sextetul de M. Glinka, sextetele de
F. Mendelssohn-Bartholdy si C. Saint—Saéns), apoi, sec. al XX-lea a oferit o cantitate enorma de
muzica instrumentald de camera cu participarea contrabasului. Vom aduce doar cateva exemple:
Povestea soldatului (septet) de 1. Stravinski, Cvintetul lui S. Prokofiev, muzica baletului lui D.
Milhaud La Creation du Monde, ansamblul din opera lui B. Britten Albert Herring, Povesti rusesti
de N. Sidelnikov, Serenada (cvintet) de A. Schnittke [121] s.a. Printre creatiile camerale pentru
contrabas in sec. al XX-lea un loc important il ocupa sonatele pentru contrabas si pian. Printre
autorii sonatelor intdlnim compozitori eminenti ai muzicii contemporane: P. Hindemith si S.

Gubaidulina.
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Un rol important in dezvoltarea artei contrabasului revine scolilor nationale europene din
sec. al XIX-lea: scoala italiand — L. Rossi, L. Negri, A. Mengolli, scoala cehda — W. Hause, A.
Slama, J. Hrabia, F. Gregor, F. Simandl, G. Laska, F. Cerbi, scoalla germana — A. Miiller, E.
Storch, F. Warnecke, scoala francezd A. Guffe, S. Labrout, F. Verrimst, E. Nanni si multi alti
interpreti care au stat la temelia dezvoltdrii metodicilor de instruire la contrabas, creand o baza
solida de literatura didactica si culegeri notografice cu destinatie concertistica si pedagogica pentru
acest instrument. Semnificativ este aportul contrabasistilor eminenti, interpretilor solisti-autori de
compozitii pentru contrabas, ce si-au pastrat actualitatea pana in prezent: J. M. Sperger (1750-
1812), D. Dragonetti (1763-1846), D. Bottesini (1821-1889), S. Koussevitzky (1874-1951).

In prezent contrabasistii sunt capabili si interpreteze piese de orice nivel de complexitate,
printre care creatii semnate de L. Boccherini, L. Beethoven, F. Schubert, R. Schumann, J. Brahms,

C. Saint-Saéns, P. Ceaikovski si altii.

1.2.  Arta contrabasului in jazzul clasic (stilurile New Orleans, Chicago, Swing)

Noile tehnologii ce au aparut si s-au dezvoltat pe parcursul secolului al XX-lea au creat nu
doar conditii inedite de dezvoltare a artei muzicale si a celei interpretative, ci au conditionat si
identificarea unor solutii de adaptare referitoare la acestea. in contextul dat, un instrument muzical
important, ce a ,,suportat” un sir intreg de modificari este contrabasul, iar una din cele mai
substantiale este legata de adoptarea si asimilarea sa Tn muzica jazz. Astfel, in arta de interpretare
la contrabasul de jazz au aparut mai multe elemente distinctive, printre care se numara noile tehnici
si procedee de interpretare, interpretarea pe diferite parti ale instrumentului. Datoritd materialelor
noi folosite in fabricarea acestuia, inovatiilor in tehnologii si echipamente, au parvenit schimbari
majore In sonorizarea si prelucrarea sunetului contrabasului. Toate acestea au contribuit la
la acest instrument valoros.

Transformarile aduse de noile tehnologii au constituit un teren fertil pentru adaptarea
instrumentelor traditionale, precum contrabasul si au contribuit la dezvoltarea si popularizarea
noilor stiluri muzicale precum jazzul. In acest context, contrabasul nu doar si-a gisit un loc
prioritar in peisajul muzical, dar si a devenit si un instrument-cheie pentru experimentarea si
aplicarea noilor tehnici interpretative, confirmand astfel interactiunea dintre progresul tehnologic
st spiritul creativ al jazzului.

Conform multor cercetatori, jazzul clasic este o notiune care imbind diverse stiluri si a carui
limite cronologice se inscriu intr-o perioada de circa cinci decenii: din 1890 si pana 1940. Din

start, acest gen era conceput ca unul improvizatoric, datoritd provenientei sale multiculturale. Dupa
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cum aratd Piero Scaruffi, in volumul sdu 4 History of Jazz Music, acest spirit creativ a impus
muzicienii s caute si s gaseascd noi tehnici si procedee pentru a-si expune cat mai veridic ideile
[82, p.3].

Electrificarea, raspandirea cinematografului, telefonului si telegrafului, automobilelor si
aeroplanelor a schimbat radical viata cotidiand. Noile tehnologii au patruns In toatd activitatea
umana, inclusiv si 1n interpretarea muzicald. Au fost inventate sisteme calitative de sonorizare si
de Inregistrare a sunetului, datoritd carora muzica jazz, fiind inregistrata de mai bine de un secol,
ne oferd o baza informationald enorma disponibild cercetarii si autoperfectionarii [104 p. 79].
Audierea, transcrierea, analiza inregistrarilor maestrilor jazzului a devenit o metoda si un obiectiv
de cercetare necesar fiecdrui muzician profesionist si permit in prezent realizarea unei
retrospective a procesului de perfectionare a manierei, hasurilor si procedeelor de interpretare la
contrabasul de jazz.

In acest sens, contrabasistii, fiind parte integranti a formatiilor muzicale, au adus
numeroase inovatii: interpretarea ritmata a notelor de patrimi la contrabas avea loc simultan cu
chitara si tobele, mentinand un puls constant si repetitiv, accentuand fiecare patrime din masura.
Am urmarit acest procedeu in interpretarea lui Walter Page (1900-1957) din cadrul orchestrei lui
Count Basie (1904-1984) [30], John Kirby (1908-1952) in cadrul sextetului sau [62] sau al lui
Jimmie Lunceford (1902-1947) [65] s.a. De mentionat, ca, totodata, contrabasul indeplinea multe
dintre functiile propriu-zise ale instrumentului in cadrul formatiilor de jazz: conturarea armoniei,
asigurarea unei linii melodice contrapunctate [56, p. 32].

In perioada jazzului timpuriu, contrabasul era folosit fard amplificare, iar durata notelor era
dictata de necesitatea ca sunetul acestuia sa fie clar auzit In mod natural. Acest sunet si durata lui
specificd a devenit un element definitoriu al jazzului clasic. Chiar si astazi, cand tehnologia permite
amplificarea si claritatea sunetului, multi muzicieni de jazz prefera sa imite sonoritatea naturala a
contrabasului din trecut, folosind setari speciale pentru a reproduce acea calitate acustica specifica.

Un rol important in evolutia tehnicilor interpretative l-a avut dezvoltarea principiului
walking bass line in acompaniament. Dupd cum mentioneaza John Goldsby in volumul sau The
Jazz Bass Book, Technique and Tradition, ,,dezvoltarea acestui aspect important pentru muzica
jazz si, in particular, a contrabasului, reprezinta o parte a traditiei interpretative din practica
anilor precedenti” [56, p. 1]. Contrabasistii din perioada interbelica au folosit multe note repetate,
tonuri de trison si secvente de game. Epoca swingului a fost marcatd de o efervescentd
interpretativa la contrabas, instrumentul devenind un pivot stilistic datorita schimbarilor aduse
de muzicieni remarcabili. Adoptarea miscarii in patrimi a generat o pulsatie ritmica specifica,

facilitind interactiunea in ansamblu. Contrabasistii au dezvoltat un discurs melodic fluid,
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caracterizat prin utilizarea legato ce confera continuitate discursului, contribuind la coeziunea
ansamblului. Explorarea armonica s-a manifestat prin interpretarea tonurilor cromatice si a
ornamentelor ritmice care depdseau limitarile tonicii, aducand un plus de complexitate
muzicii. Aceste practici noi au redefinit rolul contrabasului in jazz si au determinat cristalizarea
unui stil unic si dinamic.

Un loc aparte in dezvoltarea ideilor solistice pentru contrabas il ocupd Jimmy Blanton
(1918-1942), unul din cei mai straluciti contrabasisti ai jazzului clasic. Fiind muzician in orchestra
lui Duke Ellington (1899-1974) intre anii 1939-1941, este considerat un adevarat ,tatd” a
contrabasul jazzistic modern sub aspectul tehnic si stilistic remarcandu-se in special prin evoludrile
in calitate de solist [56, p. 49]. Predecesorii lui J. Blanton din orchestra lui Duke Ellington —
Wellman Braud (1891-1966), Billy Taylor (1906-1986), Hayes Alvis (1907-1972), au cizelat
— Walter Page, membru al orchestrei lui Count Basie in anii 30 si *40 ai sec. al XX-lea, a stabilit
standardul pentru walking bass valabil pana in prezent. In aceeasi perioadi pe scenele de jazz au
stralucit si alti contrabasisti precum Bob Hagart, Slam Stewart, Milt Hinton, John Kirby s.a.

Conform cercetatorului jazzului Joachim-Ernst Berendt New Orleans, ca stil dominant,
cuprinde perioada intre anii 1890 si 1928 si a preluat denumirea locului de provenientd, orasul
New Orleans, SUA [33, p. 17-38], care a fost un adevarat creuzet cultural, unde s-au intalnit
europeni (englezi, francezi, spanioli) si africani, fiecare cu propriile traditii [104, p. 60-61]. Un
element-cheie I-au constituit creolii, descendenti ai europenilor si africanilor. Desi aveau o cultura
cu influente europene puternice, in ce priveste educatia muzicald, creolii au fost ulterior clasificati
drept ,,oameni de culoare” din cauza legilor segregationiste ale lui Jim Crow. Aceasta ,,declasare”
a dus la o colaborare si mai stransa cu africanii americani, unind improvizatia specific africana
cu cunostintele muzicale europene ale creolilor. Astfel, amestecul de stiluri a fost hotarator.
Conform lui P. Scarufti [82, p. 4], instrumentele de suflat din orchestrele stradale, improvizatia
din blues si ritmurile sincopate din ragtime s-au contopit, dand nastere stilului New Orleans [70;
84].

Traditional, componenta formatiilor a fost urmatoarea: sectia melodica cornet sau trompeta,
clarinetul interpreteazd melodii contrastante, trombonul accentueazd desenul ritmic prin
evidentierea sunetelor acordurilor piesei. Acompaniamentul basului fundamenteazd gruparea
solistilor, tobele asigura pulsatia ritmica de baza, interpretand si diferite figuri ritmice, breakuri
etc. Din punct de vedere ritmic se accentueaza timpul tare si relativ tare al masurii, ce reda asa-

numita stare two beat. Este important de subliniat si implementarea modelelor call and response,
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blue notes — elemente traditionale africane, ce aplicau frecvent elemente de blues, de exemplu,
forma de 12 masuri.

Dixieland a reprezentat o noud etapd a stilului New Orleans. Desi adesea sunt folositi ca
sinonime, in stilul Dixieland urmarim o abordare mai structuratd si o sonoritate mai precisa.
Ambele stiluri isi au radacinile in orasul New Orleans. In Dixieland se prefera chitara in loc de
banjo si contrabasul in locul tubei. Tempoul mai rapid si un ritm mai accentuat, senzatia de swing
se percepe mai evident. New Orleans jazz are o sonoritate mai ,,brutala”, Dixieland — una mai
curatd si mai precisa.

Explorarea potentialului contrabasului in aceastd perioadd prezintd diferente stilistice
semnificative in functie de originea etnici a muzicienilor. In orchestrele afro-americane,
instrumentul are o functie ritmica primordiald. Contrabasul defineste structura ritmica, accentuand
pulsatia. Se aplica pe larg articulatia percusiva — tehnici precum slapping si plucking ce genereaza
un timbru percusiv, accentuand ritmul. Se introduc diferite mijloace de emitere a sunetului, la
diferite instrumente: growl, frullato, glissando, vibrato. Pe larg se foloseste procedeul sincoparii.

Orchestrele ,,albilor” aveau o abordare ,,eurocentricd”. La contrabas se canta intr-o maniera
conventionald, similard muzicii clasice europene, cu o linie de bas clard si constantd. Se punea
accent pe precizia ritmica si respectarea tempoului, evitand sincopele si improvizatiile elaborate.

Orchestrele creole demonstrau o sinteza stilistica, in care contrabasul integra elemente
ritmice afro-americane cu influente ale muzicii spaniole si franceze. Pe langad functia ritmica,
contrabasul executa si linii melodice simple, in special in cadrul pieselor instrumentale. Se aplicau
atat tehnici percusive, cat si tehnici ,,clasice”, adaptate contextului muzical [17, p.31].

Fenomenul improvizatiei nu s-a stabilit, insd cu fermitate in genul dat si nu putem afirma ca
in perioada descrisa aceasta avea o mare importantd. Totusi, initierea procesului respectiv incepuse
deja si acest lucru este consemnat prin faptul ca la compararea unor Inregistrari consecutive ale
aceleeasi piese se poate auzi cd de fiecare datd ansamblul interpreta piesa in mod diferit. Aceasta
particularitate a rezultat in urma mai multor circumstante: in orchestre se schimba permanent
componenta; continutul pieselor nu era notat si interpretarea se baza in mare masura pe memorie,
ceea ce constituia un obstacol pentru o interpretare uniforma dar, concomitent, oferea posibilitati
creative.

Toate componentele sus-numite au format o modalitate de interpretare in care muzicianul se
orienta dupa armonia, forma si ritmul piesei declansdnd simultan una sau cateva variante ale
melodiei. Improvizatia, ca fenomen, a Inceput sa fie o parte importantd a jazzului la sfarsitul anilor

’20, cand in scend au aparut Louis Armstrong, Coleman Hawkins, Benny Goodman s.a.
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Stilul New Orleans a fost reprezentat in special prin muzicienii de origine afro-americana
sau creold, formandu-se pe baza genurilor premergitoare jazzului. in cadrul ansamblului s-au
constituit grupuri sau sectii instrumentale permanente cu functii interpretative proprii si anume:
cea melodica si ritmica. Apare principiul responsorial (call-and-response) si factura
improvizatoricd, pe baza monoritmicd. In cadrul improvizatiei colective se evidentia improvizatia
solistului. In interpretare se foloseau trasaturi specifice asa ca: off beat, drive, dirty tones, efectele
shout, stomping, break, stop time, complexul hot [17, p. 33].

Vorbind despre contrabasisti, putem concluziona cd neavand traditii de interpretare inca
bine stabilite, ei foloseau orice tehnici si procedee ce se potriveau muzicii, demonstrand o
creativitate surprinzatoare. Se canta arco [25], pizzicato, ce se combinau cu slap [35] peste
tastaturd. Aceasta a fost o perioada de formare activa a procedeelor interpretative care, ulterior,
vor fi dezvoltate in cadrul altor stiluri jazzistice.

Contrabasistul George Murphy Foster, supranumit ,,Pops” (1892-1969) a utilizat si combinat
procedeele sus-numite de interpretare [56, p. 23]. Datorita lui, tuba a fost inlocuitd cu contrabasul.
A colaborat cu personalitati ca Louis Armstrong (trompeta), King Oliver (cornet), Sidney Bechet
(clarinet, saxofon soprano) s.a.

Ca exemplu de practicare a diferitor procedee vom analiza piesa Mahogany Hall Stomp
compusa de Spencer Williams (1889-1965) si interpretatd de Louis Armstrong And His Orchestra
la 5 martie 1929 in incinta Savoy Ballroom Five in New York [26]. In exemplul muzical 1.2.2.
putem gasi transcrierea partidei contrabasului, efectuata de autorul tezei.

Piesa data reprezintd un blues alcatuit din saisprezece masuri in Es, avand urmatoarea
structura: introducerea (din patru masuri); tema, care se repetd de doud ori; improvizatia
interpretatd de diferiti instrumentisti, inclusiv Louis Armstrong (b/ues din doudsprezece masuri)
care se repeti pe parcursul a noudl chorusuri’; incheierea (din patru misuri, aceeasi frazi ca si in

introducere), conform tabelului:

Masurile 1-4 T T S T
Chorus Tema | Masurile 5-8 T T Do D7
Piesei Masurile 9-12 T T S T
Masurile 13-16 T D T T
Masurile 1-4 T T T T
Chorus Masurile 5-8 S S T T
Improvizatia Masurile 9-12 D D T T

Tabel. 1.2.1. Structura piesei Mahogany Hall Stomp

7 0 singur interpretare completd a formei unei melodii
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Primele 4 chorusuri Pop Foster cantd arco, cu note patrimi, la primul si a treilea timp a
masurii. Banjo accentueaza fiecare pdtrime, iar instrumentele aerofone cantd o improvizatie
colectiva pe fundalul solistului.

