
[image: Cover]





[image: ]

Fasoli è uno dei più lungimiranti e perspicaci compositori in circolazione, oltre che solista dallo stile personalissimo e riconoscibile.

Dizionario del jazz di Philippe Carles, André Clergeat, Jean-Louis Comolli

Per Claudio Fasoli il jazz non è un repertorio specifico ma uno stile di vita, è la rivolta delle emozioni, è la musica che può assorbire molti altri generi ed essere ancora jazz. È un virus di libertà, che si è diffuso sulla terra, ibridando tutto ciò che ha trovato lungo la sua storia: il cinema, la poesia, le arti visive.

Inner sounds racconta un artista apprezzato in tutto il mondo; descrive la scena della musica creativa e i suoi segreti, le collaborazioni e le riflessioni di un musicista che ha sempre avuto la capacità di rinnovarsi percorrendo nuove strade. È un libro denso di vita suonata al ritmo dello spirito del tempo, alla ricerca della libertà espressiva: dagli anni veneziani alle esperienze nella scena bolognese degli anni sessanta, dalla nascita dei mitici Perigeo alle jam session milanesi al Capolinea, dalle sperimentazioni del jazz-rock ai festival giovanili all’epoca delle contestazioni, fino ad arrivare a un’innovativa cognizione della composizione e degli spazi improvvisativi.
Impreziosiscono la seconda edizione: i nuovi progetti, i contributi di musicisti e intellettuali, gli scritti critici e teorici, l’album fotografico, bibliografia e discografia completa.

Saggi introduttivi di Carlo Boccadoro, Franco Caroni e Massimo Donà

Claudio Fasoli, sassofonista e compositore, membro del Perigeo, uno dei più celebri gruppi di sperimentazione jazz, ha collaborato tra gli altri con Lee Konitz, Mick Goodrick, Manfred Schoof, Kenny Wheeler, Mario Brunello e Giorgio Gaslini. Premiato come Musicista dell’anno dal referendum promosso dalla rivista “Musica Jazz”, insegna ai Seminari internazionali di Siena Jazz e alla Civica scuola di jazz di Milano. I suoi cd più recenti sono Haiku Time e Selfie. Nel 2018 è uscito il film Claudio Fasoli’s innersounds, del regista Angelo Poli, premiato in importanti festival internazionali.
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La capacità di ascolto del suono e del silenzio

Carlo Boccadoro

Come molti altri musicisti, ho incontrato il sassofono di Claudio Fasoli per la prima volta ascoltando i dischi del Perigeo. Quella musica così evocativa e personale, frutto dell’incontro di linguaggi assai diversi tra loro, era qualcosa di totalmente diverso nel panorama musicale italiano di quegli anni. Ero molto giovane e non avevo ancora scoperto il jazz, venivo da un’esperienza di ascoltatore rock, quindi non avevo motivo di scandalizzarmi per le sonorità elettriche come invece facevano tanti puristi e critici musicali.

All’interno di questo linguaggio misto, ciò che colpiva dell’apporto musicale di Fasoli era la sua discrezione. Sapeva suonare solo quanto era strettamente necessario per raggiungere l’equilibrio esatto dei pezzi.

I suoi silenzi erano eloquenti quanto le sue note.

Quando ho cominciato a entrare con maggior profondità nel mondo del jazz ho scoperto che questa era una qualità davvero rara tra i protagonisti di quella musica, dove troppo spesso il virtuosismo strumentale veniva utilizzato per motivi puramente narcisistici, senza mettersi al servizio di un progetto compositivo.

La capacità di ascolto che aveva (e ha tuttora) Fasoli mi pare davvero un elemento fondamentale per la comprensione della sua personalità musicale.

Anche nelle iniziative successive al Perigeo, queste caratteristiche non sono mai venute meno: è un musicista che parla unicamente quando ha qualcosa da dire, riuscendo a portare il suo suono inconfondibile, chiaro ed espressivo come una lama di luce, a qualsiasi avventura musicale.

Che si tratti di collaborare con musicisti provenienti dal free jazz come Tony Oxley e Barre Philips, oppure di razionali architetti quali Franco D’Andrea e Giorgio Gaslini, l’approccio di Fasoli è sempre quello di un lirismo, in cui ogni nota ci viene consegnata in piena consapevolezza, sapendo di rivolgersi a chi detesta le facilonerie ruffiane o le scorciatoie e ritiene l’esperienza musicale una cosa, giustamente, molto seria, cui però non deve mai mancare il piacere del gioco e del divertimento.

La curiosità instancabile di Fasoli gli ha permesso di tenere sempre il polso su cosa stessero dicendo musicisti di tutte le generazioni, così non dobbiamo stupirci di trovare nella sua discografia nomi diversissimi e apparentemente inconciliabili come Kenny Wheeler, Mick Goodrick e Matt Mitchell.

Non stupisce inoltre che Fasoli dimostri interesse per la poetica di Luigi Nono, altro musicista attentissimo al rapporto tra suono e silenzio, ai respiri dello spazio musicale. Senza tentare paragoni stilistici privi di senso, possiamo però ritrovare in certe trasparenti atmosfere dell’ultimo Nono, realizzate con pochissime note di grande intensità, un parallelo ideale con la poetica di Fasoli.

La voglia di percorrere sempre strade che deviassero dall’ovvietà del già conosciuto non è mai venuta meno a questo musicista libero e di grande cultura. Chi ha potuto incontrarlo di persona ne ricorderà sicuramente la disarmante gentilezza e la modestia, e di come si tenga alla larga dallo stereotipo del musicista “colto” e pieno di sé.

Non mi resta che augurargli molti anni ancora di felice produttività, sempre all’insegna della gioia di creare musica intelligente.

Carlo Boccadoro. Compositore, scrittore, direttore d’orchestra e direttore artistico della rassegna “Sentieri selvaggi”.





Nel corso del tempo

Franco Caroni

Parlare di Claudio Fasoli è una cosa che mi scalda il cuore. Mi ricorda i tempi dell’inizio di un sogno che non sembrava un sogno, ma una realtà folle: quella che poi è diventata Siena Jazz.

Claudio è stato ed è per me un modello fondamentale, un esempio di uomo e di musicista di cui sentivo bisogno; un vero maestro di vita, di comportamento filosofico e artistico che poi ho sempre ricercato negli altri musicisti.

Ricordo le lunghe conversazioni notturne “a giro per le strade di Siena”, in cui parlavamo di come fosse la buona fede a dirigere e giustificare la ricerca e le deviazioni dai linguaggi canonici del jazz, e come non esistessero linguaggi più jazz di altri, se lo si intendeva come la fonte del miglior modo di gestire l’improvvisazione.

Claudio è stato uno dei quattro o cinque musicisti che mi hanno fatto scoprire i lati più coinvolgenti del jazz: la sua naturale indole per la curiosità, l’importanza della ricerca continua della creatività, la necessità di interiorizzare e personalizzare ciò che si scopre e che si impara da questa musica.

Troppo idealizzato? Forse può sembrarlo, ma è con questo spirito che è nata Siena Jazz e da questo spirito è cresciuta fino a diventare la struttura italiana di riferimento internazionale per l’alta formazione e la ricerca della musica jazz.

Claudio è un musicista genuino, un compositore importante, molto stimato anche a livello internazionale per la profondità del suo mondo musicale e per l’innata curiosità di esplorare quello degli altri suoi colleghi.

La disponibilità a condividere ed esternare i suoi pensieri musicali e le sue metodologie lo ha reso anche un ottimo docente, una persona preziosa per diffondere e valorizzare i variegati linguaggi del jazz e delle sue numerose tecniche improvvisative.

Ci siamo visti maturare vicendevolmente e spero di aver contribuito, tramite le attività di Siena Jazz, a far conoscere la filosofia e la musica di questo prezioso musicista a centinaia di giovani studenti, così come sicuramente lui ha contribuito, con la sua presenza e i suoi consigli, a far crescere la struttura.

Adesso non mi resta che attendere con curiosità cosa saprà inventare per il futuro, dato che non è suo carattere fermarsi, viste le continue idee che quotidianamente escono dal cilindro umano e artistico della sua personalità.

Franco Caroni. Contrabbassista, presidente e direttore artistico della fondazione Siena Jazz.





Claudio Fasoli, ovvero l’eleganza dello sperimentatore

Massimo Donà

Claudio suona una musica raffinata, scandita da originali idee compositive, da un talento particolare nell’arrangiamento per i suoi gruppi, e dal suono del suo sax soprano.

Franco D’Andrea

Potremmo dire, di Fasoli, quello che scrisse Schumann del grande Chopin: “Profondissima è in lui quella mirabile forza originale che, appena si mostra, non lascia alcun dubbio sul nome del suo maestro; inoltre egli porta un’abbondanza di nuove forme che, nella loro delicatezza e audacia, meritano egualmente l’ammirazione. Sempre nuovo e inventivo nella forma esterna, nella fisionomia dei suoi pezzi e nei particolari effetti strumentali, egli rimane però nell’intimo eguale a se stesso, tanto che noi temiamo non produca più cose maggiori di quelle prodotte sinora”.

Maestro di rigore, eleganza, personalità, libertà di movimento, ricerca incessante e sguardo aperto a 360 gradi sugli elementi di cui è fatta ogni autentica esperienza musicale; e sempre particolarmente attento alla qualità del “suono”.

Così potrei disegnare uno schematico e sinteticissimo “ritratto” di Claudio Fasoli. Musicista che ammiro fin da giovane, quando lui militava nel mitico Perigeo e io muovevo i primi passi nel mondo del jazz, cercando di decifrarne l’alfabeto e scoprirne gli infiniti miracoli.

Il fatto è che in lui nessun assolo è mai scontato, né prevedibile, e ogni composizione è caratterizzata da una cifra stilistica assolutamente originale. Concerti e registrazioni, infatti, sono nel suo caso sempre supportati da una ricerca sapiente, attenta e “opportunamente” arrischiata. Ma soprattutto fondati su una piena, nonché lucida, consapevolezza del fatto che ogni scelta potrebbe rivelarsi decisiva. Che essa potrebbe cioè magnificare, ma sempre anche far naufragare l’opera in corso.

D’altro canto, c’è sempre un progetto pensato e scientemente voluto alla base delle produzioni di Claudio; mai, cioè, una progettualità “pesante”, e per ciò stesso destinata a soffocare l’elemento di sorpresa e di azzardo che ogni autentica esperienza jazzistica reclama per poter essere riconosciuta come tale.

Fasoli è jazzista a tutto tondo, insomma; perché sa render “uno” le opposte attitudini che rendono spesso “astratte” prove pur mirabolanti dal punto di vista virtuosistico. Ossia, sa render “uno” il rigore della struttura, l’intenzione compositiva e l’afflato mai codificabile che può spingere finanche a negare la struttura medesima, nonché le intenzioni originarie dalla medesima in qualche modo espresse.

E poi, paradossalmente, è stata proprio la compostezza di tutte le sue prove musicali – peraltro variegatissime, e dunque davvero mai stanche – ad avergli consentito di rendere, una ormai nutritissima produzione discografica, espressione di un universo multicolore e incredibilmente sfaccettato. Che Claudio ha continuato a generare proprio chiedendosi ogni volta, instancabile, quale fosse la direzione da intraprendere; evitando cioè con cura ogni inutile enfatizzazione e ogni pur comoda “ripetizione”.

La via scelta dal nostro è stata fin da subito la più difficile; la più complessa, ma forse l’unica degna della complessità che ha sempre caratterizzato il grande jazz; e dunque la sua spinta messianica, il suo escatologismo strutturale. D’altro canto, il nostro sassofonista non è mai stato tentato dallo sterile e pur potentissimo fascino del passato; conosce bene, infatti, Fasoli, i pericoli dello sguardo meduseo (che potrebbe sempre pietrificarci), da cui si sono fatti “incantare” tanti pur bravi musicisti.

Il passato lo conosce bene, il nostro Claudio; ma è come se fosse riuscito a dimenticarlo-a-memoria. Conoscendolo sì alla perfezione, ma impegnandosi ad aggiungere ogni volta il “suo” personale e irrinunciabile “fotogramma” a un film quanto mai complesso, tortuoso e ricchissimo di sfaccettature; consapevole del fatto che la proiezione, per il jazzista, non potrà mai dirsi conclusa.

Il passato, infatti, lo sostiene, senz’altro, ma gli si offre nello stesso tempo come seducente e semplice trampolino di lancio per sempre nuove avventure; d’altronde, se non lo avesse capito, avrebbe rischiato di trasformarsi in semplice imitatore di una grandezza rispetto alla quale non gli sarebbe rimasto che farsi testimone di uno struggente (per quanto inutile e patetico) rimpianto. Ma Claudio non è tipo da rimpianti; si è sempre guardato bene, il sassofonista veneziano, dall’accontentarsi di tenere viva la memoria di una pur nobile e articolata tradizione. Perciò, forse, ha sempre fatto il passo più lungo della gamba; rischiando ogni volta il naufragio.

A ogni modo, il fatto che questo non sia mai accaduto, ossia che egli non sia mai naufragato (e credo che a lui non possa mai accadere), è dipeso da una lucida e sempre vigile attenzione; ossia, da un autentico amore per il “vero”. Quello che avrebbe continuato ad attenderlo da un futuro che, solo, poteva dare un senso al suo presente. E che, solo in quanto sempre di là da venire, avrebbe potuto rendere tese, intense e “necessarie”, le scelte di volta in volta operate. E necessariamente libere, aggiungerei.

Stante che nulla ci limita e ci ostacola dal passato; da un passato che, in quanto tale, e ogni volta, già non è più. Solo il futuro può infatti venire disegnato dalle nostre scelte; che proprio per questo dovrebbero farsi sempre responsabili e lasciarsi alimentare da una libertà che non può mai trasformarsi in banalissimo arbitrio. Che è quanto non accade mai a Fasoli; sempre vigili, infatti, sono il suo fraseggio e la sua lucida argomentazione compositiva. Sì, che ogni volta, l’improvvisazione del sassofonista veneziano venga sostenuta da un’attitudine che è quella della vera e propria composizione istantanea. Che lo rende capace di condurre il fraseggio indipendentemente dai patterns che la grande tradizione improvvisativa della musica afroamericana ha finito per lasciargli in eredità. Fasoli, infatti, cerca le melodie; ossia, esplora e disegna rapporti sempre nuovi… sorprendenti e inattesi, tra melodia e schema armonico del brano di volta in volta in questione. E dunque non si lascia condurre da una grammatica “già scritta”, ossia dai patterns che troppo spesso, in molti musicisti, sono solo essi a decidere la direzione del discorso. Ma guida con lucida determinazione le proprie scelte melodiche e gioca con le armonie da vero e proprio compositore.
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D’altronde, il nostro ha anche scritto che, nel comporre i propri temi, si è sempre sforzato “di conferire loro una struttura caratteristica, sia privilegiando climi armonici piuttosto elaborati, e quindi tali da non risultare ovvi o ripetitivi, sia soprattutto piazzando alcuni punti di riferimento ritmici e armonici all’interno del brano, in modo che funzionassero quasi come un ‘punto e a capo’. Questo modo di comporre consente di lasciare piena libertà al solista, senza rinunciare alla presenza di una solida struttura di base”.

Perciò il suo è sempre stato un lavoro da autentico ricercatore; sì, un lavoro da colto sperimentatore dell’universo sonoro.

Che sa, certamente, e anche molto; ma ha saputo comunque rimanere consapevole di “non-sapere”; sì da ritrovarsi – quale vero e proprio novello Socrate – arrischiatamente consegnato a una polis costellata di saccenti ma astratti eruditi del fraseggio usato-sicuro. In ogni caso dotato di una saggezza che, sola, gli ha consentito di agire come si trovasse sempre all’inizio. Disegnando e reinventando ogni volta la mappa di un universo in cui ci invita ogni volta a seguirlo, e in cui potremo con buone probabilità continuare a ritrovare, come per magìa, l’inconfondibile profumo delle risonanze stellari che a questa musica (il jazz) ci hanno silenziosamente e forse misteriosamente destinati.

Massimo Donà. Professore ordinario di Filosofia teoretica presso la facoltà di Filosofia dell’Università Vita-Salute San Raffaele di Milano e trombettista jazz.
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Tempi di jazz

Intervista a Claudio Fasoli

Entra in te stesso e cerca la profondità da dove fluisce la tua vita.

Da Lettere a un giovane poeta di Rainer Maria Rilke

Venezia

“Esistono davvero certi luoghi, anzi, certe concrezioni o arcipelaghi di luoghi in cui, per quanto ci si addentri, e per quanto li si pensi e ripensi, o li si colga tutti insieme come in un plastico fissato da una prospettiva dall’alto, mai si riuscirebbe a precisarne una vera ‘mappa’, a fissarvi itinerari. La voglia che tali luoghi insinuano è quella di introiettarli quasi fisicamente, tanto sono vibranti di vitalità intrecciate e dense”, così scriveva Andrea Zanzotto. Cosa hai trattenuto in te di un luogo unico come Venezia?

La luminosità, i cieli, i riverberi, l’orizzonte, i rumori, il tessuto, i motivi, le vene, le arterie, le ramificazioni, i materiali, i muri sbrecciati, i colori dei tetti, il sale, gli spazi incontaminati della laguna, i silenzi, i ritmi e la bellezza di Venezia mi hanno lasciato un segno indelebile nella percezione estetica, visiva e sonora, anche se ormai da quarant’anni vivo a Milano. Nel corso del tempo, quanto più cercavo di allontanarmi da Venezia tanto più riuscivo a capire la sua unicità e tanto più la ammiravo. Da ragazzo la odiavo per la lentezza che la caratterizza, ogni necessità andava adeguata ai movimenti lenti dell’acqua. I pompieri erano lenti, i taxi erano lenti, il carro funebre, cioè il barcone, era lentissimo sull’acqua, lo stesso per la Croce rossa o per la raccolta della spazzatura. È difficile da spiegare, ma il risultato fu che non vedevo l’ora di andarmene in un’altra città dove ci fosse puzza di benzina, macchine e moto, asfalto e smog. Mi sembrava di vivere fuori dal mondo. Sui giornali leggevo le notizie da Milano, Parigi o New York, e pensavo che quello fosse il mondo vero e mi sentivo emarginato in un posto lontano dalle cose che succedevano. Capii meglio dopo quale straordinaria realtà fosse quella città e che patrimonio potesse avere la sua storia.

La luce del sole si riflette sulla laguna, in certe stagioni viene diffusa e riverberata dalla nebbiolina bassa che diventa quasi incandescente, ma non impedisce la visuale. Questa luminosità è riprodotta magnificamente nei quadri veneziani di Turner, che ha saputo cogliere in maniera impressionistica – un secolo prima degli impressionisti – colori, luci e stati dell’anima. In “Venice Inside” e “Reflections”, due cd del 2009 dedicati alla mia città natale, ho forse interpretato queste sensazioni, nonostante sia sempre stato lontano da me dare alla musica un compito descrittivo. L’unicità di Venezia è stata raccontata da grandi scrittori, è pressoché impossibile aggiungere qualcosa di originale. È una città poetica, basta uscire dalla folla dei percorsi turistici per accorgersene. Venezia è un gesto artistico in sé, dalla struttura urbanistica – con la esse del Canal Grande – alle architetture dei palazzi, ponti, calli. È irripetibile: contiene storia, persone ed eventi che possono essere diversi da altrove, esiste una “venezianità” che è quella particolare atmosfera che si percepisce in città, dal dialetto allo spirito irridente dei veneziani, ma soprattutto quando si esce dalla stazione e si è accolti dal silenzio del Canal Grande invece che dal frastuono delle auto. E questo silenzio non è mai immobile ma è sempre vivo.

Per te, veneziano del Lido, qual è l’importanza del patrimonio artistico e della tradizione di una città che riesci ad amare solo standone lontano ma a cui torni periodicamente nella tua creazione artistica? In quale ambiente sociale e culturale sei cresciuto?

Da ragazzo per me era normale andare alla Biennale d’arte, oppure a Palazzo Ducale, a vedere Giorgione o Tiepolo, artisti influenzati dall’ambiente luminoso di Venezia. Faceva parte della mia quotidianità girare le calli e imbattermi in architetture uniche, entrare ai Frari e ammirare Tiziano e Canova. Era facile incrociare Gianni Berengo Gardin mentre si avviava verso il suo negozio di fotografia o, quando mi appassionai alla filosofia, andare all’Isola di San Giorgio alla Fondazione Cini ad ascoltare le conferenze – ne ricordo una molto interessante di Nicola Abbagnano. De Chirico – di cui già conoscevo il valore – veniva a passare l’estate non lontano da casa mia. In quegli anni conobbi artisti famosi come Rothko, Hundertwasser e Hartung. Invece la Mostra del cinema non mi ha mai attratto molto, pur svolgendosi così vicino a casa mia e pur essendo una attrattiva culturale importante: i prezzi troppo alti non mi permettevano, se non occasionalmente, di frequentarla. Venezia ha dato i natali anche a personalità che ho avuto la fortuna di conoscere, come Franco De Masi, affermato psicoanalista, Giancarlo Scarpari, giudice a Bologna, Guido Sartorelli, Raul Schultz e Eulisse, artisti visivi, Bruno Maderna, Luigi Nono e Giuseppe Sinopoli, figure chiave della musica contemporanea.

Pensi esista un genius loci veneziano? Giorgio Gaslini, in uno scritto che ti ha dedicato, parla di echi della memoria di area veneziana che passano nella tua musica, da Vivaldi a Malipiero, dai Gabrielli a Maderna…

Certamente Vivaldi, per il senso dello spazio. E di certo anche Luigi Nono, per lo stesso motivo. Malipiero lo conosco meno. Forse Maderna possiede, penso a Serenata per un satellite, una partitura di musica aleatoria che ho avuto l’opportunità di suonare: un concetto dello spazio diverso da quello di Nono, ma altrettanto vivibile concretamente perché è l’esecutore che decide quanto e come riempirlo. Sicuramente anche lui non aveva un progetto descrittivo, bensì squisitamente musicale, tuttavia nelle sue partiture traspare un senso dello spazio luminoso.

Quale era il tuo ambiente familiare?

Mio padre era chimico e farmacista. Ogni mattina andava in vaporetto a Venezia, esattamente in Calle dei Fabbri; il viaggio durava 15 minuti durante il quale leggeva i libri della Rizzoli, tutta la casa era piena dei tascabili della Bur, la storica collana dei classici e dei contemporanei della letteratura. È sempre stato una persona riservata ma disponibile e mi ha aiutato a prendere il mio primo sax, a Padova da Castellan, in un primo tempo a noleggio, ma poi lo acquistai. Si interessava di scienza in genere, e nonostante che la mia passione per la musica jazz avrebbe potuto essere malvista in quella famiglia medio-borghese di allora, mio padre la accettò. Non fu così per mia madre, malgrado fosse profondamente convinta dei valori della cultura. Scriveva liriche belle, ariose ed era lettrice assidua e tutto la poteva interessare purché fosse legato alla creatività, dalla poesia alla pittura alla musica. Mio fratello maggiore suonava i classici al pianoforte e quindi come colonna sonora ho avuto Bach e Ravel per tutta la mia adolescenza. Oltre a questo, fin da giovanissimo mio fratello dipingeva con competenza e senso della poesia. Nelle vacanze estive, in montagna, trovava i soggetti prediletti per la sua tavolozza. Poi si dedicò a una pittura più metafisica, ma io non avvertivo nella sua nuova ricerca la stessa verità che trovavo nei suoi quadri di tema alpino. Mia sorella come me respirava quell’aria satura di sollecitazioni. Anche lei scriveva poesie e a scuola era molto brava come d’altronde lo era mio fratello. Io me la cavavo bene o male. Tutti creavano in proprio, e così ho fatto anche io. Fin da bambino ho frequentato molto anche Padova, altra città di grandi tradizioni culturali, dove vivevano le zie, sorelle di mio padre, e dalle quali venivo spedito appena finita la scuola. Zia Anna e zia Nice mi chiedevano di fare l’“educato” e a volte mi facevano indossare, quando si usciva per la passeggiata, i guanti di cotone bianco, che a quei tempi erano indice di distinzione. A queste zie devo il mio incontro con la musica sacra, che mi incuriosiva nonostante fosse grave, ma loro mi portavano alla Basilica del Santo dove la grandiosità delle architetture contribuiva a renderla suggestiva. Era una settimana faticosissima per me, ma alla fine potevo tornare al Lido a giocare con la cerbottana insieme ai miei amici.

Qual è stato il tuo percorso di avvicinamento al jazz?

Per me il jazz fu la musica alternativa, per la sua proposta libertaria e personalizzabile. A otto anni iniziai a suonare il piano e smisi qualche anno dopo, ma continuai ad ascoltare musica. Intorno ai tredici anni cominciai a cercare qualcosa di mio, qualcosa che non veniva dalla famiglia, ma che scoprivo autonomamente. C’era un gruppo di ragazzi delle medie, amici di un ragazzo distrofico, Paolo, che si riuniva a casa sua ascoltando quei dischi e parlando soprattutto di jazz. Io mi aggregai. In quel periodo ascoltavamo soprattutto i musicisti di New Orleans: Louis Armstrong, King Oliver, Bix Beiderbecke. Intorno ai quattordici anni scoprii Charlie Parker e poi soprattutto Lee Konitz, che mi prese veramente tanto. Di Konitz mi piacque l’approccio intellettuale, da studioso, il tipo di linguaggio raffinato, il suono straordinario. Apparteneva a una scuola estremamente severa, quella di Lennie Tristano, un pianista rigoroso che ha saputo creare magnifica musica espressiva anche se non vistosa. In seguito i miei riferimenti a livello locale furono Giorgio Baiocco, musicista e tenorista insigne, Mario Costalonga, trombettista straordinario, molto avanti armonicamente e anche Renato Geremia che suonava e cantava con swing, forse troppo “nero” per i miei gusti di allora!

Importante, nel percorso di studio e di ascolto del jazz, è stata l’amicizia con Maurizio Mauriello. Me lo presentò Lilly Banon, comune amica, che sapeva della nostra passione viscerale per la musica e per il jazz in particolare. Mettendoci in contato, in quel salotto di Venezia, Lilly forse non poteva immaginare che stava gettando le fondamenta di una solida amicizia. Il legame è stato subito fortissimo perché già allora ci univa la devozione per la scuola cool, ma anche una grande disponibilità all’ascolto, durante interi pomeriggi, di ogni possibile novità discografica. Maurizio infatti ha lo spirito del vero collezionista, solo per fare un esempio, può vantare 150 inediti di Chet Baker. Il jazz ci ha tenuto molto uniti e tuttora, anche se ci vediamo di rado, la telefonata di saluto spesso scaturisce dal voler condividere momenti di grande intensità sul fronte musicale. A lui devo l’opportunità di aver suonato fin da ragazzo su un buon saxofono, infatti acquistai il suo sax alto Conn. Uno strumento molto bello, con cui ho passato un numero infinito di ore di studio e che mi ha dato grandi emozioni in gioventù, quando guidavo un quartetto studentesco all’Università di Padova. Successivamente sono passato al Selmer e a questo brand non ho mai più rinunciato, ma questa è già un’altra storia.

Era solo un tuo bisogno di espressione o c’era anche un elemento di ribellione e di rifiuto? Cosa rappresentava allora questa misteriosa parola, “jazz”?

Il fascino del jazz era possibilità di esprimersi in maniera molto diversificata al di fuori delle regole classiche, con un’importante connotazione ritmica personalizzabile. Lo studio del pianoforte, fatto in maniera tradizionale e noiosa, mi aveva allontanato dalla musica che comunque ascoltavo quotidianamente. Il jazz mi conquistò anche per il non paludamento dei musicisti, per la quotidianità dell’arte, per la frequentazione meno formale del palcoscenico. Il livello di identificazione con Konitz e di proiezione nei suoi confronti arrivò a livelli problematici, per un certo periodo, intorno ai miei 17-18 anni, così tanto che decisi di mangiare la metà del solito perché mi interessava assomigliargli nella magrezza ascetica che era proposta nelle sue foto. A sedici anni andai a Torino a sentire Miles Davis e ne ritornai entusiasta e frastornato, avevo già deciso in quale ambito mi sarei mosso, era quello del jazz moderno, contemporaneo, di ricerca. Quando poi sentii Konitz dal vivo a Bologna la prima volta, fui rapito dal suo suono ma scoprii anche che era un uomo normale. All’inizio cercavo autonomia dall’ambiente familiare e capii che il jazz era una opportunità irrevocabile per me. A quattordici anni, quando iniziai a pagare a rate il mio primo sax, sapevo che cominciava una lunga storia di studio e di lavoro su quello strumento. Diciamo pure infinita, dato che finita non è neppure ora.

I tuoi orizzonti musicali si sono poi allargati ulteriormente quando hai lasciato Venezia.

Quando ero studente di Farmacia all’Università di Padova ho iniziato a cercare qualcuno con cui suonare. Avevo contatti con altri studenti o comunque amici con i quali scambiavo dischi e opinioni sul jazz, andando qualche volta ad ascoltare Franco Fayenz nelle sue prime conferenze. Il centro d’arte dell’università organizzava anche concerti di musica jazz e fu così che sentii la prima volta dal vivo il Modern Jazz Quartet. Alberto Zampieri suonava già la tromba. In seguito riuscii a individuare un pianista triestino di nome Benno Pellicciari, che studiava Geologia, e con il quale nacque una bella amicizia; poi un contrabbassista diplomato in Conservatorio che per vivere lavorava in Posta e si chiamava Gaetano Consiglio, buona la sua cavata, e infine una figura mitica della goliardia padovana, il batterista Dario Cicero, dotato di buon timing e bel suono. Con loro nacque il mio primo quartetto studentesco che ha nel jazz vari precedenti, a cominciare dai Wolverines di Bix Beiderbecke.