In al cincilea chorus (1°19”) banjo ramane singur, din al saselea chorus (1°34”) si pani la
finalul piesei, contrabasul intensificd fiecare timp a masurii aplicand pizzicato si slapping.
Schimbarea procedeului pe parcursul piesei transforma semnificativ dispozitia de perceptibilitate
a acesteia spre una mai energica, ce se realizeaza prin reliefarea fiecarui timp a masurii de toate

instrumentele ritmice — contrabas, banjo si tobe:

Ex. muzical 1.2.1. Louis Armstrong, Mahogany Hall Stomp, linia basului®:

J=150 Louis Armstrong
Arco 000" -1'19"
Eb Ab Eb Eb
X P YO R— N || f T f - 124 I t I I I 1 ]
Upright Bass 5 F—F—F——=—11 i I S E— — E——(— p—
Ly 2 I 1 ‘L | I H | I I H 1
7 A° Bb E» Ab Eb
Cbas b7 T oz Fa 4 T T
- T2t —F e o 2 2
Improv Arco
14 Bb Eb Eb
Fa | f T i T i | I T £ T i ]
U.Bass 45— - — = = = - = — i - = I
Ly I I { I } 1 | } I ; I } 1
20 Ab Eb Bb
L Fol L y (o] L
)| I | 1 = = I | I ] I ] | I ]
U.Bass 2B —— 1~ i 1 o — E— i — — - — =—1—
L J I I } | I I } | I | I I 1
134"-325"  pizz
27 Eb Eb
o 1) .

UbBass PP+ e teJwltle o Jlel Fel

33 Ab Eb . ﬁ
e ™ .
1 ] T | ]
e e S e = s e === ===
T T T T I
37 Bb Ebb
‘ - ‘
o) | P Py 1T 1 Py I [ | | I [
U»Bass F CXW i | | = 5 | I | = P 1 ! | 1| |

8 Toate exemplele muzicale inserate in lucrare sunt transcrise de autor

30



Analizand linia contrabasului in raport cu armonia piesei se poate constata cd se
interpreteaza prima si cvinta acordului pe primul si al treilea timp al masurii.

Chicago jazz [25] reprezinta un stil independent care s-a dezvoltat dintr-o imitatie a
jazzului ,,negru” de catre muzicieni ,,albi”, care a fost initial influentat de New Orleans Jazz. La
inceputul sec. XX, multi muzicieni din New Orleans venisera la Chicago (inclusiv King Oliver,
Jelly Roll Morton si Louis Armstrong). Una dintre principalele cauze a fost inchiderea printr-un
decret al autoritatilor a districtului de divertisment din New Orleans, Storyville. In plus, exista un
numar mare de locuri de munca in Chicago, iar muzicienii de culoare puteau activa acolo, lucru
neobisnuit la acea vreme. Unii studenti de clasa mijlocie albi care ascultau New Orleans Jazz in
Southside din Chicago au inceput sa copieze modelele americanilor de culoare, dezvoltandu-si
propriul stil. Stilul Chicago se caracterizeaza printr-un accent pus pe solouri, in detrimentul
improvizatiei colective. Compozitiile muzicale se transforma intr-o serie de improvizatii
individuale ale solistilor, bazate pe dezvoltarea melodica si chorusul armonic, cu o accentuare a
timpilor slabi. Aranjamentul capiti o importanti deosebiti. In ceea ce priveste orchestratia —
trompeta Inlocuieste cornetul, contrabasul preia locul tubei, se introduce chitara, saxofonul capata
un rol mai important, iar muzica — un caracter mai cool fatd de maniera Aot specificd muzicienilor
de culoare din New Orleans. In acelasi timp, tempourile devin mai rapide. [17, p. 34; 57, p.72-
73].

Un exemplu tipic al stilului Chicago 1l reprezinta piesa Jazz Me Blues [93], compusa de
Gene Krupa (1909-1973) si interpretati de formatia Frank Teschemacher’s Chicagoans. In
fragmentul muzical ce urmeaza, se observa cd, comparativ cu stilul New Orleans, rolurile
instrumentelor implicate in interpretare, sunt deja bine stabilite. Fiecare grup isi indeplineste

functia sa specifica, iar solistul apare pe prim-plan.

Ex. muzical 1.2.2. Gene Krupa, Jazz Me Blues, sectiunea A, fragment:

Clarinet in Eb

Jazz Guitar

Upright Bass
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In sectiunea 4° sectia ritmica, compusi din chitara si contrabas, formeazi un desen ritmic
asemanator cu stilul New Orleans, Insa acompaniamentul nu este o improvizatie colectiva, ci un
suport armonic si ritmic pentru solist.

Insasi melodia este compusi doar din note optimi si redd, cum se determina in literatura
stiintificd americand, swing feeling. Diferenta ritmicd dintre accentele solistului si
acompaniamentului confera o senzatie antrenanta muzicii, o face mai spectaculoasa. Linia basului
interpretatd de Jim Lanigan (1902-1983) in aceasta parte fundamenteaza solid primul si al treilea
timp din fiecare masurd, fiind acompaniata de chitara.

Sectiunea B, din patru masuri, mai degraba este un interludiu ce leagd sectiunile 4 si C.
Incepand cu masura 19 chitara canta fuzti impreuna cu solistul, producand un efect de crestere
treptatd a tensiunii ce se va rezolva in sectiunea C (fragment din ex. muzical 1.2.3.). Contrabasul

se include abia pe ultimii doi timpi ai masurii 4 cu o miscare energica in patrimi.

Ex. muzical 1.2.3. Gene Krupa, Jazz Me Blues, partile B, C, fragment:

o |
EbCl. Hey?

~r
o

J. Gtr.

U. Bass

Eb Cl.

J. Gtr.

U. Bass

In subsectiunea c/ a sectiunii C linia melodica 1si schimba caracterul. Dacd in sectiunea 4
aceasta este constituitd din optimi, aici sunetele sunt de diferite durate, de la optimi la doimi.

Incepand cu masura 25 a piesei se folosesc elemente ritmice sincopate. Sectia ritmica acompaniaza

° Traditia jazzistica presupune ca notatiile de tipul A4BA, ABAC etc. descriu forma unei compozitii muzicale,
adicd modul in care sunt organizate diferitele parti ale acesteia.
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la fiecare pitrime. In misura 28, pe ultimul timp, este plasat un accent futti, ce marcheazi
culminatia piesei. Pe parcursul masurilor 20-24 sectia ritmica acompaniaza la fiecare patrime.

In masurile 25-28 ale sectiunii C, acompaniamentul include doar accente pe primul si al
patrulea timp al masurii, contrapunctand melodia, constituita din optimi si note patrimi sincopate.
Incepand cu masura 29 pani la final, basul canta patrimi la fiecare timp al masurii. Linia basului
in partea C, cum a fost mentionat mai sus, constd din patrimi. Pe parcursul intregii piese
contrabasul cantd prima si cvinta acordului corespunzator.

In Tabelul 1.2.2. este prezentata structura acestei piese, pe sectiuni. Tempoul se desfasoar
aproximativ la 185 BPM, lucrarea fiind compusa din trei sectiuni 4, B, C. Partea C include doua
subsectiuni c/ si c2. Succesiunea demonstrata in tabel se repeta de dou ori. In final subsectiunile

cl si c2 se interpreteaza de doud ori consecutiv.

Masura 1 2 3 4 5 6 7 8
A Acord F F F C F F Bb CF
Maisura 9 10 11 12 13 14 15 16
A Acord F F F C F F Bb CF
Masura 17 18 19 20
B C

Acord C C# C| BbB

Cg
ol Masura | 21 22 23 24 25 26 27 28
Acord D7 D7 G7 G7 C7 C7 F7 F7
C Masura | 29 30 31 32 33 34 35 36
2 Acord D7 D7 G7 | G7C F A7 D7 D7

Masura 37 38 39 40
Acord G7 C F F

Tabel 1.2.2. Structura sectiunilor a piesei Jazz Me Blues:

Swingul ca stil de jazz 1si are radacinile in SUA intre anii *20 si *30 ai sec. al XX-lea. S-a
dezvoltat din stilurile anterioare, New Orleans style, Dixieland si Chicago style, si in cele din urma
a devenit foarte popular datoritd caracterului sau dansant si sunetului amplu. in era swingului,
divertismentul si arta s-au apropiat mult; jazzul a facut compromisuri pentru a deveni popular si,
cu toate acestea, si-a pastrat temperamentul creativ [48]. Swingul, considerat ca cel mai popular
stil de jazz si-a atins apogeul de la mijlocul anilor 1930 pana la sfarsitul anilor 1940.

Era swingului este indisolubil legata de aparitia formatiei muzicale specifice — big band.
Componenta big bandului are radacini in formatiile clasice de New Orleans, ce includeau sectia
ritmica si sectia de aerofone, insa functionalitatea sectiilor din big band s-a schimbat din cauza

maririi considerabile a numarului muzicienilor implicati si aplicarii unor noi aranjamente ce
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presupuneau section playing, ce se bazeaza pe suprapunerea diferitor grupuri (sectii) orchestrale
[104].

Pianistul si aranjorul din New York Fletcher Henderson (1897-1952) este considerat
fondator al big bandului original [82]. El a fost primul care a incercat diferite componente de
instrumente aerofone [59], insd formatia clasica a big bandului nu s-a stabilit pana 1n anii ’30 ai
sec. XX [67]. In acelasi timp, in Kansas City (SUA), datorita conditiilor si oportunititilor de
munca, s-a format un mediu in care contributia formatiilor locale la dezvoltarea swingului a fost
inregistrata si a cdpatat vizibilitate la nivel national si international prin intermediul posturilor de
radio, studiourilor de inregistrare si producere de discuri muzicale. Orchestrele lui Duke Ellington
(1899-1974) si Count Basie (1904-1984) au modelat stilul swingului, asigurandu-i un succes
international.

Big bandul in componenta sa clasicad in swing cuprinde 18 muzicieni, inclusiv liderul
formatiei. Este caracteristicd divizarea internd a trupei in:

1. sectia ritmica (ce include basul (b), tobele (d), pianul (p) si/sau chitara (gt));

2. sectia melodica:

- sectia instrumentelor aerofone din lemn (formata din doud saxofoane alto (as), doua
saxofoane tenor (ts) si un saxofon bariton (bs));

- sectia instrumentelor aerofone de alama care include patru trompete (tp), patru
tromboane (tb).

Aceasta structurd a orchestrei a permis dezvoltarea unui background de riff, a carui esenta
constd im utilizarea formulei melodico-ritmice scurte, ce se repetd ostinato de mai multe ori 1n
cadrul schimbdrii schemei armonice [122]. Componenta noii formatii de muzicieni inevitabil a
adus la o schimbare a metodelor interpretative. Un rol important in big band capata aranjamentul
scris in comparatie cu asa numitul sead arrangement in formatiile mici din New Orleans Style si
Chicago Style.

Implementarea acestor aranjamente a implicat insd si anumite restrictii asupra libertatii
individuale a muzicienilor de jazz, care erau obisnuiti sd improvizeze pe intreg parcursul piesei.
Numai diverse solouri din cadrul performantei ofereau loc pentru improvizatie. Totodata,
raspandirea notografiei a conditionat familiarizarea muzicienilor cu notatia muzicala si dezvoltarea
cunostintelor lor teoretice. Astfel, noile aranjamente au permis o extindere considerabila a bazei
armonice, fapt ce, la randul sau, a adus o dezvoltare componistica calitativa in domeniu.

Mai jos este prezentat un model de aranjament pentru orchestra, separata in sectiunile big

bandului clasic:
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Ex. muzical 1.2.4. George and Ira Gershwin, A Foggy Day
(model de aranjament pentru big band):

» = 145SWING
24 { — | j‘: i 1
TRUMPET IN 8b Fé . | [F el p |
== | el | |
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I iy —1 1 | r — 1 {
ujﬂ ke 4 F | = — ——— | { P = 1

ELEcTaic Bass

Deum SET

In general, swingul este caracterizat printr-o mai mare acuratete a intonatiei, spre deosebire
de modul de interpretare specific stilurilor New Orleans sau Chicago Style, in care ritmul, ce forma
o impresie auditiva subiectiva, aparea in prim plan, astfel Incat intonatia precisd nu avea prea multa
importantd. Asa cum a fost mentionat mai sus, liniile melodice interpretate de sectiile big bandului
au fost ordonate in riffuri, dinamizand astfel textura muzicala. Datoritd intonatiei echilibrate si
precise, discursul format din patru sau cinci muzicieni a Inceput sa sune ca un singur instrument.

Cel mai important mod de interpretare, care a dat numele stilului la mijlocul anilor 1930,
este o forma de miscare ritmico-dinamica in jazz numitad swing, care se caracterizeaza prin
contrastul dintre pulsul simtit (four beat accent la toba mare, la fiecare timp al masurii) si mici
»abateri” ritmice 1n insertiile instrumentelor. Specificul ritmic al swingului este conferit de formula
repetitiva ,,patrime urmata de doua optimi”. De remarcat, ca optimile se interpreteaza intr-un ritm
specific — prima este un pic mai lunga decat cea de-a doua — acest fapt constituind un element
esential al swingului, ce poate fi notat atat ca formula ternara (sub forma de triolet patrime-optime)
cat si in formula binara (optime cu punct-saisprezecime), asa cum vedem 1n exemplul de mai jos.

De remarcat ca, in functie de tempou, aceste formule pot fi interpretate in diverse versiuni
ritmice. Este important de mentionat aici ca ,,efectul” de swing feeling se datoreaza anume acestei

»abateri” de inegalitate dintre cele doua optimi.
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Ex. muzical 1.2.5. Exemplu de desen ritmic swing:

Swing feel example
J=150

X - Z
Upright Bass A

>

P B R B

Drum Set % i 'I | ! —

Daca formatia ar interpreta ambele optimi egal, adicd ca jumatate din o patrime (asa cum este

stabilit n traditia muzicii europene), nu s-ar forma swing feeling.

In opinia lui J. Collier, esenta swingului rezida in imbinarea simultana a diferitor modele
ritmice si, In primul rand, ale celor binare si ternare [104, p.154—155]. Mark C. Gridley, in
manualul sdu Jazz Styles: History and Analysis, ofera urmatoarea explicatie: ,,pe de o parte, un
tempo constant (spre deosebire de interpretarea in muzica clasicd cu diverse schimbari ale
tempoului) si sunetul coordonat in grup, care creeaza senzatia de accelerare (groove) si un spirit
specific interpretarii; pe de altd parte, o abundentd de ritmuri sincopate, bazate pe patternuri de
swing de optimi, care alterneaza tensiunea si relaxarea in perceptia ascultatorului” [57, p. 5].

Precizia desenului ritmic este asiguratd, in primul rand, de baterist iar schimbarea
accentelor melodice se executa preponderent la toba mici. In acelasi timp, el marcheaza pulsul, in
timp ce gruparea ritmicd cu optimi, descrisa mai sus, este de obicei interpretatd mai mult sau mai
putin continuu pe creasta cinelului, ca un ostinato.

In era swingului au existat numerosi muzicieni ce au contribuit la dezvoltarea artei
contrabasului. Mentionam aici pe Milt Hinton, Jimmy Blanton, Israel Crosby, Wellman Braud,
Billy Taylor, Hayes Alvis. Aportul acestor interpreti a permis contrabasului nu doar formarea unui
nou stil in acompaniament, dar 1-au pus in acelasi rand cu solistii.

Milt Hinton (1910-2000) a fost considerat o autoritate In domeniul artei contrabasului de
jazz. S-ar putea afirma cad datorita lui a fost generalizatd intreaga experientd interpretativa
precedenta, ce era, Intr-o masura sau alta, dezvoltata de predecesori si contemporani. M. Hinton
poseda la un nivel egal toate procedeele principale de interpretare la contrabas — arco, pizzicato si
slapping. Construind linia basului, muzicianul se baza mai mult pe armonia piesei ce 1i permitea
sd omita sabloanele de acompaniament cum ar fi prima acordului la fiecare inceput de masura.

Posedand o muzicalitate admirabild, contrabasistul dezvolta tehnica interpretativa, imprumutand
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idei si de la alti instrumentisti cum au fost Fats Waller, James P. Johnson, Teddy Wilson s.a. A

lucrat cu personalitati ale jazzului precum Cab Calloway, Lionel Hampton, Billy Holiday, Bing

Crosby, Count Basie, Duke Ellington, Louis Armstrong s.a. Pentru talentul sau a fost supranumit

the Judge.

in piesa Ebony Silluette a lui Cab Calloway (1907-1994) gisim procedeului call-and-

responce intre orchestra si contrabas [41]. Piesa datd a fost una din primele unde rolul de solist a

fost oferit contrabasului. Compozitia are urmatoarea structura:

Sectiune Masura

Introducere 1-3
A 4-7
A 8-11

B 12-19

A 20-23

C 24-31

A 32-35

D 36-43

A 44-47

coda 48-68

Tabel 1.2.3. Structura piesei Ebony Silluette pe sectiuni:

Introducerea (m. 1-4) incepe cu soloul contrabasului arco, dupa ce in sectiunile 4,4 (m. 4-

11) canta pizzicato. In primele doud masuri din sectiunea 4 contrabasul acompaniaza melodia

interpretatd de trupa, in ultimele doud — rdspunde cu un solo la apel.

Ex. muzical 1.2.6. Cab Calloway, Ebony Silhouette. Interactiunea contrabasului si

orchestrei:
Pizz
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In sectiunile B (m. 12-19), 4 (m. 20-23) si C (m. 24-31) schema de interactiune se mentine:
doud masuri revin trupei acompaniate de contrabas, urmatoarele doud masuri — contrabasul
raspunde (arco si pizzicato). Sectiunea D (m. 36-43) poate fi calificata ca interludiu.