Ciò che di Benno mi colpì fu che la prima volta che lo sentii suonava molto traditional. Gli parlai di Red Garland e gli prestai il quintetto di Davis su “Relaxin’”, “Cookin’” e “’Round Midnight”.

Dopo una settimana Benno suonava à la Red Garland, con gli stessi voicing pianistici, con un relax assai simile all’originale ed era sempre in grado di fare un ottimo lavoro solistico. Ero impressionato dalla sua musicalità. Con loro ho fatto concerti in Italia settentrionale, ci siamo divertiti molto. Il repertorio era interessante, suddiviso fra brani americani e nostri. Ricordo Dr. Jackle di Jackie McLean.

Una sera Chet Baker venne a Padova con il quintetto, vale a dire Amedeo Tommasi al piano, Giovanni Tommaso al basso, Franco Mondini alla batteria e Bobby Jaspar al tenore e al flauto. Non so come e quando, ma riuscii a trascinare Giovanni e Franco nella soffitta di Benno per una rapida jam session, secondo i modelli bolognesi di Alberto Alberti. Feci una corsa incredibile a prendere il contralto, a casa delle mie zie, impiegai cinque minuti quando normalmente ne occorrevano venti, salii i quattro piani delle scale e mi misi a suonare con Benno al piano e loro due. Non avevo più fiato, stavo per svenire ma suonai come meglio potevo. Un paio di brani e via, ma ero felice di essere riuscito a suonare con i musicisti che amavo di più in quel momento.

La scelta del sax alto fu ispirata da Parker e Konitz. Ma come mai anche il soprano? Via Bechet o via Coltrane?

Fu il suono e soltanto il suono a farmi scegliere il sax alto, le considerazioni tecnico-strumentali sono arrivate con il tempo e con la scoperta dello strumento. I primi dischi di jazz moderno che avevo sentito erano prevalentemente con altisti: Desmond, Konitz, Parker e poi Jackie McLean. Stan Getz, Wardell Gray e Warne Marsh erano tenoristi, non mi agganciavano quanto gli altisti ed era quindi ovvia quella scelta. Il sax soprano arriva tramite Coltrane. Certo conoscevo anche Bechet ma fu My Favourite Things del quartetto di Coltrane che mi spinse a pensare al soprano, che affrontai prima come gioco e poi seriamente. Mi sono trovato subito benissimo su quello strumento, mi hanno catturato le possibilità speciali offerte dal suonare una ottava sopra il tenore. Posso dire che non ho avuto difficoltà, mi sembrava quasi di averlo suonato da sempre. Mi sono sentito subito in confidenza con lui.


Miles Davis

Ho incontrato Miles Davis una volta sola da ragazzo, era il 1957. Ero andato da Venezia a Torino per ascoltare un concerto in cui sapevo che avrebbe suonato insieme ad altri grandi nomi del momento, fra cui Modern Jazz Quartet, Bud Powell, Lester Young. Molti anni dopo Enrico Rava mi disse che anche lui era presente. Arrivai presto nel pomeriggio ed entrai nella sala del teatro ancora quasi vuota. Dopo un po’ vidi che Miles stava parlando con Percy Heath sul palcoscenico, raggiungibile tramite una scaletta a destra. Non esitai a salire e mi trovai sul palco dietro Percy Heath. Guardavo Miles ma lui continuava a parlare con il suo contrabbassista. Poi mi vide, si interruppe facendomi un gesto e mi scarabocchiò un autografo leggibile sul libriccino che tenevo in mano, e che rimisi subito in tasca con un gesto automatico, come per timore di perderlo. Non sono mai stato fissato con gli autografi, ma quella occasione mi sembrò unica. Ascoltai con rapimento quel magico concerto. Il giorno dopo, al rientro a Venezia, quel suono bellissimo era ancora dentro di me.



Gli anni sessanta. Il jazz a Bologna e a Milano

All’inizio degli anni sessanta Bologna fu uno dei centri importanti di diffusione del jazz e tu hai avuto la fortuna di frequentarla. Ce ne puoi parlare?

Per rendere il clima di quegli anni a Bologna posso raccontare ciò che accadde una sera – credo del 1964. Ci fu un grande concerto di Charles Mingus con Dolphy, Clifford Jordan, Jaki Byard e Dannie Richmond. Mancava Johnny Coles. Dopo il concerto, secondo la consuetudine patrocinata da Alberto Alberti e amici, si andava in uno scantinato di via Rizzoli per delle jam session con i grandi nomi americani che volentieri suonavano fino al mattino. La cantina era stata affittata dal dottor LoBianco, mitico dentista noto a tutti per la sua passione viscerale che lo portava a suonare la batteria ma soprattutto a ospitare forsennate session notturne nel suo studio in un palazzo di via Rizzoli, vicino piazza Maggiore. Non so cosa dicessero gli inquilini, forse era un palazzo di uffici, di fatto la cantina divenne il luogo dove eventi di questo genere succedevano spesso. Questo era ciò a cui assistevo come in un mondo magico dove si materializzavano i musicisti degli lp Blue Note che amavo. Una notte incontrai Monk, dopo un concerto, che ascoltava esclusivamente i suoi dischi “ballandoci sopra” allo stesso modo di quando era sul palcoscenico. Gli altri membri del quartetto di Monk erano con Amedeo Tommasi al piano. Charlie Rouse e gli altri suonavano e io li ascoltavo. Un’altra volta l’Horace Silver Quintet suonò per noi fino alle quattro del mattino, poi subito in stazione per il treno che li portava in Svizzera. C’erano Louis Hayes alla batteria e Blue Mitchell alla tromba.

Ma torniamo allo scantinato: quella notte, dopo il concerto, Charles Mingus scese e suonò fino alle sette del mattino. Al tenore ci fu un magnifico Clifford Jordan, ma anche Gato Barbieri fu straordinario. Rune Carlsson si diede il cambio alla batteria con Dannie Richmond, al piano credo ci fosse Amedeo Tommasi ma poi suonò solo Jaki Byard. Si aggiunse anche Franco Ambrosetti, suonando da par suo, tanto che fu invitato da Mingus a unirsi al suo quintetto. Era un clima di grande libertà, disponibilità, passione e collaborazione. Ho ancora impressa nella mente l’immagine di un’alba sul marciapiede sotto il portico di via Rizzoli: Alberto Alberti – che era stato ovviamente con noi, in quanto straordinario animatore delle notti jazz nella Bologna di quel periodo – stava parlando con un signore con il cappello un po’ storto, e mi sembrò si esprimesse molto velocemente in inglese. Non mi meravigliai di lui ma del suo interlocutore, che seguiva benissimo il discorso e rispondeva in maniera pertinente. Solo dopo molto tempo ho scoperto che dialogavano in dialetto bolognese, forse la stanchezza e l’ora tarda mi avevano fatto intendere che parlassero un perfetto inglese. Ne ero assolutamente convinto!

La sera dopo il concerto di Mingus hai conosciuto Giorgio Buratti, bassista milanese di grande talento.

Sì, quella sera c’era anche Giorgio, che aveva suonato la sera precedente e si era trattenuto per assistere al concerto di Mingus. Lo conoscevo di fama dalle pagine di “Musica Jazz”; lui, sentendo le mie vaghe intenzioni di spostarmi da Venezia a Milano, mi invitò a telefonargli qualora ci fossi andato. Fu molto gentile e accogliente. Io sognavo di trasferirmi a Stoccolma, sogno che non riuscii a realizzare. Qualche tempo dopo raggiunsi Milano e ripresi i contatti con Giorgio; mi era sembrato assai disponibile e gentile, in piena contraddizione con il suo aspetto particolarmente aggressivo, da lui peraltro assai coltivato e di cui penso sia tuttora molto fiero.

Mi trovavo a Milano con lo scopo di conoscere musicisti e lui era l’unica persona affermata che mi aveva detto di farmi sentire. La sua informalità era pressoché totale e imprevedibile, un po’ come ora d’altronde. Mi invitò immediatamente a suonare in un suo studio dove incontrai altri musicisti, e poco dopo arrivò anche Franco D’Andrea con il sax soprano; debbo dire che suonava particolarmente bene e mi colpì il discorso armonico implicito nel suo fraseggio. Successivamente mi invitò nel suo gruppo con Valdambrini, Masetti e altri: fu a Milano, nel 1966. Il concerto venne registrato e una parte fu inserita nel disco di Buratti “My Soul in Performances”, pubblicato dalla Bentler nel 1970. È il primo disco live cui ho partecipato. La bella foto in copertina ritrae Buratti in un suo atteggiamento tipico, definibile come “sforzo creativo”, “impegno creativo” o meglio “spasimo creativo”, un piglio molto “jazzy” che mi piaceva e condividevo. Giorgio prese in gestione un locale in cui si suonava jazz. All’entrata campeggiava la gigantografia di quella foto, che incuteva un certo timore a chi non conosceva Giorgio o non era addentro al clima jazzistico. Ricordo una sera con poca gente ma grande musica, infatti al tenore c’era Eraldo Volontè in gran forma, con il suo suono bellissimo e assai espressivo. Il clima era solenne e silenzioso perché stavano registrando, e la musica usciva con grande scioltezza ed efficacia. Sono rimasto a lungo ad ascoltarli con immensa gioia. Fu proprio in quel periodo che Giorgio mi consigliò di suonare con un copricapo, poteva essere un Borsalino o altro del medesimo tipo, nella tradizione del jazz newyorkese. Lì per lì ho faticato ad abituarmici, ma poi è diventato un tratto insostituibile della mia immagine.

Ricordo molti dettagli della vita musicale a Bologna in quei tempi, perché ogni tanto ci andavo per stare nell’ambiente del jazz vissuto intensamente, suonando anche, ma soprattutto per stare insieme a Amedeo Tommasi, Alberto Alberti, Cicci Foresti, Gigi Cremonini, Cipo e Mingus (questi ultimi soprannomi di persone incredibili), tutti uniti da una passione assoluta e totalizzante per il jazz di quegli anni. Dopo i primi contatti, una volta trasferito a Milano, conobbi molti musicisti e cominciai a pensare di formare un gruppo mio. Decisi di tentare l’avventura. Io suonavo alto e soprano ma invitai ugualmente Beppe Aliprandi, all’alto anche lui, e Janusz Ciaramella, un trombettista polacco che ora vive a Londra. Contrabbasso e batteria, Pierpaolo Vallardi e Agostino Mangiaracina, completavano il quintetto pianoless che si dedicava a mettere a punto brani di nostra composizione con digressioni anche nell’area più libera, con brani dalla struttura aleatoria o aperti a soluzioni dichiaratamente free. Marco Cristofolini era un batterista trentino con cui ho suonato occasionalmente anche in duo, mi apriva a nuove idee su dinamiche e timbri diversi; ho saputo che poi si è mosso molto nel giro di Don Cherry quando viveva in Scandinavia. La Gioventù Musicale di Milano, nella persona della signora Furiosi, credo su consiglio di Franco Fayenz, ci permise di fare molti concerti presso le sedi provinciali della fondazione. In genere fummo accolti benissimo, anche se i concerti jazz erano una rarità negli ambienti dedicati soprattutto alla musica classica.

In quel periodo hai collaborato anche con Guido Manusardi, musicista molto originale. Per esempio, è curioso che abbia fatto alcuni dei primi dischi di etno-jazz europeo, per poi disconoscerli in linea di principio…

L’incontro con Guido Manusardi avvenne allo Studio 7 di Milano, una sala di registrazione in corso Venezia 7, vicino a San Babila. Tito Fontana, industriale, pianista, compositore, discografico e organizzatore invitava ogni martedì i suoi amici musicisti, e altri che volevano unirsi, per suonare in jam session per un paio d’ore. Lì conobbi anche Enrico Intra e molti altri del giro milanese: Renato Sellani, Franco Cerri, Alberto Rota, Sergio Fanni ma anche cantanti come Bruno Lauzi, architetti come Confalonieri, musicisti classici, pittori come Cazzaniga eccetera. In quel periodo Guido viveva a Bucarest, in Romania, con la sua compagna. Erano momenti difficili per lui, cercava di ritrasferirsi a Milano e io gli offrii di dormire a casa mia. Guido venne e ci rimase a mesi alterni, se ne andò due anni e mezzo dopo. Eravamo amici, condividevo con lui problemi e dispiaceri. Ai tempi Guido non mi apprezzava molto al saxofono e me lo diceva non tanto velatamente, senza però darmi dei consigli che avrebbero potuto aiutarmi e che avrei desiderato, perché ero autodidatta e pronto ad ascoltare, ricettivo come una spugna. Ogni tanto avevamo anche discussioni accese sul jazz. Tempo dopo mi invitò a fare qualche concerto, tra cui anche una serata al Festival di Bergamo. Non avendo fiducia in me temeva che non ce la facessi ma dopo quel concerto mi disse cose rassicuranti. Andammo anche al Festival di Ljubljana, nel giugno 1972, e ne uscì “Live Suite”, disco di Manusardi per la Basf, secondo lp della mia vita e paradossalmente secondo lp dal vivo. Due su due. Guido non condivise mai la mia decisione di entrare nel Perigeo, il contenzioso tra noi due andò avanti a lungo. Per lui la fedeltà al jazz non consentiva contaminazioni, il jazz era uno solo: come lo pensava lui.


Art Blakey

Sentivo il suono lacerante dei piatti su un tempo veloce e camminando rapido per un corridoio sfociai in un atrio ampio dove sul palco stava suonando Art Blakey. Franco Ambrosetti stava terminando un magnifico solo e io non mi posi molti problemi e tirai fuori il sax alto che avevo con me e cominciai immediatamente a suonare. La situazione era una jam come d’abitudine negli anni sessanta a Bologna durante il Festival, dopo i concerti a teatro, grazie ad Alberto Alberti, rimpianto animatore del jazz bolognese.

Suonai cercando di capire su cosa stessero improvvisando e rintracciai un po’ di armonie di un brano che mi sfuggiva. Sentivo il vento sonoro dello swing percussivo di Blakey che mi faceva decollare, era tutto già pronto, bastava mettere qualche nota on top perché si arrivasse a essere “insieme” e intanto vivevo di quel suono e di quel trasporto. Volando sulle ali del ritmo di Art suonammo un altro brano e poi tutto finì. Incontrai poi gli occhi sorridenti di Blakey e il suo sorriso bianco nel viso nero. Emozioni indimenticabili.



Il Perigeo e gli anni settanta

Impossibile parlare della tua ricerca musicale senza raccontare anche del Perigeo.

Innanzitutto devo dire che non ero consapevole del cambiamento di vita che avrei fatto, quando abbandonai la collaborazione con la casa farmaceutica per cui lavoravo. Sapevo che avrei suonato con i musicisti italiani che più stimavo e che nel gruppo ci sarebbe stato anche un chitarrista elettrico di provenienza rock, sapevo che tutti noi avevamo una grande ammirazione per il Miles Davis elettrico. Sapevo di avere molto interesse per gli strumenti elettrici ed elettronici che per le loro capacità evocative, al di sopra delle normali convenzioni sonore, possono creare qualcosa di inaspettato. Pensavo comunque che il nostro pubblico sarebbe rimasto in ambito jazz. Invece quei sei anni con il Perigeo furono pieni di sorprese e di cambiamenti. La critica jazz più conservatrice, anche se rispettava il nostro rigore di musicisti, fu molto acida nei nostri confronti. Erano le stesse critiche che alcuni muovevano a Miles Davis e ai Weather Report. Trovammo invece una grande attenzione da parte dei giovani, era un momento di grandi fermenti, di interesse per le sperimentazioni musicali, direi anche per quelle culturali, sociali, esistenziali. Non conoscevo il mondo del rock, quello che mi capitava di ascoltare non mi entusiasmava. Del blues mi interessava quello pre New Orleans, quello del Delta, di Leadbelly e di Big Bill Broonzy. Avevo una formazione classica, una specializzazione jazz e il desiderio di portare avanti una musica strutturata e libera nel tempo stesso.

In che occasione nacque il gruppo?

L’idea del Perigeo era nata prima che io fossi invitato a parteciparvi. Il nome e il quartetto originario erano già nati per partecipare in Rca alla produzione di un album con quattro gruppi di musica “progressiva”. Rca era allora una delle maggiori etichette internazionali, dal 1987 è passata al gruppo Sony. Comunque io avevo già suonato con Giovanni Tommaso e Franco D’Andrea e li stimavo molto come musicisti così come stimavo Bruno Biriaco. Non conoscevo ancora invece Tony Sidney, che ammirai in seguito. Loro erano sulla scena da molto tempo e già avevano accompagnato musicisti americani ed europei. Non pensavo che qualcosa avrebbe potuto tenerci insieme per sei anni intensissimi ed entusiasmanti! La splendida avventura durò dalla fine del 1971 agli inizi del 1977.

Come sei stato invitato a far parte del gruppo?

Credo fosse la fine del 1971 quando partecipai a un’edizione del Festival di Bergamo nel quartetto di Guido Manusardi: suonavo il soprano e l’alto e ricordo che il quartetto ebbe un buon successo accanto al quintetto di Nunzio Rotondo, che suonò la stessa sera e in cui militavano Franco D’Andrea e Bruno Biriaco. Mi pare di ricordare che dopo il concerto Franco e Bruno mi chiesero se fossi disponibile a suonare in un gruppo di jazz-rock che stava prendendo forma in quel periodo; il leader del gruppo era Giovanni Tommaso e c’era anche un chitarrista elettrico americano, Tony Sidney. Ovviamente ne fui contento, però misi le mani avanti dicendo che lavoravo in una azienda e quindi i miei tempi erano limitati. Dissi però anche che avrei partecipato volentieri alla registrazione del primo disco del quintetto nel luglio successivo. Poco dopo andai a Roma per una specie di audizione: lì ritrovai Giovanni Tommaso che non vedevo da un paio di anni e conobbi Tony Sidney. Penso che con la conferma della registrazione in Rca si possa fissare la data di nascita ufficiale del Perigeo.

Come mai ti interessava un progetto artistico che tutto sommato era abbastanza diverso dalla musica che ti aveva fatto avvicinare al jazz?

Chi mi ha avvicinato al jazz sono stati Louis Armstrong e Bix Beiderbecke, Jelly Roll Morton e Freddie Keppard e poi Lee Konitz e Paul Desmond, Charlie Parker e Miles Davis fino a Jackie McLean, John Coltrane, Wayne Shorter per arrivare a Dave Liebman e ai musicisti delle generazioni successive. Ora, io credo che l’essenza del jazz risieda proprio nell’essere disponibili a esperienze espressive in contesti diversi, cioè affrontando il problema “dove e come” gestire un linguaggio in maniera espressiva e possibilmente innovativa secondo opportunità e sollecitazioni differenti. Furono quindi proprio la stanchezza e la prevedibilità di certe scelte fatte in precedenza a farmi prediligere altre possibilità di arricchimento e rinnovamento. Infatti si stava assistendo, nell’ambito del jazz, alla messa a punto di un linguaggio che fosse sempre più libero da riferimenti armonici e ritmici più o meno tradizionali. Si stavano proponendo quindi possibilità espressive assai importanti che erano alternative a quelle molteplici già esistenti, sviluppate dai musicisti sulla scena jazzistica. Si assisteva allo stesso tempo anche all’adozione sempre più perentoria e definitiva di strumenti elettronici, che nel jazz assumevano connotati diversi da quelli impiegati nel rock o pop: se ne sfruttava infatti il recondito aspetto ambientale ed evocativo oltre a quello implicitamente aggressivo e imperioso. Si veniva quindi ad ampliare molto il vocabolario timbrico del jazz, e questo – pur non essendo naturalmente una rivoluzione del linguaggio – ne rappresentava comunque un’importante integrazione, assai stimolante.

Musicisti fra i più seguiti avevano adottato questo tipo di strumentazione a integrazione degli strumenti “normalmente” acustici, sempre presenti; altri musicisti non prendevano in considerazione queste nuove possibilità per motivi pratici o economici. Il fascino di queste opportunità corrispondeva esattamente a un mio modo di sentire, curioso e propenso al rischio estetico, per cui ascoltavo molto volentieri e preferibilmente musicisti in prima linea su questa via sperimentale, da John McLaughlin a Herbie Hancock a Chick Corea, da Miles Davis ai Weather Report e così via. Pensavo che non sarebbe stato facile, per me, trovarmi in una situazione musicale in cui queste mie predilezioni potessero essere valorizzate e apprezzate. Frequentavo una realtà musicale lontana da tutto ciò, legata prevalentemente a un concetto di hard-bop generico anche se personalizzato; ma partecipavo anche a esperienze convincenti nell’ambito del free, di cui apprezzavo molto la possibilità di costruire soli ad ampio respiro con una logica gaussiana nel loro sviluppo. Però ascoltavo molto jazz elettrico, cui saltuariamente si erano adattati musicisti lontanissimi da questo concetto, come Bill Evans, Dexter Gordon e anche Sonny Rollins quando usavano piano Fender e/o basso elettrico nei loro gruppi o in registrazioni discografiche, inserendo a volte questi suoni in circostanze dove erano stilisticamente po’ meno pertinenti. Gato Barbieri riusciva invece a innovarsi all’interno di una dimensione etnica argentina in cui arrivava ad adottare volentieri moduli free che davano maggior senso del tragico alle sue esibizioni, anche se non mi risulta che abbia mai usato strumentazioni elettriche nei suoi gruppi storici. Altri uomini che mi stavano a cuore, come Lee Konitz, Elvin Jones, Charles Lloyd, Art Blakey, Joe Henderson e altri, marciavano sempre con la loro musica straordinaria che non perdevo mai di vista e che continuavo ad ascoltare con attenzione. Però il fascino dei suoni elettronici era molto forte e legittimato da risultati di eccellenza ottenuti da musicisti seri e affidabili che ascoltavo in quel periodo.

Come procedeva il gruppo per l’elaborazione del repertorio sia dal vivo sia per i dischi?

Normalmente per il Perigeo era prevista la pubblicazione di un lp all’anno, quindi se non mi sbaglio durante l’estate il gruppo si riuniva due o tre settimane a Roma, dove Rca disponeva di studi per le prove, e per tutto quel periodo si lavorava all’analisi e alla messa a punto del materiale compositivo che ciascuno di noi decideva di sottoporre.

Il primo lp, “Azimut”, fu l’unico che raccolse solo composizioni di Giovanni Tommaso, cosa che definì l’approccio stilistico del gruppo in maniera efficace. La Rai fece anche uno special sul Perigeo in quell’anno e proprio “Azimut” fu la fonte della musica scelta per essere suonata in quell’occasione.

Solo successivamente Giovanni decise di allargare anche agli altri componenti del gruppo la possibilità di proporre composizioni utili per il repertorio.

Comunque dopo le settimane di prova si concordava con Rca il periodo adatto per la registrazione, che occupava un paio di settimane negli studi della casa discografica, cui poi ne seguiva almeno una per il missaggio, cui partecipava in genere chi abitava a Roma, quindi Giovanni, Franco e Bruno. Il materiale costitutivo del repertorio del gruppo era quindi condiviso da tutti e scelto naturalmente anche in funzione di una visione di assieme ricca di varietà di colori e di ritmi. Gli spazi solistici erano abbondantemente preservati e l’approccio era serenamente jazzistico, anche se calato nella realtà ritmica e sonora del jazz-rock.

Dal vivo si proponevano i brani in sequenze differenziate, per caratterizzare i concerti in maniera diversa. I tour erano molto intensi e impegnativi, duravano anche venti giorni, facendo a volte due concerti nella stessa giornata e coprendo distanze chilometriche assai rilevanti. La cosa incredibile è che non ho mai sentito un cedimento nella verità della nostra musica, mai una performance stanca o senza energia. Sembrava che ogni concerto, pomeridiano o serale, fosse l’ultimo della nostra vita. Il coinvolgimento emotivo e la partecipazione personale e collettiva erano davvero fortissimi.

Tradizionalmente gli artisti di jazz hanno avuto in maggioranza un rapporto conflittuale o comunque non facile con la struttura del business musicale, quella che sovraintende alla parte economicoorganizzativa e produttiva. Qual è stata l’esperienza del Perigeo?

Abbiamo avuto vari manager, agenzie e organizzatori. Sembra che si siano “fatti la villa” con i nostri soldi e cose del genere, mentre il Perigeo non aveva riscontri economici paralleli al grado di popolarità che stava conseguendo. Eravamo totalmente impegnati sul fronte della musica e forse non abbiamo saputo scegliere le persone giuste per la gestione organizzativa e finanziaria. Ma sul mercato c’era questo, e non credo che ai tempi ci fossero alternative. Se è vero che i nostri roadies erano persone straordinarie e grandi amici – Trick, Kent e un terzo di cui non ricordo il nome – forse non altrettanto si può dire di chi ci ha gestito. Di conseguenza il gruppo non ha avuto quanto meritava economicamente rispetto a quello che certamente produceva. Il Perigeo attirò una notevole attenzione dagli amanti della musica jazz e rock. La critica jazz invece accolse il gruppo con un atteggiamento ambivalente, specie per la difficoltà di accettare le atmosfere “elettriche”.

Perché ambivalente?

All’inizio l’accoglienza ai dischi fu positiva, come testimoniano queste parole di Franco Fayenz scritte, su “Musica Jazz” del dicembre 1972, nella recensione al primo lp del gruppo e ancora oggi valide: “I collaboratori sono stati scelti con cura evidente e le loro personalità sono state rispettate, ma ciascuna concorre a formare la fisionomia del gruppo. Claudio Fasoli, per esempio, rimane il Claudio Fasoli che conosciamo, ma egli rinuncia, sceglie liberamente di rinunciare a qualcosa di sé per inserirsi nel Perigeo e dargli vita. Ne esce una musica sottile, insinuante, vagamente ipnotica che sembra indurre l’ascoltatore a forme di comunicazione e di conoscenza diverse dalle ‘normali’ e proprio in ciò è attualissima. Che poi si tratti di ‘vero jazz’, di rock, di qualcos’altro, o meglio di tutte queste cose insieme, è un punto che non da oggi considero secondario. Mi importa che il risultato sia convincente, e lo è”. Successivamente deve essere successo qualcosa che ha urtato le sensibilità di un nucleo “storico” di collaboratori, creando una ostilità preconcetta non verso la sostanza della musica ma verso alcuni aspetti, soprattutto sull’uso di strumenti elettrici.

Il “la” viene dato dalla violenta stroncatura, al limite della condanna morale e dell’intimidazione, che Arrigo Polillo firma, su “Musica Jazz” dell’ottobre 1973, dopo un concerto ad Alassio. È interessante riportare un passo di quell’articolo: “Come la monaca di Monza dopo che ebbe risposto sì al Conte Osio, i componenti del Perigeo sono scesi di gradino in gradino, toccando il fondo, me lo auguro proprio, quella sera ad Alassio. La verità è che gli amici del Perigeo, fra cui ci sono dei musicisti di classe come Franco D’Andrea, Giovanni Tommaso e Claudio Fasoli, hanno scoperto che il jazz rende poco mentre il rock rende molto, e così dal jazz appena poppeggiante del primo disco, intitolato “Azimut”, sono arrivati al rock più fracassone e truccato, in cui sono naufragati quasi tutti. Si è salvato, in parte, solo Fasoli, che suona il sassofono contralto e il soprano alla Coltrane ma che non sembra granché disturbato dal baccano che gli fanno intorno gli altri, e anzitutto Tony Sidney, un chitarrista rock eguale ai centomila altri che suonano fortissimamente intorno al globo, e che condiziona tutto il complesso. Il guaio, per il Perigeo, è stato che il pubblico non ha abboccato affatto agli ami che i cinque gli buttavano a ogni battuta, dimostrando di essere meno sprovveduto di quanto i musicisti avessero supposto, e ha protestato più volte gridando “basta!”. È stata, per me e per tutti coloro che mi stavano intorno, una grossa delusione, quella dataci dal Perigeo, ai cui componenti vorrei amichevolmente consigliare di non presentarsi più, con una musica del genere, a un festival del jazz in cui gli spettatori competenti prevalgono (come era il caso, quella sera) sugli ingenui. Se proprio hanno voluto scegliere la strada del pop, ci camminino pure sopra; se vogliono gareggiare con la Premiata Forneria Marconi, si accomodino; ma non si illudano di tenersi stretto anche il pubblico del jazz. Lo sta perdendo, su quella stessa strada, persino Miles Davis, figuriamoci loro. Senza dire che, finita quella certa moda e presi certi vizi, è difficile risalire la china e ritrovare il pubblico che si era abbandonato”. Molto esplicito, Polillo. Ma i fatti non andarono proprio così, forse i suoi commenti erano il frutto di una concezione che voleva imbalsamare il jazz. Un concerto di grande successo come quello di Alassio, in cui da un gruppetto era partito qualche commento negativo, diventò quindi – sempre sullo stesso numero di “Musica Jazz” – nella recensione di Gian Mario Maletto una “contestata esibizione”.

È un interessante documento delle discussioni di quegli anni. Sono sincero, io non ricordo alcuna contestazione. Ricordo che fu un bel concerto, intenso e impegnativo come sempre, avvolti da una nuvola di “fumo” che proveniva da tutti quelli seduti sotto il palco perché non c’erano posti liberi, né a sedere né in piedi.


Con il Perigeo le prime composizioni pubblicate su disco

Maurizio Franco, che ha seguito con grande attenzione e competenza il lavoro di Claudio Fasoli, ha firmato nel 2000, su “Musica Jazz”, un’ampia monografia che costituisce un passo importante e il primo tentativo veramente organico verso una seria e approfondita valutazione critica della sua carriera. È per misura, precisione e sensibilità un ottimo esempio di come si dovrebbe fare critica. Ecco nelle sue parole una valutazione equilibrata e moderna del Perigeo: “[Nei dischi del gruppo] si trovano le prime composizioni di Fasoli pubblicate su disco. In ‘Genealogia’, del 1974, c’è Grandi spazi, ispirato dalla laguna e pervaso da quella lirica, serena malinconia che è un tratto distintivo della poetica del suo autore. [Nel] quarto album, ‘La Valle dei Templi’, […] oltre a portare due brani – Eucalyptus, un frammento di nemmeno un minuto dalla forte caratura ritmica ed elettrica, e Alba di un mondo, ovattato e sognante, dalla struttura dilatata tipica di molte delle sue pagine successive – Fasoli aggiungeva ai suoi sassofoni il tenore, che diventerà il “suo” strumento prediletto, tanto che, terminata la saga del Perigeo, abbandonerà definitivamente il contralto. Era una scelta strumentistica influenzata dall’interesse per la musica di Wayne Shorter, che tra l’altro aveva modo di frequentare durante le tournée internazionali […]. Nell’album del commiato, quel “Non È Poi Così Lontano” inciso in Canada nel 1976, troviamo ancora una sua composizione: Terra rossa, dal tema articolato e sinuoso, nel quale il sax alto disegna una melodia a note lunghe e intense. Analizzando il ruolo ricoperto da Fasoli nel Perigeo, si deve sottolineare che il sassofonista fu la voce lirica del quintetto, ma oltre all’aspetto solistico, il suo apporto fu ancor più prezioso nel completare la tessitura timbrica e poliritmica che caratterizzava, ad alto livello, la proposta del gruppo: una formazione in cui il jazz, nel senso più profondo del termine, era sempre il perno centrale intorno al quale ruotava la musica, tanto che nel corso dei concerti c’era un angolo riservato al duo tra Fasoli e D’Andrea, dedicato all’esecuzione del coltraniano Naima, preludio a future collaborazioni che di lì a poco avrebbero segnato la carriera discografica del sassofonista.



Sia da parte di Polillo che di Maletto ci sono delle critiche, ma anche degli elogi.

Penso che ogni collaboratore della rivista avesse la sua idea, che Polillo – e di questo bisogna dargliene atto – pubblicava senza commenti nello spirito di pluralismo che lo ha sempre caratterizzato nella gestione della testata.

Come è dimostrato, nel numero di dicembre del 1974, nella positiva recensione di Marcello Piras su “Genealogia” nella quale sembra alludere alle altre posizioni emerse tra i redattori: “Il Perigeo ha firmato il suo lp più vario, più interessante e più stimolante proprio nel momento in cui il rock-jazz, a livello internazionale, è in grado di allineare solo gruppi in chiara crisi di idee. La musica del quintetto si svolge ora secondo una grande varietà di schemi formali, pur conservando una certa, caratteristica, omogeneità di sound, sottolineata anche dal maggiore affiatamento tra i cinque e dai progressi compiuti dai singoli. […] …ai jazzofìli puristi dovrebbe piacere Polaris, per il suo, come dire?, self-control, e per l’arrangiamento semplice e grintoso che lancia gli assoli di D’Andrea e Fasoli su di un tessuto ritmicoarmonico abbastanza usuale.[…] Ma per chi non si formalizza ci sono altri momenti di interesse: l’arcaico, il danzante quindici quarti del brano che dà il titolo al lp, l’accento di politonalità di (In) Vino Veritas […]; l’atmosfera creata dagli accordi e dai tempi di Monti pallidi, delicata ma non snervata (comunque inimmaginabile senza piano Fender); la stupefatta glacialità di Grandi spazi e di Torre del Lago. […] un disco già ricco di per sé di spunti, di situazioni nuove, di belle idee. Una prova, dunque, senz’altro positiva, che dovrebbe incontrare i favori dei giovani ma che dovrebbe al tempo stesso rinfrancare chi crede nel jazz (o nel ‘jazz’) italiano e rassicurare chi, dopo certi de profundis, attendeva una ‘riabilitazione’ del Perigeo”. Come ricordi i rapporti con la stampa di allora?

I giornalisti in genere sapevano apprezzare il gruppo e non mancavano certo interviste o opportunità radiofoniche e televisive. Solo la stampa di settore, dopo una prima incubazione, disse cose poco simpatiche, al limite dell’invettiva, sulle nostre scelte. Praticamente ci si rimproverava di aver inquinato la nostra musica con il rock e abbandonato il jazz inseguendo la ricchezza! Il paternalismo di certi articoli era urtante e pericoloso e infatti i festival di jazz non invitarono più il Perigeo sui loro palcoscenici se non in rari casi, favorendo quindi lo spostamento del nostro asse verso una connotazione ancora più radicale. Fu un atteggiamento assai bigotto, visto soprattutto nell’ottica odierna. Comunque eravamo in buona compagnia con Miles Davis, Weather Report e altri. Il nostro successo fu enorme nonostante i cattivi auspici.

Quali sono i passaggi più significativi nella parabola del Perigeo, sia dal punto di vista dei concerti sia da quello delle incisioni?

I dischi ufficiali sono cinque ed esattamente “Azimut”, “Abbiamo tutti un blues da piangere”, “Genealogia”, “La Valle dei Templi” e “Non È Poi Così Lontano”, quest’ultimo registrato alla Rca di Toronto, in Ontario. Ma esistono altri dischi di cui ho poca memoria fra cui una colonna sonora cinematografica e qualche registrazione abusiva pubblicata da altre etichette. Tutto il materiale Rca (ora Sony) è stato trasferito su cd in un bellissimo cofanetto con integrazioni importanti vale a dire registrazioni inedite e interviste: è in vendita in tutto il mondo. Sui concerti non posso dire nulla nel senso che era vorticoso il numero delle esibizioni! Comunque ricordo che nel 1975 il Festival nazionale dell’Unità di Firenze ci invitò e dovette gestire l’invasione di 15.000 persone all’Arena delle Cascine. Fu bellissimo. Si moltiplicarono l’entusiasmo della gente, la scenografia del luogo, il nostro momento di grande affiatamento e sul palco avvertivamo una fortissima energia.

A titolo di esempio della popolarità del gruppo e del contesto in cui si muoveva si può citare la classifica dei dieci dischi di jazz più venduti nel 1976, riportata da “Musica Jazz” nel gennaio dell’anno successivo: 1. Charles Mingus: “Changes”; 2. Miles Davis: “Agartha”; 3. Weather Report: “Black Market”; 4. McCoy Tyner: “Trident”; 5. Weather Report: “Tale Spinnin’”; 6. Perigeo: “La Valle dei Templi”; 7. McCoy Tyner: “Sahara”; 8. John Coltrane: “Interstellar Space”; 9. John Coltrane: “A Love Supreme”; 10. McCoy Tyner: “Atlantis”. A fronte di questo successo (che perdura ancora oggi con un grande interesse per le ristampe su cd) la vita del gruppo fu relativamente breve. A cosa furono dovute la crisi e lo scioglimento del gruppo?

A quanto ricordo, la registrazione a Toronto durò un paio di settimane, forse tre. Durante questo periodo fummo assistiti da due produttori con i quali eravamo diventati amici. Uno di questi sembrava assai disponibile a gestire il Perigeo a livello mondiale e farlo diventare una specie di Weather Report. Già si parlava di manager inglese per l’Europa, di manager americano per Stati Uniti e Giappone e qualcos’altro ancora. A New York ci fu un colloquio con la Rca (sede centrale) nel quale si decise che il Perigeo sarebbe passato alla Rca Victor e non più gestito dalla Rca italiana.

La cosa era molto importante in quanto definiva l’interesse della casa madre per il nostro gruppo a livello mondiale. Io non assistetti al colloquio perché badavo alla macchina con gli strumenti! Ma ovviamente fui informato subito e partecipai all’entusiasmo quasi incredulo per questo importante futuro che ci si prospettava. Quando tornammo seppi che la Rca italiana non era interessata a questa manovra e che quindi non caldeggiava l’operazione, tanto che non ospitò neppure il produttore con il quale le trattative si sarebbero dovute condurre. Questo è quanto, forse gli altri amici ricordano di più e meglio. Io comunque non ho ancora le idee chiare in proposito. Il salto di qualità nel mercato mondiale venne negato al Perigeo. Principalmente per questa ragione concludemmo la nostra attività.

In quegli anni hai conosciuto – a livello artistico e/o personale – gruppi come Area, Premiata Forneria Marconi, Banco del Mutuo Soccorso, che ancora oggi vengono accostati al Perigeo nella storia musicale degli anni settanta.

Farei un distinguo tra gli Area e gli altri, perché quasi tutti i componenti degli Area erano di formazione jazz. Con il batterista Giulio Capiozzo c’era simpatia, in quegli anni lo ritrovavo al Capolinea, dove abbiamo suonato assieme in alcune jam session. Ares Tavolazzi – grande bassista – suonò anni dopo nel mio disco con Lee Konitz. Demetrio Stratos era sorprendente e assolutamente innovativo, era lo sperimentatore che tutti abbiamo imparato ad apprezzare. Conoscevo il Banco e la PFM, ci si incrociava, ma non avevo curiosità per la loro musica. Sottolineo che non era una questione di superiorità o inferiorità rispetto a quello che facevano, ma di interesse. Ero più attratto da musicisti con i quali avevo codici comuni e affinità, come i Dedalus e i Lingomania di Maurizio Giammarco e Roberto Gatto. In quegli anni ho conosciuto alcuni cantanti e musicisti emergenti, Rino Gaetano e Antonello Venditti, in alcuni festival ci siamo alternati sullo stesso palco, soprattutto con quelli che incidevano per Rca. Nella sede della casa discografica incrociavo sempre molto volentieri Lucio Dalla, grande appassionato di jazz, che conoscevo dal periodo bolognese.

Hai altri ricordi di quegli anni?

Una volta a Napoli suonammo con una schiera di poliziotti con elmetti e moschetti fra noi e il pubblico. A Varese, nel 1975 o nel 1976, non ricordo bene, dopo il soundcheck pomeridiano arrivarono qualche centinaio di militanti armati di bastoni che sgomberarono il palazzetto dai paganti. Iniziarono una battaglia con la polizia e dopo averla sopraffatta ci obbligarono a suonare per loro con la minaccia di distruggerci gli strumenti. Uno degli slogan degli autoriduttori dell’epoca era “la musica è di tutti e noi ce la prendiamo”. Ebbi la sensazione che a nessuno di loro interessasse la nostra musica. Si può immaginare in quale stato d’animo suonammo! Erano anni vivi di desideri e passioni, entusiasmanti ma anche contraddittori e violenti. Era lo spirito del tempo. Alcuni gruppi erano schierati politicamente, con più o meno consapevolezza e con diversa impostazione. Gli Area avevano desiderio di trasformazione sociale che si fondeva con quella artistica; gli Stormy Six, con i quali collaborai in un brano dell’album “L’Unità”, sembrava pensassero che il contenuto del testo fosse più importante rispetto alla musica. Su un altro versante si poteva trovare la ricerca eccentrica del produttoremusicista Roberto Colombo, con cui collaborai nel 1977 per il suo album “Sfogatevi bestie”.

Nel febbraio del 1975, “Ciao 2001”, all’epoca uno dei giornali di massima tiratura, dedicò la copertina ai Perigeo. Un grande successo, una sorta di consacrazione pop, ma con i rischi e pericoli del caso… A distanza di tanti anni ti sembra sia stato un compromesso oppure ti sembra di aver contribuito a portare della buona musica tra i giovani?

Il Perigeo era nato con lo stesso obiettivo di “Bitches Brew” di Miles Davis: incamerare nuovi stimoli sonori che appartenevano alla musica rock, sviluppare il respiro di quei suoni e nello stesso tempo portare il jazz a un pubblico diverso e più giovane. Ci siamo riusciti, di questo sono convinto, anche perché mi capita ancora di incontrare musicisti di qualche generazione più giovane che mi testimoniano di aver scoperto la loro vocazione jazz ascoltando i nostri dischi e venendo ai nostri concerti. In quegli anni suonammo davanti a decine di migliaia persone e passammo in televisione senza compromessi ma coerenti con una ricerca che avevamo progettato.

In seguito è successo che vi siate ritrovati, in quelle che in inglese si chiamano reunion. La prima fu quella che celebrava il ventennale di Umbria Jazz e del vostro concerto del 1973. In quella occasione Franco D’Andrea espresse, in una intervista su “Musica Jazz” (ottobre 1993), parole ancora condivisibili: “Io ho accettato soprattutto perché penso che il Perigeo meriti ancora attenzione. È stato sottovalutato oppure sopravvalutato; nessuno ne ha ancora dato un giudizio critico basato su tutto il materiale inciso e sull’epoca in cui operava. […] Penso sia rimasto valido tutto quanto era legato alla musica che è nata con “Bitches Brew” di Miles Davis e che poi si è sviluppata nel corso degli anni settanta, mantenendo un sound abbastanza preciso. Dopo è venuta la fusion. Nel Perigeo non avevamo quella mentalità efficientistica e programmatoria tipica di tanta fusion, eravamo pieni di dubbi e di problemi, cercavamo strade nuove senza sapere dove ci avrebbero portato”. E Giovanni Tommaso riassunse efficacemente il senso dell’esperienza del gruppo: “Avevamo intuito tre strade interessanti, che abbiamo cercato di approfondire nel tempo. La prima era un linguaggio jazzistico, improvvisativo, realizzato con un suono “elettrico” di vago sapore rock, che ci serviva come una sorta di passaporto per parlare con i giovani di allora. La seconda era una ricerca compositiva, rivolta alle origini stilistiche di ognuno di noi. La terza era una sperimentazione di tipo timbricoeffettistico, piuttosto libera, cui davamo vita negli intermezzi fra le varie composizioni”.

Condivido pienamente quanto detto da Franco e Tommaso. Ci siamo riuniti nel primo ventennale di Umbria Jazz, nel 1993, ma Bruno Biriaco all’epoca non suonava più e quindi venne Roberto Gatto alla batteria. Anche Giuseppe Bonaccorso, in arte Naco, era con noi alle percussioni, un grande musicista, peccato sia mancato presto e così tragicamente. Fu una bella serata, frammenti importanti si sono visti in televisione e la qualità della proposta fu decisamente efficace. A quell’impegno seguirono due o tre serate in Sicilia e l’accoglienza fu molto buona. Più recentemente abbiamo suonato alla Fortezza da Basso a Firenze, su invito del Festival della creatività e questa volta fu D’Andrea a non esserci per sua scelta personale: venne al suo posto Claudio Filippini, eccellente pianista romano di originalità e giusto approccio creativo. Pubblico enorme ed entusiasmo alle stelle. È molto probabile che ci saranno ancora occasioni per salire sul palco assieme. Ci stiamo pensando.

C’era grande attenzione da parte della stampa giovanile e musicale di quel periodo. In un articolo di Piras e Cecca del 1974, sulla rivista “Super Sound”, si parla di una jam con Massimo Urbani e il Perigeo, te la ricordi?

Mi sembra di ricordare che una sera, dopo un concerto con il Perigeo, siamo andati al Folk Studio e a un certo punto Massimo si è aggiunto a noi e ha suonato. Poi abbiamo fatto alcune jam insieme in altre occasioni e contesti, anche a Milano, ma forse non al Capolinea. L’ho sempre ammirato, era travolgente, possedeva una grande fluidità, una creatività viscerale ed efficace. Portava avanti una ricerca molto diversa dalla mia, forse proprio per questo in quelle poche occasioni ci fu una bella intesa. Per esempio ricordo di aver suonato Giant Steps assieme a lui, ci alternavamo seguendo il reciproco assolo con grande rispetto.


La copertina di “La Valle dei Templi” di Cesare Monti

Cesare Monti – regista, pubblicitario e teorico della comunicazione, autore tra l’altro di alcune celebri copertine per i dischi di Lucio Battisti e di gruppi progressive – ha pubblicato i suoi ricordi sulla creazione della memorabile copertina di “La Valle dei Templi” del Perigeo: “La Rca mi chiese di fare le foto per la copertina del disco del Perigeo, un gruppo che conoscevo di fama. Con i componenti del gruppo che erano arrivati il giorno prima, decidemmo di fare un sopralluogo dove si sarebbe fatto il concerto. La Valle dei Templi, era una meraviglia impossibile da descrivere, all’improvviso scoppiò un temporale violentissimo che durò poco ma lasciò la natura stralunata, la temperatura era scesa di botto, la terra rosso fuoco brillava e il cielo intarsiato dalle nuvole lasciava passare raggi di sole che sembravano lame di luce, non persi tempo e iniziai a scattare, in lontananza si poteva vedere la linea dell’orizzonte squillare sul mare mentre, sul lato opposto, la città, con la prepotenza di un cemento disordinato e violento che rattristava quei monumenti silenziosi ed eterni”.



Quelle scritte per il Perigeo erano le tue prime composizioni?

Non proprio, in precedenza avevo già pensato alla composizione ma non in maniera così determinata e funzionale. Mi è più facile scrivere musica quando conosco l’organico per il quale la predispongo, anzi è facile che sia quello a stimolare la scrittura. Solitamente raccolgo idee compositive che saranno poi spunto di brani con una collocazione determinata. Per il

Perigeo scrissi pochi brani. Erano adatti e pensati per quella formazione e quel tipo di musica. E infatti nel gruppo vennero ulteriormente valorizzati.

Hai ripreso in altre occasioni materiali utilizzati nell’era del Perigeo?

Non mi è più capitato di suonare brani scritti per il Perigeo. Erano pensati per quel gruppo e tali sono rimasti; non va dimenticato quanto un brano può essere caratterizzato dall’approccio timbrico e anche se fosse possibile suonarne qualcuno in maniera “acustica”, ugualmente non vedo ragione di snaturarlo, posso benissimo pensare a qualcosa di nuovo e più funzionale al gruppo per il quale sto per scrivere. Sento “miei” quei brani, naturalmente, anche se la frequentazione così assidua con il nostro repertorio ha fatto sì che sentissimo tutto di tutti, anche Naima suonato in duo con Franco era un momento contemplativo che diventava di nostra appartenenza.

Per chiudere il capitolo del Perigeo, vuoi raccontare la versione ufficiale di un aneddoto molto raccontato… la tua avventura di Amburgo.

Sapevo che non avrei potuto evitarlo! Ma come introduzione, prima di raccontare di Amburgo dirò anche dell’antefatto londinese. Siamo nel 1975, ai nostri concerti la sala del Ronnie Scott Club, allora uno dei centri del jazz europeo, era sempre piena, un grande successo. Ogni sera passavano a salutarci molti musicisti, tra cui i componenti dei Soft Machine, con cui avevamo fatto più di un tour in Italia. John Marshall, il batterista, venne più volte. Fu un riconoscimento e uno scambio, molto bello e simpatico. Avevo notato che tutti i ragazzi che lavoravano come tecnici luci e audio, ma anche i camerieri, avevano un borsetta di cuoio attaccata alla cintura. Pensavo tenessero il tabacco, in Italia non si usava. Dentro avevano invece canapa. Dopo due settimane, alla fine dell’ultimo concerto invitammo tutti a festeggiare e salutarci nel nostro appartamento, in Belgravia, dove ci avevano collocato quelli della Rca. Iniziarono a girare spinelli che questi ragazzi rollavano e passavano. Noi del Perigeo non usavamo fumare, di sicuro non tutti, almeno che io sappia, ma in quel frangente mi trovai in un punto, diciamo così, strategico, dove transitavano tutte le canne e così tra un tiro e l’altro mi presi una sbornia di erba indimenticabile. Ma che mi fece dormire molto bene!

Ad Amburgo il “viaggio” fu più complesso…

Eh, sì, quell’avventura fu invece molto diversa! A Londra venne ad ascoltarci tra gli altri un personaggio assai colorito che si rivelò essere un manager che, pieno di entusiasmo dopo averci ascoltato, ci invitò a suonare ad Amburgo. Il pomeriggio del concerto ci comunicarono che avremmo cenato con i responsabili della Rca tedesca solo dopo il concerto. Mentre eravamo ancora nei camerini in attesa di suonare per primi, il nostro manager ci portò un vassoio abbondante di pasticcini, dicendo che erano degli shit-cake. Poiché il tipo mi sembrava molto complimentoso e oblativo, pensai che volesse scusarsi che non erano un granché, solo dei dolcetti pessimi. Avevo fame e mancavano troppe ore al concerto e alla successiva cena, pensai quindi di fare merenda. Sembravano degli amaretti e anche se avevano un sapore un po’ strano ne mangiai comunque un certo numero… Il concerto fu fantastico! Ottimi suoni e luci, tanto che dopo, in camerino, mostrai un entusiasmo euforico e per me inusuale, abbracciando tutti, dicendo che avevano suonato benissimo e saltando quasi in braccio a Giovanni. Tutto cambiò quando in platea stavamo ascoltando i Weather Report. A un certo punto fui preso da una allucinazione angosciante, mi sembrava che dalla batteria uscissero due fasci di luce colorata che mi entravano direttamente nel petto dandomi una sensazione terribile. Dissi agli altri che stavo male da morire, ma loro mi risposero di stare tranquillo e di lasciarli in pace ad ascoltare il concerto. Cercai di andare in bagno, che era in un seminterrato, ma le scale mi sembravano lunghissime e alla fine rotolai giù aprendo la porta con una testata. A quel punto cominciarono a prendere sul serio la questione, e mi ricordo che più tardi ero steso su un tavolino nei camerini, ma le allucinazioni continuavano. Il panno umido che Tony mi metteva sulla testa mi sembrava che me la sciogliesse, se cercavo di parlare i denti uscivano dalla bocca, gli arti mi si dividevano in sezioni come colonne greche cadute o come i salami di Jacovitti. Ora ci rido sopra, ma fu un momento drammatico! Continuai a vomitare e questo probabilmente mi salvò da una overdose di quello che avevano messo negli shit-cake, hashish e marijuana forse con aggiunta di Lsd o altro. Immaginatevi in che condizioni arrivai alla cena ufficiale con tutto il top management dell’etichetta! Al ristorante stavo ancora peggio e continuarono a succedere altre cose bizzarre. Facendo il computo dei pasticcini scoprimmo che tutti ne avevano fatto uso, ma in maniera più parsimoniosa di me che ne avevo mangiato la maggior parte. Mi dovettero riportare in qualche modo in albergo, con un taxi dove continuai a vomitare, mentre gli altri del Perigeo non avevano fatto neppure in tempo a cenare. Per farmi passare davanti al concierge dell’albergo mi sostennero in due e mi chiesero di far finta di niente. Ci si può immaginare come era il mio sorriso e come ero capace di far finta di niente! Ricordo che stavo disteso sul letto e sentivo il rumore di un gigantesco animale che maciullava carne e ossa, forse un tirannosauro, aprendo gli occhi vidi Bruno, che non avendo cenato, stava mangiando un sandwich di pollo, vegliandomi accanto al letto. Se aprivo gli occhi le pareti e le tende si spostavano e cambiavano colore. Avevo l’angoscia di morire senza aver visto il mio primo figlio Alessandro, che sarebbe nato da lì a poco. All’alba mi svegliai di botto con la coscienza nettissima di non aver più la borsa con il biglietto aereo, il passaporto e i miei soldi. Negli anni settanta andare in Europa voleva dire mostrare il passaporto alle frontiere, cambiare lire in marchi, non c’erano bancomat né biglietti elettronici. Io non ero in grado di fare delle ricerche ma per fortuna Tony e Susan, della Rca italiana, si dettero da fare in maniera incredibile. Buttarono giù dal letto il tassista che ci aveva ricondotto all’albergo, ma non avevo dimenticato nulla nella macchina. Infine andarono al ristorante dove trovarono, appesa alla sedia dove mi ero seduto, la borsa con tutto dentro. Fu vera felicità, un ritorno alla vita, li ringraziai mille volte. All’aeroporto dovetti sopportare le ironie e i consigli di Zawinul che mi sconsigliava di insistere con that shit e Shorter mi tenne occupato con discorsi sulle stelle. In seguito, per qualche mattina, chissà per quale intreccio neuronale, doveva passare almeno un’ora prima che potessi parlare, poi le cose tornarono normali. In Italia non mancarono gli sfottò e le ironie. A molti anni di distanza mi diverte raccontare il fatto, ma non fu affatto divertente viverlo, possiamo dire che fu il mio periodo psichedelico!


1975. Intervista a Claudio Fasoli

Negli anni del Perigeo, esattamente nel 1975, su “Musica Jazz”, Riccardo Peco dedica la prima importante intervista personale a Claudio Fasoli. Va naturalmente riletta nel contesto di quegli anni, ma contiene osservazioni ancora interessanti e attuali. Eccone un estratto:

“’Ha ancora senso parlare di jazz?

Sì, se lo si considera come il momento musicale improvvisativo della nostra epoca.

Come può il pubblico, in questo quadro di carenze, ritrovare una logica per acquisire nuovi criteri estetici?

La critica ufficiale è severa, non superficiale. Non è certo stata superficiale quando ha accolto senza riserve quegli strumenti della sorella maggiore, dall’oboe al flicorno, dall’arpa al corno francese. È solo severa quando inorridisce per l’applicazione di strumenti elettronici che da trent’anni almeno sono entrati stabilmente nella musica classica contemporanea. L’urgenza per la quale è necessario un aggiornamento critico è motivata dal fatto, troppo ricorrente, che sull’altare di una pretesa coerenza critica anacronistica si continuano a creare ghetti musicali e concettuali. Jan Garbarek esegue anche del free eccellente, mentre altri musicisti, forse equivocando sull’essenza più creativa del free, non fanno che riprodurre musica a volte ormai prevedibile. Acquisire rapidamente modi diversi di ascoltare e valutare non è facile. Le mie scelte attuali si muovono secondo questi criteri. Quindi, non dimentico l’insegnamento di Parker, né la poetica di Davis e Coltrane, né la funzione del free. Ascolto sempre con grandissimo interesse ogni nuova incisione dei Weather Report e di Herbie Hancock. E cerco di portare avanti un mio discorso, che attualmente si trova pienamente realizzato nell’impegno personale con il gruppo del Perigeo”.



Dopo il Perigeo, la ricerca incessante

Cosa ha provocato nella tua ricerca artistica la fine del Perigeo? Dal punto di vista delle registrazioni il rapporto con D’Andrea è proseguito fino alla fine del decennio, in trio, quartetto e anche in duo. Quale è stata la tua reazione come musicista? Hai voluto portare avanti l’esperienza del Perigeo o dare un taglio netto?

Certamente, dopo quasi sei anni, il venir meno di una struttura impegnativa e vincolante come il Perigeo fu un’esperienza destabilizzante. Si fece sentire a tutti i livelli. Per esempio, in questa sorta di trasfigurazione, io smisi totalmente di suonare l’alto e decisi di passare definitivamente al tenore, mantenendo il soprano. Ho sempre suonato il contralto come un tenore, me lo aveva suggerito Jackie McLean, ed era ora ormai tempo che mi decidessi al passaggio, dato anche che ascoltavo prevalentemente tenoristi (Coltrane e Shorter). Ciascuno pensava per sé e non collegialmente e questo diede in concreto la sensazione che tutto era finito, malgrado ci si sentisse qualche volta ancora ma non per impegni comuni. Le distanze chilometriche fecero la loro parte. Franco D’Andrea era tornato a vivere a Milano e quindi fu più facile fare delle cose insieme fra cui l’album “Jazz Duo” che ebbe un Premio della critica. Lo invitai anche nel mio primo lp da leader, dallo strano titolo “Eskimo Fakiro” (mi piace la ritmicità delle sillabe, molti dei titoli dei miei pezzi hanno questa caratteristica), e lui partecipò portando un contributo prezioso.

Furono anche anni di studio intenso.

A Toronto, in Canada, avevo acquistato un volume prezioso di trascrizioni, sul quale studiai a lungo la musica di Shorter e questo mi fece progredire molto anche sul piano compositivo, conoscendo meglio la gestione della modalità complessa, cosa che integrava quanto appreso da Dave Liebman sull’approccio cromatico. Forse erano cose che realizzavo già suonando, ma questo libro, e altri che seguirono, mi diedero consapevolezze che mi vennero utili anche quando cominciai a insegnare ai Seminari senesi.

Sono sempre stato affascinato dall’imprevedibilità di Shorter e ne capii le motivazioni. Durante il periodo del Perigeo avevo avuto occasione di incontrarlo più volte durante il tour europeo con i Weather Report, poi anche in Italia. La sua personalità compositiva molto originale mi fece crescere moltissimo e fu lui, con Konitz, che mi insegnò a pensare con la mia testa, cioè a cercare di avere un mio suono e un mio linguaggio, possibilmente anche compositivo. Quindi mi dedicai a questo tipo di impegno e D’Andrea mi aiutò durante qualche prova chiarendomi certe relazioni fra scale e accordi. Gliene sono ancora molto grato. La dimensione sonora in cui mi immersi fu severamente acustica, dal duo al quartetto soprattutto. Ma ero anche molto affascinato da una dimensione coltraniana di tipo quasi espressionistico, dove l’intensità era elemento definitivo per l’efficacia espressiva. Dovetti lavorare molto sul suono, sulle mie difficoltà di emissione al tenore, sulla ricerca di scioltezza all’interno di strutture complesse, sulla crescente confidenza con armonie meno consuete per me. Avevo tempo per pensare e studiare.

Quali sono stati, dopo gli anni settanta, gli artisti che ti hanno più ispirato, e come ti sei rapportato alle esperienze che emergevano a livello europeo, dalla cosiddetta “improvvisazione radicale” agli stili improvvisativi e compositivi di personaggi come Wheeler, Stanko, Surman?