Ex. muzical 1.2.7. Cab Calloway, Ebony Silhouette. Interludiu:

arco
36 D5 F5 E5 37 EbS D3 EbS 38D5 EbS DS 3%tc. b 40
.0 — . . —_— o . * .
e)' 7 & = O | 1
B e e e e e e
i } I u I T | i| | I I } I I } ‘[ 1
arco
41 42 43 pizz
e f
: L — I | i i — i — } I H

In fragmentul solo, contrabasul canti cvinte arco in diapazon de tertd mici. Dupa ultima
sectiune 4 (m. 44-47), piesa moduleaza in re minor, in coda (m. 56-68), contrabasul continua ca
solist pana la finele compozitiei. Toata piesa este interpretatd cu swing feeling.

In era swingului a stralucit si renumitul contrabasist Jimmy (James) Blanton (1918-1942).
A avut o cariera stralucitd, dar scurtd, din cauza mortii premature de tuberculoza. Posedand o
tehnicd interpretativd desavarsitd, J. Blanton s-a remarcat in orchestra lui Duke Ellington, in
perioada marilor succese ale acesteia. In doar doi ani, a lisat o mostenire ce a inspirat contrabasistii
jazzului din deceniile urméatoare. Inovatiile introduse de J. Blanton nu tin atdt de tehnicile noi,
cat si de schimbarile procedeelor si trasaturilor interpretative. Este necesar de mentionat calitatea
tonului sau pizzicato care, fiind rezonant si dens, constituia un suport solid pentru orchestra [56].
Anume J. Blanton a Inceput sd acompanieze big bandul cu linii melodice ale contrabasului,
inlocuind standardele de acompaniere timpurii cu procedeul walking bass ceea ce era foarte
neobisnuit pentru perioada datd. Trebuie de consemnat si faptul ca tot J. Blanton a inceput sd aplice
si alte forme de acompaniament, interpretind arpegiile acordurilor in piese — o inovatie
avangardista la acel timp.

Piesa In a Mellow Tone, compusa de Duke Ellington (1899-1974), inregistrata la postul
de radio NBC si difuzatd /ive in 1940 [49], ne oferd un bun exemplu pentru a examina partida
contrabasului si procedeele aplicate. Forma piesei se constituie din introducere de opt masuri si

doua sectiuni a si b, fiecare continand 16 masuri:

I\N/Ira“.l Nr. Nr. I\Ij[;

Sectiune Acord Mas Acord Masu Acord . Acord
sur . .. suri
i urii rii :
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Call & Call &
1 Tacet 2 Respons 3 Tutti 4 Respons
Introducer e e
e
5 Tutti 6 Tutti 7 F7 8 F7
1 Bb7 2 Eb7 3 Ab6 4 Ab6
A 5 Ab7 6 Ab7 7 Dbmaj7 8 Dbmaj7
9 Db7 10 Gb7 11 Ab6 12 Fj7
13 Bb7 14 Bb7 15 Eb7 16 Fb7
17 Bb7 18 Eb7 19 Ab 20 Ab
21 Ebmin7 22 Ab7 23 Dbmaj7 24 Dbmaj7
B
25 Db7 26 Do7 27 Ab6 28 F7
29 Bb7 30 Eb7 31 Ab6 32 | Ab6 (F7)

Tabel 1.2.4. Duke Ellington, In a Mellow Tone, forma piesei:
In aceasti piesa J. Blaton a folosit doud procedee de acompaniament. In primul chorus se
aplicd interpretarea pe primul si al treilea timp ai masurii the two feel (TF), exceptie facand

masurile 6, 8, 10-12, 15-16, 20, 31 in care se aplica si walking bass (WB).

Ex. muzical 1.2.8. Duke Ellington, In a Mellow Tone, procedeul the two feel (TF)

Alpy Eb A6 A6 Ab7 AbT
o YR \ T i
ibz};b——-‘:bilfﬁjiﬁlﬁ.ﬂi'.*l“.-*‘*!‘f‘ﬂ
1 5 1 5 1 5 1

Ex. muzical 1.2.9. Duke Ellington, In a Mellow Tone, procedeul the two feel cu elemente de

walking bass:

Dbmaj? Dbmaj7 Db6 Gb7 AbS
- - ]
| | 7 Y | | |
Al i | | i | 1 i i | i } [ | L . | |
1 3 1 305 1 1 5 by 1 1 1% by
FY BYY Eb7 F7
| y ; O . |
R e S JS S S S S I 288 S ‘0 S— — 11
——1 o S S i — — — e B e —————
| 1 T o
1 b7 5 3 1 1 1 1 15 844 3 591 brs

Walking bass line (WB) continua pe tot parcursul piesei:
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Ex. muzical 1.2.10. Duke Ellington, In a Mellow Tone, exemple walking bass line

erpffe

LS

C‘Bb"’ Eb7 Ab6 b - Ab7 L
EEE EEEE

1 12 85 1234 56Db7 115bre 56 byy VS

Analiza datd ne demonstreazd cd introducerea contine 8§ masuri unde se aplicd doua

procedee call-and-response si tutti. In tabelul urmitor identificim urmatoarele:

Nr. Acor | Comentariu Procedeu
masurii | d
1 Bb7 | La primul si al treilea timp se canta tonica acordului TF
2 Eb7 | La primul timp, tonica acordului, la al treilea — cvinta TF
3 Ab | La primul timp, tonica acordului, la al treilea — cvinta TF
4 Ab La primul timp, tonica acordului, la al treilea — cvinta TF
5 Ab7 | La primul timp, tonica acordului, la al treilea — cvinta TF
6 Ab7 | la primul timp, tonica acordului, la al treilea — cvinta la al patrulea | TF
— prima acordului
7 Db | La primul timp, tonica acordului, la al treilea — cvinta TF
8 Db | La primul timp, tonica acordului, la al treilea — terta majora, la al | TF
patrulea — cvinta acordului
Db | La primul si al treilea timp se canta tonica acordului TF
10 Gb7 | La primul timp, cvinta, la al doilea — terta majora, la al treilea — | WB
septima mica, la al patrulea — tonica acordului
11 Ab | La primul timp — tonica, la al doilea timp, pauza de optime ce | WB

urmeaza ce serveste ca antecedent sincopat, la al treilea timp al
misurii se interpreteazi G si la al patrulea — Gb. In acest loc al
masurii observam o miscare descendentd cromatica catre prima
urmatorului acord

12 F7 Arpegierea ascendentd a acordului. La primul timp — tonica, la al | WB
doilea — septima mica, la al treilea — cvinta si la al patrulea timp —
terta majora al acordului

13 Bb7 | La primul si al treilea timp se canta tonica acordului TF
14 Bb7 | La primul si al treilea timp se cantd tonica acordului TF
15 Eb La prima optime al primului timp se interpreteaza tonica (Eb) | WB

acordului, la a doua optime — cvinta (Bb) acordului.

Incepand cu cel de-al doilea timp al masurii, observim o miscare
descendentd cromatica cétre urmatorul acord. Timpii doi — A; trei
— Ab; patru— G

16 F7 La primul timp — Gb = b9 al septacordului. WB
La al doilea timp — tonica, la prima optime al timpului trei —
septima mica (Eb), la a doua optime al timpului trei cvinta (C)
acordului legata cu timpul patru. Pe aceasta nota este situat un
accent sincopat ce se interpreteaza futti cu orchestra

17-32 In mare parte, se repetd acelasi procedeu, two feel, cu interpretarea
primei si cvintei acordului concomitent, cu exceptia in masurile:

40



20 — se aplicd walking bass de la prima acordului (la primul timp
al masurii), primul tetracord al gamei Ab, ce ne duce direct spre
prima acordului Eb7, pe primul timp al masurii 21;

masura 31 —se aplica WB de la prima acordului Ab (la primul timp
al masurii) observam o miscare descendenta cromatica (la timpul
2 — Eb cvinta;

masura 3 —nota D ce nu face parte din tonalitate; masura 4 — Db
cvarta) catre terta majord a acordului Ab, in ultima masura a
acestui chorus.

33-64

Se utilizeaza procedeul walking bass line, cu cateva exceptii:

in masurile 44, 46, 47, la ultimul timp se interpreteaza cate doua
optimi, ultima din grupare cu sens de swing, ce au un efect
anticipativ sincopat, ce accentueazad primul timp al masurii
urmitoare. In masura 48, la primul timp se interpreteazd doui
optimi, ultima din grupare cu sens de swing are un efect anticipativ
sincopat si produce o schimbare a accentului spre timpul 2 si 4 al
acestei masuri.

In masura 49, peste acordul Eb7 J. Blanton interpreteaza un pasaj
de gama a modului mixolidic constituit din note optimi cu swing
feel. In masura 64, se interpreteaza un pasaj constituit din optimi
dar in acest caz este tutti cu orchestra. Din punctul de vedere al
alegerii sunetelor pentru acompaniament, in mare masura acestea
sunt aplicate in linii ascendente si descendente diatonice care
incep cu prima si, doar in cazul a sapte masuri din 32 (m. 4, 6, 7,
9-12), cu cvinta acordului. De asemenea, este de mentionat ca sunt
interpretate pe larg arpegiile acordice, inclusiv treptele 9, 11, 13
(m. 44-48) si alteratiile acestora (m. 42).

65-96

Se utilizeaza procedeul walking bass line cu cateva exceptii: gdsim
in masurile 65-66 futti ritmat; in masurile 87-88 se aplica
procedeul two feel; in masurile 89-91 tot se aplica two feel, insa
acest procedeu aici este amplificat cu o sincopa pe a doua optime
a timpului doi

Tabel 1.2.5. Duke Ellington, In a Mellow Tone, analiza procedeelor utilizate

J. Blanton a inceput sa cante la contrabas Tn asa-numita maniera horn-like [56]. Prin aceasta

expresie se subintelege ca interpretarea era melodica, continea fraze clare, fiind realizata in modul

in care cantau instrumentistii aerofoni. In anii 1939-1940 J. Blanton a inregistrat o serie de duete

cu Duke Ellington, printre care Pitter Panther Patter [50], Sophisticated Lady, Mr. J.B.Blues,

Body and Soul s.a.

Piesa Pitter Panther Patter, avand o forma de jazz standard, demonstreaza in plind masura

calitatile tehnice si muzicalitatea lui J. Blanton. Este compusa din trei sectiuni — 4, B si C — ce sunt

ordonate in modul urmator:
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Nr. N Nr. Nr
Sectiune Masur | Acord . r .| Acord | Mas Acord | Masu| Acord
’ .. Masuri .. ..
i urii rii
Introducere 1 Eo7 2 G 3 Eo7 4 G
Introducere 5 Eo7 6 G 7 Am7 8 D7
A 1 G/Go7 2 Am7/D7 3 G/Go7 4 Am7/D7
5 G/Go7 6 Am7/D7 7 D7 8 D7
A 9 G/Go7 10 Am7/D7 11 G/Go7 12 Am7/D7
13 G/Go7 14 Am7/D7 15 G F7 16 Bb7
B 17 Eb 18 Bb 19 Eb 20 Eb
21 D 22 A 23 D7 24 D7
A 25 G/Go7 26 Am7/D7 27 G/Go7 28 Am7/D7
29 G/Go7 30 Am7/D7 31 G F7 32 G
A 33 G/Go7 34 Am7/D7 35 G/Go7 36 Am7/D7
37 G/Go7 38 Am7/D7 39 G 40 F7 D7
A 41 G/Go7 42 Am7/D7 43 G/Go7 44 Am7/D7
45 G/Go7 46 Am7/D7 47 G 48 D7 G
B 49 Eb 50 Bb 51 Eb 52 Eb
53 D 54 A 55 D7 56 D7
A 57 G/Go7 58 Am7/D7 59 G/Go7 60 Am7/D7
61 G/Go7 62 Am7/D7 63 G 64 G
65 G 66 B7 67 E 68 E
C 69 Am 70 D7 71 G/Go7 80 D7
73 Eo7 90 74 75 Eo7 76 G
77 Eo7 78 G 79 Am7 80 D7
A 81 G/Go7 82 Am7/D7 83 G/Go7 84 Am7/D7
85 G/Go7 86 Am7/D7 87 D7 88 D7
A 89 G/Go7 90 Am7/D7 91 G/Go7 92 Am7/D7
93 G/Go7 94 Am7/D7 95 G F7 96 Bb7
B 97 Eb 98 Bb 99 Eb 100 Eb
101 D 102 A 103 D7 104 D7
105 G/Go7 106 Am7/D7 | 107 G/Go7 108 Am7/D7
A 109 G/Go7 110 Am7/D7 | 111 G D7 136 Ab/ G

Tabel 1.2.6 Duke Ellington, Pitter Panther Patter structura piesei pe sectiuni
Introducerea consta din repetarea de trei ori, succesiv, a doud masuri Edim7 si Sol major,
ultimele doud masuri 4m si D7 consecutiv. Sectiunea 4, cu durata de 16 masuri, constd din
repetarea ciclicd de patru ori a frazei principale, din 4 masuri, se observa miscarea pe cercul de

cvinte de tip I-1I-V.
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Ex. muzical 1.2.11. Duke Ellington, Pitter Panther Patter. Sectiunea A

1 A G G° Am D7 G G° Am D7
%h- T o L — e P72 |
| | | /= = | | et VA4 |
[ | — 1 I I ] f t
. Y |
5 G bGO Am D7 D7
- e
m:n_._! & o o pr—— ,ﬁ"| f .
y ! i — o, 2 ff_ e ! | fl’
. r —_ =

In sectiunea B, cu durata de 8 masuri, in primele 4 are loc inflexiunea in Eb si in ultimele

4 — inflexiunea in D.

Exemplu muzical 1.2.12. Duke Ellington, Pitter Panther Patte, Sectiunea B

17 B Eb Bb Eb
. 2 - 2 . - _ - _ -2 - _
IE e e beire, 2o, tthe, fe
: e - — } {
===== | | |
21 D m A D7
-Yl :Tﬂ-_ ./-\‘ h:l :! L [ & F "ﬂ" .
e ) ¥ | J i et / o |
RS e e == 2
— ] [ — i

Primele 8 masuri ale sectiunii C in G, in prima masura, prin acordul B7 (acord de treapta a

treia) ce marcheaza un lant de septacorduri: B7 => E7 => A7=> D7=>G. In ultimele 8 masuri

ale sectiunii C remarcam miscarea [-vi®7-1i-V.

Ex. muzical 1.2.13. Duke Ellington, Pitter Panther Patte, Partea C

65 G B E

. £ee -
D
)H: s e = P TEe S
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Tempoul piesei este circa 185 BPM, swing feeling, fiind foarte strict executat, mentinand
starea de groove. Rolul principal al contrabasului in perioada swingului se reducea la mentinerea
pulsatiei ritmice — time keeping. Insa, totodata, au inceput si se dezvolte si alte elemente: procedeul

walking bass; ornamentarea liniei basului (mordent, Vorschlag); aplicarea riff-urilor s.a.

1.3.  Concluzii la Capitolul 1

- Contrabasul a avut o evolutie complexa si indelungatd: de la instrumentele anterioare,
precum trumscheit si violonul mare, la forma sa contemporand, contrabasul a trecut prin
numeroase transformari in ceea ce priveste forma, dimensiunile, numarul de corzi si
acordajul. Aceasta evolutie a fost conditionata de necesitatea de a adapta instrumentul la
cerintele muzicale si la posibilitatile fizice ale interpretilor.

- Evolutia tehnologica a influentat profund contrabasul de jazz: electrificarea, sistemele de
sonorizare si de Tnregistrare a sunetului au avut un impact major asupra modului in care a
fost utilizat instrumentul. Aceste tehnologii au permis amplificarea sunetului,
experimentarea cu noi tehnici si 0 mai mare flexibilitate n interpretare.

- Unul din cele mai importante repere ale contrabasului n muzica jazz, in aceasta perioada,
a fost tranzitia de la rolul siu de instrument de acompaniament, la cel solistic. In stilurile
New Orleans si Dixieland contrabasul era utilizat preponderent percusiv, cu accentul pus
pe ritm si sincope, avand un rol esential in mentinerea pulsatiei. Se aplicau activ procedee
precum: pizzicato, slapping, arco. Piesa Mahogany Hall Stomp compusda de Louis
Armstrong and His Orchestra demonstreaza utilizarea tehnicilor arco, pizzicato si slapping
la contrabas de catre George Murphy ,,Pops” Foster in stilul New Orleans.

- Si in Chicago style, contrabasul transcende rolul sdu traditional de acompaniament,
asumandu-si o functie melodicd accentuatd si integrandu-se ca instrument solistic cu
drepturi egale in cadrul formatiei. Piesa Jazz Me Blues, compusa de Gene Krupa, ce se
incadreaza 1n stilul Chicago, ne oferd un model de interactiune a contrabasului cu sectiunea
melodica.