Kenny Wheeler è per me un grandissimo artista, sia come strumentista sia come compositore. Tutto quello che lui ha fatto è riconoscibile dalle prime note. L’ho sempre ammirato molto e a quei tempi mai mi sarei sognato di registrare con lui ben quattro album a nome mio e poi di fare molti concerti insieme. Conoscevo meno bene Tomasz Stanko anche se lo avevo incontrato a Varsavia in occasione del festival jazz Jamboree; l’ho apprezzato sempre di più in questo decennio e continuano a piacermi le sue produzioni. Quanto a John Surman invece lo conoscevo molto bene discograficamente, ma me ne ero allontanato per la ripetitività di certe sue esibizioni, mi riferisco al trio con Stu Martin e Barre Philips. Ha però inventato un suono, è un grande musicista e successivamente lo seguii molto. Con lui e con Stanko ho poi avuto occasione di suonare. Il problema della ripetitività è un tema scottante che secondo me può coinvolgere anche il campo della improvvisazione radicale. Fin dai primi tempi di queste esperienze, notavo che durante certi concerti di alcuni musicisti – non in tutti – il susseguirsi dei brani tendeva a proporre il ripetersi di situazioni espressive, fino a rendere prevedibile l’assunto generale. La mancanza dell’armonia e la gestione degli spazi e dei pieni e l’escursione gaussiana dei soli attuata sempre nella stessa maniera mi portava a chiedermi come mai non si stancassero di fare dieci volte in una serata la stessa musica.

Il problema che ti sei posto dopo lo scioglimento del Perigeo può essere sintetizzato nella necessità di una maturazione artistica personale? Il suono, l’identità dell’improvvisatore, la composizione: tre assi sui quali hai sempre operato, focalizzandoti ora di più su un aspetto ora di più su un altro.

È un’analisi assolutamente corretta. L’identità sonora secondo me potrebbe essere più importante anche di quella improvvisativa. Aggiungo anche che parlo di identità sonora nel senso espressivo, e non di un “bel” suono di carattere classicoaccademico che trascura proprio l’elemento personalizzante. Questa è una delle particolarità del jazz e solo del jazz, in quanto la voce dello strumento (o il tocco, o la cavata strumentale) è personalizzabile quasi come la propria voce. Sembrerebbe un po’ assurdo infatti parlare con una voce altrui. Ho perso molto tempo nell’individuare quel suono che per me era irrinunciabile e nel riuscire a tradurlo strumentalmente. È proprio il suono il primo elemento stimolante per un musicista, così come il colore per un pittore o il bianco-nero per un fotografo. La gioia di produrre “quel” suono con la vibrazione di un’ancia appoggiata sul labbro inferiore è tutta speciale e difficile da spiegare, è una sensazione di cui si sente la mancanza quasi fisica se per un po’ non si suona. È nella convergenza di questi tre assi che si può ricercare l’essenza del jazz.

Sono questi tre gli elementi che ti hanno interessato negli artisti che citi come ispirazione: Coltrane, Konitz e Shorter?

I grandi maestri, i grandi ispiratori, sono loro nel mezzo di molte influenze di altri musicisti. Recentemente ho mandato ad amici musicisti copie dei brani che Konitz ha registrato nel 1953 con il Mulligan Quartet. In parecchi non sanno che esistono questi incredibili capolavori insuperati, non conoscono la straordinaria espressività di Konitz in questo contesto molto più “silenzioso” di quanto si usa oggi, ma quanto più espressivo. Ugualmente succede per “Transition” o “Live at the Village Vanguard” di Coltrane, oppure “One Down, One Up” allo Half Note Club. Forse la cultura della storia non è abbastanza seguita e approfondita. La stessa cosa mi successe anni fa con dei musicisti francesi mentre tornavamo in macchina da un festival: ho messo una cassetta con Marionette e Sound-Lee e sono svenuti… non conoscevano la musica del gruppo di Tristano! Ho dovuto provvedere a duplicarle e a spedirgliele in fretta. Non è un obbligo conoscerle, ma per un musicista di jazz è un’occasione da non perdere per ascoltare grande jazz. Il contatto con Shorter è avvenuto, come con Coltrane, via Davis. Mentre il contatto con Davis risale a Parker e Konitz (Yesterdays, Hi Beck). Qualsiasi nota di Shorter ha significato anche se eseguita con una sonorità non bella. Questa espressività è la sua forza, ed è molto penetrante per la sua imprevedibilità e riconoscibilità. Non c’è rischio di banalità. A livello compositivo fa buon uso delle sue grandi competenze di studioso di musica classica e quindi tutto il bagaglio di conoscenza del patrimonio melodico e armonico dal barocco al Novecento gli ha permesso di allargare gli orizzonti in maniera unica nel jazz, indubbiamente anche più di Gil Evans. Ma non dimentichiamoci mai di Kenny Wheeler!

Torniamo a parlare delle tue prime incisioni da leader. Si tratta di un quartetto e di un duo caratterizzati dalla presenza di Franco D’Andrea. Qual era il contesto delle registrazioni, si trattava di progetti solo discografici o erano risultati di un’attività concertistica e in club?

Stiamo parlando di “Eskimo Fakiro” e “Jazz Duo”. Il primo mi fu proposto dalla Carosello, che in quel periodo si stava dedicando alla registrazione di musicisti italiani. Quando parlai con loro pensai subito a suonare con un trio pianoless. Questa era la formazione che volevo prediligere per la leggerezza data dal silenzio dietro la batteria poiché manca il collante dello strumento armonico. In più avevo nelle orecchie il quintetto di Davis, là dove, nei brani veloci, Hancock si astiene dall’accompagnamento e i soli di tromba e sax tenore sono praticamente in trio. Questo tipo di approccio implicito mi interessava molto come suono ed ero rapito dal fatto che ci fosse un che di inatteso e di insperato nello sviluppo dei soli. Mi ha sempre interessato il fatto di “non dire tutto”, di lasciare qualcosa di sottinteso e inespresso, sfruttando anche le pause o altri artifici. Il progetto mi fece scegliere la forma smagliante di Biriaco, il senso musicale del suo drumming e l’equilibrio direi poetico del suo suono. Giorgio Azzolini, bassista di assoluta affidabilità professionale e solistica, venne invitato a unirsi a questa registrazione. Chiamai anche Franco D’Andrea, perché in qualche brano pensavo opportuno cambiare il suono del gruppo aggiungendo il pianoforte e lui non poteva mancare. Tutto funzionò bene, ma purtroppo restò un progetto solo discografico. Diversamente, credo un anno dopo, fui io a proporre a Tito Fontana il duo con Franco D’Andrea che venne registrato nel mitico Studio 7 di Milano. Quattro brani ciascuno fu l’impegno che portammo a termine. Il disco poi venne premiato dalla critica e facemmo dei concerti, anche se non tanti quanto avrei desiderato.

Si è trattato di dischi molto importanti, ti presentavi per la prima volta al pubblico dopo un’esperienza di grande visibilità come quella con il Perigeo. Soprattutto nel duo si colgono tutti gli elementi fondamentali di una tua compiuta personalità artistica, un’indicazione di ciò che avresti poi sviluppato in seguito. Questi sono anni in cui hai avviato anche contatti a livello internazionale poi sfociati in vari progetti degli anni ottanta, come “Lido”, “Welcome”, “Land”.

Questi progetti, nati discograficamente, hanno avuto durata limitata. I primi due per iniziativa di Giovanni Bonandrini, produttore e manager di spessore, che mi propose di registrare una serie di miei brani con Kenny Drew, Niels-Henning Ørsted Pedersen e Barry Altschul. Pensavo che la punta di diamante sarebbe stata Altschul, ma forse lo fu più NHOP, straordinario in quella circostanza. Con loro non suonai più, se non in duo occasionale con Drew. “Welcome” invece venne deciso collegialmente e finalmente chiamai Kenny Wheeler per il primo di quattro dischi che avremmo fatto insieme. Accanto invitammo Daniel Humair e Jean-François Jenny Clark. Fu molto bello e facemmo anche una serie di concerti; nell’ultimo abbiamo ospitato Dave Holland così ho suonato con questi due bassisti d’eccezione, idea che in seguito ho sfruttato in “For Once”. “Land” fu l’occasione di sperimentare uno dei mille trii che mi stimolarono in quegli anni. Oltre a me, al sax tenore e soprano, c’erano Kenny Wheeler alla tromba e Jean-François Jenny Clark al basso: un gruppo scheletrico. A ogni modo il disco venne ben recensito, soprattutto in Francia dove fu segnalato – con nostra soddisfazione – tra i migliori da “Jazz Magazine”.

Tra gli avvenimenti di fine degli anni settanta c’è anche l’avvio dei Seminari senesi. Come è nata e come si è sviluppata la tua collaborazione con Siena Jazz?

A San Quirico d’Orcia il Perigeo suonò una sera di luglio, forse nel 1975, e venne preceduto da un gruppo senese, i Livello 7, di cui facevano parte tra gli altri Franco Caroni al basso e Luigi Campoccia alle tastiere. Non ricordo gli altri musicisti. Quella sera Caroni mi chiese “possiamo incontrarci per parlare di improvvisazione?”, accettai e ci vedemmo il giorno successivo a casa sua all’ora di pranzo. Marcella, la moglie di Franco, preparò uno squisito risotto agli asparagi che ricordo ancora. Parlammo a lungo e alla fine ci lasciammo con un arrivederci. Molti mesi dopo Caroni fondò l’Associazione Siena Jazz e in occasione del concerto inaugurale andai a Siena e lavorammo sul repertorio da suonare dal vivo. Lo facemmo sulle stupende colline senesi, in una casetta che fungeva da sala prove, mentre ogni tanto si sentiva il verso delle galline o il grugnito del maiale. Il concerto ebbe successo e Franco Caroni mi confermò l’intenzione di iniziare questa avventura. Al primo corso dei Seminari di Siena si iscrissero pochi allievi, fra i quali ricordo Giulio Visibelli, oggi affermato sassofonista, compositore e docente; Enzo Nini, anche lui da tempo professionista e docente; Claudio Canocchi e forse altri. I corsi si svolsero nel garage di casa Visibelli e il mio hotel fu la stanza da letto a casa di Giulio. Così cominciarono i Seminari senesi. L’invito di Franco Caroni però non era solo per una lezione o un seminario, ma per capire insieme come sviluppare e programmare corsi didattici di musica jazz, allora quasi inesistenti in Italia. Dopo di allora il rapporto non si è mai interrotto e nei decenni questa opportunità è stata sempre apprezzata da me come unica e rara. Quando ogni anno mi arriva l’invito a partecipare ai corsi estivi mi fa molto piacere, come fosse la prima volta.

In questo impegno didattico pionieristico quali difficoltà hai incontrato?

Il primo che ha imparato molto dai Seminari sono proprio io. È ovvio che per insegnare, fare diagnosi o comunque consigliare è necessario avere chiari gli elementi che caratterizzano un linguaggio, trovare i deficit su cui intervenire, suggerire una terapia rapida ed efficace. Quindi le idee espresse devono essere molto comprensibili a chi le ascolta e ne fa un programma correttivo di crescita. Ciò ha implicato per me un chiarimento profondo di tutti gli elementi costruttivi del linguaggio jazz, della musica in genere, degli obiettivi estetici, del materiale improvvisativo eccetera. Il lavoro di riflessione da parte mia continua ancora anche perché il livello degli allievi si è molto alzato in questi ultimi tempi e i margini di intervento si sono ulteriormente ristretti, quindi il discorso deve necessariamente essere sofisticato e rivolto ai dettagli. Oggi le lezioni non si tengono più in cima a una collina, vicini a un pollaio, ma all’interno di quella struttura esteticamente straordinaria che è la Fortezza Medicea. Ogni aula ha un piano a coda, con gli amplificatori necessari e i computer in rete collegati alla Biblioteca, dedicata a Arrigo Polillo, una delle più fornite al mondo. C’è molto rispetto per la musica. Questa istituzione ci è invidiata in tutto il mondo. Qui si frequentano colleghi italiani e d’oltreoceano con cui difficilmente si avrebbe la possibilità di trascorrere tempo dedicato al confronto. A Siena Jazz, quindi, ci si può conoscere molto meglio e ci si sente sostenuti da un’organizzazione efficiente, sicura e collaudata. Il tutto fa capo a Franco Caroni, personaggio di tenacia e generosità assoluta, dotato di esperienza e saggezza, che crea un’atmosfera di collaborazione schietta e laboriosa. Non pensavo possibile che in questi decenni Franco arrivasse a creare una struttura così complessa, ma lui sa sempre come stupire con la consistenza delle sue realizzazioni.

Oltre all’impegno con Siena hai svolto o svolgi altre attività didattiche?

Ho insegnato a Milano in un paio di scuole private, ero libero di disporre degli orari e dei momenti di incontro e questo logisticamente era utile per conciliare insegnamento ed eventuali concerti. L’esperienza fu importante e qualcuno degli allievi partecipò poi ai Seminari senesi per continuare l’avventura in sede più ampia e stimolante. Ho bei ricordi in proposito. Un giorno mi chiamò Enrico Intra e mi propose di iniziare i corsi di strumenti a fiato alla Civica jazz, consigliando di dedicarmi soprattutto alle tecniche di improvvisazione. Non c’erano sassofoni in abbondanza così usai anche trombe e flauti. Questa era la nascita della Civica scuola di jazz di Milano che si accompagnava così alla Civica di classica, ora Civica scuola di musica Claudio Abbado. Intra e Cerri erano riusciti a realizzare una bella iniziativa che continua tuttora con molto successo. Ho insegnato anche al Conservatorio di Rovigo e ho avuto belle soddisfazioni con qualche allievo, nonostante la struttura faticasse a dare legittimità alla musica jazz. Per questo motivo, e a causa della lontananza geografica, dopo due anni, decisi di ritirarmi da quella esperienza. Mi piace ricordare anche i corsi e i seminari che ho tenuto al Conservatoire National de Paris e, per International Association of Schools of Jazz, a Santiago de Compostela, a Boston alla Berklee School of Music, a Freiburg, a Graz e a Helsinki.

Più in generale qual è la tua idea sull’insegnamento del jazz, e sulla sua evoluzione rispetto al tuo periodo formativo?

Il mio periodo formativo continua anche adesso. A quei tempi c’erano solo i dischi. Non c’era altro. Quindi dai dischi si imparavano i temi, si cercava di capire come era articolata l’improvvisazione, quali erano le armonie di riferimento, come suonava la batteria o i voicing pianistici o le linee del contrabbasso. Tutto soltanto dai dischi, perché questo era il materiale vivo con il quale ci confrontavamo. Solo molto tempo dopo, oltreoceano, trovai libri o supporti audio che confermavano cose già note e consentivano di razionalizzare tutto al meglio, come la raccolta di brani di Shorter di cui già ho parlato. C’è un abisso tra oggi e quei tempi, anche nelle opportunità di confrontarsi con i nomi internazionali, come succede all’International Jazz Master di Siena. Più di così penso non si possa avere sul piano didattico, quindi chi lo desidera può crescere più facilmente di prima, l’ambiente è più favorevole, per non parlare delle numerose strutture didattiche disponibili. Infatti è difficile incontrare giovani non smaliziati a livello strumentale, perché ormai ci sono ottimi maestri in molte scuole e nei conservatori, che danno un buon supporto alla loro formazione. Comunque vorrei sottolineare ancora una volta l’importanza decisiva di capire che il jazz è un linguaggio completamente diverso non solo dalla musica classica, cui si avvicina come musica d’arte, ma da qualsiasi altro linguaggio musicale. E sottolineo “linguaggio” perché a questo ci si dedica quando si studia jazz. E il jazz non si studia solo sui libri, ma al 50% con l’ascolto, proprio perché è un linguaggio di cui si devono capire e cogliere inflessioni, accenti, ritmi, suoni, intonazione e pronuncia, oltre che un vocabolario come qualsiasi altro linguaggio verbale.

Insisti molto su questi aspetti del linguaggio.

Sì, perché come nel linguaggio verbale leggere bene non vuol dire saper scrivere poesie, così anche in quello musicale leggere e interpretare bene partiture classiche non implica che si sappia improvvisare bene in ambito jazzistico, a meno che non si sia studiato a lungo il linguaggio improvvisativo. Liebman dice che ci vogliono almeno dieci anni. Quindi nello studio si cercano di imitare le tipicità del linguaggio che ci interessa, per esempio per il francese in Francia, per lo svedese in Svezia, e per il jazz sui dischi. In questa maniera si coltiva la musicalità, e questo è assai importante. Ci comportiamo come un bimbo piccolo che chiede del cibo alla madre quando ancora non sa parlare bene e non si pone problemi grammaticali e sintattici, imita i suoni e si fa capire anche in maniera emozionale. Quando crescerà porrà le basi grammaticali e sintattiche del suo linguaggio. Così nel jazz è possibile cominciare a suonare “ascoltando” le peculiarità del “linguaggio jazz” dai dischi e cimentandosi subito con l’improvvisazione, anche senza avere elementi grammaticali o sintattici per farlo. Però successivamente questi elementi vanno studiati e saranno indispensabili per la crescita professionale, per poter suonare con altri, per definire una identità, per “dire la propria”. Ai giovani dico di lavorare per perfezionare la loro passione, di amare il loro lavoro, di divertirsi inventando, di rischiare molto ma sempre con il controllo che deriva dalla pratica, dallo studio, quindi dalla consapevolezza. Poi saranno in grado di lanciarsi in qualsiasi ambito stilistico, anche nel più iconoclasta e alternativo, realizzando bella musica ben costruita e soprattutto espressiva. Si potrebbero fare tante altre considerazioni più specifiche e magari ci torneremo sopra più avanti, ma trovo questa premessa essenziale per chi si avvicina al jazz. Più regole conosciamo più possiamo essere liberi dalle regole.

Con Siena hai avuto una frequentazione che va oltre i seminari, con interessanti amicizie musicali e… un incubo!

A Siena ho incontrato molti musicisti con i quali in seguito ho collaborato e altri con cui si è magari suonato una sera sola, ma sono state sempre esperienze che mi hanno dato molto. Non sempre è stato tutto a rose e fiori, a Siena è legato anche un episodio che ancora mi dà gli incubi. Verso la metà degli anni novanta, Roberto Nannetti mi invitò per un concerto in un club. Chiesi di provare il suono del gruppo in trio senza contrabbasso, facemmo delle prove pomeridiane e la cosa funzionò musicalmente. La custodia con il tenore era sul pavimento sotto un muretto alto un metro dove con terrore scopersi che Roberto appoggiava il boccale di birra pesantissimo, che subito spostai per non rischiare di farlo cadere rovinosamente. Forse non dissi nulla a Roberto ma ricordo che la mia decisione mi aveva tranquillizzato. La sera, durante il concerto, dopo un mio solo andai a sedere in prima fila per ascoltare Nannetti e Petreni nel loro spazio solistico, in attesa di tornare poi sul palco, e da lì vidi, con rinnovato terrore, un enorme boccale di birra, pieno fino all’orlo, esattamente sul muretto sopra il mio sax tenore e vidi Nannetti che suonava a occhi chiusi, ondeggiandogli vicino con la chitarra. Mi lanciai per evitare il peggio, ma inutilmente: il boccale stava precipitando sulla custodia aperta rovesciando il contenuto al suo interno, facendo un danno irreparabile al corpo del tenore incidendo il metallo e spostando tutte le chiavi! Il tenore sembrava galleggiare nella birra! Il momento per me fu drammatico: Nannetti suonava a occhi chiusi e non si era accorto di nulla, Petreni suonava con lui ma non poteva aver visto e io non potevo neppure arrabbiarmi perché tutto era avvenuto accidentalmente. Riuscii a finire il brano con le poche note disponibili prima di tirare le somme su quello che potevo recuperare dello strumento, che per fortuna si riuscì a riparare. Da allora sto molto attento al posizionamento degli strumenti! Anche durante un concerto con il Perigeo, un faro, trascinato dal sipario, crollò sul palco a cavallo del mio sax alto, evitando di distruggerlo per pochi centimetri. Quella volta pensai che avrei smesso di suonare se avesse colpito il sax. Ogni tanto questi incubi riaffiorano tristemente e gioiosamente nella memoria.

Tra i moltissimi musicisti passati a Siena come allievi c’è anche il trombettista francese Erik Truffaz, con cui poi sei rimasto in contatto.

Con Erik Truffaz, trombettista francese di levatura internazionale, ho avuto un bel rapporto musicale suonando con lui in Italia, ma soprattutto in Francia e Svizzera. A quel tempo lui aveva un quartetto assai affiatato di giovani musicisti dell’area di Losanna-Ginevra, Al piano c’era Patrick Muller, pianista molto interessante e originale, sempre assai stimolante sia al piano sia al Fender. Mi è sempre piaciuto molto, al punto che chiamai lui per suonare al Festival di Bergamo anni fa, invitando Glenn Ferris al trombone, oltre a Pietro Leveratto al basso e Mauro Beggio alla batteria. Fu un bel successo come giustamente venne sottolineato dalla critica. Avevo pensato a un artificio per rendere meno prevedibile la successione tema-soli-tema. Patrick, Glenn e gli altri si inserirono immediatamente in questo schema e la serata fu molto bella per tutti. Patrick è un gran pianista e mi dispiace di non avere occasioni per proporgli di suonare nuovamente insieme. Truffaz usava suonare nei concerti brani suoi sui quali io mi inserivo facilmente, oppure a volte suonava anche pezzi miei. Ho bellissimi ricordi di quei concerti e dello spirito che univa il quartetto con il quale mi piaceva molto suonare. L’atmosfera era allegra e sul palco l’allegria diventava serissima e impegnata. Come è giusto, la professionalità e l’impegno si uniscono alla gioia di suonare.


Dexter Gordon

Dexter Gordon era un grande musicista e fu anche un grande attore nel film ‘Round Midnight di Bertrand Tavernier, forse il film più bello mai fatto sull’ambiente del jazz.

Vedendosi abbastanza spesso durante festival e concerti è ovvio conoscersi e scambiare opinioni e chiacchiere.

Dexter sul palcoscenico sembrava spesso un po’ alticcio, non nel modo di suonare ma nel modo di muoversi un po’ insicuro sulle gambe, io ho sempre pensato che fosse un atteggiamento ma non potevo esserne sicuro. Al Jazz Jamboree di Varsavia, fine anni settanta, Dexter era programmato la sera prima di me. Andai quindi in teatro, alla sala Kongresowa, e dietro le quinte mi misi ad ascoltare la sua performance. Finito un suo solo, Dexter guardò casualmente verso di me, incontrò il mio sguardo e, durante il solo al pianoforte di George Cables, uscì dal palcoscenico fino al retropalco, venne a salutarmi e tornò sul palco in tempo per la ripresa del tema. Tutto ciò venne fatto con sicurezza e lucidità, senza gambe dubbiose o problemi di identità: fu un gesto molto affettuoso e simpatico e pieno di amicizia e lo apprezzai tantissimo.

Decisi che era lucido e tranquillo e quanto sembrava sul palco poteva essere spettacolo.

Pochi giorni dopo, in un teatro piemontese che non ricordo, Dexter provava delle ance nel suo camerino. Lo salutai senza interrompere la sua concentrazione, mi rispose con gli occhi e con un mezzo sorriso, senza togliere il suo Metal Otto Link dalle labbra. Lui suonava dopo il mio gruppo.



I quartetti e quintetti degli anni ottanta

Gli anni ottanta si aprono con due dischi molto diversi, “Hinterland” e “The Meeting”. “Hinterland” con Enrico Pieranunzi, Giancarlo Schiaffini e Roberto Gatto, viene recensito per due volte da “Musica Jazz” e sempre positivamente. Sono tutte tue composizioni a parte The Cat, un brano di Pieranunzi, nonostante gli ottimi risultati con alcuni di questi musicisti non collaborerai più, o molto poco. Come nacque questo progetto?

Registrammo a Roma e invitai questi musicisti per stima, amicizia e opportunità logistica. Contavo molto sulle caratteristiche personali di ciascuno per avere motivi di imprevedibilità e di gioco. Mi ricordo che sono stato molto contento della registrazione, organizzata da Enrico Pieranunzi che era anche direttore artistico dell’etichetta Edipan. Mi ero rivolto a lui per dirgli che mi sarebbe piaciuto registrare con questo gruppo una serie di composizioni cui poi lui ne ha aggiunto una sua. In quell’occasione provai anche il suono dei due contrabbassi insieme, Bruno Tommaso e Riccardo Del Fra, oltre al linguaggio informale di Schiaffini. Lo ritengo attuale e rappresentativo delle cose che volevo gestire a livello emozionale in quel periodo.

“The Meeting” con LaBarbera invece sembra più occasionale, una blowing session tra tenori con sezione ritmica.

È vero, Pat LaBarbera era di passaggio in Italia con Elvin Jones, decisi di parlargli della registrazione e lui fu molto disponibile. È un musicista molto ricettivo e interessante sul piano del fraseggio. Portò anche un paio di brani suoi da registrare. Il quartetto che allora guidavo, con Luigi Bonafede, Lucio Terzano e Paolo Pellegatti, lo ospitò, tutto andò liscio nella giornata che dedicammo alla registrazione presso lo Studio 7 di Tito Fontana, dove era programmato anche il missaggio. Fu un momento piacevole e ragguardevole, nel bilancio di esperienze con musicisti ospiti. Sono contento di averlo fatto. Ritengo Bonafede un musicista, pianista, compositore che ha saputo trovare e cogliere e sviluppare “qualcosa” di particolare dentro di sé che lo rende più vicino al jazz nero degli anni sessanta e settanta (simbolicamente penso a Village Blues del Quartetto di Coltrane, 1961), pur mantenendo un’identità espressiva ben definita; credo che ciò appaia chiaramente sotto il profilo ritmico, ma anche nella percussività del suo suono, nel sapere accompagnare senza invadere. Io ero un po’ preso da situazioni musicali muscolari e dense e quindi il suo pianismo era assai adatto al quartetto anche perché c’era un batterista come Pellegatti, assai musicale e vigoroso, dai suoni pieni e dalla ricchezza poliritmica molto sviluppata. Il basso di Piero Leveratto o di Terzano completava l’assetto della ritmica, che quindi si presentava con un fuoco e un suono senza remore né filtri. Io riascoltavo molto Coltrane in quel periodo, anche per i frequenti incontri con Elvin Jones e il suo gruppo. Questa intensità era molto emozionante e il repertorio era adatto a sviluppi che potevano portare fino ad atmosfere esasperate, vicine a moduli free. Abbiamo suonato e ci siamo divertiti. Però la connotazione “nera” del messaggio e del suono del gruppo, pur attraendomi moltissimo, lasciò pian piano un lato disponibile ad altre suggestioni, come quella della tradizione musicale europea.

Il quartetto che guidavi allora, con qualche variazione o aggiunta in formazione, sarà quello che ti accompagnerà nel corso del decennio successivo. Altro quartetto importante è quello del 1986, dell’incisione di “Welcome”, con Kenny Wheeler, Jean-François Jenny Clark e Daniel Humair. Si potrebbe parlare quasi di un disco di svolta: “Oltre vent’anni di attività, vissuti intensamente e criticamente” scrisse Maurizio Franco, su “Musica Jazz” del luglio 2000, “hanno reso Fasoli consapevole di quale dovrà essere il suo percorso artistico e di come compierlo. In primo luogo c’è l’uso in maniera ‘mirata’, differenziata, dei due strumenti: il sax tenore, che più volte egli dichiarerà di considerare la sua prima voce, e il soprano, con il quale raggiunge le punte di maggior lirismo e purezza espressiva. Poi ci sono le sue idee, molto chiare, sul tipo di partner che deve realizzare quelli che lui stesso trova comodo definire ‘progetti’ […] sotto l’aspetto strutturale egli riesce a creare delle forme dall’intreccio delle linee orizzontali suonate dai fiati e dal contrabbasso. Una gestione del gruppo che tende a svincolare gli strumenti dai loro ruoli tradizionali (If Only per esempio, offre al contrabbasso la linea principale e affida ai fiati il sostegno) grazie a un evoluto rapporto fra i singoli”. Guardando la tua discografia e la cronologia dei tuoi concerti, si potrebbe dire infatti che gli anni ottanta sono stati quelli dei quartetti mentre gli anni novanta ti sei dedicato – attraverso la creazione di vari trii – a quell’opera di “sottrazione” del suono, o di uso del silenzio di uno strumento, che ti ha sempre interessato. “Da ‘Welcome’ in poi ho cominciato a togliere”, hai detto tu stesso.

Questa visione è interessante e stimolante, non ci avevo mai pensato: è molto lontana comunque l’idea di una pianificazione, piuttosto è il gusto di sperimentare qualche suono in più o qualche suono in meno. Si tratta di strettoie espressive nelle quali si trova un emozione mai provata. È un tentativo sperimentale ma è anche un gioco. Per esempio il trio con il quale ho suonato negli anni novanta con Michele Calgaro alla chitarra elettrica e Gianni Bertoncini alla batteria, perciò senza contrabbasso, mi ha dato molte consapevolezze non solo sul ruolo della spinta del basso, ma anche sulla necessità di privilegiare molto l’intenzione ritmica del proprio fraseggio quando si rinuncia a un propulsore come il contrabbasso. Inoltre la percezione della mancanza delle frequenze basse crea leggerezza ma anche un buco, un vuoto. Quindi fu una lezione insostituibile nel mio procedere, mi ha dato molti stimoli e quindi voglia di verifiche. Tutto serve per pensare alla musica in termini non ripetitivi.

Oltre al quartetto italiano, che a volte hai trasformato nel classico quintetto “alla Davis” con l’aggiunta di una tromba e che invece altre volte hai arricchito nella gamma più profonda con l’uso di un secondo basso, negli anni ottanta hai guidato i tuoi primi gruppi internazionali con musicisti del calibro di Tony Oxley, Kenny Wheeler, Jean-François Jenny Clark ecc. Non erano certo molti, all’epoca, i musicisti italiani che si cimentavano ai massimi livelli internazionali. Come sono nate quelle esperienze?

Quelle opportunità sono nate soprattutto per iniziativa di etichette discografiche: come la New Sound Planet, produttore Patrizio Visco, la Ram Records, produttore Raimondo Meli Lupi, la Soul Note, produttore Giovanni Bonandrini. Ho suonato anche frequentemente con Manfred Schoof, purtroppo senza poter registrare, e più recentemente con Bobo Stenson e Tomasz Stanko.

Rimane il rammarico perché non erano esperienze molto continuative, ma non sono certo mancate le soddisfazioni.

Senti la mancanza di poter lavorare, se non regolarmente, con un gruppo più o meno fisso di musicisti?

Sarebbe bello, avendo un gruppo predefinito, abitare nella stessa casa e suonare spesso insieme per mettere a punto la musica. Ma ha il suo fascino anche non perfezionare tutto per lasciare alla creatività maggiori spazi vitali nel momento della live performance. Probabile che l’equilibrio sia nel mezzo, un po’ come si fa ora, oppure si è costretti a fare per motivi economici o logistici.

Dopo le aperture stilistiche e musicali degli anni settanta, il decennio successivo ha visto chiusure di vario tipo. Come hai vissuto l’evoluzione, o l’involuzione, di uno stile come il jazz-rock, in cui anche tu avevi sperato e investito, ma che non ha mantenuto le promesse degli inizi?

Una volta finito il Perigeo le esperienze legate al jazz-rock mi hanno interessato molto meno. Mi sono immerso nel mondo acustico che mi chiamava con molte seduzioni. Weather Report era forse l’unico gruppo che seguivo per l’intelligenza musicale e la ricchezza dei risultati espressivi raggiunti.

Gli anni ottanta ti hanno visto anche in alcuni importantissimi festival mondiali al fianco di Giorgio Gaslini, un musicista che ha fatto tantissimo per il jazz in Italia. Vuoi ricordare quest’esperienza?

Conoscevo Giorgio Gaslini da molto tempo e non pensavo di interessargli come musicista. La sua visione era lontana dalla mia e quindi lo apprezzavo da ascoltatore, più che da possibile collaboratore. Abbiamo inciso due cd insieme, “Multipli” e “Masks” che uscì per “Musica Jazz”. Insieme a noi c’erano Roberto Ottaviano, Bruno Tommaso e Giampiero Prina. Abbiamo fatto tour importanti e frequentato palcoscenici di primo piano nel mondo, per esempio Chicago e Città del Messico, oltre a tanti concerti in Europa e in Italia. Ovunque platee piene e grande successo. A volte non potevo fare a meno di stupirmi, ricordo un pomeriggio a Vera Cruz, in Messico, un posto un po’ defilato, una piccola città, le strade vuote, cosa potevamo aspettarci? La sala era normale, con un pianoforte a coda bello e intonato. Silenzio assoluto. Dopo una pausa in albergo la sera siamo tornati per il concerto, ma senza grandi aspettative di pubblico e invece – come per miracolo – la gente era seduta fino ai nostri piedi, pieno zeppo dappertutto: grande concerto, entusiasmo alle stelle e due bis. Facevo fatica a crederci. La musica era ben padroneggiata e resa molto bene, la sequenza di brani collaudata, tutto funzionò benissimo, ma da dove era arrivata tutta quella gente!? Non potevo non stupirmi, ma con Giorgio era sempre così.

In quel periodo collaborasti anche con Anna Boschetti, danzatrice e coreografa. Lo spettacolo aveva per titolo “Quasi la storia di un volo”.

Di Anna Boschetti avevo sentito parlare quando frequentavo Vicenza nei primi anni ottanta. Poi l’avevo conosciuta a un suo spettacolo. Quella volta Anna non fu particolarmente accogliente, ma dietro a quello che sembrava distacco e rigidità, si nascondeva il rigore e la concentrazione. Probabilmente mi studiava così come io cercavo di capire che tipo fosse lei. È persona di una bellezza speciale, di grande identità, forte e assertiva, penso molto dolce ma non mi fu facile capirla se non dopo qualche tempo. A fine spettacolo, ci propose di andare a un party dove non poteva mancare: la sua guida era spericolata e velocissima anche dove sarebbe stato meglio rallentare, io dovevo seguirla, ma avrei preferito non rischiare. Comunque arrivammo sani e salvi, lei con la sua auto e io con la mia. Successivamente parlammo del progetto del trio con Riccardo Brazzale. Era la prima volta che mi confrontavo con la danza contemporanea e non fu facile capire come interpretare il linguaggio del corpo, come fare a condividere lo sviluppo della costruzione improvvisativa. Durante il nostro spettacolo trovammo una sintonia emotiva e il discorso fluì e si sviluppò con efficacia. Fu un’esperienza affascinante. Abbiamo avuto occasione di fare altri progetti, con mio grande rammarico mai realizzati! Ci si vede di rado con Anna, ma quando succede scoppia l’amicizia di due persone curiose e spericolate.

I dischi di quel periodo si ascoltano con interesse anche adesso, c’è una nuova generazione che dopo aver scoperto il jazz italiano moderno “classico” (quello di Basso e Valdambrini, per esempio) sta andando alla ricerca di quello che è successo dopo il 1975. Così su YouTube e sui blog appaiono il tuo “Eskimo Fakiro” o video delle trasmissioni Rai del tuo quartetto con i Faraò e Marco Vaggi.

Questo non può che far piacere, ovviamente. Quello con i fratelli Faraò e Vaggi era davvero un bel gruppo, pieno di possibili variabili espressive che lo rendevano sempre interessante in ogni esibizione. Per provare emozioni diverse rispetto alle esperienze precedenti individuai appunto in Antonio Faraò al piano, Ferdinando Faraò alla batteria e Marco Vaggi al contrabbasso i musicisti che avrebbero potuto portarmi verso altri orizzonti, non migliori o peggiori, ma diversi. La personalità di Antonio Faraò non era facilmente gestibile, il suo modo di suonare già a diciotto anni era di una maturità fuori del comune. È veramente un grande pianista in ogni senso. Il quartetto si completava con Vaggi e il fratello di Antonio, Ferdinando, musicisti di sensibilità estrema, in maniera diversa l’uno dall’altro ma molto complementare per cui tutto funzionava molto bene nei rapporti dinamici interni alla musica; con loro facemmo concerti di successo, anche in televisione, sviluppando un repertorio che tendeva sempre di più a connotare il progetto. Fu un bellissimo quartetto, ad alto livello di partecipazione, ed è rimasto “Input” come documento sonoro del gruppo oltre a riprese televisive che sono state poi replicate in Rai più volte.

Sono anni importanti per la definizione della tua ricerca.

Credo che in quel periodo io abbia maturato una maggior consapevolezza sul diritto-dovere di individuare una strada personale, valorizzando appieno il mio bagaglio di cultura europea, mettendo a frutto le mie origini culturali. Quindi non in opposizione ma scegliendo quanto più possibile da quello che era già dentro di me. Ho cominciato a capire che guardare, ascoltare e confrontarsi con il “fuori” fa crescere e maturare, guardare e ascoltare “dentro” di noi fa realizzare e personalizzare, e quindi su questa illuminazione iniziai sempre di più a scrivere musica. Questa fu una delle vie verso la mia identità culturale e musicale, un percorso alla ricerca di una riconoscibilità sia sul piano sonoro personale sia sulle scelte di suono di gruppo. E questo lo feci sia collaborando con grandi nomi internazionali sia con quelli italiani. La tipologia di musicisti che ho invitato era chiaramente speciale, non certo mainstream ma molto attenti a climi più personalizzati, cioè più sul fronte del rischio creativo personale che sul manierismo intelligente. Con “Bodies” perfino Goodrick si dimostrò un musicista profondamente “europeo”, come io penso lo siano Konitz, Lacy, Shorter, Mehldau, Motian, Haden e tanti altri statunitensi.

È molto interessante la riflessione sulla non convenzionalità e di come certi squilibri ti portino a un altro senso dell’equilibrio.

La riflessione parte dal fatto che ci muoviamo sempre dentro “convenzioni”: le note, i semitoni, il La a 440-442 hertz, le sette ottave del pianoforte, il saxofono con le due ottave e una quinta sono una convenzione. Lo stesso materiale degli strumenti è convenzione nata dall’esperienza, basta pensare al legno dei larici sonori della Val di Fiemme per gli strumenti ad arco più pregiati, come pure il legno di canna per le ance. L’esperienza ci ha portato a considerare questi presupposti come ovvi, ma sono convenzioni legate all’esperienza. Un tempo per gli scultori il materiale tradizionale era il marmo o il bronzo, ma poi arrivò anche il legno, la plastica e mille altre materie. Allora, accettando queste “convenzioni” e muovendoci dentro di esse, impariamo a esprimerci e sappiamo ottenere risultati più o meno riconoscibili, arrivo a dire abitudinari, su cui si può contare nel tempo. Togliendo qualcosa, invece, si può tentare di creare un diversivo, quindi quell’elemento che ci mette in allarme e ci spinge a trovare vie alternative o supplementari, scaturite proprio dallo stimolo “in meno”. Per esempio quando la convenzione “pianoforte-contrabbasso-batteria” finalmente viene abbandonata ci si può muovere su terreni un po’ più scabrosi e arditi. Anche se tutto è già stato fatto nel jazz, vale la pena provare in proprio “qualcosa” per ridimensionare il già noto e “rischiare” qualcosa in più, senza paura di non decollare perché qualsiasi situazione, anche la più ardita, ha le sue vie da scoprire per un buon decollo. Su questo presupposto si basano tutte le mie esperienze nel campo dei “trii” che mi hanno occupato negli anni novanta.

Gli anni ottanta vedono anche la tua unica esperienza in solo, e anche come polistrumentista al piano. È rimasta tale anche su disco, pur avendo suonato dal vivo utilizzando l’elettronica e divertendoti!

Sì, è rimasto l’unico esempio di solo registrato. Ho lavorato a lungo su quel progetto, direi quotidianamente, e ho cercato di non cadere nella ripetitività o nella prevedibilità o nella noia. Credo di esserci riuscito proprio sfruttando sia la sovrapposizione di varie voci oltre al vero solo, sia innescando un campanaccio con cui giocare, sia preregistrando il pianoforte come controparte interlocutoria. Nel travaso dal lp a cd ho riascoltato il materiale, sono rimasto piacevolmente sorpreso e mi è piaciuto. L’impiego moderato dell’elettronica risponde alla stessa esigenza di possibile varietà timbrica e imprevedibilità di realizzazione. Comunque ho avuto occasione di fare anche concerti con solo saxofono adottando un criterio severo di alternanza di climi sonori o ritmici, per ottenere varietà di risultati.

Di “Land” non abbiamo parlato abbastanza. È un po’ un preludio ai lavori in trio degli anni novanta e contiene alcuni brani dal carattere particolare, come Tang. Non hai suonato molti tanghi nella tua carriera, qual è il tuo rapporto con il genere? E Kammertrio, in cui il retaggio della musica europea è particolarmente evidente malgrado il forte carattere “jazzistico” del gruppo?

Kammertrio è davvero un 6/4 molto giocoso dove gli interventi solistici si alternano in spazi sempre più stretti. Kenny Wheeler è ovviamente sorprendente non solo dal punto di vista melodico ma anche per il suo rapporto con il tempo, che è molto speciale. Trascinante è anche la macina propulsiva di Jean-François Jenny Clark al contrabbasso. Questo musicista francese è quasi sconosciuto oggi, ma è stato un grandissimo contrabbassista a fianco dei nomi più importanti della scena europea e statunitense. Per me fu una gioia richiamarlo dopo “Welcome” per questo “Land” ed è stato assai stimolante organizzare questo trio. Pensa che ho una foto in cui parlo con Wheeler e io so dove e quando è stata scattata, ma soprattutto so che gli stavo parlando di questo progetto. Quanto a Tang, debbo dire che mio figlio Tommaso era molto scettico su questo brano, doveva avere quattro anni, e mi diceva chiaramente che non era d’accordo sulla linea melodica. Ricordo che Tang era molto asimmetrico ed è stato poco sfruttato. Un altro tango chiamato Gardel è stato da me composto e registrato anni dopo. Effettivamente con il tango non ho grande dimestichezza, più che altro per rispetto perché non conosco sufficientemente bene l’ambiente sonoro e la ragione del suo esistere, quindi temo che potrebbe uscirne una brutta cosa!

Un altro lavoro significativo della fine degli anni ottanta, che fa da pendant a “Egotrip”, è “Bodies”, un quartetto senza pianoforte, dove la parte armonica è affidata più che a un uso accordale di basso e chitarra all’intreccio delle melodie. Tony Oxley è naturalmente più un inventore continuo di figure che un accompagnatore, ma soprattutto il disco segna l’incontro con Mick Goodrick, un musicista amatissimo dagli altri colleghi, ma forse poco considerato pubblicamente. Quali sono le sue caratteristiche e cosa te lo rende così affine?

In quel periodo le idee non mancavano, quello che mancava era semmai la disponibilità delle etichette a realizzare dei progetti che davano sicurezze sul piano artistico, ma costosi dal punto di vista realizzativo. Infatti “Egotrip” nacque quasi paradossalmente per questo motivo: non trovando supporti per altri progetti, non necessariamente faraonici, ripiegai sul “solo” dato che avevo accumulato molto materiale in tal senso pronto per venir registrato.

E così feci. E ti posso dire che mi divertii non poco a registrare da solo… Con altri saxofonisti che suonavano come me… infatti ero io stesso in sovra-registrazione!

Torniamo a “Bodies”. La situazione continuava a non migliorare, il problema si protrasse e questo mi obbligò a rinunciare a registrazioni che potevano mantenere una continuità sul piano espressivo. Le cose andarono meglio soltanto con la New Sound Planet e Patrizio Visco come produttore, perché l’etichetta mi mise in grado di pensare ad altre iniziative di più ampio respiro, quindi anche con musicisti d’oltreoceano. Per un paio d’anni infatti non avevo pubblicato musica, ma i problemi non erano di natura creativa bensì finanziaria. Come “Land” anche “Bodies” è stato programmato all’interno della New Sound Planet da parte del produttore Patrizio Visco. Ne parlai con Paul Motian chiedendogli se gli piaceva il progetto con Palle Danielsson e possibilmente Bill Frisell alla chitarra. Mi segnalò che Frisell era molto occupato in quel periodo e che sarebbe stato contento se avessi interpellato Goodrick. Goodrick era disponibile e tutto filò liscio. Una settimana prima della registrazione Motian mi comunicò l’impossibilità a volare a causa di una labirintite, che per un po’ gli avrebbe impedito di venire in Europa. Fui felice di interpellare Oxley che aderì puntualmente, portando la sua divertente ironia in quei giorni di registrazione e arricchendo la musica con i suoi suoni nuovi, addirittura irragionevoli a volte, ma sempre efficacissimi e indiscutibili. Sapevo che la scelta di invitare Tony avrebbe comportato uno sviluppo della musica in un senso assai diverso da quello che avevo in mente all’inizio. Ma, oltre a incuriosirmi molto, mi attraeva il suo modo spettacolare di essere imprevedibile e fastoso sul piano timbrico. Non credo che ci siano molti batteristi così particolari, vorrei dire speciali, l’originalità del suo drumming emerge soprattutto se si tiene conto che il suo modo di esprimersi si inserisce su un telaio rigoroso di concezione del tempo, una cosa sicura e swingante che aveva coltivato suonando con i grandissimi del jazz. Oxley fu una gioia per me e per la musica che registrammo, anche per lo spirito e la disponibilità che dimostrò in quella circostanza. Palle Danielsson fu professionale e ne diede prova soprattutto in Navel, un brano dal sapore minimale. Tu sai che i brani hanno tutti titoli legati a parti del corpo, da cui “Bodies” appunto. Ora, Navel è l’unico brano registrato in due fasi separate, vale a dire prima Mick e Palle, poi i soli di Tony e mio. L’approccio di Palle e Mick a Navel fu estremamente concentrato e portarono a termine la registrazione abbastanza rapidamente. Mick usò la chitarra synth proponendo i suoni belli che si possono ascoltare, confermando di essere la migliore scelta possibile. Tony fece poi il suo solo fantasioso soprattutto sui metallofoni mentre io con il soprano feci un paio di chorus che ritengo efficaci. In sede di missaggio fu poi possibile attribuire i giusti piani sonori ai quattro strumenti per mettere in evidenza i soli.

Era la prima volta che incontravi Goodrick?

C’era stato un incontro fugace al Chicago Jazz Festival, dove lui suonava con la Liberation Orchestra di Haden e io ero con Gaslini. Mi era sembrato subito un tipo introverso, o meglio, riservato. Quando registrammo il cd andai a prenderlo all’aeroporto di Malpensa e lo portai in albergo. Il jet lag lo obbligò a dormire un po’ e ricordo che quando fu avvertito che di lì a poco saremmo stati tutti pronti ad andare in studio, lui si precipitò per le scale quasi rotolando e fu subito disponibile. Penso dormisse ancora. Diede un grande contributo alla registrazione, portando suoni preziosi con la sua chitarra synth, oltre alla microscopica chitarra Hohner che sembrava assai più piccola di quanto era in realtà, perché lui in quel periodo era un po’ sovrappeso. Dopo quel periodo non mi risulta abbia più usato la chitarra synth. Ci incontrammo per altri tre cd insieme e alcune performance dal vivo con vari organici diversi. Mick è un tipo asciutto e saggiamente silenzioso, ma sa riempire anche l’atmosfera di allegria con una miriade di aneddoti su tutti i musicisti.

Quali sono le caratteristiche di “Bodies”?

Per parlare di “Bodies” scelgo di analizzare solo alcuni pezzi. Innanzitutto Legs, un brano a tempo medio, con un’armonizzazione piuttosto semplice e che io ritengo ariosa. È nato pensando a una situazione tipo musica popolare per la danza in una piazza, e questo giustifica il titolo e anche alcuni piccoli dettagli ritmici. Per esempio anche la scansione ritmica del basso è stata creata a questo scopo, è volutamente ripetitiva e aiuta un’evoluzione della dinamica. Belly è un 6/4 con una introduzione di Oxley a cui mi sovrappongo con elementi premonitori del tema. È una intro lunga e già impegnativa, seguita dal tema scandito dal basso in levare. Danielsson fa veramente un lavoro straordinario di interplay e partecipazione collaborativa. Bellissimo per esempio il dialogo fra il basso e la chitarra di Goodrick, assai sfaccettato. Qui si è scelto di suonare liberi dal riferimento armonico che potevamo utilizzare, il risultato è molto coinvolgente ed efficace. Neck è basato su controtempi e levari ritmici, su frasi leggere e su giochi incredibili a livello di interplay che ancora mi sorprendono. Mi piace sottolineare il solo a volte enigmatico di Goodrick, fatto di spruzzi di note e elementi formalmente autonomi ma che appartengono a un disegno assai più grande che può svelarsi soltanto alla fine del solo. Tutto il disco è ricco di situazioni estrose e libere.

E con Tony Oxley quando ci fu il primo incontro?

Nel 1984 fu Filippo Bianchi a chiamarmi per un omaggio a John Coltrane. Insieme a me c’erano Alan Skidmore e Gerd Dudek, due fra i più temibili tenori europei per assetto tecnico e competenza espressiva. Oxley era alla batteria, al contrabbasso c’era Ali Haurand, tedesco, al piano Rob van den Broek. Non è immaginabile il grado di intensità che questo gruppo poteva sprigionare nello scorrere dei brani, che proponevano spesso climi torridi e laceranti introdotti dai tenori in successione. Ricordo una volta che era tale il grado di estrema tensione ottenuta da Alan e Gerd che non riuscivo a intravedere una strada per non mettermi in competizione atletico-virtuosistica con loro. Ebbi l’illuminazione di spegnere il fuoco restando in duo con il contrabbasso per poi risalire nella tensione, ma non ai livelli precedenti. Oxley interpretò benissimo la situazione e si assentò per qualche minuto in modo di lasciare un buco sonoro che poi iniziò a riempire. Mi trovai talmente in sintonia che decidemmo di risentirci in altre occasioni. Gerd Dudek e io abbiamo suonato altre volte insieme, l’ultima volta fu a Vicenza, alcuni anni fa, con Joachim Kühn al pianoforte. Gerd è un musicista straordinario e un grande sassofonista, peccato sia poco conosciuto in Italia.

Qual è la tua idea sul rapporto tra registrazione e improvvisazione nel jazz, una musica per definizione in movimento?

Come ho già detto, per sua natura il jazz presenta, fra le sue caratteristiche irrinunciabili, quella di usare un linguaggio improvvisato, non simile a quello dell’attore quando interpreta un testo. Questo porta in prima persona la responsabilità di ogni jazzista nel realizzare musica senza godere di compiacenti lasciapassare legati all’interpretazione di musica scritta da grandi compositori. Parlo in senso generale perché ovviamente anche nel jazz esistono le grandi pagine scritte, per esempio Miles Ahead di Gil Evans come mille altre.

Il documento sonoro, come è noto, si pone quindi come unico e vero elemento di verità musicale nel momento della musica effettuale, al posto della pagina scritta che siamo abituati a vedere nell’ambito classico, e non solo, dove abbiamo intere biblioteche di note in letargo in attesa di essere rivissute per riacquistare la loro carica emozionale. Quindi la registrazione è praticamente un documento eterno che rimane e che veicola la verità del momento creativo e interpretativo di un solista, di un gruppo. Possiamo ricordare come esempio emblematico il Lover Man di Charlie Parker, documento del 1946 sempre disconosciuto dal musicista e sempre adorato da ascoltatori e critici che pensavano di intravedere in quella performance, difficile e quasi fragile, la caduta di ogni filtro razionale per verificare il vero tessuto creativo ed emotivo da cui quelle note uscivano;

e non volevano cogliere l’amara realtà di una persona provata dall’eroina, prima del collasso.

All’estremo opposto troviamo la performance di Lee Konitz, sempre in Lover Man, con il quartetto di Gerry Mulligan nel 1953, che è emblematica invece per il senso della lucidità costruttiva, direi spietata, dell’assolo. Il controllo del materiale compositivo-improvvisativo è completo, ed è tale da far smarrire la struttura del brano a favore dell’illuminante ridistribuzione dei settori del brano stesso, in cui la voce di Konitz si sa muovere con lungimiranza nella costruzione del solo. Calore e pronunce non mancano sicuramente in questo grandissimo solo di Lee!

Questi due estremi ci dicono che le possibilità della registrazione sono quotidiane ed ecumeniche, nel senso che fissano il momento nel bene e nel male per così dire, fissano l’attimo creativo in maniera definitiva e incorreggibile. Ma in fondo anche un quadro di Undertwasser appeso in un museo è definitivo, come lo è la poesia di Ungaretti nel libro già pubblicato. Questo è ormai condiviso e mi pare che anche la fotografia rispecchi lo stesso atteggiamento di unicità irripetibile, basta pensare a foto di oggetti o persone in movimento. Un attimo dopo la foto tutto è cambiato nella realtà, però l’immagine fermata sulla pellicola può comunicare ancora la bellezza di quell’attimo. La registrazione dei suoni è un po’ la stessa cosa.

Prediligi la registrazione dal vivo o quella in studio?

Amo registrare in studio e rendere il documento il più vicino possibile al coinvolgimento emotivo e creativo di quel momento preciso. È anche ovvio, quindi, che la resa dei suoni debba essere ottimale e rispecchiare al massimo e al meglio la qualità della musica prodotta e registrata, tanto che se necessario non pongo limiti agli interventi in fase di missaggio. Anche l’uso di riverbero o compressori può esser necessario e lo ritengo lecito per una maggior completezza espressiva. La fedeltà non si perde in questa maniera, anzi è la conclusione che conta così come lo è il processo della stampa per una fotografia d’arte. Non condivido l’assoluta mancanza di suono risonante, di suono di sala, per me è un sacrificio che si fa all’anima del suono che per sua natura vive dallo strumento in poi e si espande e ritorna e si muove e ci tiene legati nelle sue suggestioni. Basta pensare al suono di un organo in una chiesa oppure in una stanza. La maestosità che la risonanza acquista in chiesa, soprattutto se gotica, è impagabile e non dovrebbe essere sacrificata come può succedere in una stanza angusta. Le registrazioni dal vivo difficilmente hanno la pulizia del suono necessaria, perché la microfonazione andrebbe fatta in maniera assai corretta e isolante. Anche i soli possono essere troppo lunghi e squilibrare un brano e renderlo noioso, o comunque l’intervento del pubblico, tanto desiderato a volte, in qualche caso può tradursi in un catalizzatore di pessime iniziative, più vicine al cabaret che alla musica. Capisco che possano piacere, ma penso che il vero spettacolo debba essere l’integrità della musica.

Ci sono registrazioni che ti hanno particolarmente colpito all’ascolto, sia positivamente sia negativamente?

Per fortuna molte registrazioni mi hanno colpito in senso positivo: difficile non ricordare l’ingegnere del suono Rudy Van Gelder che ha determinato il bellissimo timbro musicale della Blue Note e della Impulse degli anni cinquanta-sessanta, oppure la Ecm che persegue la purezza del suono come priorità. Ricordo invece un suono purtroppo non soddisfacente in una delle prime registrazioni del trio di Ahmad Jamal, grande musica, ma maltrattata dalla registrazione. Quello che conta è quello che rimane sul cd, cioè la musica. In certe registrazioni di Alfred Cortot, credo anni trenta, sono percettibili errori rispetto alla partitura di Chopin che avrebbero potuto essere corretti con beneficio della musica. Ma allora non si usava farlo, probabilmente. La cosa sorprendente è l’esempio opposto, quando molti anni dopo la registrazione vengono ripescate e pubblicate della versioni di grande interesse che erano state precedentemente scartate. Ci sono voluti tanti anni per sentire le session del Plugged Nickel del quintetto di Davis, dove lui non suonava benissimo, non era contento del suo suono, mentre il resto del gruppo ha toccato vertici di creatività indimenticabili. Forse lui ne impedì la pubblicazione a quei tempi.


Dizzy Gillespie e Elvin Jones

Avevo conosciuto Dizzy Gillespie molti anni prima, così quando lo incontrai nei sotterranei del Festival del Jazz di Bergamo (anni ottanta, non ricordo di preciso la data), andando a suonare sul palco soprastante, mi sembrò di incontrare un vecchio amico gentile e disponibile. La sua modestia era evidente e in pieno contrasto con la sua immagine dal vivo quando dirigeva la band dove lui era veramente il leader, senza alcun dubbio. Era sorridente quando scambiammo qualche frase di saluto e di informazione su cosa si stava facendo musicalmente, ricordando qualche episodio del passato. La sua dolcezza mi è rimasta impressa fortemente e quell’incontro è tuttora vivo nei miei ricordi. Quella fu l’ultima volta che lo vidi.

Verso metà degli anni ottanta ebbi la fortuna di conoscere Elvin Jones e di incontrarlo parecchie volte. In quel periodo Elvin con il suo quintetto suonava molto in Italia. Oltre a essere uno dei batteristi che hanno fatto la storia del jazz inventando un vero e proprio “clima” ritmico, un suono unico e determinante per l’intero gruppo, era una persona dal grande cuore, molto simpatico, generoso e cordiale. Una sera andai a salutarlo prima di un concerto a Milano, mi accolse con grande affetto, ricordo ancora la sua voce: “Hey, Claudio, how are you?”. Stava seduto in prima fila osservando Keiko, sua moglie, che, come al solito, gli accordava la batteria. Keiko era bravissima e anche in questo scambio si percepiva la loro intesa. Intanto io parlavo con lui in merito alle collaborazioni con Coltrane, con Wayne Shorter, Grossman e Liebman… e, a un certo punto del discorso, Elvin se ne uscì con una curiosa affermazione, disse: “Eh, sì, devo dire che nella mia vita sono stato molto fortunato con i sax tenori!”. Io lo guardai stupito e quasi colpito da tanta umiltà e subito gli ribattei: “Caro Elvin, direi che anche loro sono stati molto fortunati con i batteristi!” indicando lui con un dito. Lui rise sereno con quella sua voce che non dimenticherò più.



Anni novanta. Dai trii all’orchestra

Il decennio degli anni novanta inizia con una ripresa della formazione in quartetto, ancora con Goodrick ma questa volta con personaggi molto diversi al basso e alla batteria: Paolino Dalla Porta e Bill Elgart. Era successo qualcosa di particolare in quei tre anni per spingerti a riprendere l’idea del quartetto, cambiando in parte gli ingredienti?

L’album “Cities” presenta una raccolta di dieci brani di mia composizione, dedicati ad altrettante città che hanno avuto un significato particolare nella mia vita. Ho voluto ricordarle in maniera assolutamente non evocativa ma solo musicale, vale a dire caratterizzando molto i diversi brani e non dando un carattere impressionistico o simbolico. Il contrabbasso è presente solo in sei di questi dieci brani, quindi quasi metà del cd riprende la formula del trio senza contrabbasso. Si potrebbe definire “Cities” come la fine di un periodo e l’inizio di un altro meno asimmetrico, ma anche questo è illusorio dato che altri trii mi aspettavano all’orizzonte, sebbene allora ancora non lo sapessi. Inoltre in questo cd ho adottato uno spruzzo di elettronica, grazie a una macchina chiamata Digitech IPS33B a tre voci che mi permetteva di moltiplicare le voci del saxofono, oltre a un Lexicon Lxp1 che aveva funzione di personalizzare riverberi e un equalizzatore per controllare gli equilibri delle frequenze. Li usavo anche dal vivo e questa esperienza è durata forse fra uno e due anni. In seguito li ho usati anche in solo performance e in situazioni di duo con voce.

A distanza di oltre vent’anni, come trovi il disco al riascolto?