- Inera swingului, walking bass line a reprezentat un pas important in evolutia contrabasului,
transformandu-1 Intr-un instrument capabil sd genereze linii melodice complexe si sa
contribuie activ la crearea facturii muzicale, alaturi de alte procedee precum riff, explorarea
unor succesiuni armonice mai elaborate, interpretarea arpegiilor acordurilor cu trepte

alterate.
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- Integrarea contrabasului intr-un ansamblu instrumental mai amplu, precum big
band, contribuie la diversificarea timbrald, oferind simultan un suport ritmic solid si o baza
armonica stabild. Jimmy Blanton, in piesa In a Mellow Tone a lui Duke Ellington,

demonstreaza utilizarea walking bass si a altor tehnici inovatoare pentru acea perioada.
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2. TEHNICI SPECIFICE DE INTERPRETARE LA CONTRABAS iN JAZZUL
MODERN

2.1.  Rolul walking bass in dezvoltarea stilurilor de jazz (Bebop, Cool jazz, Hard

bop)

Incepand cu anii *40 ai sec. XX in swing se resimte o anumiti ,,stagnare” pe plan stilistic,
totodatd, apare si problema eficacitatii financiare de intretinere a formatiilor cauzata de scaderea
interesului fatd de orchestrele mari. Muzicienii big bandurilor, plictisiti de rutina cotidiand au
inceput sa exploreze noi forme de conlucrare in ansamblu: a aparut bebopul, care s-a cristalizat ca
stil predominant incepand cu mijlocul anilor ‘40 si pana la sfarsitul anilor ‘50 ai sec. XX. Victoria
Tcacenco mentioneaza ca acest stil jazzistic nou ,,a apdrut ca o revolutie estetica si stilistica n
domeniul jazzului, ca un pas avansat in dezvoltarea sa. Schimbadrile conceptuale si sonore au fost
atat de semnificative, incat bebopul s-a transformat intr-o epoca noua in jazz, care a propus atat o
galerie de muzicieni geniali cat si un auditoriu nou, mai intelectual, mai educat, mai elitar” [17, p.
42].

In acelasi timp, pentru formatiile bebop, numite combo, a fost specifica interpretarea fara
amplificare si schimbare substantiald a componentei acestora: spre deosebire de big band, care era
constituit din circa 10-20 de muzicieni care erau separati in sectia ritmica (tobe, pian, chitara,
contrabas) si sectia melodica (instrumente aerofone de alama si de lemn), combo erau formate din
grupuri mai mici de muzicieni, de obicei intre 4 si 6 instrumentisti. Componenta-standard includea
sectia ritmica compusa din pian, contrabas, tobe si cativa solisti, de obicei, la instrumente aerofone.
Rolul contrabasului in aceste formatii a devenit mult mai accentuat.

Aparitia bebopului a fost determinatd de mai multi factori, printre care putem numi
problemele financiare, discriminarea rasiala si stagnarea in domeniu. Este important de mentionat
ca formarea bebopului se datoreaza exclusiv muzicienilor de culoare [104, p. 241].

Mai multi autori ii numesc printre pionieri ai bebopului pe Charlie Parker, saxofon alt;
Dizzy Gillespie, trompeta; Bud Powell, piano; Kenny Clarke, percutie; Charlie Christian, chitara;
Thelonius Monk, pian s.a. [23; 57]. Adunandu-se in localuri mici, cu putin public, muzicienii
experimentau mult cu tempourile, procedeele interpretative, armonii mai complexe decat cele
practicate in swing. Acest gen a ocupat un loc dominant in muzica jazz, inlocuind swingul.

Printre muzicienii ce au contribuit la dezvoltarea contrabasului in bebop am putea evidentia

pe Tommy Porter, Oscar Pettiford, Paul Chambers, Ray Brown si Charles Mingus si multi altii.
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David Baker (1931-2016) [28, 29] subliniaza cateva caracteristici-cheie care diferentiaza
bebopul de swing: armonii complexe; un sunet curat si precis la instrumentele de suflat,
asemanator pianului; tendinta de a interpreta fara vibrato; improvizatia bazatd mai mult pe armonie
decat pe melodie; formatul de trupa micd; un concept extins de substituire a acordurilor; apropierea

.....

occidentale; o re-evaluare a intregului limbaj jazzistic; poliritmia ca factor important; introducerea
unor moduri mai sofisticate, precum gama micsorata (1,2, b3,4, b5, b6, 6, 7, 8) [28]. James Lincoln
Collier atentioneaza si constructiile asimetrice ale solourilor, ce se manifestd prin formarea
frazelor muzicale de un numar neobisnuit de masuri, Inceputul cdrora nu este conditionat de
inceputul de chorus si care se intrerup, aparent, in cel mai neasteptat loc [104, p.242].

Schimbari importante au parvenit si in ceea ce priveste interactiunea muzicienilor in cadrul
sectiei ritmice. Datoritd tempourilor avansate, accentuarea acordurilor la fiecare timp al masurii a
devenit inutild. Pianistii si chitaristii 151 interpretau partile degajat, accentuau timpul slab al masurii
si durata era conditionata doar de structura armonica a piesei. Percutionistii, de asemenea au incetat
sa interpreteze ground beat. Acest accent a fost mutat mai intai pe 4i hat si pe urma pe cinel, fapt
ce a permis sa diversifice dinamica acestui procedeu. Percutia, din element pur ritmic a devenit
unul de accentuare a sectiunilor piesei si a dinamicii interpretarii [79, 104].

Factorii expusi mai sus au pozitionat contrabasul ca centru ritmic (timekeeper) si armonic
al ansamblului, acesta devenind, prin urmare, un instrument indispensabil jazzului. Dupa cum a
scris James Lincoln Collier in volumul sau The Making of Jazz: ,,Solistii, care pand acum se
orientau dupa pianisti, acum asculta contrabasul. Dar si maniera interpretarii la contrabas a inceput
sd se schimbe. Pe de o parte, ludnd ca exemplu pe Blanton, contrabasistii acompaniau prin linii
melodice holistice, nu doar prin conturarea acordurilor. lar pe de alta parte, contrabasistii, fiind Tn
centrul ansamblului au Tnceput sa anticipeze putin, ,,a imboldi”, timpul tare al masurii pentru a
crea senzatia de accelerare a fempoului” [104, p.251]. Acest procedeu nu consta intr-o accelerare
propriu-zisd, ci doar crea senzatia acesteia.

Charles Thomas Porter (1918-1988) cunoscut ca Tommy Porter, a fost unul dintre pionierii
contrabasului in stilul bebop. In istoria jazzului s-a remarcat ca membru al ,,cvintetului clasic” al
lui Charlie Parker (1920-1955) in componenta caruia s-a aflat in perioada anilor 1947-1950, a
participat la mai multe inregistrari si a lasat o mostenire solidd pentru cercetare in domeniul
muzical.

in piesa Chasin’ the Bird din albumul Charlie Parker All Stars inregistrat pe 8 mai 1947
in Harry Smith Studios, New York, observam un procedeu, aplicat frecvent in bebop, si anume

procedeul de contrafact [45]. Acest termen a fost introdus in anii 40 ai sec. XX de catre Bill
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Challis, un critic si producator de jazz american, pentru a descrie practica jazzmanilor de a
compune noi melodii pe structuri armonice preexistente. Desi conceptul de contrafact exista deja
in muzica clasica, B. Challis a fost cel care I-a propagat in lumea jazzului.

In calitate de baza pentru contrafact este folosita piesa I Got Rhythm de George Gershwin.

In figura ce urmeaza este prezentata structura unui chorus al piesei Chasin’ the Bird.

. Nr. Nr. Nr. Nr
Sectiune Masurii Acord Masurii Acord Masurii Acord Masurii Acord
1 F 2 Gm7 C7 3 F D7 4 Gm7 C7
4 5 F F7 6 B b Bdim7 7 F6 8 Gm7 C7
9 F 10 Gm7 C7 11 F D7 12 Gm7 C7
Ai 13 F F7 14 B b Bdim7 15 F6 16 F
B 17 A7 18 A7 19 D7 20 D7
21 G7 22 G7 23 C7 24 C7
25 F 26 Gm7 C7 27 F D7 28 Gm7 C7
Az 29 F F7 30 B b Bdim7 31 FGm7C7 32 FGm7C7

Tabel 2.1.1. Charlie Parker, Chasin’ the Bird, structura unui chorus al piesei

Tonalitatea piesei este Fa major, tempoul — 185 BPM. Componenta ansamblului este
urmatoarea: Miles Davis (trompeta), Charlie Parker (saxofon alto), Bud Powell (pian), Tommy
Potter (contrabas), Max Roach (percutie). Piesa contine 4 chorusuri, din care in primul se
interpreteaza tema, in al doilea improvizeaza Charlie Parker, in al treilea Miles Davis improvizeaza
pe sectiunile 4 si 4;, iar 1n sectiunile B si A2 — Bud Powell, in al patrulea chorus pe sectiunile 4 si
A; se interpreteazi tema, iar in sectiunea B improvizeazi Tommy Potter. In ultima sectiune — 4> —

se canta tema piesei. De la inceputul piesei, Tommy Potter aplica procedeul walking bass.

Ex. muzical 2.1.1. Charlie Parker, Chasin’ the Bird, linia contrabasului din chorusul piesei:

J= 185swing
1 F Gm’ C7 F D7 Gm’ (o

1 131 1 1 12 1 11 b7 b7
[A] 3 3135 5 3

T 1 .
“) |

Upright Bass —-Lb—z s r r r i —— Rl r |
F F7 Bb Bb7 Be7 Fo Gm 7 F
5 13511 1113 5667 1 117 [A1] 5 4 3 b3chwom movem)
. P ‘—F—hf' | o o * o Lle
&) - = 1| - | 1 | | |
UBass PPt o tgoomit 1 ——
| 1
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10 1 3 13 5 5 3 5 5 1 3 13 5 1 b7 13 5
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Exemplul urmator demonstreazd cum interactioneaza pianul cu contrabasul. Cum a fost
mentionat mai sus, vedem cat de sincopatd si degajatd este partida lui B. Powell fata de cea a
basului. T. Potter, la randul sdu, accentueaza ferm fiecare timp al masurii, dar si contureaza
armonia corespunzatoare. Cum afirmad John Goldsby, ,,Potter s-a imortalizat pe mai multe din cele
mai importante imprimari timpurii ale bebopului prin liniile basului — solide, dar discrete” [56, p.

61].

Ex. muzical 2.1.2 Charlie Parker, Chasin’ the Bird, exemplu de interactiune intre contrabas

si pian:
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Analizand 1n continuare linia basului in piesa datd se constatd ca in timp ce acompaniaza,
T. Potter contureaza armonia piesei, combinand migcarea treptatd pe sunetele gamei cu sunetele
acordului. Mai putem observa cd la primul timp al masurii nu apare mereu sunetul tonicii
acordului, ce se aplica tertele si cvintele lui. Se intalnesc si sunete neacordice (m. 12) ce anticipeaza
terta acordului, creand o anumita tensiune ce se rezolva pe timpul slab.

In sectiunile 4, 4; si 4> linia basului este mai lind, legitura dintre acorduri se produce prin
pasaje de gama. De regula, miscarea este in secunde si terte, rareori se intilnesc intervale de sexte
st octave. Toate procedeele folosite in aceastd sectiune a piesei contribuie la o conectare plana
intre acorduri (desi sunt exceptii, m. 3 si 4). Sectiunea B demonstreazd un alt procedeu de
acompaniament si anume arpegierea. Contrabasistul, prin varietatea tehnicilor sale, confera
fiecdrei parti a piesei o identitate sonora distincta. Aceasta diferentiere ghideaza solistii in structura
compozitiei. In continuare, Porter interpreteazd improvizatia, in baza sectiunii B (m. 17-24),
folosind diverse procedee inventate de beboperi timpurii [28].

Drept punct de reper pentru improvizatie serveste armonia si nu tema melodica. Se poate
constata ci fiecare acord determina modul care stabileste continutul improvizatoric. In cazul dat
se foloseste modul mixolidic. Durata sunetelor este de optimi si, dupd cum se observa, frazarea nu
este strict legatd de timp. Anume in m. 17, la acordul A7, fraza incepe pe al doilea timp, iar
inceputul urmétoarei fraze, la acordul D7 (m. 19-20), incepe in anacruza, in m. 18 sau la a doua

optime din m. 19.

Ex. muzical 2.1.3. Charlie Parker, Chasin’ the Bird, Improvizatia contrabasului:
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Cu sigurantd, se poate afirma cd fraza ce se improvizeazd peste acordul C7 incepe in
anacruza, in m. 22, pe ultima optime a acesteia. Comparand cu modul de acompaniament al
contrabasului din perioada swingului, se gasesc diferente substantiale 1n tehnicile interpretative:
se aplica sunete nu doar de tonicd/cvinta, dar si se arpegiazd; improvizatiile sunt construite pe baza
armoniei si modului melodic, specific acordului.

Oscar Pettiford (1922-1960) a fost primul contrabasist recunoscut al bebopului, care a
continuat realizdrile lui J. Blanton, creand linii contrapunctate perfecte. Percutionistii bebopului
au incetat sa mai pastreze acel sablon ritmic greoi de patru patrimi pe toba mare, ceea ce a permis
contrabasului sd-si etaleze din plin sonoritatea. O. Pettiford si contemporanii sai foloseau corzi
fabricate din intestine iar instrumentele lor nu au fost amplificate cu doze, asa cum se practica
astazi. Insa, uneori, sonorizarea contrabasului in cadrul combo era realizata cu microfoane, fapt ce
a contribuit la evidentierea sa in cadrul ansamblului. Astdzi, contrabasistii contemporani, in
tendinta de a obtine un sunet mai autentic specific bebopului, isi sonorizeaza instrumentele cu
microfoane; folosesc corzi din intestine sau din otel cu o indltime mai mare in raport cu tastiera.

Schimbdrile ce au intervenit in stilistica sectiei ritmice au generat noi procedee
interpretative. Cum a fost mentionat, percutionistii nu mai accentuau fiecare patrime cu toba mare,
inlocuind-o cu un desen repetitiv constant pe cinel. Toba mare si cea mica erau folosite mai mult
pentru a accentua acompaniamentul pentru solist. Chitaristii si pianistii, de asemenea, in loc sa
foloseasca desene ritmice repetitive, au inceput sa acompanieze in diferite moduri, prin care se
putea contrapuncta partida solistului, dar si pentru a accentua armonia sau aspectele cadentate a
piesei respective. In sectia ritmica a bebopului, contrabasul este singurul instrument care are rolul
de time-keeper, mentinand o pulsatie ritmica constantd. Prin aceasta functie, el ghideaza ceilalti
muzicieni n desfasurarea discursului sonor.

Fiind ,,frapati” de noua libertate a bebopului, personalitdti precum Oscar Pettiford, Ray
Brown, Charles Mingus, au contribuit la cresterea standardelor tehnice si artistice de interpretare
la contrabas. Desi nu s-au detasat de restrictiile jazzului clasic, ei au valorificat noile posibilitati
si au ,,responsabilizat” contrabasistul de jazz in cadrul ansamblului. Prin mentinerea unor tempouri
extrem de rapide, interpretarea unor armonii tot mai complexe, contrabasul a devenit ,,centrul”
ritmico-armonic al intregului combo. In acelasi timp, s-a dezvoltat si functia solistici a
contrabasului, care a ajuns la un nivel similar cu virtuozitatea muzicienilor aerofoni.

Dupa J. Goldsby, ,,Oscar Pettiford a fost a fost un pionier al muzicii bebop, a adus o
contributie semnificativa In cadrul acestuia” [56, p. 56] si a reusit sa transfere la contrabas, intr-o
maniera melodica-armonica, tehnicile de improvizatie ale saxofonistului Charlie Parker si ale altor

muzicieni de jazz.
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O. Pettiford este cel care a introdus in muzica bebopului violoncelul, el insusi posedand cu
iscusintd acest instrument. De asemenea, el a colaborat cu multi dintre cei mai mari muzicieni
bebop ai vremii, precum Dizzy Gillespie si Charlie Parker si a contribuit la crearea unor piese care
au devenit repere ale stilului. Prin abilitatile sale creative si tehnice, Oscar Pettiford a influentat in
mare masurd evolutia muzicii jazz si a inspirat multi alti muzicieni dupd el. Astfel, el este
considerat unul dintre cele mai importante personalitéti ale jazzului si unul dintre marii pionieri ai
muzicii bebop.

Piesa Blues in the Closet (Tabelul 2.1.2.), compusa de O. Pettiford, inregistrata pe data de
2 iunie, 1960, la Festivalul de Jazz din Essen, Germania, interpretatd impreuna cu Bud Powell

(1924-1966) — pian si Kenny Clarke (1914-1985) — percutie, reprezintd o mostra tipicd pentru

bebop:
Nr masurii 1 2 3 4
Acord G G G G7
Nr masurii 5 6 7 8
Acord C7 C7 G G E7
Nr masurii 9 10 11 12
Acord Am7 D7 G G

Tabel 2.1.2. Oscar Pettiford, Blues in the Closet, structura unui chorus a piesei

Forma piesei — blues, din 12 masuri. Tempoul piesei este BPM = 205. In total, muzicienii
interpreteaza si improvizeazd pe parcursul a 21 chorusuri ale acestei piese. Tema piesei este
interpretatd de O. Pettiford si B. Powell in unison, fiind repetatd de doud ori — la Inceput si la
sfarsit, In chorusurile A — B si T — U, conform traditiei bluesului. Improvizatia pianului se
desfasoara in chorusurile C — H si Q — S, 1n care contrabasul improvizeaza in / — P.