Tutti i musicisti suonano molto bene e il trio con Bill Elgart e Mick Goodrick mostra autonomia stilistica e senso dello spazio, oltre a disponibilità avventurose. Il supporto di Paolino Dalla Porta aggiunge un’impronta molto propulsiva e i brani si interscambiano in un sequenza che ritengo indovinata. Scopro anche quanto frequenti siano le forme di improvvisazioni sovrapposte o collettive con molta disponibilità e interplay da parte di tutti. Nel riascolto dei brani ho continue sorprese. Prendiamo per esempio Londoner: dopo la vertiginosa introduzione di Dalla Porta propongo una serie di voicing suonati dal sax tenore con il Digitech, quindi in maniera accordale, con una ripetitività che porta a un forte crescendo, favorendo lo sviluppo della tensione fino alla fine del brano. 20121, titolo dedicato al codice di avviamento postale milanese della zona in cui abitavo, è un valzer molto rappresentativo del mio modo di scrivere in cui mi riconosco tuttora completamente, elegante e armonicamente ricercato ma utile per suggerire soluzioni nel momento dell’improvvisazione. Altri brani si susseguono felicemente. Direi che Mick è uno fra gli accompagnatori più superbi che io abbia frequentato, mi ricordo una performance a Vicenza in cui suonammo anche qualche standard e si raggiunse quel clima magico in cui non una nota andava spostata perché così come erano sembravano perfette. Mick mi accompagnava ma era come invisibile, sembrava non ci fosse ma la grande armonia c’era dietro di me e lo sentivo come una nuvola avvolgente. Altre volte ho avuto queste sensazioni suonando con Mick Goodrick. Bill Elgart è un batterista di grande livello che vive a Ulm, in Germania. Lo ascoltai in concerto con Paul Bley e fu molto contento quando gli proposi di suonare anche con Mick, che aveva frequentato a Boston. Certamente ci siamo divertiti allora e anche in cd successivi, mi riferisco a “Ten Tributes” e “Trois Trios”.

Seguono, almeno dal punto di vista discografico, due lavori abbastanza diversi, direi opposti: i tre trii e il lavoro orchestrale insieme, tra gli altri, a Kenny Wheeler. “Trois Trios” sembra influenzato o comunque parallelo dal punto di vista concettuale a certe opere di artisti che ami molto: i duetti di Lee Konitz e certi titoli anagrammati e allusivi di Kenny Wheeler.

Siccome i trii per così dire si affollavano in quel periodo, ho pensato alla produzione di un cd che potesse riunirli tutti e tre creando varietà non solo sul piano del repertorio ma addirittura sul piano del suono di diversi gruppi dove l’unico strumento che si ripete è quello della batteria (Bill Elgart in uno e Aldo Romano nell’altro) oltre ovviamente al mio sax tenore e soprano in tutti i brani.

I tre trii sono FTR (Fasoli, Texier, Romano), FCB (Fasoli, Clayton, Battaglia) e FGE (Fasoli, Goodrick, Elgart), sigle che rendono riconoscibili i musicisti accanto a ogni titolo del brano. L’unico filo comune, però, è volutamente costituito da un brano estremamente aperto e libero dal titolo enigmatico: Why. Questo pezzo, che troviamo lontano nella sequenza nelle sue tre interpretazioni dei tre trii, è esemplare per capire quanto diverse e lontanissime possono essere tre delle infinite possibili interpretazioni di un dato tema. E quanto diversi possono essere i climi sonori che scaturiscono da una proposta che sulla carta si presenta uguale. Soltanto in Francia, Alain Gerber si accorse del gioco del brano riproposto in tre versioni diverse e del gioco dello spostamento delle lettere nel titolo.

Il risultato è un lavoro “combinatorio” che all’ascoltatore offre una serie di permutazioni tutte caratterizzate da una “sottrazione” o da una asimmetria rispetto agli equilibri tradizionali dei gruppi di jazz, che diventerà una caratteristica delle tue produzioni per il decennio, con la creazione di vari trii più o meno stabili. Sembra che tu – negli anni novanta – abbia fatto con la musica un lavoro di decostruzione, analogo a quello fatto da Derrida in filosofia.

Ho lavorato in sottrazione rispetto al quartetto classico, cercando di evitare automatismi e convenzioni. Sì, si può definire un progetto di decostruzione. O meglio è stato di decostruzione e costruzione al tempo stesso. In questo senso “Trois Trios” fu anche un lavoro concettuale e filosofico. Il cd apre appunto con Why nell’atmosfera del trio con Aldo Romano e Henri Texier e prosegue con straordinaria intensità nei brani che fatico a scegliere, dato il livello di emozione che ho nell’ascoltare e scoprire questo grande cd e nel rammarico che forse non è stato granché capito da chi ne scrisse. Ma questo è un rischio che conosciamo. Attraverso la voce flessibile e espressiva di Jay Clayton in Sintrio si passa di nuovo a FTR in Trio pieno di drammatica intensità, con sconfinamenti nel free molto pronunciato per poi rilassarsi su Crepuscule con FGE. Mick Goodrick e Bill Elgart sono a grandi livelli, il brano è lento, rubato, con un’interessante progressione armonica ben sfruttata da Mick alla chitarra, anche il sax tenore mi piace! Jambsch è un titolo creato sulle iniziali dei nomi dei musicisti ed è un medium waltz armonicamente molto complesso e mi ricordo che Mick lo suonava dicendo che non era facile per lui. Ne ha fatto un capolavoro! Il bilancio di questo ascolto è per me sorprendente.

Il lavoro orchestrale condivide almeno due brani con il disco in trio, ma dal punto di vista del sound è naturalmente molto diverso, “pieno” quanto i trii sono volutamente “vuoti”, e il progetto è assai complesso, con diversi autori e arrangiatori oltre che solisti ospiti. Come è nata l’idea, e come trovi il risultato finale?

In quegli anni, intorno al 1993, la Scuola musica Gershwin di Padova mi invitava ogni tanto a tenere delle lezioni-seminario sulle tecniche di improvvisazione. In precedenza Maurizio Camardi, il direttore esecutivo della scuola, era venuto da me a prendere qualche lezione al sax tenore (poi sarebbe passato al baritono oltre che al soprano). Non ricordo bene quando, ma a un certo momento mi propose di fare il direttore musicale dell’orchestra della scuola, vagliando il possibile repertorio e introducendo nuovi arrangiamenti. Gli dissi schiettamente che non conoscevo quel mestiere e poteva interpellare altri più preparati, ma lui insistette e quindi affrontai questa nuova entusiasmante esperienza di dirigere una grande orchestra di jazz.

I musicisti erano prevalentemente professionisti o quasi, con integrazione dei migliori allievi della scuola. Il repertorio venne allargato e aggiornato, pescando titoli non più dal mercato ma da musicisti che si conoscevano. Data la buona riuscita di alcuni concerti, in cui suonavo anche io qualche solo, si interpellarono musicisti importanti come ospiti, fra cui anche Rava.

Successivamente Camardi mi parlò dell’idea di registrare un cd e trovò la Soul Note disponibile a pubblicare il master. Furono chiamati Kenny Wheeler, con il quale avevo contatti abbastanza frequenti in quel periodo, e Aldo Romano per la sua musicalità indiscutibile. Ambedue diedero un contributo appassionato e definitivo. A Kenny vennero chiesti due arrangiamenti di suoi brani, come a Manfred Schoof, che qualche volta avevo invitato nei miei gruppi come ospite, impiegando sia la sua tromba sia la sua penna.

Infine scelsi quattro arrangiamenti di miei brani fatti da Bruno Tommaso, che mi piacevano tantissimo.

Debbo dire che ricordo i giorni di registrazione con momenti resi faticosi dalla difficoltà della messa a punto di certi passaggi orchestrali, ma questi sforzi hanno prodotto musica che ha potuto vantare quattro asterischi su “Down Beat”; non so se ciò sia così importante, so però che questo riconoscimento ha fatto a tutti molto piacere. Aldo Romano partecipò alla registrazione alternandosi con Enzo Carpentieri, Kenny arrivò per suonare sul master già pronto, come dovetti fare anche io perché avevo preferito poter dirigere tranquillamente durante la registrazione senza dovermi preoccupare anche dei miei soli, ma non si perdette in freschezza e immediatezza e anzi il risultato fu efficace.


Imparare a dire no

Ho letto di recente il libro Conversazioni con Steve Lacy. Molto interessante, si può cogliere il modo innovativo e personalissimo di interpretare il sax soprano, su come lui abbia saputo far proprio lo strumento più che esserne condizionato. Ho conosciuto bene Steve Lacy perché ci siamo incontrati più volte in Italia e una volta a Parigi. Abbiamo avuto occasione di suonare insieme anche in Germania, con Manfred Schoof.

Nel 1994 Liebman mi fece conoscere il soprano di marca Keilwerth e mi piacque molto. Strumento intonatissimo, affidabile nel tempo, che consentiva una qualità di suono decisamente corposa. Liebman era sponsorizzato e me lo fece provare adeguatamente e io pensai di mettere in soffitta per un po’ il mio Selmer per sperimentare l’emozione di un brand diverso. Ricordo che a New York lo provai da Bob Giardinelli (sulla 48a Avenue), che già vendeva non più solo trombe e ottoni ma anche altro. Lo suonai per una ora e mezzo ma poi non lo comprai e mi guardarono piuttosto male. Non avevo soldi sufficienti ovvero sarei rimasto senza il necessario per il periodo in cui mi trattenevo. Una volta rientrato in Italia acquistai un soprano Keilwerth con il corpo in rame. Tale era il mio entusiasmo che quando incontrai Lacy gliene parlai e anzi lo invitai a provare il mio strumento. Lui mi disse “no” molto serenamente. Io non capii ma comunque lasciai perdere perché non volevo stimolare un interesse che non c’era. Nessuna scortesia, comunque, solo sano disinteresse. Qualche tempo dopo a Ravenna incontrai Jimmy Giuffre e ugualmente gliene parlai ricordandomi del suo polistrumentismo e quindi ritenendolo curioso di provare il mio strumento. Anche lui sorridendo mi disse “no, grazie”. Capii molto tempo dopo che è inutile una prova di uno strumento quando già si ritiene di trovarsi bene con il proprio setting strumentale e non si intende cambiarlo. Ora può succedere anche a me di dire “no” qualche volta.



È giusto aggiungere cosa scrisse in quella occasione Kenny Wheeler: “Quando Claudio mi ha chiesto di scrivere due arrangiamenti ho pensato di scegliere due dei miei pezzi originali che non erano ancora su disco, almeno in versione per big band. The Sweet Yakity Waltz è un brano di quindici anni fa. Credo che Claudio suoni veramente bene sulle difficili armonie del pezzo. “W.W.” è il titolo di un disco in quintetto del 1985. In questa versione per big band Claudio suona un altro assolo straordinario”.

Nello stesso periodo, a metà degli anni novanta, si intensificano le tue partecipazioni da invitato a progetti di altri musicisti. In qualche caso si tratta di tuoi allievi o comunque di musicisti che ti vedono come maestro, a volte si tratta di condivisioni più organiche come quelle con Riccardo Brazzale, la cui Lydian Sound Orchestra ti vede come ospite in “Melodious Thunk”.

Premetto che questi inviti sono sempre interessanti. Mi è capitato per esempio di andare in Svezia e in Finlandia, dove ho trovato ottima musica. Alludo al trio di Esa Pietilä, a Helsinki, al trio di Mats Holtne, a Malmoe, ma anche al quartetto di Michael Gassmann, a Zurigo o altri che non mi vengono in mente in questo momento. Una sorpresa eccezionale fu quando mi chiamò Manfred Schoof per una performance a Colonia e mi trovai con Mal Waldron, Palle Danielsson, Keith Copeland come ritmica e una front-line con Marvin Stamm, Palle Mikkelborg. Manfred alle trombe, Albert Mangelsdorff al trombone, Steve Lacy al soprano, Django Bates al bombardino invece che al piano, io al tenore e altri due che non ricordo. Non avevo realizzato che sarei stato in ottima compagnia. In genere gli inviti succedono con musicisti che già conosci, vengono da dove hai già potuto condividere esperienze e emozioni positive.

Il lavoro fatto con Brazzale è diverso perché non è stato occasionale, ma è continuato per anni sotto varie forme e sempre a livello di organico di medie dimensioni. Brazzale mi aveva invitato in precedenza a tenere degli appuntamenti mensili con un gruppo di saxofonisti presso la Libera scuola di musica a Vicenza, dove si parlava soprattutto di tecnica e di approccio all’improvvisazione. Fu allora che lo conobbi. Da lui fui anche invitato a presentare il mio quintetto di allora, quello del cd “For Once”, per la Splasc(h), con Marco Vaggi e Piero Leveratto ai contrabbassi, poi Gianni Cazzola alla batteria e Hilaria Kramer alla tromba. Mi propose di integrare occasionalmente il quintetto con una sezione di fiati come background, per la quale avrebbe scritto delle partiture e commentato la musica che noi suonavamo. Il risultato fu interessante e si estese fino a rovesciare il rapporto, vale a dire il suo gruppo divenne autonomo e fui io a essere ospitato spesso. Da queste prime circostanze nacque il suo gruppo stabile cui io stesso suggerii il nome quando me lo chiese: Lydian Sound Orchestra. Negli anni Brazzale ha cambiato molti musicisti all’interno del gruppo ma ha sempre saputo dare coerenza e sviluppo al progetto sonoro, ispirandosi credo soprattutto a Gil Evans. Poi venni ancora invitato insieme a Palle Danielsson, Enrico Rava, Manfred Schoof e altri se ben ricordo. Per quanto mi riguarda, posso dire che fui felice quando mi propose di pubblicare il cd “Azurka”, in cui raccogliere solo miei brani registrati con la Lydian. Quel disco resta rappresentativo di tutto il periodo in cui facemmo musica insieme.

Un’esperienza interessante è stata di certo quella che a Padova ti ha visto svolgere il lavoro di direttore artistico di un festival, con risultati lusinghieri.

Sono stato per otto anni direttore artistico del festival di Padova, chiamato da Gabriella Piccolo su suggerimento di Maurizio Camardi. Non sapevo bene come fare il direttore artistico e quindi più che guardare in giro, decisi di usare la mia testa per fare qualcosa di utile sul piano dell’aggiornamento musicale e della sfida culturale. Scelsi delle categorie occasionali, per esempio un duo di strumenti uguali (concerti chiamati “Twins”, cioè gemelli) oppure musica di “italiani all’estero” (e quindi gruppi di “musicisti-emigranti”) oppure “americani in Europa” o “stranieri in Italia”. Restringendo in questo modo il campo avevo scelte relativamente più facili e un alibi per sbrogliarmi, garantendo comunque l’aspetto artistico che era la priorità del mio lavoro. Questo avvenne in tutti e tre i palcoscenici quotidiani del festival e per otto anni la cosa ha funzionato molto bene, con il pubblico che veniva a complimentarsi con me oltre che con i musicisti. Portai artisti meritevoli, ma forse poco conosciuti e fuori dal giro per dar loro la visibilità che meritavano.

Un argomento controverso tra gli stessi musicisti è la vocalità jazzistica. “Trois Trios” segna l’ingresso nel tuo lavoro di una vocalist dalle caratteristiche fuori del comune come Jay Clayton, ma hai poi collaborato in vari contesti con altre voci come quella, altrettanto straordinaria e completamente diversa, di Tiziana Ghiglioni.

Ho riascoltato recentemente “Trois Trios” e ne sono molto contento a distanza di quasi oltre vent’anni! Il progetto funziona bene in tutti i sensi, Jay Clayton canta in maniera straordinaria e proprio da qui nacque il progetto discografico “Mirror”, con lei e Stefano Battaglia. La disponibilità di Jay e la sua flessibilità musicale furono per me una sorpresa: era il mio primo contatto con una cantante e non conoscevo nessun tipo di problematica connessa all’uso della voce. Questo accadeva non per un rifiuto aprioristico ma semplicemente perché mi ero dedicato sempre e soltanto alla musica strumentale, pur ascoltando ovviamente anche cantanti. Jay è assai professionale e pronta a cimentarsi con qualsiasi situazione musicale, anche la più impervia: mi piace la sua cautela e circospezione quando si accosta a un problema, come ne indaga localmente gli aspetti ardui, come piano piano arriva al controllo della voce e con sapienza sa gestirla e renderla assai viva. In questo senso non delude mai.

È vero che Tiziana Ghiglioni ha una voce straordinaria ed è molto diversa: impeto, visceralità e dolcezza sono le parole che mi vengono in mente quando penso al suo modo di cantare. Abbiamo avuto occasione di andare anche in Israele a suonare insieme ed è stata sempre efficace in ogni performance. Spesso ha saputo stupirmi per il livello interpretativo ed espressivo che ha raggiunto, così grande da farmi pensare che pochissime sappiano essere al suo livello, mai avevo sentito cantare My One and Only Love in quella maniera.

Che importanza ha il testo nel jazz?

Purtroppo io trascuro il testo, avendo vissuto sempre dentro la musica strumentale. Non so se sia vero che la qualità poetica a volte non è buona nei songbook statunitensi legati alla tradizione un po’ datata, ma devo purtroppo dire di non conoscerli abbastanza. Mi sembra che possa essere molto diverso quando si tratta testi di Charles Trenet, Yves Montand o Brassens, vere poesie in musica. Anche i testi poetici di Rita Pacilio introducono uno spessore espressivo coinvolgente, efficace e pieno di emozioni. Rita, che è poetessa apprezzata e premiata in ambito letterario, e che da tempo si cimenta con il canto jazz, mi diede alcune sue liriche da musicare in vista di una registrazione con un suo gruppo. Sono liriche che lasciano il segno quando si leggono e quindi ben volentieri ne musicai alcune, che fecero parte del repertorio usato poi in vari concerti. Il cd “Infedele” propone una raccolta di originali composti e suonati magnificamente da musicisti come Antonello Rapuano al piano, Carlo Lo Manto, batterista e cantante, e Giovanni Francesca alla chitarra elettrica, Rita alla voce e io ai sax. Trovo interessanti questi musicisti dell’area Benevento-Napoli, e chissà quanti altri ce ne sono che non mi capita di ascoltare mai. Comunque il cd è ben riuscito: Rita canta con molta passione ed estrema drammaticità, ma anche con viraggi verso lo scherzo e lo sberleffo allegro, usa anche lo sprechstimme, cioè la tecnica del parlato-intonato, o recita la sua poesia sulla musica improvvisata. In altre occasioni, con Massimo Colombo al piano, si suona in trio e il suo magnifico pianismo dà molto al progetto. Rispetto all’uso di testi poetici, un’altra bella occasione fu quella in cui musicai frammenti da le Ore Canoniche di Wystan H. Auden, progetto completato, ma poi eseguito solo due volte perché mancava il permesso degli eredi all’uso delle liriche del poeta, e quindi venne bloccato dalla Siae per motivi di diritti d’autore. Era una bella situazione, complessa e varia nella composizione e ben articolata con Paolo Birro al piano, Roberto Bonati al contrabbasso e Lucia Minetti alla voce.

Ci sono altri progetti che non sei riuscito a documentare su disco?

Purtroppo molte occasioni significative non sono state registrate e pubblicate, per esempio i concerti a Parigi con Nguyen Le, Bojan Zulfikarpasic, Aldo Romano e Henri Texier o Michel Benita, tutte situazioni che mi sarebbe piaciuto avere su disco; anche il trio con Malcolm Braff al piano e Mathieu Michel alla tromba oppure le cose fatte in Finlandia con il trio di Esa Pietilä insieme a Uffe Krokfors e Markku Ounaskari, oppure con Jarmo Savolainen e Antti Hytti, e in Svezia con il chitarrista Mats Holtne. Altri bei ricordi in Austria con Karlheinz Miklin eccetera. Poi un progetto “Sei stagioni per dodici note” per quattro saxofoni e due contrabbassi, con Riccardo Luppi, Gianni Basso, Giulio Visibelli, Marco Micheli, Roberto Bonati, oltre a me; oppure il sestetto con Lee Konitz, John Surman, Pietro Tonolo, Marco Vaggi e Paolo Pellegatti. E sicuramente dimentico altre belle esperienze.

Nella seconda metà del decennio hai ricominciato le collaborazioni internazionali e a registrare con personaggi chiave del jazz italiano come D’Andrea.

Venivo da registrazioni che avevano coinvolto soprattutto nomi internazionali che ben interpretavano i miei obiettivi. Per questo alcuni di loro hanno partecipato a varie mie registrazioni. Ma avevo anche un’altra cosa in mente, cioè registrare con qualche italiano della mia generazione e questo mi fece pensare a D’Andrea, Enrico Rava e a Giovanni Tommaso. Il progetto finì per essere un trio perché pensavo fosse una formula ancora da sperimentare. Questa volta fu il suono della tromba e del sax tenore che mi rapì e mi persuase che l’idea era vincente e coinvolgente, come infatti fu. Ma dovetti attendere, misi da parte per qualche mese il progetto con Rava e D’Andrea. Fu infatti molto importante la proposta che mi fece Raimondo Meli Lupi, creatore e produttore della RAM Records e lui stesso chitarrista di ottimo livello. Mi aveva già invitato a registrare “Cities” e poi “Mirror”, e ora mi proponeva di registrare un cd con i musicisti che stavo frequentando in quel periodo, purché ci fosse la chitarra e registrassi anche cinque standard. Furono invitati Mick Goodrick (che in quell’occasione completò la sua partecipazione a “Trois Trios”), Bill Elgart, Henri Texier e Kenny Wheeler alla tromba. Il quintetto era molto prevedibile nell’organico ma certo non come tipo di musicisti né come composizioni. Infatti il problema che si poneva erano i cosiddetti standard. Ho sempre preferito registrare esclusivamente musica mia e avevo sempre pregiudizialmente scartato l’idea di registrare standard, perché già molto sfruttati e suonati in maniera straordinaria dai grandi maestri storici. Tuttavia la soluzione poteva essere quella di personalizzare l’approccio anche alle composizioni storiche richiestemi. Dei brani scelti, assieme agli altri musicisti coinvolti, lasciai indenne la linea melodica, mentre “sotto” – armonia, tempo, struttura – li trasformai in pezzi miei. Praticamente elaborai arrangiamenti tali da renderli tendenzialmente più modali che tonali, inserendo pause di silenzio ripetute nel corso di Yesterdays, o pedali di attesa che cambiavano tutto il senso dello sviluppo armonico. A questi brani ne aggiunsi cinque composti per l’occasione e dedicati ai vari strumenti, i titoli erano caratterizzati da giochi di parole: Drums Dream, Trumpet Tramp, Bass Biz, Monsieur Guy Thar e infine Sax-O-Phone. Il titolo del cd fu “Ten Tributes” e fu accolto bene per l’impianto organico e per la musica. Solo un recensore “distratto” scrisse di “soliti standard” laddove di “solito” c’era solo il suo pregiudizio e il luogo comune. Penso tuttora che non lo abbia nemmeno ascoltato prima di scriverne e vedendo i titoli abbia dato un giudizio sprezzante senza documentarsi sull’elaborazione profonda che avevo effettuato. Il cd è complesso nello svolgimento e nello sviluppo organico della sequenza dei brani. Tutti i musicisti emergono nella loro grande statura e il suono generale mi sembra assai caratterizzato e riconoscibile.

“Icon” è stata la tua prima registrazione assieme a Enrico Rava?

Nel 1996 registrai finalmente “Icon” insieme a Franco D’Andrea e Enrico Rava, mi pare che sia l’unico cd dove Rava e io suoniamo insieme, forse in altri ci siamo alternati. Tutti e tre abbiamo contribuito portando nostre composizioni, mi colpisce ancor oggi l’interplay e il suono molto bello realizzato negli studi della Flex Rec. Enrico Rava è straordinario, Franco D’Andrea è come sempre efficace e inattaccabile e io completo il trio con il mio suono e soli. L’alternanza della tipologia di brani legati alle nostre diversità rende l’album scorrevole e godibile, senza nessun rimpianto nei confronti della ritmica, dato che i pezzi sono stati organizzati e gestiti in funzione del trio, quindi con autonomia assoluta e ricchezza di interventi complementari di supporto tipo background, sviluppi di complicità improvvisative di ambito free o improvvisazioni collettive dentro o fuori di strutture. Questo lavoro ha una sua preziosa ricchezza e un equilibrio poetico piuttosto raro.

Qual è il tuo rapporto con il pianoforte, strumento importante nella musica classica e jazz, ma anche nella tua formazione musicale?

Il pianoforte è il primo strumento che ho conosciuto, l’ho studiato da bambino. Lo suonava Franco, mio fratello maggiore, e quel suono straordinario ha accompagnato le mie giornate d’infanzia. Infatti è quello del pianoforte il repertorio classico che amo e ricordo di più, dal barocco al novecento. Accredito a tutti quegli anni di ascolto di musica classica un ruolo estremamente formativo per le mie qualità di compositore, dato che “tonalità” e “modalità” sono concetti sonori presenti nella letteratura pianistica. Lo ritengo uno strumento sinfonico e avvolgente e pertanto credo che sia questa la sensazione che origina il mio amore per quel suono. Ma non dimentichiamo che è solo uno strumento, il suono in realtà lo definisce il musicista. Quando passai ai primi ascolti jazz, fu Winifred Atwell con il suo boogie-woogie a farmi percepire cosa poteva essere un pianoforte fuori dall’ambito classico. Mi piacque molto anche Jelly Roll Morton e lo ascoltai tantissimo. Bud Powell mi colpì con la sua energia e il suo pianismo vorticoso e inesauribile. Fu uno dei primi musicisti che sentii in concerto e mi strabiliò per l’assenza apparente di emozioni e l’inespressività del suo volto allucinato. Però era grande musica e ne fui fulminato. E fui catturato dalla concezione del pianoforte che aveva poco in comune con quello che conoscevo. Avevo già ascoltato Argonne Thornton, Al Haig, Red Garland, Horace Silver e altri, quindi conoscevo già il linguaggio basico del bop e dell’hardbop suonato al piano. Con Bill Evans invece sentii un tocco molto più confidenziale: era infatti il prodotto di un’educazione musicale di stampo classico e mi sembrò quasi strano sentire quel tipo di accenti e di climi a me ben noti all’interno di brani decisamente jazz. Il discorso potrebbe durare a lungo: vorrei ricordare qui Lennie Tristano con il quintetto e il sestetto e l’incredibile e sempre sorprendente album “Lennie Tristano” del 1955. Ma poi anche Paul Bley e Herbie Hancock, grande rivoluzionario di ampie vedute, per arrivare al primo Jarrett e a tanti euroitaliani, senza dimenticare le creatività libera e vibratile di Brad Mehldau. Il pianoforte è ben lungi dall’aver esaurito le sue capacità espressive: basta suonarlo e che a suonarlo siano non le dita ma un’anima, allora di nuovo ci prenderà il cuore.

Come abbiamo già accennato ti diletti di fotografia. È una vera passione creativa cui dedichi tempo ed energia. Hai mai pensato di associare dal vivo la tua attività di fotografo a quella di musicista?

Si può trovare un filo che lega le due forme di espressione creativa sul piano degli equilibri tonali. In duo con Bobo Stenson abbiamo suonato su una serie di immagini che scorrevano sullo schermo. Le foto erano di Gianni Maffi, l’invito fu di Pino Ninfa, entrambi fotografi di grande sensibilità. Quella volta tutto funzionò perché avevamo organizzato gli episodi fotografici in tre fasi successive, con ampi intervalli in cui suonavamo normalmente in duo. Successivamente io e Bobo improvvisavamo in relazione alle immagini; una sorta di immersione totale, con episodi di intensità assoluta. Molto bella e coinvolgente tutta la situazione. In genere non penso però a una relazione così efficace fra immagine e musica improvvisata. Se l’immagine è fissa c’è il rischio di un adattamento della musica in senso descrittivo, compromettendo così ogni risultato esteticamente significativo. Forse le foto stanno bene nel silenzio di uno sguardo e la musica vive di ascolto e non di sguardi!

È importante ricordare anche una collaborazione diversa dalle precedenti. La band Experience con il trombettista Michael Gassmann e Gianni Bertoncini alla batteria oltre a te e Paolino Dalla Porta al basso.

“Esteem” fu un approfondimento nell’ambito del quartetto pianoless. Le occasioni di trovarmi in trio o quartetto senza un referente armonico non erano certamente mancate, basta pensare a “Welcome” con Wheeler, Jenny Clark e Humair, un’esperienza molto costruttiva ed emozionante oltre che per me importante dal punto di vista concertistico. Questa volta fu un lavoro quasi esclusivamente discografico, anche se nei presupposti voleva essere anche concertistico. In realtà la cosa non funzionò come avevo sperato e furono poche le occasioni del progetto dal vivo, che comunque partecipò alla messa a punto del cd “Resumé” per l’inserto monografico di “Musica Jazz” del 2000.


Atmosfere, usanze e notti finlandesi

Jarmo Savolainen era un pianista finlandese di grande qualità, ho suonato varie volte con lui, oltre che in Finlandia anche in Spagna e in Irlanda. Purtroppo è mancato in un incidente stradale anni fa. Fu lui che mi invitò a suonare la prima volta a Helsinki per un paio di concerti e una registrazione alla radio nazionale. Siamo verso la fine degli anni novanta. Venivo da Stoccolma e in aereo verso Helsinki mi sembrò di avviarmi verso una profonda solitudine quando l’aereo cominciò la sua discesa verso l’aeroporto. Mi sentivo molto lontano. Una volta uscito dall’aeroporto ormai a tarda ora presi la navetta che mi portava in centro, sapevo che Jarmo era impegnato quella sera fuori città e non potevo contare su di lui, che altrimenti sarebbe venuto a prendermi. Di fatto, avvicinandomi alla città, scoprii le strade notturne della periferia di Helsinki, marciapiedi vuoti, muri severi di tipo sovietico, luce fioca, quanto basta per far ricordare i primi film di Aki Kaurismäki; mi intrigava quell’atmosfera, ma era profondo il senso di abbandono e di lontananza. Questo viaggio nell’inquietudine sembrava non finire. Poi finalmente arrivammo al Terminal vicino alla stazione ferroviaria e presi un taxi per andare in hotel. Colsi un po’ di imbarazzo nel guidatore quando gli dissi il nome dell’hotel ma volevo solo arrivare a destinazione in fretta e non volli farci caso. Poco dopo ebbi la spiegazione del suo atteggiamento, più intuìto che manifesto, perché l’hotel era praticamente a tre o quattro minuti a piedi di distanza. Pagai e l’autista immediatamente mi stampò la fattura, cosa che non mi aspettavo davvero, ma lì si usa così. Il giorno dopo Jarmo venne a prendermi e andammo subito a provare i brani con Antti Hytti.