Procedeul de acompaniament aplicat de O. Pettiford este walking bass. Din punctul de
vedere al alegerii sunetelor se detectd urmatoarele: miscarea liniei basului are loc in secunde si
terte. Rareori sunt folosite alte intervale (C7 — 00:46, C12 — 00:52, D1-4 — 00:53, F3 — 01:24, G3-
5— 01:38-01:41, G7 — 01:43, H3 — 01:52)'°.

Ex. muzical 2.1.4. Oscar Pettiford, Blues in the Closet, miscarea liniei basului in secunde si

terte:

10 Litera si cifra sunt semnificatia chorusului si masurii din acesta. Cifrele indica timpul unde putem gasi
acest moment pe imprimare.
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Walking bass presupune miscarea pe note patrimi, insd se intalnesc si ornamentari ritmice

cu note optimi (C7 — 00:46, D3 —00:56, F3 —01:24, G3-5— 01:38-01:41, G7—-01:43, H3 - 01:52):

Ex. muzical 2.1.5. Oscar Pettiford, Blues in the Closet, walking bass exemplu:
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Folosirea intervalelor mai mari decéat terta coincide si cu ornamentdrile ritmice, ce la rAndul
lor, provoaca un efect profund in perceptia muzicii. Sunetele ce sunt folosite la acompaniament
preponderent sunt treptele septacordului corespunzator. Pentru a face linia contrabasului mai plana
se introduc cromatisme si/sau sunete diatonice, neacordice.

Improvizatia contrabasului Tn aceastd piesd ne manifesta aspectul ei asimetric fatd de
forma chorusului (Ex. muzical 2.1.6.). Practic doar 1/10 din toate frazele incep pe timpul tare al
primei masuri a chorusului (J1 —02:18; O1 — 03:28; P1 — 03:42), altele incep aleatoriu. Lungimea
frazelor nu este legata de forma piesei, insa fiecare din ele, avand o logica interna, constituie un
tot Intreg melodic-ritmic, avand lungimi diferite — de la o masura (I7 —2:11) la, aproape cinci (J8-
12 —2:26).

Legatura cu planul armonic al piesei este evidenta, prin alegerea sunetelor in improvizatie,
care in mare masura se bazeaza pe acordul ce se arpegiaza in mod aleatoriu. Este relevant sa
precizam ca pentru improvizatie se interpreteaza nu doar treptele de baza ale septacordului, dar si

treptele 9, 11, 13, inclusiv alteratiile acestora.
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Ex. muzical 2.1.6. Oscar Pettiford, Blues in the Closet, improvizatia contrabasului:
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Din punct de vedere ritmic, frazele improvizatiei denotd cateva structuri caracteristice

Ex. muzical 2.1.7. Oscar Pettiford, Blues in the Closet, improvizatia contrabasului:

diferite: incepe off-beat, iar accentul poate fi pe timpul slab sau tare. Fraza este construita din
sunete continue de optimi dar se termina cu sunete mai lungi (patrimi sau triolete de patrimi) (I3-
4 — 02:06; 15-6 — 02:08; 18-10 — 02:12; J3-4 — 02:20; J5-7 — 02:23), incepand pe timpul tare al
masurii, avand o structura repetitiva — J1-2 — 02:18; J10 — 02:28; K9 — 02:42; N5 — 03:18; O1-2 —
03:28; O5-6 —03:33; P1-2 — 03:42; 3-4 — 03:44; 5-6 — 03:47.
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Incepe off-beat, avand a structura repetitiva si strictd M1-2 — 03:00; 3-4 — 03:02; 5-6 —

03:05.

Ex. muzical 2.1.8. Oscar Pettiford, Blues in the Closet, improvizatia contrabasului:
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Analiza stilului interpretativ al lui O. Pettiford a demonstrat in mare masurd importanta
procedeului walking bass in mentinerea ritmului si tempoului, suportul armonic demonstrat prin

O alta personalitate eminenta a bebopului, dar si a stilurilor ulterioare ale jazzului a fost
Charles Mingus (1922-1979), contrabasist si pianist, considerat unul dintre cei mai importanti
muzicieni si compozitori ai jazzului din istorie. A colaborat cu Louis Armstrong, Duke Ellington,
Charlie Parker si Dizzy Gillespie s.a. Miles Davis arata, ca ,,[Mingus] a fost unul din cei mai mareti
contrabasisti ce au trait candva” [46]. A fondat propriul studio de inregistrari si o cooperativa de
muzicieni numita Jazz Composer's Workshop, ca o incercare de a ocoli mercantilismul exagerat al
industriei muzicale.

Influentat de muzica gospel si coralad, de creatiile lui Claude Debussy, Igor Stravinsky,
Richard Strauss, Duke Ellington, a scris muzica ce avea legaturi stilistice puternice cu aceste surse.
Unele dintre cele mai faimoase lucrari ale sale sunt Goodbye Pig Hat, Pithecanthropus Erectus si
The Black Saint and the Sinner.

Solourile lui Ch. Mingus sunt deosebit de originale si emana autenticitate. El este printre
primii care l-au depasit pe J. Blanton si au consacrat conceptul melodic de hebop. Totodata, Ch.
Mingus a fost foarte modest: intr-un interviu revistei Down Beat el a marturisit, ca ,,...doar i1 urma
pe predecesorii sai. Ei le-au facut pe toate naintea mea” [87]. Mingus s-a remarcat $i printr-un
sunet voluminos al contrabasului.

De asemenea, a continuat sa dezvolte noi procedee de interpretare la contrabas combinand
pizzicato, arco, slapping pentru a crea diferite sunete si efecte neobisnuite la contrabas. A
Toate cele expuse i-au adus reputatia uneia dintre cele mai importante figuri din domeniul jazzului

anilor ’50 si ’60 ai secolului trecut.
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Ch. Mingus s-a evidentiat nu doar ca interpret si compozitor, dar si ca aranjor talentat. In
piesa Alone Together compusa de Arthur Schwartz (1900-1984), din albumul Blue Moods,
inregistrat la Debut Records, la 9 iulie 1955, impreuna cu Miles Davis — trompeta, Britt Woodman
— trombon, Teddy Charles — vibrafon si Elvin Jones — percutie, putem descoperi capacitatile sale

de interpret si conducator de formatie.

Sectiune | Nr. | Acord Nr. | Acord Nr. | Acord Nr. | Acord

A 1 | Dm 2 | Em7b5 A7 3 | Dm 4 | Em7b5 A7
5 | Dm 6 | Am7b5 D7b9 |7 | Gm 8 | Gm
9 Bm E7 10 | Gm7 C7 11 | Fmaj7 12 | Em7b5 A7
13 | Dmaj7 14 | Dmaj7

Al 15 | Dm 16 | Em7b5 A7 17 | Dm 18 | Em7b5 A7
19 | Dm 20 | Am7b5 D7b9 |21 | Gm 22 | Gm
23 | Bm E7 24 | Gm7 C7 25 | Fmaj7 26 | Em7b5 A7
27 | Dmaj7 28 | Dmaj7

B 29 | Am7b5 30 | D7L9 31 | Gm 32 | Gm
33 | Gm7b5 34 | C7b9 35 | Fmaj7 36 | Em7b5 A7

A2 37 | Dm 38 | Em7b5 A7 39 | Dm 40 | Em7b5 A7
41 | Dm Bm7b5 |42 |Bb7b5 A7 43 | Dm 44 (Em7b5 A7)

Tabel 2.1.3. Arthur Schwartz, Alone Together, structura piesei

Figura de sus ne demonstreaza structura piesei, care nu este simetrica, sectiunile piesei nu
contin cate 8 masuri fiecare, ceea ce este destul de obisnuit pentru standardele de jazz. Sectiunile
A si Al contin cate 14 masuri fiecare, sectiunile B si A2 — cate 8 masuri fiecare. Un chorus al
piesei este alcatuit din 44 masuri.

Examinand aranjamentului lui Ch. Mingus, constatdm ca aceastd piesd este formata din
introducere de 8 masuri cu riff repetitiv de 2 masuri (similar cu primele 2 masuri ale temei). Forma
si armonia temei in primul chorus corespunde conceptului compozitorului. In cel de-al doilea
chorus, Incepand cu improvizatia lui Miles Davis (exemplul muzical 2.1.9.) din masura 7, Ch.
Mingus a introdus multiple schimbdri, ce se manifesta prin: intensificarea miscarii acordice de tip
ii7-V7 (m. 2, 9,10, 11, 13, 14, 21, 23, 24, 25, 30-31) si ii-V7-Imaj7-1Vmaj7 (m. 7-8) (Figura
2.1.4.); inlocuiri armonice (m. 13, 26, 41, 42); schimbarea formei (sectiunea Al constd din 13

masuri, sectiunea A2 consta din 12 masuri):

Sectiune | Nr. | Acord Nr. | Acord Nr. | Acord Nr. | Acord
A 1 Dm 2 Em7b5 A7 3 Dm 4 Em7b5 A7

5 | Dm 6 | Am7b5 D7b9 |7 |Gm C7 8 | Fmaj7

Bmajb7

9 |Bm7b5 E7b9 |10 | Bmb7 Eb7 |1l |Em7b5 A7 |12 | Fmaj7
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13 | F#m7b5 14 | Eb°7  A7(b5)
B7b9
Al 15 | Dm 16 | Em7b5 A7 17 | Dm 18 | Em7b5 A7
19 | Dm 20 | Am7b5 D7b9 |21 [Gm C7 22 | Fmaj7
Bmajb7
23 | Bm7b5 E7b9 |24 |Bmb7 Eb7 |25 |Em7b5 A7 |26 | Fmaj7
27 | Dmaj7
B 28 | Am7b5 29 | D7h9 30 | D7b9 31 |Gm C7
32 |Gm7b5 C7 |33 |Gm (7 34 | Em7b5 A7 |35 | Ebm9 Ab7
A2 36 | Dm 37 | Em7b5 A7 38 | Dm 39 | Em7b5 A7
40 | Dm Bm7b5 |4l | Em7b5 A7 |42 | Ebmaj7 43 | Dm
44 | BLo7 45 | N.C. 46 | A7 47 | A7

Tabel 2.1.4. Arthur Schwartz, Alone Together, structura chorusului improvizatiei lui Miles

Davis

Ex. muzical 2.1.9. Arthur Schwartz, Alone Together:!

7 Gm C7 Fmaj7  Bpmaj7 Bm7b5 E709  Bbm? Eb7 Em7(3 AT(b9)

In chorusurile 3 si 4, forma piesei revine la cea initiala (Figura 2.1.14). Schimbarile in
armonie se mentin pand la Inceputul sectiunii A2 a chorusului 4. Din acest moment, armonia
corespunde celei initiale. Incheierea piesei rezida dintr-un riff repetitiv pe parcursul ultimelor

treisprezece masuri.

Sectiune | Nr. | Acord Nr. | Acord Nr. | Acord Nr. | Acord
A 1 | Dm 2 | Em7b5 A7 3 | Dm 4 | Em7b5 A7
5 Dm 6 Am7b5 D79 | 7 Gm C7 8 Fmaj7
Bmajb7
9 |Bm7b5 E7b9 |10 | Bmb7 Eb7 |11 |Em7b5 A7 |12 | Fmaj7
Bmajb7
13 | F#m7b5 14 | Eb7  A7(b5)
B7b9
Al 15 | Dm 16 | Em7b5 A7 17 | Dm 18 | Em7b5 A7
19 | Dm 20 | Am7b5 D7b9 |21 |Gm C7 22 | Fmaj7
Bmajb7
23 | Bm7b5 E7b9 |24 |Bmb7 Eb7 |25 |Em7b5 A7 |26 |Fmaj7
Bmajb7
27 | Ebm9 Ab7 28 | C#m7 F#7

" Sursa: albumul Blue Moods, inregistrat la Debut Records, 9 iulie 1955
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B 29 | Fmaj7 30 | Am7b5 D7b9 | 31 | Gm 32 |Gm7 C7
Gm(maj7)
33 | Fm7b5 Bb7 |34 |Gm C7 35 |Em7b5 A7 |36 |Ebm9 Ab7
A2 37 | Dm Gm7 38 | Em7b5 A7 39 | Dm 40 | Em7b5 A7
41 | Dm Gm?7 42 | Em7b5 A7 43 | Ebmaj7 44 | Dm

Tabel 2.1.5. Arthur Schwartz, Alone Together structura armonica a piesei. Chorusul 3
Dupa cum a fost consemnat mai sus, introducerea si sectiunile 4, A7 si A2 ale primului
chorus la contrabas se interpreteaza pe un riff repetitiv, sunetele caruia corespund armoniei
respective. Sunt aplicate treptele 1, 3, 5, 7, 9, 13 ale acordului dat. De asemenea, sunt interpretate
si alteratiile treptelor 5, 9, 11, 13 ale acordurilor. Interpretarea la contrabas a acestui riff si alegerea
sunetelor face ca ritmica Tn combinatie cu armonia introducerii si pdrtilor sus-mentionate sa

transmitd caracterul sumbru si trist al piesei.

Ex. muzical 2.1.10. Arthur Schwartz, Alone Together. Riff repetitiv in introducere si

sectiunea 4!
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In sectiunea B a primului chorus contrabasul utilizeaza procedeul walking bass, ce in mod
radical schimba dispozitia perceptiva, aducand un sentiment pozitiv de sperantd. Logica alegerii
sunetelor In aceasta parte este aproape aceeasi ca si in alte parti ale chorusului, se folosesc tonurile

1,3,5,7,9 ale acordului cu alteratii.

12 Sursa: albumul Blue Moods, inregistrat la Debut Records, 9 iulie 1955

58



Ex. muzical 2.1.11. Partida contrabasului din sectiunea B a piesei Alone Together:'3
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La improvizatiile lui Miles Davis si Teddy Charles, Charles Mingus adauga cateva tehnici
si procedee diferite. Toate improvizatiile sunt acompaniate folosind procediul walking bass, insa
alegerea sunetelor este imprumutata din traditia stilurilor Chicago (chorusurile 2 si 3, masurile: 8-
11,13, 14, 22-27) si swing (chorusurile 2 si trei, masurile: 3-7, 12,15-17). Alegand sunetele de
prima si cvintd Ch. Mingus creeaza o baza solida si clard pentru armonia complexa a piesei, ce la
randul ei ajuta solistul sa se orienteze mai usor in forma piesei.

Ray Brown (1926-2002) a fost un maestru al contrabasului de jazz, care a colaborat cu
multi ,.titani” ai jazzului, cum au fost Dizzy Gillespie, Oscar Peterson, Ella Fitzgerald, Milt
Jackson si Art Tatum. El impresiona prin tehnica sa interpretativd impecabild, sunetul cald,
solourile sale melodioase. Calitatea sunetului sau distinctiv se datora unor setari specifice ale
instrumentului precum Indltimea mica a distantei intre tastierd si corzi, utilizarea corzilor groase
si a unui cdlus Tnalt. A fost de asemenea si un aranjor, compozitor, lider de formatii si mentor
talentat, care a ldsat o mostenire imensa alcatuita din multiple inregistrari video, audio, manuale si
suporturi pentru contrabasisti [37]. R. Brown a ridicat contrabasul in jazz de la un simplu
instrument de acompaniament, la unul solistic. Tot el ,,a preluat limbajul bebopului si 1-a facut al
sau. El a dezvoltat tehnicile lui Jimmy Blanton, etaland sunetul contrabasului si grooveul swing cu
avantajele tehnice si teoretice ale beboperilor Charlie Parker, Dizzy Gillespie si Bud Powell” [56,
p. 63].

Ray Brown a explorat de asemenea diferite stiluri, tehnici si instrumente, cum sunt
violoncelul si contrabasul electric. Mai multi cercetatori 1l considera un explorator si dezvoltator
al procedeului walking bass line, creand un ritm constant si subliniind armonia unei piese. In piesa
Alone Together, compusd de Arthur Schwartz, interpretatd de R. Brown in calitate de solist si
acompaniator, putem gasi multiple procedee noi. Piesa a fost inregistrata la 23 noiembrie 1956 in

studioul Radio Recorders, Hollywood, LA, impreund cu Harry ,,Sweets” Edison, Conrad Gozzo,

13 Sursa: albumul Blue Moods, inregistrat la Debut Records, 9 iulie 1955
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Ray Linn (trompete); Herbie Harper (trombon); Jack Dulong, Herb Geller (saxofon alto); Jimmy
Giuffre (clarinet, saxofon tenor); Bill Holman (saxofon tenor); Jimmie Rowles (pian); Herb Ellis
(chitard); Met Lewis (percutie); Marty Paich (aranjor, dirijor) [31].

Structura acestei piese este reflectatd in Figura 2.1.11. In aceasta interpretare tonalitatea
este la minor. In total se interpreteaza doud chorusuri, in primul chorus R. Brown evolueazi ca
solist, acompaniat de orchestra si in cel de-al doilea, in sectiunile 4, A1 si B, ca acompaniator. in
ultimul 42, din al doilea chorus, finalizeaza ca solist.

In acompaniament, R. Brown aplicd walking bass line, implementand céteva dintre
elementele sale caracteristice. Unul din procedee este fractionarea ritmicd a acompaniamentului
inainte de timpul slab al masurii. Traditional, In swingul clasic, se foloseste formula ,,patrime
urmata de doua optimi”’; R. Brown a inversat aceasta succesiune, prin ,,patrime precedata de doud
optimi”. Accentele ritmice Tn bebop se fac pe timpul slab al masurii, anume pe 2 si 4 [28].
Aplicarea formulei ,,patrime precedata de doua optimi” amplifica accentul patrimilor ,,slabe” (Ex.
muzical 2.1.12.)

Alte procedee implementate de R. Brown la contrabas sunt: miscari pe intervale mari de:
sexte, octave, none, terdecime (ex. muzical 2.1.12.1.); cromatisme (ex. muzical 2.1.12.2); alegerea
sunetelor de acompaniament pe timpul tare — se interpreteaza altele decat cele de tonica, dar care
face parte din componenta acordului (ex. muzical 2.1.12.3). Combinarea tuturor procedeelor
mentionate permite sd fie construitd ca o linie melodicd de bas foarte stabild, oferind intregii

orchestre o baza sonora.

Ex. muzical 2.1.12. Procedee ale acompaniamentului in piesa Alone Together:'
1) 2) 3)
Bm’b E7b9 8 Dm 18 Bm7(%) E7(b9)

SE=sEs 1 Yo te r e
S =

W

hed

Un alt stralucit muzician, ce a influentat mult dezvoltarea artei contrabasului de jazz a fost
Paul Laurence Dunbar Chambers, Jr. sau Paul Chambers (1935-1969), bine cunoscut pentru
solourile sale interpretate cu arcusul, pentru time keeping si intonatia impecabila. El a fost un
muzician de jazz care a extins rolul contrabasului dincolo de simpla sa functie de baza — ritmica si

armonica.

14 Sursa: albumul Bass Hit!, inregistrata la 23 noiembrie, 1956 in studioul Radio Recorders, Hollywood, LA.
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Intr-un interviu, contrabasistul Charlie Haden si-a expus admiratia pentru P. Chambers:
,,Primul tip care a fost cu adevarat important pentru mine — pe cand aveam 19 ani sau ,,cam asa” —
a fost Paul Chambers, pe care 1-am auzit in toate aceste inregistrari Prestige si Riverside. Este un
basist subapreciat! El a interpretat fantastic notele cromatice in liniile de bas. Urca in registrul
acut, apoi sarea in jos, legdndu-le impreund... A avut un sunet puternic si perceptia perfectd a
tempoului si ritmului” [61].

Stilul propriu si distinctiv al lui Paul Chambers, ce combina elemente de bebop, hard bop
st modal jazz, poate fi descris ca o fuziune a stilurilor multor contrabasisti de jazz eminenti. Inspirat
de Jimmy Blanton, P. Chambers a fost unul dintre primii contrabasisti care a utilizat arco ca
procedeu tehnic pentru fragmentele solo. Acest lucru i-a permis sa creeze un sunet profund si
intunecat, care contrasta cu cel pizzicato. Cum a fost mentionat anterior, P. Chambers, influentat
de Oscar Pettiford, Ray Brown, Percy Heath, Milt Hinton si Wendell Marshall, poseda o intonatie
si un simt ritmic impecabil, ce stabiliza toata sectiunea ritmicd. A fost capabil sa mentina o linie
de bas clara si consistentd, fard a fi prea repetitiv sau previzibil. Prin maiestria lui, Charles Mingus
a demonstrat noi cai de extindere a artei contrabasului de jazz.

P. Chambers, fiind un solist inventiv si expresiv, a folosit o varietate de tehnici, precum
glissando, double stops, ghost notes, cromatisme si arpegii [86]. Desi virtuozitatea sa era
impresionanta, el nu neglija nici aspectele melodice sau emotionale in solourile sale. ,,Misterul
sunetului lui P.C. vine din propriile sale trairi si emotii. El a folosit strune din intestine (marca
Golden Spiral) fara nici o amplificare. Patrimile liniilor lui de walking bass aveau un efect swing
feeling deosebit de puternic. Putini interpreti au reusit sa atinga nivelul sdu interpretativ. Solourile
sale erau atat de cantabile si dansante, molipsitoare pentru ascultdtori” [56, p. 75].

Prin creatia sa, P. Chambers a ldsat o mostenire enorma. In piesa Mr. PC, de pe albumul
Giant Steps, compusa de John Coltrane (1926-1967), care a fost imprimata la studioul Atlantic
Records in februarie 1960, la care au participat: John Coltrane — saxofon tenor; Tommy Flanagan
— pian; Wynton Kelly — pian; Paul Chambers — bas; Art Taylor — percutie; Jimmy Cobb — percutie;
Lex Humphries — percutie, putem gési toate procedeele dezvoltate si aplicate in practicd sa

interpretativa. Forma piesei este blues de 12 masuri in tonalitatea do minor.

Nr. masuri 1 2 3 4
Acord Cmin Dm7b5 G7 Cmin Gm7b5 C7

Nr. masuri 5 6 7 8
Acord Fmin Dm7b5 G7 Cmin Cmin

Nr. masuri 9 10 11 12
Acord Ab7 G7 Cmin Cmin
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Tabel 2.1.6. John Coltrane Mr. PC, Structura unui chorus a piesei
Analiza acompaniamentului demonstreaza folosirea procedeului walking bass pe parcursul
intregii piese. Alegerea acestui procedeu se datoreaza tempoului rapid, circa BPM=270 si

necesitatii de a mentine formatia in limitele structurii piesei.

Ex. muzical 2.1.13. John Coltrane Mr. PC, primul chorus al piesei: '

Cm Dm7(b5) @G7 Cm Gm7(b5) C7(b9)  Fm Dm7(b5) G7

v i i -  ——— PR— —
I rrelapr i i ratife e e P

T
XX
| 1803
T

La acompaniament, Tn mare masurd sunt utilizate pasaje pe sunetele gamei. La schimbul
acordurilor, la ultimul timp al masurii precedente, se foloseste frecvent intervalul de secunda
ascendenta sau descendentd ce anticipeaza primul timp al urmatoarei masuri. Acest procedeu
creeazd o tensiune acutd ce necesitd rezolvare in urmadtorul acord. Arpegiile acordurilor se

interpreteaza, obisnuit, Tn masurile 9 si 11 din chorus, cand armonia contine o miscare cromatica

descendenta.
Ex. muzical 2.1.14. John Coltrane Mr. PC, tip de acompaniament:
Ab7 | 7 e | 7
% G MIN G
B R e e e R e
= b ! =T : SE TS Fac

E de mentionat ca linia basului este lind si formeaza o miscare logicd de la un acord la altul.
Intervalele mari se aplicd in acompaniament doar atunci cand armonia nu se schimba. Putem gasi
pasaje diatonice, cromatice si pe arpegiile acordurilor.

De la sfarsitul anilor 50 si pana in prezent, contrabasistii au continuat sd redefineasca rolul
contrabasului in jazz, explorand diferite curente ale jazzului modern cum ar fi cool jazzul, hard
bopul si free jazzul etc. Figuri emblematice precum Red Mitchell, Charles Mingus si Ray Brown

au adus contributii valoroase, accentudnd importanta contrabasului in cadrul ansamblului.

15 Sursa: albumul Giant Steps, inregistrata la Atlantic Records in februarie 1960
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In aceasti perioada, tehnica pizzicato a castigat o popularitate crescandi, iar contrabasistii
au inceput sa utilizeze intregul diapazon al instrumentului, explorandu-i limitele sonore. Liniile
de bas au devenit mai complexe, adesea contrapunctate melodic si ritmic fatd de celelalte
instrumente, manifestind o abordare distinctd a acompaniamentului, care a influentat profund
evolutia jazzului.

Cool jazzul, manifestat ca o reactie la efervescenta bebopului, a aparut la sfarsitul anilor
’40 si Inceputul anilor ’50. Caracterizat printr-o abordare mai introspectiva si o sonoritate mai
temperata, acest stil se diferentiazd prin urmatoarele caracteristici: tempo moderat, simplitate
armonica, lirism melodic, improvizatie controlata, subtilitate dinamicd, extindere instrumentala —
desi isi pastreaza o instrumentatie similard cu cea a bebopului, cool jazzul integreaza si
instrumente mai putin conventionale in jazz, precum flautul, tuba sau vibrafonul [54, p. 84].
Un factor de influenta care poate fi remarcat este muzica clasicd europeana. Un alt element
important este mostenirea bebop. Desi se constituie ca o reactie la bebop, cool jazzul
asimileaza anumite elemente ale acestuia, precum improvizatia si interactiunea spontana
intre muzicieni.

Protagonisti principali ai acestui stil se considera Miles Davis, Chet Baker, Gerry Mulligan,
Dave Brubeck. Contrabasistii eminenti care s-au remarcat in cool jazz sunt Percy Heath, membru
fondator al Modern Jazz Quartet. Si Oscar Pettiford care a adus contributii importante la
dezvoltarea cool jazz, in special prin colabordrile sale cu Chet Baker si Gerry Mulligan. Red
Mitchell a colaborat cu numerosi muzicieni de cool jazz, printre care Chet Baker, Gerry Mulligan
si Lee Konitz. Desi recunoscut preponderent pentru contributiile sale in sfera hard bopului, Paul
Chambers a manifestat o remarcabila versatilitate stilisticd, extinzandu-si activitatea si in domeniul
cool jazzului. Participarea sa la realizarea albumului Birth of the Cool alaturi de Miles Davis
constituie o dovada concretd a implicarii sale in dezvoltarea acestei subcategorii jazzistice. Leroy
Vinnegar a colaborat cu Chet Baker, Stan Getz si Shelly Manne, contribuind la definirea soundului
specific cool jazzului.

Hard bopul a apérut la mijlocul anilor ’50, ca o ,reactie” la cool jazz, readucand in prim-
plan energia si intensitatea caracteristica bebopului, dar cu o abordare mai directd si mai ancorata
in blues si gospel. Hard bopul este caracterizat printr-un groove puternic si o expresivitate
accentuatd, cu improvizatii viguroase si un sound mai agresiv decat in cool jazz. Hard bopul
reia complexitatea armonica specificd bebopului, cu acorduri alterate si succesiuni sofisticate.
Contrabasul are un rol esential in definirea grooveului specific hard bopului, mentindnd un
puls constant si oferind o bazd ritmica puternicd pentru improvizatii. Liniile de walking

bass sunt o componentd importantd a hard bopului, crednd o senzatie de propulsie ritmica
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si armonica. Apare o stransd sinergie pentru a crea un groove dinamic si complex, cu
accente si sincope care pun in valoare improvizatiile solistilor. in hard bop s-au manifestat
Chambers si Charles Mingus [78, p. 73].

Freejazzul, aparut la sfarsitul anilor '50 si Inceputul anilor '60, reprezinta o ruptura radicala
de conventiile jazzului traditional, explorand libertatea totald de improvizatie si o expresivitate
sonord neingraditi. In fiee jazz, muzicienii se elibereaza de structurile armonice si ritmice
predefinite, improvizand spontan si independent, fara constrangeri stilistice. Armonia traditionald
este adesea abandonatd in favoarea disonantei si atonalitdtii, creand o sonoritate intensd si
provocatoare. Free jazzul exploreazd noi tehnici instrumentale si sonoritdti neconventionale,

In free jazz, contrabasul se detaseazi de rolul siu traditional de acompaniament
ritmic si armonic, devenind un instrument solistic cu o voce proprie. Contrabasistii
experimenteazd cu o gamd largd de sonoritdti, de la armonice si flageolete la tehnici
percusive si folosirea arcusului in moduri neconventionale. Contrabasul interactioneaza liber
cu celelalte instrumente, crednd un dialog spontan si improvizat, fard o structura
predeterminata si contribuie la formarea unor texturi sonore dense si complexe.

Pionieri contrabasisti ai free jazzului se considera Charles Mingus si Charlie Haden,
cunoscuti pentru colaborarile lor cu Ornette Coleman, Keith Jarrett si Gary Peacock, colaborator
frecvent al lui Keith Jarrett si Bill Evans [56, p. 499].

In firee jazz a fost elaborat si procedeul non repetitive rhythms menit si mentina precizia
pulsatiei ritmice, ce se caracterizeaza prin lipsa unei linii de bas constante si fixe, ce se schimba
mereu, avand un desen ritmic fluid si imprevizibil, adaptat la improvizatie si la expresia muzicala;
accentele sunt subtile sau absente, creand o senzatie de meditare [57 p.490].

Scott LaFaro (1936-1961), Oscar Pettiford (1922-1960), Paul Chambers (1935-1969),
Charles Mingus (1922-1979), Ron Carter (1937), Charlie Haden (1937-2014), Niels Orsted—
Henning Pedersen (1946-2005) au fost unii din protagonistii principali ce au reusit sa realizeze
aceste viziuni noi, legate de contrabasul de jazz. Astfel, ei au dezvoltat numeroase stiluri de
interpretare in cadrul combo, care au definit tehnicile sectiunii ritmice actuale si in prezent.

Personalitatile moderne din domeniul contrabasului jazzistic iIn mod indiscutabil
prelungesc traditiile stabilite. Dave Holland (n. 1946), fost membru a Miles Davis Group si Bill
Evans Trio, este puternic influentat de creatia si stilistica lui Charles Mingus. Christian McBride
(n. 1972) il citeaza pe Ray Brown si Ron Carter, considerandu-i ca cei mai importanti contrabasisti

ai jazzului, fiind, totodata, atasat si de muzica pop si funk din anii *60 ai sec. XX. John Patitucci
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(n. 1959), un alt instrumentist de jazz celebru, si-a format o maniera interpretativa proprie, axandu-
se pe scoala lui Ray Brown, contribuind mult, prin aplicarea educatiei sale academice, la
dezvoltarea tehnicilor muzicii fusion. Marc Johnson (n. 1953), membru al Bill Evans Trio la
sfarsitul anilor *70 al secolului trecut, este un mostenitor al tezaurului creat de contrabasistii
eminenti din aceasta formatie: Scott LaFaro, Chuck Israels (n. 1936) si Eddie Gomez (n. 1944).
La confluenta secolelor XX-XXI, contrabasistii au devenit tot mai captivati de dezvoltarea
tehnicilor instrumentului, fiind influentati de chitara bas electrica, tehnicile avansate din muzica
academica si de tehnicile preluate de la alte instrumente (chitard, percutie s.a.). Arta lui Edgar
Meyer (n. 1960) si Arni Egilsson (n. 1939) poate fi un exemplu in acest sens: artistii combina
interpretarea moderna academica cu elemente caracteristice improvizatiei jazzistice.
de sunete disponibile. Acest avantaj a adus insa si mai multe provocdri: Tnainte de a fi sonorizat cu
doze si amplificatoare, contrabasul era, de obicei, cel mai slab deslusit printre celelalte
instrumente. Muzicianul se baza pe ,,tehnica pura” precum si pe muzicalitatea celorlalti membri ai
formatiei, pentru a fi auzit. Odata cu implementarea tehnologiilor moderne, sunetul contrabasului
a devenit foarte puternic. Sistemele de amplificare si egalizare a sunetului permit nu doar redarea
unei game largi de nuante, ci si a greselilor de interpretare. O alta dilema ce implica noile
tehnologii este Tmbunatétirea tehnicilor de inregistrare si de post-producere, datoritd carora sunetul
contrabasului a devenit chiar mai ,,atractiv”’ decét este in realitate: se stie, cd la o evoluare /ive,
acele tehnici nu pot fi aplicate exact ca in studio. Ascultatorii se asteaptd sa audd contrabasul in
acelasi mod in care 1l aude pe stereo, acasd, si raman, adesea, dezaméagiti. La acest capitol trebuie
sa fie gasit un compromis Intre sunetul natural al instrumentului, asteptarile ascultatorilor, dar si

intre contrabasisti si colegii de ansamblu.

2.2. Imbinarea procedeelor melodice, ritmice si de acompaniament: Slap si

Drumming Bass

ege v,

eqgeiw e

interactioneaza unii cu altii, invatd de la alti instrumentisti, inventeaza procedee si metode noi de
interpretare. Inca in cadrul erei swingului, se formeaza o noua tendinti: contrabasul isi revendica
rolul de solist. Mentiondm aici pe Slam Stewart (1914-1987) si Jimmy Blanton (1918-1942) care
au improvizat cu virtuozitate, folosind tehnicile arco si pizzicato, in horn-like manner [56]. In

special s-a remarcat tehnica pizzicato, ce a devenit un model pentru solistii contrabasisti de jazz
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ce au activat ulterior. De asemenea, au aparut si diferite elemente percusive, precum bataile pe
diferite parti ale corpului instrumentului, interpretarea asa numitor muted notes s.a., care au

Slapul poate fi definit ca un procedeu de interpretare bazat pe fuziunea pizzicato cu
elementele percusive, ce poate fi auzit in diferite stiluri si forme ale muzicii non-academice,
precum jazzul (Milt Hinton, Bob Haggart, Wellman Braud), country/bluegrass (Kevin Smith),
tejano (muzica texan-mexicand), Americana/roots, Balcanic roots, rockabilly etc.