Una volta Jarmo mi interpellò per sapere se ero disponibile a suonare in un quintetto con lui al piano, un chitarrista portoghese, un batterista spagnolo e Furio Di Castri al contrabbasso. Mi interessava questo gruppo multinazionale e quindi accettai volentieri. Raggiunsi così Kajaani che si trova 600 chilometri a nord di Helsinki e la giornata passò fra una biciclettata nei boschi e una sauna con tuffo in un lago gelido. Il giorno successivo provammo e la sera ci fu il concerto, soddisfacente e molto seguito, in cui suonammo musiche di tutti noi, nella sala di un grande hotel, seguiti da un gruppo finlandese. Poi la gente cominciò ad avviarsi verso la grande taverna per bere qualcosa e tirare tardi chiacchierando. Dopo la giornata intensa, il concerto e un paio d’ore là sotto decisi di andare a dormire. Pensavo al silenzio oscuro di una notte finlandese. Quando l’ascensore arrivò al mio piano mi avviai verso mia stanza ed entrai. La trovai illuminata dalla luce del sole che si trovava appena sopra l’orizzonte. Sorpreso e incuriosito guardai l’ora. Erano le 3,30 del mattino.



Gli anni zerozero e oltre

A cavallo tra gli anni novanta e i primi del duemila hai suonato con Mario Brunello, violoncellista di fama internazionale. Vuoi raccontarci di come si è sviluppata questa collaborazione?

Fra i miei allievi di Musica d’insieme a Siena c’era Angelo Liziero, un contrabbassista che suonava nell’orchestra d’archi diretta da Mario Brunello: mi chiese se ero disponibile a incontrare Mario, a cui interessava conoscermi e seguire lezioni di jazz. Ne fui lusingato. Mario venne a una mia lezione con tutti gli allievi del corso di perfezionamento di violoncello dell’Accademia Chigiana e successivamente tornò per permettere a qualche allievo di cimentarsi con un mio brano. Brunello ama provocare l’ambiente un po’ severo del concertismo classico mediante abbinamenti con musicisti di altre aree che con lui interagiscono. Infatti dopo qualche tempo mi chiamò per partecipare a un sestetto in cui fra l’altro suonavano anche Andrea Lucchesini, al piano, e Giuliano Carmignola, al violino. L’invito mi colpì non poco, dato il loro livello artistico. Inoltre c’era Andrea Dulbecco, al vibrafono, che nella “Offerta Musicale” di Bach suonava il basso continuo laddove io suonavo la parte della viola al sax soprano. La cosa andò bene. Trovai molto interessante – e mi divertii molto – suonare “Serenata per un satellite” di Bruno Maderna, una partitura di musica aleatoria, dove si improvvisa usando moduli già scritti dal compositore. Io e Mario abbiamo tenuto anche dei concerti in duo dove lui suonava le Suite 1, 2 e 4 di Bach, pianificando degli spazi di attesa fra certi movimenti in cui io potevo improvvisare liberamente. Suonammo alla rassegna “Musica delle Dolomiti”, in quell’occasione a noi si unì l’attore e regista Marco Paolini, che lesse le liriche di Dino Campana dedicate a quei luoghi. Mario mi interpellò altre volte per suonare con la sua Orchestra d’archi italiana (Odai), dove condivisi il ruolo di jazzman ancora con Andrea Dulbecco, musicista per me di straordinaria flessibilità e creatività. Tutte queste sperimentazioni furono assai emozionanti e ne conservo un bel ricordo. Purtroppo non furono registrate e incise, fu un vero peccato dato che erano interessanti e originali, anche se accettate con riserve da certi ambienti classici.

Gli anni 2000 ti hanno visto impegnato con un trio dall’organico inconsueto, che potrebbe ricordare certi gruppi di Jimmy Giuffre.

Sì, si tratta del Gammatrio: questa formazione mi consentì di sperimentare per ben tre o quattro anni una frontline con due fiati, sax e trombone, insieme al pianoforte. La formazione di questo trio era perfetta per gli equilibri timbrici, cioè per la complementarietà del registro grave del trombone (ottone) con il registro medio del tenore e acuto del sax soprano (ancia), sorretti dal pianismo straordinario di Paolo Birro, sottile armonizzatore e sicuro riferimento ritmico. Al trombone soffiava Rudy Migliardi, caratterizzato da un suono bellissimo e lui stesso abile improvvisatore anche su strutture complesse. Mi sono trovato assai bene con questi due musicisti, sempre in grado di affrontare qualsiasi rischio con risultati superlativi, di interpretare in maniera efficace qualsiasi brano io potessi proporgli. Il paradosso fu che alcuni organizzatori lamentavano l’assenza della ritmica! Alcuni dissero che senza basso e batteria non si poteva suonare jazz o comunque proporre musica ugualmente valida. Quello che per me era un valore sperimentale, neppure così tanto rivoluzionario, veniva interpretato come una assenza di presupposti spettacolari, e pertanto poteva non interessare! Comunque i tre cd – “Gammatrio”, “Stilla” e “Episod” – restano significativi per me ed esemplari per la gestione di un gruppo così pensato. La cosa che mi stimolava molto era il rapporto tra il suono del trombone di Rudy con il tenore e con il soprano: lo spessore dell’unisono o la bellezza dell’armonia delle due voci erano completi e ricchissimi di armonici, mentre il tessuto ritmico-armonico di Paolo Birro definiva e avvolgeva il tutto con sicurezza e perentorietà assoluta, garantendo momenti di poesia e di pianismo ai vertici. Questo trio è stato assai apprezzato in Francia, nelle trasmissioni radiofoniche.

La parola Stilla, titolo di un tuo lavoro con il Gammatrio, segnala un tuo rapporto speciale con la cultura scandinava.

Stilla è una parola svedese che vuole dire “calmo” (aggettivo, come still inglese o still/e tedesco) Ovviamente è un aggettivo dal suono evocativo e quindi mi è piaciuto usarlo per l’ambiguità con il sostantivo “stilla” in italiano. In tutti e due i casi il significato può rappresentare per me l’assunto del cd e quindi mi è sembrata una buona idea: cioè “calmo” come in svedese oppure “goccia” come in italiano, dove si può sottintendere la goccia di sudore oppure la goccia come sintesi dell’esperienza estrema più profonda e vissuta.

I sassofonisti e i musicisti scandinavi ti hanno colpito fino dagli anni sessanta.

La Svezia era la musica, la Svezia è sempre stata nei miei sogni fin da quando da ragazzo scoprii che lassù la vita jazzistica era molto sviluppata, che Konitz e soprattutto Warne Marsh vivevano là per lunghi periodi, che qualcuno suonava già in uno stile assai cool. Ricordo che rimasi molto colpito dall’ascolto di un lp di Lars Gullin. A mio avviso Gullin è il baritonsassofonista più coinvolgente e sconvolgente della mia esperienza di ascoltatore. Non solo per gli aspetti tecnici, ma per il concetto di suono, poesia, fraseggio ed espressività. Fu per me un richiamo molto forte e mi spiace quando scopro che oggi molti allievi saxofonisti e nello specifico di sax baritono non sanno chi sia. Lui fu anche arrangiatore e compositore ed esistono molti cd a suo nome, in Svezia è una gloria nazionale. In una bella raccolta suona con Hans Koller al tenore, grande saxofonista tedesco di quegli anni, e con Lee Konitz all’alto. Non ricordo la ritmica ma sicuramente si tratta di grande musica. Gullin venne anche in Italia negli anni sessanta, ma io non ebbi mai occasione di ascoltarlo dal vivo purtroppo. In Svezia ci fu anche l’invito del trio di Mats Holtne al festival di Malmoe. Mats è una persona molto speciale e simpatica, e ottimo chitarrista dalla mente molto aperta. Il suo trio si muoveva ai limiti della modalità complessa senza rinunciare a digressioni nell’ambito del free. Con loro mi sono molto divertito anche perché Matthias Hjorth al basso e Peter Nilsson alla batteria sono stati due supporti particolarmente solidi e fantasiosi. E ancora alla Svezia mi sento legato per le molte occasioni avute di suonare con Bobo Stenson.

In Finlandia sono stato ospite del trio di Esa Pietilä e anche insieme a Jarmo Savolainen. Il trio di Esa Pietilä era costituito da Uffe Krokfors al basso e Markku Ounaskari alla batteria. In genere si suonavano temi-prestesto e poi l’improvvisazione era totalmente libera e basata sull’interplay. I risultati erano assai soddisfacenti a quanto sembrava dalle reazioni del pubblico in sala e credo che tutto fosse legato all’enorme capacità di ascolto e alla disponibilità di fornire materiale stimolante della sezione ritmica. Krokfors è un bassista possente e inventivo, sempre a proprio agio, e Markku è assai ricco nelle scelte di colore e ritmicamente molto disponibile a qualsiasi virata del clima generale. Esa è un ottimo saxofonista tenore, dotato di grande tecnica e capace di notevoli escursioni espressive. Con Jarmo Savolainen abbiamo invece avuto occasione di suonare anche a Radio Helsinki in trio con Antti Hytti, bassista che poteva vantare una militanza con Tomasz Stanko.

Dopo il Gammatrio arriviamo all’Emerald Quartet: quale fu il passaggio tra queste due formazioni?

Pensai di inserire il contrabbasso al posto del trombone per innescare un riferimento dal punto vista del “tempo” che potesse alleggerire il lavoro di Paolo Birro. Marco Micheli, al contrabbasso, venne a registrare con noi “Adagio”, inserendosi e suonando benissimo dentro e fuori le strutture dei brani secondo i casi, palesando aspetti della sua musica che non conoscevo. La profondità del suono e la ricchezza poetica di alcuni soli sono stati un’ulteriore piacevole conferma e sorpresa insieme. Il passo verso il quartetto “normale” era ormai molto breve e mi posi il problema di tornare al quartetto con sax più ritmica. Lo scopo era però quello di fornirmi un gruppo in un certo senso “consueto”, in termini di organico, ma che suonasse musica personalizzata e meno prevedibile. Poco tempo dopo Yuri Goloubev, contrabbassista russo stabilitosi in Italia, mi invitò a sentire un trio in un club di Milano. Suonarono in maniera splendida, con un senso della musica maturo e sicuro, con capacità chiaroscurali e dinamiche di altissimo livello, senza nessun problema tecnico e nessuna ritrosia rispetto a un repertorio che era basato su standard e original. Il bello era che non conoscevo nessuno dei musicisti. Mario Zara va ritenuto un pianista dalla rara sensibilità e con capacità espressive che non hanno riferimento stilistico preformato: ha un’attitudine al rischio molto grande con risultati e controllo eccellenti. Yuri Goloubev, naturalizzato italiano ma di origine moscovita, dispone di una tecnica strumentale e di un drive non comune, sempre propositivo e propulsivo. Marco Zanoli ha un rapporto molto speciale con il suo strumento, la batteria, che suona con tutto il corpo, cioè in maniera assai musicale e non solo batteristica pur essendo lui un ottimo tecnico. La mistura dei tre mi sembrò eccezionale e decisi di proporre loro di suonare insieme. In questa maniera si formò l’Emerald Quartet del quale sono stati pubblicati tre cd: “Promenade”, “Venice Inside” e “Reflections”. Il clima poetico del quartetto acustico mi rapì completamente e mi dedicai alla scrittura di brani che volevano caratterizzare il progetto. Soprattutto con “Venice Inside” ho appoggiato il piede sul pedale introspettivo e un po’ contemplativo, senza pormi molti problemi di alternanza di climi prefigurati nella successione dei brani. Sfruttando le potenzialità di interplay per dare densità e intensità alle varie situazioni musicali, abbiamo realizzato sul piano solistico colori variabili senza limiti di sorta e dedicato molta attenzione all’obiettivo che il gruppo pensava unitariamente.

In un’esperienza discografica hai riunito i tuoi due grandi amori musicali, incidendo insieme a Lee Konitz le composizioni di Shorter.

Da sempre, essendo stato Konitz fin dalla gioventù un mio modello, desideravo molto poter registrare con lui e mi sembrò una buona idea – quando ne ebbi la possibilità – proporgli il repertorio “classico” di Shorter degli anni sessanta. Paolo Birro, Ares Tavolazzi e Stefano Bagnoli costituivano una ritmica da sogno. Iniziammo a registrare un pomeriggio, il cd andava finito entro tre ore circa e già questo mi dispiacque perché avevo timore che il suono del gruppo non fosse curato come dovuto. Registrammo abbastanza convenzionalmente il repertorio in cui brillavano alcune gemme di Shorter e solo alla fine sentii il suono generale. Considerate le condizioni in cui è stato registrato, il risultato fu buono. Konitz arrivò in studio preparatissimo, aveva certamente studiato le progressioni armoniche e i temi che facemmo all’unisono o armonizzati. Il suo fraseggio era sciolto e fresco come quando tutto è ben noto nel momento in cui si comincia a soffiare. Io ero un po’ a disagio per la poca verifica del suono. Il cd uscì di lì a breve ma passò quasi inosservato e questo mi convinse che si era capito poco del vero risvolto di quella registrazione unica e irripetibile. Mi spiacque un po’ perché il progetto con Konitz non era stato colto nella sua esplosiva essenza. Era una rarità e in più anche un evento che poteva avere risvolti commerciali non trascurabili. Infatti ci sono pochissimi esempi di registrazione di Konitz con brani shorteriani, di sicuro solo “Nefertiti” con il nonetto o poco altro.

Con lo stesso repertorio avevi partecipato, qualche anno prima, al Barga Jazz Festival.

A Barga, nel 2005, ero stato invitato come solista di fronte alla Barga Jazz Big Band su musiche di Shorter arrangiate per grande organico. Quell’esperimento fu bello e salutare, perché ancora una volta scoprii la magia di quella musica vista con occhio più ampio, con colori più variabili e con una massa sonora ben diversa da un quartetto o quintetto. Gli arrangiamenti erano sempre interessanti anche se di livello variabile, e io mi ero divertito tantissimo in quel ruolo privilegiato. Lo dissi anche a Bruno Tommaso che coordinava la direzione d’orchestra con la nota competenza e saggezza.


Con Kenny, Evan e Walter

Alcuni anni fa, forse una decina, venni contattato da Walter Prati, instancabile sperimentatore di alchimie sonore, per un concerto pomeridiano da tenersi al Castello Sforzesco, in tarda primavera. Dopo un rapido consulto per organizzare un duo con un altro fiato, si decise di interpellare Kenny Wheeler che fortunatamente fu disponibile e interessato alla cosa. Scrissi alcuni appunti o brandelli di idee che potessero funzionare con un altro fiato, meglio se un ottone come la tromba, in modo da prevedere uno sviluppo narrativo dei brani in successione, con dei momenti di solo ma anche di canone o di insieme, unisono o armonizzato. Sapevo che Wheeler veniva portato in hotel da Prati e che mi avrebbe aspettato nel primo pomeriggio per una prova. Mi chiedevo dove avremmo potuto provare con due fiati alle 2 del pomeriggio in un hotel, ma la cosa non creò nessun problema. Bussai alla porta di Kenny, guardammo la musica insieme abbastanza in fretta per poi essere pronti per il soundcheck a metà pomeriggio. Avevamo una serie di brani brevi, alcuni miei e altri suoi, abbastanza diversi e con varie possibilità di evoluzione. Dopo un breve soundcheck, finalmente si cominciò a suonare in uno dei cortili del Castello, una magnifica scenografia. Lo splendido suono della tromba di Kenny si rifletteva sulle mura e si intrecciava con il suono del mio sax tenore o del soprano. Verso la metà del concerto, improvvisamente vidi fra la gente Evan Parker che veniva verso di noi con il suo sax tenore: ho ancora una bella immagine di lui che camminava veloce, sotto al sole. Subito pensai cosa sarebbe accaduto poco dopo. La cosa mi colpì: non capivo da dove fosse spuntato, ero meravigliato. C’era lo zampino di Walter? Iniziai a sentire il suono di Evan che si univa ai nostri e lo show continuò in maniera gioiosa. Così come era iniziata, la cosa finì, con molta semplicità, con un bis richiesto a viva voce. Programmato o meno, improvvisato o meno, fu un incontro magico. Andammo poi a sederci in via Cusani, in un bar. I due amici bevevano birra mentre io mi limitavo a qualcosa di più innocuo. Mi faceva piacere essere lì, in un’atmosfera divertente e conviviale, insieme a due amici allegri e molto simpatici.



Quali sono stati, invece, i propositi dell’album “Avenir”?

Dopo l’Emerald Quartet mi incuriosiva potenziare certi aspetti ritmici e coloristici, legati all’uso dell’elettronica. Durante un piccolo tour nel Veneto invitai a suonare con me, dopo molti anni che non ci vedevamo, un gruppo di musicisti con cui avevo già suonato negli anni novanta, il chitarrista elettrico Michele Calgaro, il contrabbassista Lorenzo Calgaro e il batterista Gianni Bertoncini. Doveva essere un’occasione senza seguito, ma in realtà destò molto entusiasmo in noi e nel pubblico, così abbiamo deciso di rimanere insieme per un periodo di lavoro. Gianni ha un talento particolare per l’elettronica, e tutta la parte di suoni e rumori è stata affidata a lui, naturalmente da gestire insieme. Mi sottopone sempre delle soluzioni imprevedibili che poi vanno ad arricchire il discorso di questo quartetto. Mentre in precedenza avevo sempre usato brani miei nelle mie registrazioni, in questo caso, dato l’interesse e l’apporto degli altri, abbiamo deciso di suonare brani di tutti. Il risultato è una musica efficace perché c’è un equilibrio tra alcuni punti drammatici e altri più distesi.

Da quali propositi nasce “Patchwork” con il Claudio Fasoli Four?

L’inserimento della chitarra elettrica in luogo del pianoforte ha cambiato il panorama sonoro della musica: Michele Calgaro sa dosare i suoni efficacemente in funzione del suo discorso musicale, in un linguaggio misto di moduli e di elementi pregni di pensiero musicale personale a volte molto complessi, che lui però sa portare a conclusione con sorprendente efficacia malgrado le evidenti difficoltà tecniche; Gianni Bertoncini sa proporre alla batteria disegni ritmici di sostanza e di commento. La scelta della chitarra e dell’elettronica possono coesistere solo se calibrate, altrimenti ci si può trovare di fronte a un delirio di suoni eccessivo. Lorenzo Calgaro è insieme a me l’elemento costantemente acustico del gruppo. Il bassismo di Lorenzo è essenziale ed elegante, sa dosare i suoi interventi in relazione alla grande disponibilità di ascolto.

Se dovessi indicare quelli che per te sono i tratti più specifici di questo progetto, quali nomineresti?

Mi piacerebbe puntare l’attenzione sull’uso dell’elettronica e degli elementi rumoristici, perché non si tratta di aggiunte superficiali ma strutturali. In questo disco hanno una funzione a volte coloristica e a volte ritmica, e rappresentano un’opportunità straordinaria per personalizzare il discorso musicale e aggiungervi imprevedibilità. E poi ricorderei anche la dimensione compositiva. Personalità e imprevedibilità sono due parametri irrinunciabili di questo progetto, e mi piacerebbe che ne costituissero il marchio distintivo.

E “Duology” in duo con Garlaschelli?

Ritenevo assai enigmatico il progetto di un cd di solo contrabbasso e sax. Ho il terrore della monotonia in musica. Ma Luca alla fine mi ha convinto. Il problema si è posto nel momento di decidere i brani che avrebbero delineato il clima generale. In queste circostanze il problema principale è che si deve ricercare la massima varietà possibile per evitare appunto la noia. È chiaro che meno sono gli input sonori e più è facile cadere in trappola, e in un progetto come il duo questa possibilità la sentivamo concretamente. Abbiamo riflettuto molto sull’architettura, su come fosse meglio agire. Il telaio di un disco è fondamentale, dopo di che bisogna vagliare le possibilità di alternanza tra i due strumenti. Abbiamo realizzato una musica ricca di chiaroscuri, anche perché alterno le voci del soprano e del tenore. La scaletta dei brani mi sembra indovinata, anche lì c’è alternanza tra standard e un pacchetto di brani nostri concepiti proprio per questo tipo di progetto. Personalmente ho sempre avuto molta cautela nel suonare gli standard, soprattutto se penso a come erano eseguiti da Dexter Gordon, John Coltrane, Sonny Rollins o da altri di allora. Loro hanno inventato un linguaggio, lo hanno portato avanti e lo hanno definito. Ciò non toglie che mi piaccia suonare gli standard quando capita, sono stati per me una palestra importante e lo sono tuttora anche se mi identifico di più in un repertorio di mie composizioni. Alcuni standard però non sono stati molto suonati in duo, quindi anche la dimensione così particolare ci spinse verso queste interpretazioni. Le abbiamo eseguite con molta gioia.

Permettiamoci alcune digressioni. Il jazz e l’arte in generale soffrono – oltre a tutti i problemi del rapporto tra artista e società – della mitologia dell’eroe maledetto, da cui tu ti sei tenuto sempre lontano, ma altri musicisti, che hai conosciuto, non ce l’hanno poi fatta a non soccombere all’impulso autodistruttivo.

Per fortuna sono lontano dall’idea dell’artiste maudit, per dirla alla francese. È un modello che falsifica la realtà e sposta l’interesse per l’arte su elementi accessori o abitudini particolari o atteggiamenti da circo. Queste cose non garantiscono un risultato artistico, ma semmai possono implicarne il fallimento, vedi Lover Man di Parker. Se mi guardo attorno vedo invece persone straordinariamente appassionate alla musica e a quello che vogliono esprimere con quel linguaggio, e non mi sembra che esista, al di là della barba o dei pantaloni stracciati, una mentalità maudite nel senso tradizionale, cioè con uso di droghe o alcool. Qualcuno che conosco ci può essere passato, ma fortunatamente ne è poi uscito con mille sforzi e difficoltà. Molti anni fa era forse più semplice esserci dentro, ma non dimentichiamo che se è vero che Parker ha avuto quei problemi in maniera importante, ed è stato imitato da troppi musicisti, Dizzy e molti altri non ci sono cascati e tutto il giro di Tristano e Konitz più che canne non si facevano. Certo l’ambiente di New York di quei tempi era ben diverso per i musicisti di jazz, e poi si narra che l’eroina non fosse arrivata casualmente. Ritengo che suonare jazz per lo più significhi avere una mentalità non square, cioè non banale, non prevedibile, non ovvia e anche non troppo imitativa. Quindi l’accento mi sembra vada posto sulla libertà di pensiero e di ricerca al di fuori di parametri imposti, con curiosità e ammirazione per la genialità di certe soluzioni così come in ogni altro linguaggio artistico. Se questo significa essere maudit io lo sono a pieno titolo!

Qual è il ruolo della critica?

I critici sono l’interfaccia della musica con l’ascoltatore, con l’audience. In fondo sono quelli che interpretano la musica, la leggono e ne scrivono per dare le proprie impressioni secondo esperienza, cultura, consapevolezza, conoscenza, saggezza, competenza, preparazione, equilibrio, studio, letture specifiche, ascolto e storia. Tutti vorremmo avere a disposizione la penna di un critico, o recensore, di alta statura culturale e storica, di ampie vedute e conoscenze, preparato a valutare l’artisticità di un lavoro, disponibile a valutare un progetto musicale non solo secondo le proprie predilezioni, ma secondo un saggio approccio sereno e distaccato. E tutti vorremmo che il critico fosse lui stesso un po’ musicista, quindi capace di leggere anche sotto le note l’intelligenza di scelte compositive o improvvisative. Il critico ideale non so se esista, a volte scopro penne che potrebbero esserlo. Succede però che i cd non vengono ascoltati se non nei primi due brani e poi se ne scrive, senza riconoscere scelte rischiose, ma importanti sul piano espressivo; non si è attenti a dettagli cui il musicista ha dedicato molto tempo e attenzione per la loro importanza simbolica; non si riconosce un tempo dispari da un tempo pari; si parla di “soliti standard” laddove quegli standard sono stati scarnificati dal loro essere prevedibili per farli diventare personalizzati e caratterizzati; si ascolta solo la linea melodica senza cogliere tutto quello che c’è sotto, cioè le linee del contrabbasso, la sapienza coloristica del batterista, l’urgenza di una pulsazione ritmica, le scelte dei voicing pianistici o chitarristici o vibrafonistici, e il discorso andrebbe avanti a lungo. Alcune volte le cose scritte sulla mia musica mi sono state utili come intuizioni costruttive, mi hanno fatto riflettere; a volte sono state illuminanti proprio perché arrivavano da chi ha a disposizione un aggiornamento quotidiano sulla produzione musicale.

Quanto influenza la tua creatività quello che succede nel mondo? E come si pone la tua ricerca artistica rispetto alle questioni sociali?

È una bella domanda, non so se ho una risposta altrettanto definita. Quello che succede nel mondo mi tocca profondamente non solo a livello musicale, ma devo dire che quando penso a scrivere e a suonare ciò che mi assorbe è il suono e quanto si realizza musicalmente. In fondo si partecipa per filtri a quanto succede. Ma il linguaggio artistico in genere è difficile che possa rispecchiare altro da sé. Šostakovič e altri hanno tentato di scrivere musica con dei riferimenti diretti, ma la loro produzione vale o non vale in quanto musica e non come liturgia verso una politica o un’altra. Luigi Nono ha dedicato la propria arte a un’ideologia, ma solo i titoli possono stabilire una connessione, la musica poi non c’entra, non può essere semantica anche quando i testi danno un indirizzo preciso. Vale per sé e non sarà mai un inno per qualcuno. La musica sacra ha tratto ispirazione e ha coltivato una relazione con il metafisico, ma ugualmente le Cantate o le Passioni di Bach sono opere artistiche importanti e non per quanto era sua intenzione inneggiare. Lo stesso vale per le questioni sociali in alcuni autori.

Ci racconti della tua ricerca degli ultimi anni?

Il lavoro di decostruzione/costruzione a cui abbiamo accennato era stato interrotto per tornare lentamente al quartetto classico – sax, piano, basso e batteria – con l’Emerald Quartet. Riassumendo, ora mi trovo ad avere due quartetti, due progetti a cui tengo moltissimo: uno è il Claudio Fasoli Four, quartetto elettrico con Michele e Lorenzo Calgaro e Gianni Bertoncini, e l’altro è quello “milanese” chiamato Claudio Fasoli Sahmadi Quartet, con Michelangelo Decorato al pianoforte, Andrea Lamacchia al contrabbasso e Marco Zanoli alla batteria, concettualmente acustico. Ho deciso di incidere con entrambi ed è nato Claudio Fasoli Double Quartet, in cui ci sono due batterie, due contrabbassi, chitarra, pianoforte, sassofono, più la tromba di Michael Gassmann. Sebbene fortemente ispirata da Horae Canonicae di Wystan Hugh Auden e in relazione con il testo del poeta inglese, la musica di “Inner Sounds”, incisa con il Double Quartet, non rivela nessun legame con i ritmi del procedere poetico, non è descrittiva. Piuttosto che vederci una diretta relazione con la scrittura si potrebbe parlare di un commento musicale intimo e riflessivo. Questo lavoro penso sia interessante per una serie di input sonori differenziati che costellano l’architettura dei brani. Si pensi a tre o quattro situazioni diverse in ogni brano, come se ogni solo strumentale fosse collocato in un brano connotato in maniera diversa. Non cerco necessariamente la coerenza e so di rischiare abbastanza, ma finora il risultato mi sembra coinvolgente e giustificato. La possibilità poi di avere suoni allargati o potenziati (due batterie, due contrabbassi) ha portato a conclusioni inaspettate.

Nel 2017 è uscito il cd “Haiku Time.” Sandro Cerini, su “Musica Jazz”, ha sostenuto che l’idea dell’haiku si sposi perfettamente con la tua musica: “capacità di esprimere una forte fascinazione emotiva, rigorosità e (apparente) semplicità di una forma conchiusa, ma passibile di nuovi sviluppi”.

Dedicato ai brevi poemi giapponesi, in “HaikuTime” i temi hanno una funzione strutturale nel loro ripetersi molte volte in virtù anche della loro breve durata. Ciò rende quasi superflua la presenza di assoli veri e propri, perché dietro gli eventuali assoli si possono cogliere elementi dei temi suonati da altri. Questo gioco circolare viene poi potenziato dalle dinamiche interpretative e dai suggerimenti impliciti nell’esecuzione. Penso alla musica come a un linguaggio che comunica o non comunica emozioni, cioè che funziona o non funziona, che decolla o non decolla. Questo vale per qualsiasi genere di musica e in particolare nel jazz dove gli aspetti improvvisativi portano elementi che possono essere casuali e quindi non programmabili. Lo sviluppo di un brano, il materiale melodico armonico ritmico e timbrico che propone non necessariamente garantisce una sua validità estetica malgrado le premesse teoriche e strutturali possano essere legittime e rispettate. Da brani elementari può nascere ottima musica (So What ne è un esempio). La mia tendenza a perseguire l’imprevedibile (per quanto possa riuscirmi) mi porta a scelte armoniche forse meno ovvie o più ricercate e questo può avvenire anche sul piano strutturale. Però non dimentico mai che quel brano, così connotato, sarà poi terreno utile per improvvisarci più o meno in maniera aderente.

Cosa puoi dire del Samadhi Quintet, il gruppo per cui hai pensato questo lavoro?

È costituito su un organico classico nel jazz moderno, cioè due voci strumentali (tromba e saxofono), pianoforte, contrabbasso e batteria. La musica di questo gruppo vuole creare però un suono meno “storico”, meno “classico”, ma ugualmente intenso e vario nelle possibili modulazioni e organizzazioni sonore: dal quintetto possono nascere cinque quartetti, molti trii e poi ancor più duetti e soli. Quindi le opportunità compositive e le suggestioni sonore sono davvero molte. Poi c’è la qualità dei musicisti: al pianoforte siede Michelangelo Decorato, pianista dalla sensibilità armonica al tocco espressivo; al contrabbasso Andrea Lamacchia, suono scuro e profondo, di sicura sostanza e disponibilità al tempo implicito; alla batteria Marco Zanoli che suona la batteria da dentro, sposando lo strumento e facendolo vivere di ricchissimi ritmi e commenti; Michael Gassmann, alla tromba, ha un suono prezioso, mai ovvio nei suoi interventi ricchi di variabili e tendente a una matura personalizzazione del linguaggio.