Intr-o analiza aprofundati a evolutiei tehnicilor percusive la contrabasul de jazz, articolul
lui Dan Meyers, New Orleans String Bass Pioneers, publicat initial in revista Wave length [68],
evidentiaza originile acestui procedeu in mediul muzical al orasului Crescent City. D. Meyers
citeazd marturia basistului din New Orleans, Albert Glenny (1870-1958), care afirma ca la
inceputul carierei sale a abordat aproape exclusiv stilul percusiv [Idem]. Interesant este faptul ca,
initial, A. Glenny a manifestat o atitudine de respingere fata de aceste tehnici.

Cu toate acestea, odata cu aparitia lui Chester Zardis (1900-1990) pe scena jazzistica, se
observa o schimbare de paradigma. Ch. Zardis marturiseste ca arcusul era utilizat rar, cu exceptia
interpretdrii valsurilor si a pieselor lente; tehnica slap era considerata esentiald pentru a conferi
muzicii o sonoritate jazzistica autentica [Ibidem].

Sursa citatd relateaza, cd M. Hinton 1l numeste pe Bill Johnson (1872-1975), basistul din
New Orleans, ca ,,tatd” a tehnicii s/ap. B. Johnson fusese un basist din New Orleans care, la fel ca
st multi alti muzicieni din New Orleans ai acestei epoci, s-a mutat in cele din urma la Chicago.
Potrivit lui Meyers, B. Johnson a fost considerat cel mai bun basist din Chicago in anii ’20 ai sec.
XX, ajutandu-1 pe King Oliver sd-si formeze trupa Creole Jazz Band.

Autorul citat anterior scrie, cd ,,din spusele martorilor, stim cd unii muzicieni din New
Orleans deja aplicau slapul pe contrabas cu cel putin o jumatate de deceniu inainte ca fonograful
st radioul sa ofere stilului New Orleans o promovare pe plan national. Ascultdtorii si muzicienii
isi aminteau ca Steve Brown aplica slapul cu trupa New Orleans Rhythm Kings la inceputul anilor
1920” [68]. Pana in 1926, potrivit lui Meyers, S. Brown inregistrase o serie de piese cu Paul
Whiteman si Jean Goldkette. Aceste piese, dupa cum subliniazd D. Meyers, au constituit o
»revolutie a basurilor” care s-a raspandit rapid datoritd mass-media” [Ibidem].

Pe masura ce se desfasura era swingului, contrabasul a ocupat, cu fermitate, locul tubei in
componenta big bandurilor. Au existat mai multi basisti notorii din aceastd epocd, cum ar fi Bob
Haggart (1914-1998), care a cantat alaturi de Bob Crosby si Bob-Cats. Big Noise from Winetka,
semnata de Haggart, o piesa de succes din 1938 [85, p.654], a devenit un standard al repertoriului

contrabasului slap. Wellman Braud (1891-1966), basistul din orchestra lui Duke Ellington, inainte
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de anii lui ,Blanton/Webster”, a folosit in mod proeminent tehnica slapului atat ca
acompaniament, in piesa It Don’t Mean a Thing if it Ain’t Got That Swing cat si ca solo, In Blue
Harlem. $i in cele din urma, Milt Hinton (1910-2000), care a lucrat cu Cab Calloway a fost unul
din cei ce a practicat si dezvoltat acest procedeu. G. Schuller afirma ca ,,stabilitatea ritmica si
energia trupei lui C. Calloway a fost basistul sdu, Milt Hinton, cu trupa, incepand cu 1936 si pana
cand s-a desfiintat. Niciun basist nu a lucrat mai mult si mai devotat, perfectiondndu-se constant”
[Ibidem].

Fiind popular in perioada swingului, slapul a trecut in ,,umbra”, fiind nlocuit de pizzicato
specific bebopului, fara indoiala influentat de stilul improvizatoric al lui Jimmy Blanton. Cu toate
acestea, tehnica slapului nu a dispdrut in totalitate, ci s-a transformat , cdpatand forme noi. De
exemplu, muzicianul si basistul Willie Dixon (1915-1992) si-a prezentat proeminent tehnica slap
in inregistrarile sale. Bill Black (1926-1965) a utilizat slapul in sesiunile Sun Studio ale lui Elvis
Presley, ce constituie astdzi un etalon pentru basistii din Rockabilly si Country& Western. Potrivit
lui D. Stokes, tehnica data a inceput sa fie prezentata si interpretatd in diferite genuri pand in anii
’50 al sec. XX [91, p.9].

Slapul a revenit in lumea jazzului in anii *90 ai sec. al XX-lea, datoritd unei serii de
inregistrari realizate de Milt Hinton. Procedeul s-a reintors definitiv odata cu lansarea, in 2003, a
albumului Groove, Swing si Harmony, de citre basistul Roland Guerin din New Orleans. in
prezent, acest termen, destinat sa descrie un procedeu, poate avea interpretari variate, in functie de
interpret. Pana in prezent nu sunt stabilite standardele terminologice pentru tehnicile si procedeele
slapului. Pentru a analiza si discuta aceasta tehnica unica de interpretare la contrabas, este necesar
sa aducem precizdri in acest sens, inclusiv legate de notarea acesteia. Un important punct de
referintd dateaza chiar din era swingului, cand Gunther Schuller a transcris un pasaj din
introducerea lui Milt Hinton la Pluckin de Roy Eldridge, care ,,prezinta o tehnica complexa,
proprie instrumentistilor cu coarde — si analogic cu cea dezvoltata de Niccolo Paganini in primii
ani ai sec. XIX” [84]. In aceasta transcriere, G. Schuller delimiteaza termenii pluck si slap notand
pluck (cunoscut si sub numele de pizzicato snap sau Bartok pizzicato) cu un cap de nota traditional
st slapul (se executd prin lovirea cu partea interioare a palmei peste corzi si tastierd) cu un ,,x”
pentru un cap de nota, care indica aspectele percusive ale acestei tehnici. Mai mult, G. Schuller
separd slapul executat cu mana dreapta de cel cu mana stanga prin directia coditei (codita in sus =
palma dreapta, codita in jos = palma stanga).

Cercetarile ulterioare privind tehnicile slap, ale basistului sarb Djordje Stijepovic si Dr.
Donovan Stokes (profesor la Shenandoah Conservatory, Winchester, Virginia), au identificat cinci

elemente de baza (snap, pluck si trei variante de s/ap) in interpretare [36; 88; 91; 92]. Identificarea
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acestor unitati de baza ale tehnicii slap, impreuna cu precedenta notografica stabilita de G. Schuller
si J. Goldsby (care a introdus un solo transcris de Milt Hinton in cartea sa The Jazz Bass, Technique
and Tradition) formeaza o baza pentru un sistem de notare cuantificabil. Vom explica succint cele
mai importante procedee.

Procedeul snap cunoscut si sub denumirea de snap pizzicato sau Bartok pizzicato
(Exemplul muzical 3.1.1.) din cvartetul de coarde nr. 4 de B. Bartok si, in cazul lui G. Schuller,
pluck, ,impune” interpretul sd ciupeasca si sd traga coarda in directia perpendiculara limbii
contrabasului, intr-o maniera viguroasa, si sa elibereze ulterior coarda care se va lovi de limba
contrabasului. Ca rezultat, apare combinatia dintre un sunet de o anumita Inaltime si o figura
ritmica specificd. Interpretii numesc acest procedeu, deseori in mod eronat, single slap. Termenul
snap indica implicarea in acest procedeu a unui sunet de o anumita indltime. In literatura muzicala

de traditie academica, acesta este notat in general In asa mod:

Ex. muzical 2.2.1. Bartok pizzicato
6

o

-

D. Stokes foloseste aceastd notatie in cercetarile dedicate slapului [91, 92].

Pluck (ciupire de coardd) de asemenea reprezintd un procedeu de naturd percusiva. Desi
tehnicile standarde de pizzicato sunt folosite in jazz si rock, pluckul este executat intr-o maniera
similara snapului (adica tragerea corzii in directia perpendiculard limbii contrabasului), insa mult
mai lejer. Aceastd tehnicd permite un ,,schimb” rapid intre pluck si slap. Nu existd o notatie

speciald pentru pluck. Doar in text se mentioneaza modurile speciale de emitere a sunetului.

Ex. muzical 2.2.2. Snap (ciupire a corzii):
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Slapul (Ex. muzicale 2.2.3 — 2.2.18) se executa prin lovirea cu partea interioara a palmei
(cel mai des cu cea dreapta, dar rareori se foloseste si cea stdngd) asupra corzilor, cu o forta destula

pentru a apasa coarda spre limba instrumentului:
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Ex. muzical 2.2.3. Single slap (slap singular) prezinta o singura lovitura peste tastiera

(limba):
B
——

Single slap este aproape intotdeauna precedata de un snap:

Ex. muzical 2.2.4. Snap urmat de slap:

5L

Acest procedeu consta in accentuarea timpilor 2 si a 4, pentru a reda asa numita senzatie de doud
batai — two-beat feel:

Ex. muzical 2.2.5. Two feel redat prin slap:
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In acest caz, capul notei poate fi redat fie printr-un pizzicato snap (pluck) sau printr-un
pizzicato obisnuit. Cu toate acestea, in urmdtoarea variantd a slapului singular, nota este
interpretata pizzicato snap:

Ex. muzical 2.2.6. Slap singular urmat de pizzicato snap:
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Acest procedeu poate fi numit snap/single slap shuffle, sau, mai simplu, slap shuffle. In
cazul soloului lui M. Hinton, single slap este folosit pentru a adauga componentele percusive in

linia basului:

Ex. muzical 2.2.7. Elemente de percutie cu aplicarea single slap:

GmiN’ ¢’
D e

Pentru a crea mai multe pasaje sincopate, M. Hinton foloseste procedeul reverse single
slap (slap singular inversat):
Ex. muzical 2.2.8. Reverse single slap:
Fmna’ D7
o xbxmx xhex A
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Ex. muzical 2.2.9. Double slap: presupune doua lovituri peste tastiera:

Casi single slap, the double slap este precedat de un snap, de obicei cu durata de o patrime:

Ex. muzical 2.2.10. The double slap este precedat de un snap:

Similar cu single slap, Hinton foloseste acest procedeu pentru a accentua two-beat feel:

Ex. muzical 2.2.11. Two-beat feel accentuat prin double slap:
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Triplet slap desemneaza snapul urmat de doua slapuri, executate in triolet.

Ex. muzical 2.2.12. Triplet slap:
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3
Acest procedeu mai este numit drag triplet sau gallop. M. Hinton tinde sa-1 foloseasca pentru a
accentua timpii doi si patru ai masurii, asa cum se vede in exemplul de mai jos:

Ex. muzical 2.2.13. Drag triplet:
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Quadruple slap este un snap urmat de trei slapuri cu durata de optime, executat peste tastiera
Ex. muzical 2.2.14. Quadruple slap:

v _1

in soloul ui M. Hinton, quadruple slap se foloseste cel mai des la sfarsit de forma, cum ar fi

inceputul sectiunii a doua a piesei:
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Ex. muzical 2.2.15. Combinatii de quadruple slap:
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Mixarea acestor procedee percusive a determinat dezvoltarea diferitor desene ritmice
bazate pe sabloane sincopate, in special pe parcursul erei swingului. In acest sens prezentim un
exemplu, interpretat de M. Hinton, de double slap, a carui structurd este sincopata si are o durata
de doua patrimi:

Ex. muzical 2.2.16 Double slap sincopat:
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O altd modalitate ritmica arata astfel:

Ex. muzical 2.2.17 Double slap sincopat, varianta:
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Un alt exemplu de combinare a procedeelor single slap si reverse single slap, este cel mai
des folosit 1n stilul de rumba afro-cubana:
Ex. muzical 2.2.18. Combinare single slap si reverse single slap folosit in stilul de rumba

afro-cubana:

; i
|

Interpretarea contemporand la contrabas ,.depaseste” tratarile traditionale, adaugand
instrumentului inca un procedeu percusiv, numit drumming bass’s. Nu doar fata instrumentului
este folositd pentru a produce sunete, ci si eclisele si spatele acestuia, fiecare zona generand o
varietate de timbruri si indltimi. Aceastd tehnicd percusiva, adoptatd de numerosi artisti
contemporani, extinde limitele expresive ale contrabasului, stimuladnd creativitatea si inovatia

continud in randul instrumentistilor.

16 Termen utilizat de Adam Ben Ezra https://courses.discoverdoublebass.com/courses/enrolled/299999
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Descrierea procedeelor in limba engleza are menirea de a internationaliza terminologia
folosita. Mentionam, ca pentru notatia degetelor mainii drepte, se va aplica sistemul pentru pian
in limba engleza. Degetul mare — 1/Thumb; aratator — 2/Index; mediu si inelar — 3&4/Snare. Alte

procedee sunt indicate in exemplele ce urmeaza:

Snare
Bass drum (Toba micd)
(Toba mare) Thumb Index degetele 3 si 4
degete 1,2,3,4 lovesc (deget mare ori 1) (aritator ori 2) pe partea desus
simultan langd calus pe fatd ldnga eclisa
|
o} a— — - I I
4 F= I = |
X T
Right Rib Hi-Hat Slap Slap with Note
(eclisa din dreapta)  (eclisa din stanga) Cu palma dreapti  Dizzicatto cu loviturd simultand
cu palma dreapta cu palma stanga peste corzi pe coardi
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s
==
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Ex. muzical 2.2.19. Notatie pentru diferite procedee drumming bass

Vom explica esenta procedeelor date: //Thumb — degetul mare al mainii drepte loveste
peste fata contrabasului. Locul unde este produs sunetul se pozitioneaza, reiesind din
particularitatile palmei, care formeaza o linie dreaptd cu antebratul. Aceasta linie trece prin cot si
varful degetului mijlociu, care, la rdndul sau, se fixeaza pe corzi si formeaza axa in jurul careia se
produce rotatia palmei, ce aduce la contactul degetului mare cu cutia, producand un sunet de
percutie. Raportul dintre brat si antebrat formeaza, aproximativ, un unghi de 90-100°.

2/Index — degetul aratator. Pozitia palmei este similard procedeului Thumb. In acest caz nu
este nevoie de rotirea palmei. Sunetul este produs prin miscarea degetului aratator si contactul
varfului acestuia cu fata contrabasului. Raportul dintre brat si antebrat formeaza, aproximativ, un
unghi de 90-100°.

3&4/Snare — degetele inelar si mediu. Dupa cum a fost mentionat in tabelul 5, sunetul este
produs prin contactul varfurilor degetelor cu fata contrabasului, sus, langd eclisa. Raportul dintre
brat si antebrat formeaza, aproximativ, un unghi de 90-100°.

Slap with Note (slap cu producere de sunet) — procedeu ce permite emiterea simultana a
unui sunet de percutie si a unei note de o anumitd inaltime. Este executat printr-o succesiune de
miscari si anume: degetul aratator al mainii drepte loveste coarda, cu scopul de a obtine un sunet
de percutie provocat de contactul corzii cu limba; dupa lovitura, degetul aluneca si permite corzii

sa vibreze, producand un sunet de o anumita indltime.
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Un exemplu explicit al procedeului drumming bass este implementat in piesa Can’t Stop

Running compusa si interpretatd de Adam Ben Ezra (n. 1982) [32].

Infro 1 | D min 2 Bb 3 | D min 4 Bb
5 | D min 6 Bb 7 | D min 8 Bb
1 | Dmin 2 Bb 3 [ Dmin 4 Bb
5 | Dmin 6 Bb 7 | D min 8 Bb
A 9 | D min 10 Bb 11{ D min 12 | Bb
13 | D min 14 Bb 15( D min 16 | Bb
17| C 18 C 19| Bb 20 | Bmin7 b5
21 | D min 22 Bb 23| D min 24 | Bb
25| D min 26 Bb 27| D min 28 | Bb
1 | D min 2 Bb 3 | D min 4 Bb
5 | Dmin 6 Bb 7 | D min 8 Bb
Al 9 | Dmin 10 Bb 11{ D min 12 | Bb
13| D min 14 Bb 15| D min 16 | Bb
17| C 18 C 19| Bb 20 | Bmin7 b5
1 G F 2 G.Amin D
E min
N R I R o1 4 | Amin
s |[Pmin e B Gmin |7 |Bb g |Amin
E dim
B |9 [pm™ |10 |F6 Gmin|11|Bb jp |Amin
13/ Py 1B Gmin | 15] Bb 16 | Amin
E dim
17 | A min 18 A min 19] A min 20 | Amin
21| A min
1 | D min 2 Bb 3 | D min 4 Bb
5 | Dmin 6 Bb 7 | D min 8 Bb
C 9 | D min 10 Bb 11| D min 12 | Bb
13 | D min 14 Bb 15( D min 16 | Bb
17 | D min 18 Bb 19| D min 20 | Bb
21 | D min 22 Bb 23| D min 24 | Bb
25| Bb

Tabel 2.2.1. Adam Ben Ezra, Structura piesei Can’t Stop Running

Dupa cum reiese din tabel, piesa constd din patru sectiuni ce sunt ordonate in urmatoarea

succesiune: Introducere / A/ Al1/B/A/A1/B/C/Al. In sectiunea 4 se contine tema principala

construitd dintr-un motiv repetitiv, ce Incepe cu un pasaj diatonic ascendent de la ¢ octava mica la

fdin prima octava. Primele patru note sunt optimi si se leagd cu nota f patrime. Pasajul, avand o
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lungime de 8 masuri, incepe cu anacruza; pe parcursul perioadei melodia este descendenta de la e
prima octava la a octava micd. Melodia este acompaniata de linia basului, avand un caracter
specific Son Montuno cubanez [47, p.6], care este contrapunctatd cu un acompaniament percusiv,
imitand instrumentele de percutie.

Ex. muzical 2.2.20. Modele ritmice Son Montuno si Can’t Stop Running:

Son Montuno example

Rhythm Pattern

. . .
S — S—" S— ~

[
e

=~
L

N

r
|

A

~
~e

pq | |

-
T
D
B

Starsitul sectiunii 4/ marcheaza apogeul unor sentimente de anxietate si incertitudine,
transmise inclusiv prin intermediul acestui procedeu. Emotia este accentuatd si prin elementele
ritmice caracteristice Flamenco, ce se caracterizeaza prin o succesiune tipica de acorduri, numita
cadenza andaluza [66] in Spania — o varianta locald a modului frigian, in cazul dat, G-F-E-G-4
min-D min.

Ex. muzical 2.2.21. Adam Ben Ezra, Can’t stop running sectiunea A, extras:
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Se observa ca elementele percusive confera continutului melodic si ritmic un sens aparte.
De remarcat, acuratetea in ce priveste mentinerea metrului piesei, simultan cu completarea
melodiei cu sunete ornamentale.

Sectiunea B se constituie din motiv repetitiv din 4 masuri (Ex. muzical 2.2.22.). In melodie
se interpreteaza note lungi flageolete. Contrapunctul melodiei este prezent in linia basului ce are

caracter ,,caraibean” si contine elemente percusive.

Ex. muzical 2.2.22. Adam Ben Ezra, Can’t stop running sectiunea B, extras:
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Sectiunea C este o improvizatie percusivd, acompaniatd de aceeasi linie a basului ca in
sectiunea 4, executatd cu mana stangd. Aici gasim o schimbare de roluri: pe prim-plan apare
percutia ca element principal si pe fundal se contrapuncteaza cu acompaniamentul ritmic.

Ex. muzical 2.2.23. Adam Ben Ezra, Can’t stop running sectiunea C, extras:
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2.3. Concluzii la Capitolul 2

- Rolul contrabasului s-a modificat odata cu aparitia si dezvoltarea unor diverse stiluri de
jazz: de la jazzul clasic la bebop, cool jazz, hard bop si free jazz, fiecare stil a adus noi

provocdri si oportunitdti pentru arta de interpretare la acest instrument. Contrabasul a
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evoluat de la un rol preponderent ritmic, de acompaniament, la unul melodic si solistic, cu
o complexitate crescanda a liniilor de bas si 0 mai mare libertate de expresie.

Bebopul a revolutionat jazzul, aducand o serie de inovatii majore, inclusiv In ceea ce
priveste rolul contrabasului. Printre caracteristicile definitorii ale contrabasului in bebop
se numara interpretarea unor succesiuni armonice sofisticate, cu acorduri ce contin trepte
alterate, extensii si substitutii, ceea ce a stimulat extinderea vocabularului armonic si
dezvoltarea unei mai mari flexibilitati in procesul de interpretare a acestor structuri
complexe. Solistii de contrabas au implementat procedeul horn-like manner — similar
instrumentelor de suflat, cu accent pe melodie, frazare si improvizatie. Astfel, ei nu
se mai limitau la improvizatii melodice simple, ci explorau posibilitdtile armonice ale
fiecdrui acord, prin arpegii, cromatisme si sunete neacordice. Aceste realizari s-au
manifestat In creatia unor muzicieni precum Tommy Potter in Chasin' the Bird; Oscar
Pettiford, in Blues in the Closet; Charles Mingus si Ray Brown in Alone Together; Paul
Chambers in Mr. PC s.a.

Walking bass line in bebop capata o dimensiune melodicd mai accentuata, contrabasistii
folosesc o varietate mai mare de ritmuri, sincope si intervale pentru a crea linii melodice
complexe si imprevizibile, in acompaniament si solouri.

Tehnica slap, caracterizatd prin combinarea elementelor percusive cu cele pizzicato, a fost
o descoperire marcanta in jazz. Dezvoltata in orasul New Orleans si popularizata in era
swing, aceasta a influentat stiluri diverse, de la rockabilly la blues. Artisti precum Milt
Hinton si Wellman Braud au practicat slapul pentru a Tmbogati factura ritmicad si
expresivitatea contrabasului.

Pentru a facilita promovarea si studierea tehnicii slap, muzicienii si cercetatorii au
dezvoltat sisteme de notatie specifice. Exemplele notografice si analizele realizate de
Gunther Schuller si alti experti contribuie la standardizarea si internationalizarea
terminologiei, facand aceasta tehnica mai accesibila pentru descifrare si interpretare.
Drumming bass este un procedeu percusiv care ,,depdseste” tratarile traditionale la
contrabas. Nu doar fata instrumentului este folosita pentru a produce sunete, ci si eclisele
si spatele acestuia, fiecare zona generand o varietate de timbruri si inaltimi.

Contrabasistii de jazz celebri au contribuit la dezvoltarea artei de interpretare la acest
instrument: Jimmy Blanton, Walter Page, Oscar Pettiford, Charles Mingus si multi altii au
extins limitele instrumentului, au dezvoltat noi tehnici si au redefinit rolul contrabasului in
jazz. Ei au contribuit la cresterea standardelor tehnice si artistice, transformand contrabasul

intr-un instrument solistic de virtuozitate.
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Prin explorarea unor noi tehnici melodice, percusive si de acompaniament, contrabasul a
devenit un instrument indispensabil in formatiile de jazz moderne. Aceasta evolutie
continud si astdzi, prin inovatiile aduse de artisti contemporani care continud sa
experimenteze, implementand tehnici inovative, precum cele percusive complexe, in care
se utilizeaza intreaga suprafata a instrumentului. Aldturi de alti muzicieni, Adam Ben Ezra,
unul din cei mai importanti contrabasisti din perioada contemporana, combina tehnicile
traditionale cu abordarile moderne, fapt ce reflectd adaptabilitatea si potentialul de

experimentare al contrabasului la momentul actual.
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CONCLUZII GENERALE SI RECOMANDARI

Rezultatele principial noi obtinute in practica artistica si solutionate In teza constau in
fundamentarea stiintifica a procedeelor de interpretare la contrabas in muzica jazz. Ca membru al
grupului cordofonelor cu arcus, contrabasul a evoluat dintr-o serie de predecesori, precum
violonele da gamba si trumscheit, devenind un instrument consacrat atat in muzica academica, cat
si in cea de jazz. In dezvoltarea sa, contrabasul si-a extins diapazonul spre registrul grav, iar
diversitatea de forme, acordaje, tehnici si procedee de interpretare reflecta eforturile constante ale
lutierilor si muzicienilor de a raspunde provocarilor artistice si tehnice ale muzicii, in
contemporaneitate. Atdt componenta teoretica, cat si cea practicd a cercetdrii de doctorat
completeaza un spatiu studiat mai putin in stiinta muzicala din Republica Moldova, ce se refera la
particularitatile artei contrabasului in muzica jazz.

Inca din secolul al XIX-lea, lutierii continui si perfectioneze instrumentul, imbunatitind
continuu sonoritatea si elementele constructiei contrabasului. Contextele artistice si cerintele
tehnice crescande au determinat in timp transformarea contrabasului intr-un instrument
fundamental al orchestrei simfonice. Repertoriul pentru contrabas, dezvoltat de compozitori
precum J. Haydn, L. Beethoven sau B. Bartok, evidentiaza potentialul sdu expresiv si tehnic, in
numeroase genuri si forme ale muzicii academice, in cele mai diverse componente orchestrale.
Totodata, scolile interpretative europene — italiana, germana, franceza sau cehd — au contribuit la
perfectionarea tehnicilor de executare si metodelor de studiu a acestora [12].

In muzica jazz, contrabasul a evoluat semnificativ, procesul fiind determinat de diferiti
factori sociali si culturali, precum si de arta unor artisti vizionari care au redefinit n mod inovativ
instrumentul. In special, procesele de transformare se refera la doua dimensiuni:

- functionald, in ce priveste rolul pe care il indeplineste in formatie: pe parcursul dezvoltarii
si perindarii unor diverse stiluri de jazz, avand initial o functie de acompaniament, un rol de suport
ritmic, contrabasul a ocupat, treptat, o importanta functie solisticd, devenind membru ,,cu drepturi
depline” in cadrul unor componente instrumentale de jazz contemporane, din cele mai diverse [10;
14].

- tehnica-interpretativa, In care au aparut si s-au dezvoltat, in contextul unor stiluri diverse,
numeroase tehnici si procedee noi, specifice contrabasului de jazz, printre care walking bass, slap,
drumming bass etc — in stiluri precum swing, bebop sau cool jazz, ce au pus in valoare potentialul
de expresivitate al instrumentului [11]. Una din cele mai importante tehnici — slap, a ,,evoluat”,

generand mai multe tehnici de interpretare, precum double slap, pluck, snap, Bartok pizzicato s.a.,
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promovate de muzicieni celebri, demonstrand adaptabilitatea instrumentului, in contexte stilistice
jazzistice diferite. In jazzul contemporan se remarci popularitatea tehnicii Drumming bass,
promovata in creatia unor interpreti remarcabili precum Adam Ben Ezra, ce demonstreaza atit
potentialul continuu de dezvoltare creativd a artei de interpretare la acest instrument, cat si
extinderea limitelor de expresivitate a muzicii jazz in contemporaneitate [13].

Un loc aparte in arta contrabasului de jazz 1l ocupa improvizatia, ce a devenit posibild odata
cu afirmarea rolului solistic al instrumentului. Astfel, maiestria artisticd a unor muzicieni-
contrabasisti remarcabili a adus arta improvizatiei jazzistice pe noi culmi artistice, inscriind pagini
de aur in istoria contemporana a muzicii jazz.

Noile procedee si tehnici aduse de muzicieni din diferite perioade si stiluri au extins
posibilitatile tehnice si interpretative ale contrabasului de jazz contemporan, in care se Imbina
traditia cu experimentarea modernd. Integrarea in arsenalul sdu de procedee tehnice de interpretare
a unor elemente melodice, ritmice si percusive l-a transformat intr-un instrument modern cu un
inalt potential artistic. Colabordrile creative dintre artistii de jazz si diversitatea abordarilor
stilistice contribuie la dezvoltarea continua, pana in prezent, a acestor tehnici interpretative,
consolidand statutul contrabasului ca pilon incontestabil al muzicii jazz, In contemporaneitate.
Descifrarile, analizele structural-stilistice ale unor mostre din repertoriul artistilor ce apartin unor
diferite perioade si stiluri, efectuate in cadrul cercetarii, cat si interpretarea scenicd a unui unor
lucrari de jazz reprezentative, demonstreaza realizarile in domeniul artei contrabasului in muzica

jazz.
Recomandari:

- Organizarea unor workshop-uri cu artisti de renume, axate pe perfectionarea abilitatilor
tehnice si creative ale contrabasistilor de jazz;

- aprofundarea cercetarilor privind tehnicile extinse la contrabasul de jazz contemporan
si integrarea acestora in sistemul modern de predare si formare artistica, cu accent pe
adaptarea la stilurile contemporane si la cerintele interpretative actuale;

- facilitarea schimbului de cunostinte intre scoli si stiluri interpretative diverse (clasic,
jazz, experimental), pentru generarea de noi abordari artistice;

- crearea unor resurse educationale moderne, precum metode audio, video si partituri
interactive, pentru a facilita procesul de invatare al contrabasului de jazz;

- standardizarea sistemelor de notatie pentru tehnicile interpretative extinse — slap,

pizzicato, tehnici percusive etc., pentru a sprijini implementarea lor n practica artistica;
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sustinerea explorarii de noi genuri si fuziuni muzicale, pentru a dezvolta potentialul
creativ al contrabasului de jazz, sprijinirea artistilor care abordeaza instrumentul intr-
un mod neconventional, oferindu-le platforme de promovare si recunoastere;

integrarea contrabasului in diverse formate muzicale experimentale, incurajarea
utilizarii contrabasului in roluri solistice in muzica orchestrala, jazz si alte genuri

muzicale.
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ANEXE

Anexa 1

LISTA ABREVIERILOR

AMTAP — Academia de Muzicd, Teatru si Arte Plastice
BPM - beats per minute (batai pe minut)
bs — saxofon bariton

C — do major

cm — centimetru

d — tobe

D —re major

dr. — doctor

DVD - Digital Versatile Disc
eng. — engleza

Es — mi bemol major

ex. — exemplu

F — fa major

fr. — franceza

Fis — Fa diez major

G — sol major

germ. — germana

gt — chitara

h—ora

ital. — italiana

m. — masura

mun. — municipiul

nr. — numar
p — Pian
pag. — pagina

prof. — profesor
S — Subdominanta
s.a. — si altii

sec. — secol
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s.a. — si altele/altii

s.a.m.d. — si asa mai departe
SUA — Statele Unite ale Americii
T — tonica

TF — two feel

TIC — tehnologia informatiei si comunicatiilor
tp — trompeta

tromb. — Trombon

ts — saxofon tenor

univ. — universitar

vol. — volum

WB — walking bass

VS. — VErsus
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Anexa 2
COMPONENTA PRACTICA A TEZEI DE DOCTORAT
PROGRAMELE RECITALURILOR

Recital nr. 1
8 august 2020, Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice, Blocul 11
Igor Socican — contrabas, chitara
Nicolai Andrus — pian

Petru Haruta — trompeta, percutie

Nat Adderley. Work Song

Johann Pachelbel & Eric Clapton. Tears for Pachebel
Paul Desmond. Take Five

The Beatles & Miles Davis. Come Together & So what
Kurt Weill. Mack, The Knife

Leonard Kohen. 4 Thousand Kisses Deep

Tania Maria. Yatra-Ta

Henry Mancini. Moon River

Adam Ben Ezra. Can't Stop Running

Daniel Stelter & Christoph Moschberger. Kleimond
The Beatles. Something

Pink Floyd. Money

J. S. Bach. Air on Strings.

A N AR ol e

—_
— O

—_—
W N

Recital nr. 2
30 ianuarie, 2022, Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice, Blocul 11
Igor Socican — contrabas, chitara

Veaceslav Dasevschii — pian

Thelonious Monk. Blue Monk
Thelonious Monk. I Mean You
Thelonious Monk. Blue Monk

Antonio Carlos Jobim. How Insensentive
Cliffird Brown. Sandu

Thelonious Monk. Pannonica

Charlie Parker. Now's The Time

Sonny Rollins. St. Thomas

Victor Young. Stella by Starlight

Kenny Dorham. Blue Bossa

A N AR ol e

._
e
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11.
12.
13.
14.

XN R DD =

—_ —
— O

—_—
w N

Richard Rodgers. My Funny Valentine
Slava Dashevsky. No Blues

Miles Davis. Nardis

Freddie Hubbard. Little Sunflower.

Recital nr. 3
24 aprilie 2023, Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice, Blocul 11

Igor Socican — contrabas solo

Mercer Ellington. Things Ain't What They Used To Be.
Charles Mingus. Goodbye Pork Pie Hat

Adam Ben Ezra. Can’t Stop Running

Henry Mancini. Pink Panther

Nenad Vasilic. Vranjanka

Duke Ellington. Pitter Panther Patter

Thelonious Monk. Straight No Chaser

Matt Dennis & Earl Brent. Angel Eyes

Lakis Tzimkas. Walking In the City

Miles Davis. All Blues

The Beatles. Norwegian Wood

Charlie Haden. Waltz for Ruth

Don Raye si Gene de Paul. You Don't Know What Love Is.
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DECLARATIA PRIVIND ASUMAREA RASPUNDERII

Subsemnatul, Socican Igor, declar pe raspundere personald ca materialele prezentate in teza de

doctorat sunt rezultatul propriilor cercetari si realizari stiintifice. Constientizez, ca in caz contrar,

urmeaza sa suport consecintele in conformitate cu legislatia in vigoare.

Data Socican Igor

Semnatura
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