Hai una vocazione per la scrittura e la riflessione teorica. La tua capacità di raccontarti – e di raccontare la tua musica – come si pone in relazione alla musica stessa?

Il racconto nasce dalla riflessione che è il vero motore di ogni mia scelta estetica. Cerco di parlarne con coscienza e consapevolezza, partendo dalle esigenze degli allievi. Insegnare mi ha fatto comprendere molte cose, prima fra tutte quelle di cercare di essere capito. Per essere capito è necessario essere chiari e per essere chiari è necessario aver chiaro quanto si vuole dire e comunicare. Questo non è dissimile da quanto avviene nell’ambito della musica. La riflessione di cui parlo è il pensiero perenne che dedico alla musica, dai temi pensati e poi dimenticati alle strutture di un brano che possono essere modificate, alle intuizioni di una progressione armonica a curiosità tecnica sulle ance e il loro trattamento. Amo semplicemente la musica che funziona nel senso della comunicazione. Tutto questo rimuginare e la necessità di essere compreso mi hanno guidato all’oggettivazione del pensiero, cioè ho cercato di sentirmi mentre parlo per capire se il messaggio è chiaro e comprensibile.

Nel 2018 è stato presentato il docu-film Claudio Fasoli’s innersounds – premiato in festival internazionali – che il regista Angelo Poli ti ha dedicato.

È stata una esperienza molto impegnativa, ma la guida sicura di un ottimo regista come Poli ha consentito che mi sentissi a mio agio e che parlassi e suonassi in maniera spontanea e serena. Può essere duro fare un film: lui e la sua équipe assai professionale hanno saputo realizzare una narrazione di venticinque minuti che ha la sua logica nel seguire i momenti salienti della realizzazione di un brano: dalla prima idea che si forma alla tastiera del pianoforte alla trasposizione sul saxofono; da qui poi si passa alle prove con il Samadhi Quintet, per il quale il brano è stato scritto, fino alla sua definitiva forma suonata in concerto. Un passaggio “contrappuntistico” è dedicato anche al Claudio Fasoli Trio con Michele Calgaro e Gianni Bertoncini in un brano molto ritmico ed energico come No Kidding. Il progetto era ambizioso ma mi sembra che sia stato realizzato molto efficacemente. Alle immagini e alla musica, nel film si intrecciano le mie spiegazioni verbali su vari argomenti musicali. In un’altra esperienza filmica mi ha coinvolto il mio amico videomaker Alberto Nacci, dedicandomi uno degli undici video-capitoli di Body & Sound. Mi ha costretto a suonare in posizioni inaspettate e imprevedibili con una particolare illuminazione, creando così un’interazione innovativa con la musica. Trovo molto bello anche questo lavoro. Sono contento di questi film, penso che mi rappresentino fedelmente sul piano sonoro e umano.

Nel 2018 sei stato eletto Musicista dell’anno dal referendum dei critici promosso da “Musica Jazz”.

Un riconoscimento così dà convinzione e soddisfazione! Il fatto che sia frutto della votazione di un referendum è ancora più significativo perché traspare una condivisione dei votanti. Al Festival di Bergamo, prima del mio “solo saxophone”, Luca Conti, direttore di “Musica Jazz”, mi ha consegnato ufficialmente la targa-premio. Penso sia un riconoscimento che convalida le mie scelte musicali e riconosca la tenacia necessaria per ottenere dei risultati musicali che possano essere ascoltati e apprezzati nel mondo.

È in uscita un libro dedicato a John Coltrane scritto assieme a Giacomo Ghidelli. Come è strutturato?

Ghidelli conoscendo le mie riflessioni su Coltrane (che si possono leggere nella sezione “La cognizione della musica” di questo libro) mi ha coinvolto con un’intervista sul grande musicista e su come ho vissuto la sua musica. Io e Coltrane, questo il titolo, uscirà da Mimesis. Non è l’ennesima biografia, ma un’analisi di un ascoltatore e di un musicista, punti di vista interessanti e complementari: le nostre emozioni a contatto con la musica di Coltrane dagli anni della sua apparizione sulla scena a fianco di Miles Davis fino alla sua prematura scomparsa a 41 anni. Lo spessore della sua musica emerge chiaramente dalla discussione, è un interessante confronto tra approcci diversi alla creatività del musicista di Hamlet.

Quali sono i tuoi nuovi progetti in corso e quelli futuri?

Ho registrato “Selfie” a Brooklyn con Matt Mitchell, Matt Brewer e Justin Brown, uscito nel 2018 per Abeat. Sono composizioni scritte in stagioni diverse della mia vita. Vorrei ricordare anche la ristampa di due lavori preziosi, si tratta di “Land” con Kenny Wheeler e Jean-François Jenny Clark, e “Bodies” con Mick Goodrick, Palle Danielsson, Tony Oxley. Poi sto incrociando la strada con giovani musicisti, chitarra e batteria, spero che ne esca qualcosa. A volte suono in duo con Decorato al piano acustico ma anche elettrico. Mi hanno proposto una performance in “Solo” saxofono, cosa che faccio in reading poetici o altre circostanze ma da tempo mai da solo. La curiosità non ha fine, per fortuna.

È prematuro parlare di progetti futuri; sto invece pensando a qualche altra possibilità di organico, per esempio saxofono-vibrafono-pianoforte. Oppure forse vorrei sfruttare maggiormente il trio con chitarra elettrica e batteria integrato da elettronica. Mi piacerebbe anche registrare nuovamente a New York con musicisti con i quali ho già suonato in passato: Drew Gress, Nasheet Waits, Ralph Alessi, Justin Brown e altri. In realtà il vero progetto futuro sarà la maniera di concepire musica e riguarderà il come modificare alcuni codici espressivi sul piano strutturale dei brani e sul piano delle dinamiche dei brani stessi, e continuare la riflessione costante sul mio vocabolario espressivo. Il desiderio è quello di creare delle novità per intravedere nuovi orizzonti. Il senso di “progetto futuro” che mi assorbe ogni giorno è riuscire a vedere dentro di me nuovi orizzonti.


Biglietti da visita

Arrivai a Boston in piena estate 2001 per gli incontri della iasj (International Association of Schools of Jazz) come delegato di Siena Jazz e accompagnatore di due eccellenti studenti dei Seminari internazionali estivi. Conobbi una bella città ariosa e divertente, piena di spirito. Alla Berklee l’entusiasmo e la passione si percepiscono molto bene negli studenti, assai numerosi ed educati da maestri di grande autorevolezza. Tutto parla di musica. Non ricordo come ma mi trovai nel teatrino della scuola dove avevano finito le prove alcuni musicisti che riponevano gli strumenti nelle custodie. Riconobbi Hal Crook, grande musicista e trombonista, e mi avvicinai per salutarlo. Mi rispose cordialmente con “Hi, Claudio” e immediatamente mi mise in mano un suo biglietto da visita che aveva sfornato dal taschino. Ammirai questa prontezza promozionale, indirizzata a chiunque, amico o non amico, non si sa mai. Lui mi presentò poi a Bob Gullotti che, molto cordialmente, mi mise in mano anche lui il suo biglietto. Imparai la lezione a metà. Da allora, nonostante cerchi sempre di essere munito di biglietti da visita, succede invece che non li ho quasi mai con me quando mi servirebbero.



Il jazz e la sua essenza

Il jazz viene definito dallo storico Eric J. Hobsbawm “uno dei più importanti fenomeni culturali del nostro secolo e non soltanto un determinato tipo di musica, ma una straordinaria conquista, e al tempo stesso uno specialissimo aspetto della società in cui viviamo”.

Sono d’accordo. Il jazz è un numero infinito di proposte insieme legittime e vere, la gioia di identificarsi totalmente nelle note inventate, il gioco che puoi attuare con il suono, con le armonie e con i ritmi.

Qual è l’essenza del jazz? E cosa si deve trattenere dell’insegnamento dei grandi jazzisti?

L’essenza dell’essere musicista di jazz è cogliere l’opportunità di fare qualcosa di riconoscibile. È quello che ho cercato di fare individualmente ed è quello che abbiamo fatto con il Perigeo, che a volte viene erroneamente paragonato ai Weather Report, ma che invece era concettualmente diverso. Le radici erano le stesse, era diversa la struttura dei pezzi e la sonorità. A distanza di anni, basta ascoltare i nostri pezzi e i loro per accorgersi di questa diversità. Abbiamo costruito una nostra identità riconoscibile. Dopo l’ammirazione per Charlie Parker ho capito – grazie a Lee Konitz, a Wayne Shorter e a Jackie McLean – che dovevo costruire un’identità mia, proprio come avevano fatto loro nel rapporto con Parker, imitandolo nello spirito di ricerca, nell’imprevedibilità e non negli stilemi. Se ha avuto un senso il suo linguaggio – frutto della sua personalità e delle caratteristiche peculiari di quel momento storico-sociale – significa che il jazzista di oggi deve funzionare con lo stesso metabolismo immaginativo, ma non copiandolo. Dai grandi jazzisti ho imparato il modo di concepire il tempo, come suonare sul tempo, il linguaggio improvvisativo, le pronunce e le inflessioni.

Wynton Marsalis ha detto che “il jazz può salvarti la vita”. Qual è il senso di questa affermazione?

Cerco di interpretarla: il coinvolgimento di chi si appassiona al jazz non è solo per la musica in sé ma anche su tutto il resto. La vita procede in funzione della musica, e la testa è spesso presa da frasi musicali o da messa a punto di brani che attendono una forma strutturata… Non nego che anche gli abiti o l’atteggiamento psicologico verso la vita possano essere assai condizionati nel musicista di jazz. Basti dire che per me, in momenti difficili passati, il mio referente era Miles Davis con il suo quintetto. Lo sentivo per rimettermi in forma e ricostruirmi dentro. L’ascolto di quella musica era determinante per una ridefinizione identitaria. Devo molto a quella melodia stupenda e magica, dove la creatività ha uno spazio straordinario per realizzarsi indefinitamente. Forse è questo il pensiero di Wynton e forse in questo senso posso essere d’accordo con lui.

Diceva Louis Armstrong: “Cos’è il jazz? Amico, se lo devi chiedere, non lo saprai mai”.

Credo volesse destabilizzare e provocare l’interlocutore, mi ricorda l’invito del maestro zen che diceva “ascolta l’applauso di una mano sola”. Ma è anche una frase molto vera perché sebbene il jazz abbia delle caratteristiche importanti e decisive che lo rendono riconoscibile, non è detto che chi riconosce queste caratteristiche ne comprenda l’essenza e sappia dire quali aspetti ha colto del jazz. L’interpretazione del tempo è una delle modalità più caratterizzanti per cui un tipo di linguaggio musicale possa essere riconosciuto. Lo strumentista che solitamente suona jazz e si trova a suonare in ambito diverso, suonerà con la sua pronuncia jazz, che ha un certo tipo di sincope, di anticipi ritmici, un certo tipo di suono e di enfasi su certe note rispetto ad altre note. Ecco, credo che in queste cose pressoché imponderabili il jazz sia riconoscibile. L’invito di Armstrong è di saper cogliere questo “imponderabile”, che non è facile spiegare. Concordo con la massima della Gestalt: l’intero è maggiore della somma delle sue parti.

Nel suo fondamentale libro Improvvisazione. Sua natura e pratica in musica, Derek Bailey sostiene che “l’improvvisazione, per chi suona e per chi ascolta, è una trasformazione del mondo e di noi stessi. È un esercizio che crea un nuovo universo acustico la cui creazione rappresenta una nuova visione dell’organizzazione estetica, etica e politica delle nostre vite”: che ne pensi?

Trovo condivisibile questa frase, penso però che quanto dice Bailey riguardi un’implicazione, più che l’essenza dell’improvvisazione, si tratta cioè di una consapevolezza che si può avere a posteriori. Nel momento in cui si improvvisa si articolano pensieri di carattere musicale, così come quando si parla si cerca di avere una discorsività, un ritmo, un’espressività verbale. La partecipazione emotiva è presente sia quando si suona improvvisando sia quando si parla improvvisando, ma succede anche leggendo un testo scritto, sia letterario sia musicale. Quando ci si dedica agli aspetti improvvisativi nell’ambito dell’interpretazione di un brano, l’improvvisazione può essere radicalmente libera, come ama Derek Bailey, ma può essere anche come la intendeva per esempio Charlie Parker quando si muoveva su ben determinate strutture armoniche e di tempo. Il jazz può viaggiare su binari più o meno strutturati, ci sono delle griglie, delle organizzazioni armoniche che caratterizzano certi brani e l’interprete – pur rispettando questi binari – si esprime come meglio crede, cioè aggiunge o sottrae in assoluta libertà. Credo che sia un bene “suonare liberi”, fuori dalle strutture della composizione, ma si può farlo anche dentro una struttura. Infatti il solito Charlie Parker non credo si sia mai sentito limitato suonando esclusivamente dentro strutture armoniche, tutt’altro direi! L’intuizione di Tristano (seguito da Coleman dieci anni dopo e poi da tanti altri), di teorizzare il suonare senza le strutture armoniche e ritmiche, è stato un passo importante per proporre un’alternativa, ma che non è necessariamente l’unica. Suonare senza delle linee guida, più o meno larghe, comporta sì un volo libero, però ci possono essere dei rischi legati all’assenza di ogni riferimento. L’organizzazione del pensiero musicale senza nessun tipo di ala che lo sostenga fa sì che a volte la situazione possa precipitare. Questo precipitare può diventare un atterraggio nella noia, anche perché l’improvvisazione libera si muove spesso nella stessa tonalità, quella più confortevole per il musicista che sta suonando. La mancanza di certi rischi positivi, che si possono ottenere nella gestione della melodia in relazione all’armonia e al ritmo, possono rendere l’improvvisazione totalmente libera assai prevedibile, oppure no, dipende dal musicista. La mancanza di regole rende il “suonare liberi” più difficile e non certo più facile, proprio per questo mi sembra necessario che ci sia alla base un pensiero musicale estremamente educato, consolidato, sicuro. Ho sempre ammirato quei musicisti che hanno fatto free jazz ma che non hanno mai ripudiato la propria cifra stilistica o abbandonato altre strade di possibile ricerca. Io comunque mi servo anche di codici legati al free nelle improvvisazioni, dipende quanto le sento utili al mio pensiero, non ho preconcetti. Più si conoscono le regole e più si è liberi da loro!

“L’improvvisazione è l’abilità di parlare a se stessi”, ha sostenuto Cecil Taylor, e invece Keith Jarret: “In fondo non ho mai visto una grande differenza fra ciò che improvviso e ciò che compongo. L’improvvisazione è semplicemente un procedimento accelerato del comporre che non permette alcun genere di correzioni, di modifiche o omissioni, e infatti qui i rischi sono molto maggiori”. Che ne pensi?

Interpreto la frase di Taylor in questo modo: se la musica che stai suonando ha la pronuncia, la forza espressiva, l’anima che tu vuoi che abbia, se ti soddisfa e ti riconosci, allora parli con te e di te allo stesso momento. L’improvvisazione è come il parlare quotidiano: nasce dall’attimo e dall’animo di quel particolare momento. Ci sono idee musicali che si possono scrivere direttamente sul pentagramma e altre che nascono mentre si prova, ma è il modo di esprimerle che permetterà di articolarle, piene di creatività, nel corso di una improvvisazione. Molti temi di Charlie Parker, Lennie Tristano o Lee Konitz sono temi che sembrano privi di linee guida proprio perché era loro intenzione che il linguaggio improvvisativo rispecchiasse le caratteristiche compositive, o viceversa. Se si pensa a brani come Donna-Lee o Klactoveedsedstene di Parker oppure Subconscious-Lee di Konitz è evidente, dal tipo di linguaggio musicale impiegato, che sono legati a doppio filo con il linguaggio improvvisativo.

“Il jazz non è né un repertorio specifico, né un esercizio accademico… ma uno stile di vita”, ha dichiarato Lester Bowie. “Il jazz non lo puoi spiegare a qualcuno senza perderne l’esperienza. Dev’essere vissuto, perché non sente le parole. Le parole sono i fanciulli della ragione, e quindi, non possono spiegarlo. Queste non possono tradurre il feeling perché non ne sono parte. Ecco perché mi secca quando la gente cerca di analizzare il jazz come un teorema intellettuale. Non lo è. È feeling”, aggiunse Bill Evans. Che ne pensi?

Valgono le considerazioni dette su Armstrong. La prima parte dell’affermazione di Lester non ha bisogno di commenti, è vera. La seconda parte è altrettanto vera, ma ha bisogno di una spiegazione. I musicisti di jazz hanno in testa sempre e solo la musica che vogliono suonare, sono sempre disponibili a offrire un pensiero musicale. Forse solo i musicisti di musica brasiliana hanno lo stesso modo di porsi. Il musicista di jazz è a contatto perennemente con la propria musica. Il jazz è uno stile di vita, un modo di guardare il mondo e di stare nel mondo. Comunque Bill Evans forse non ha mai avuto l’esigenza di insegnare, ma quando si insegna è necessario spiegare la musica anche con le parole, o almeno tentare di farlo. Certo, rimane sempre una parte non comunicabile, in fondo è la musica stessa, per la sua essenza, che non ha bisogno del linguaggio verbale per farsi raccontare.

“Il jazz è sinonimo di libertà. Deve essere la voce della libertà: vai là fuori e improvvisi, e corri dei rischi, e non sei un perfezionista – lascia che lo siano i musicisti classici”. È una frase di Dave Brubeck, sorprendente per un perfezionista come lui…

Tutto vero, ma la parte più interessante della riflessione di Brubeck è che finalmente si parla del rischio, che è il pepe del jazz, che esiste soprattutto dove ci possono essere delle regole. Uscendo dalle regole il musicista rischia – è un pericolo estetico evidentemente – e questo rischio deve essere controllato per non approdare a una conclusione avvilente. Se il rischio è controllato, il musicista sa da dove parte, sa dove si trova quando improvvisa e sa dove deve approdare. Il rischio è legato a certe licenze che il musicista si prende in rapporto a una struttura. Per cui, quando se ne esce, quando si è fuori da una convenzione condivisa, si possono creare grosse dissonanze, grosse tensioni musicali. Però, se funziona questa libertà, si rende necessario controllarne il cammino in modo che non ci sia libertà fine a sé stessa, senza un pensiero. È una alternanza di tensioni e risoluzioni molto espressiva, anche in Bach trovi dissonanze in funzione di tensioni, ma d’altronde buona parte della musica procede da questo presupposto. La grande libertà di cui parla Brubeck è all’interno di strutture armoniche, da cui puoi uscire per creare tensioni melodico-armoniche: se non c’è struttura di base non si ha nemmeno la possibilità di creare quelle dissonanze e si può perdere l’opportunità di esser libero.

C’è una frase di Miles Davis molto consonante alla tua ricerca musicale, dice: “La vera musica è il silenzio. Tutte le note non fanno che incorniciare il silenzio”.

Sono d’accordo con quanto sostiene Miles. Questa però è una cosa difficile da insegnare agli allievi, è difficile insegnare a non suonare. Ci ho provato in varie maniere, anche adottando dei sistemi molto empirici, impedendo agli allievi, mentre improvvisavano in maniera logorroica, di leggere certe sigle armoniche, sperando si fermassero almeno per respirare. È una maniera empirica e paradossale per obbligare l’allievo a non suonare, ma è importante comprendere che il silenzio fa respirare la frase musicale e che dà spessore a quanto si suona. La musica è dinamismo di vuoti e di pieni.

Qual è il futuro del jazz? Non ti sembra che la libertà e il divenire del jazz siano riassunti bene dalla frase di Sonny Rollins “Il jazz è il tipo di musica che può assorbire molte cose ed essere ancora jazz” e anche in quella di Steve Lacy “Possiamo dire che il jazz è un virus, un virus di libertà, che si è diffuso sulla terra, contaminando tutto ciò che ha trovato sulla sua strada”?

Sotto l’etichetta “jazz” si possano collocare tante musiche, tutte legittime e a volte affascinanti, piacciano o no. Il jazz è un linguaggio molto specifico e credo che le sue tipicità possano facilmente essere identificate: suono, pronuncia, atteggiamento mentale ritmico, estemporaneità, improvvisazione (entro o fuori strutture armoniche), armonia peculiare con suono peculiare (voicing), e potremmo continuare ancora. Il jazz è una straordinaria opportunità per chi lo suona e per chi lo ascolta. È una musica unica al mondo. Il jazz ha saputo trasformarsi entrando in contatto con moltissimi generi musicali dalla bossa nova alla musica classica, dalle varie musiche popolari al rock. Il jazz sta soprattutto nel “come” e meno nel “cosa” si suona, anche in questo è la sua identità. Di certo la sua vitalità la troviamo nella possibilità di ibridarsi positivamente con altri ambiti, di farsi attraversare da culture, di assorbire sensibilità, di fondersi con stili, di recepire e di adattarsi, ma anche di anticipare lo spirito del tempo. Ecco, il jazz.
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La cognizione della musica

Scritti di Claudio Fasoli
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La prima volta che ho ascoltato il suono di Coltrane è stato su “Relaxin’” del quintetto di Miles Davis (con Red Garland, Paul Chambers e Philly Joe Jones); credo che sia stato registrato nel 1955. Purtroppo i quattro dischi di quella seduta di registrazione vennero sfortunatamente maltrattati sulle pagine di “Musica Jazz” in quanto recensiti da chi forse non fu in grado di percepire la grande carica innovativa e musicale, la sottile eleganza della proposta che è stata punto di riferimento per decenni: quello era un quintetto straordinario guidato da Miles con mano sicura, coordinando un gruppo di musicisti molto diversi nelle loro caratteristiche.

La voce di Coltrane mi sembrò un po’ rude ma certamente non acerba (Coltrane aveva credo circa 28 anni e aveva già una carriera iniziata da tempo). Quello che però mi colpì per la sua originalità fu l’uso delle pause nel suo fraseggio: chi ascolterà l’assolo di Coltrane su Oleo coglierà certamente una forte energia ben controllata, dove gli ampi spazi nel procedere delle frasi danno un senso di solennità ed equilibrio a tutto il suo assolo. Pur restando legato alle formulazioni più tipiche del linguaggio dell’hard-bop, Coltrane sa dire cose diverse con un approccio assai caratterizzato rispetto a tanti suoi colleghi di allora. Fu una sorpresa, era diverso da quello che potevo aspettarmi. Mi trovavo di fronte alla prima delle cinque fasi in cui penso di poter suddividere i dodici anni della breve ma sconvolgente presenza di Coltrane sulla scena.

Infatti quel periodo della sua vita, con quelle sue caratteristiche strumentali e espressive, terminò quando Miles sciolse il quintetto per motivi di inaffidabilità di tutti i musicisti, che avevano seri problemi. Fu un bene per Coltrane, che praticamente si ritirò e si dedicò al proprio recupero sia fisico sia musicale.

Fase due. Poco dopo, uno o due anni forse, troviamo un musicista in piena evoluzione. Innanzitutto cambia il suono del tenore, energico e ricchissimo di armonici, assai vivo e umano, capace di trasmettere e suscitare forti emozioni: nota ferma, ottima emissione, scioltezza tecnica straordinaria, pensiero logico e pronto al rischio. Il suo modo di relazionarsi con la musica, per esempio nel sestetto di Davis come pure nei dischi del suo quartetto, è cambiato molto e la sua presenza sonora è assai diversa da prima. Diciamo che questo è anche il periodo del cimento tecnico e armonico sempre più complesso. Per esempio due brani sono simbolici: Moment’s Notice e Giant Steps. Ciascuno di essi propone progressioni armoniche innovative ma soprattutto complesse, dove si assiste alle estreme conseguenze dell’impiego di certe strutture armoniche ereditate dal passato, legate ancora alla concezione tonale. In Giant Steps compaiono i cosiddetti “Coltrane Changes”, cioè una successione di accordi che dà un suono particolare allo svolgimento dei brani e che può venire applicato come sostituzione di altre progressioni. Questo sforzo di trovare nuove collocazioni o funzioni per progressioni armoniche altrimenti molto legate al passato era presente nelle composizioni di musicisti in quegli anni (seconda metà anni cinquanta): da Benny Golson a Horace Silver, da Charles Mingus a Thelonious Monk… E ciascuno le impiegava a proprio modo nelle proprie composizioni. Con questo suo sistema Coltrane riarmonizzò brani già noti, come fece per molti standard ma qui voglio menzionare Tune Up (Davis) diventato nelle sue mani Countdown.

Il livello inumano del suo assolo è sempre apprezzabile e credo unico nel panorama di quegli anni, sia sotto il profilo della intensità, della velocità e della energia ritmica come anche della variazione del fraseggio, con una lucidità e un controllo assoluto a bordo di un tempo forsennato. Il paradosso è che siamo arrivati alle soglie della terza fase, quella in cui appare la modalità, ovvero la maniera di concepire brani costruiti su armonie semplici e rade, statiche, che perdurano per molte misure, con connotazioni coloristiche più che legate a funzioni armoniche. Ciò vale per So What (Davis) su “Kind of Blue” e per “Impressions”(Coltrane), che sono poi esattamente la stessa cosa dal punto di vista armonico. Da allora molti altri brani venero scritti in questa ottica, sperimentando e allargando la disponibilità di diversi colori armonici. Quindi siamo esattamente al polo opposto rispetto a quello sopra descritto, armonicamente complesso: possiamo chiamarla fase tre, oppure prima fase modale.

Fu in quel periodo che lo ascoltai la prima volta dal vivo a Milano, insieme a Davis, Paul Chambers, Jimmy Cobb e Wynton Kelly. Il concerto suscitò polemiche a non finire perché Coltane usava e sperimentava un inconsueto affollamento torrido di note, spingendosi anche all’uso di sovracuti e altre intuizioni sonore: in alcuni articoli si videro titoli offensivi al suo indirizzo. All’uscita del teatro sentii musicisti italiani parlare male di quel quintetto che io adoravo, e mi defilai. Cicci Foresti mi invitò a conoscere Coltrane ma io preferii non andare, forse ero intimidito.

Finalmente arriviamo alla fase quattro, quella in cui Coltrane porta sulla scena il suo quartetto con Elvin Jones, McCoy Tyner e Jimmy Garrison, dopo Richard Davis e altri bassisti. Il suono del quartetto, formato da capiscuola, è qualcosa di unico e irripetibile: in quel periodo, nel mondo, i pianisti suonavano un po’ di Tyner, i sassofonisti un po’ o tanto Coltrane, i batteristi erano molto sulle terzine secondo la concezione di Elvin Jones. Difficile sottrarsi a un’influenza così condizionante e magica. Avevo iniziato suonando l’alto, ma quel linguaggio caratterizzato da fortissimo espressionismo mi entrava nelle vene e facilmente mi ritrovavo a mio agio in quelle atmosfere. Anche sul piano compositivo scoprivo radici definitivamente nere nell’uso del blues non riarmonizzato (Village Blues o nel lp “Coltrane Plays the Blues”). Ma altre composizioni aprivano nuovi orizzonti sul piano formale, oltre che armonico (Cousin Mary, India…).

Il discorso sarebbe lungo e infinito, su quel periodo: tutto il panorama del linguaggio jazz legato al bop aveva lasciato il posto a nuovi codici di grande efficacia, sviluppati in funzione espressiva più che in funzione di vocabolario o di sintassi di frasi più o meno istituzionalizzate. Si liberarono nuove energie e nuove atmosfere, che aprirono strade nuove e lontane dalla storia precedente, pur non abiurando nulla del passato. Incontrai Coltrane a Milano e scambiammo un paio di frasi, lui sempre educato e gentile come è sempre stato descritto.

Fase cinque. Nel quinto e ultimo periodo il quartetto si sciolse gradualmente e lasciò il posto a nuove formazioni discografiche o al quartetto/quintetto con sua moglie Alice. Da “Ascension” fino a “Interstellar space” sono raccolte di brani estremamente concitati e a volte angoscianti, cui si succedono altri brani di grande libertà e poesia. Qui possiamo parlare, in certi casi, di rinuncia ai codici armonici e ritmici condivisi finora, possiamo parlare di musica libera improvvisata, con climi di estrema concentrazione ed espressività. Purtroppo non sappiamo dove Coltrane sarebbe arrivato perché prematuramente, nel luglio del 1967 mi raggiunse la notizia che “brother John” era mancato.

Inedito, 2001
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Ho seguito dettagliatamente Coltrane nella sua evoluzione dai tempi del quintetto di Miles fino allo storico quartetto, comprando dischi qui e là con molta passione e dedicando al suo ascolto, da solo o con amici, penso intorno al 60-70% del mio tempo. In una persona molto giovane che assorbe tutto, una monomania come questa non può che lasciare il segno e credo infatti che il suo concetto di suono sul tenore un po’ derivativo dall’alto (da cui lui – come me – proveniva) ha impresso su di me tracce indelebili. La grande rivelazione del suo suono e della sua concezione solistica avviene con l’ascolto di “Soultrane”, “Traneining In” e “Settin’ the Pace”, grandi album molto ben registrati da Rudy Van Gelder in cui Coltrane è in quartetto con Art Taylor, Paul Chambers e Red Garland (vado a memoria ma penso sia giusto). Il repertorio è assai vario, suonato secondo i canoni di allora ma con una presenza sonora fuori del comune e una scorrevolezza espressiva convincente. Sono alcuni dei miei dischi consumati; ma servirono alla presa di coscienza della grande personalità musicale che mi stava di fronte. Il passaggio di Coltrane dalla Prestige all’Atlantic segnò poi un’impennata sul piano della sua ricerca personale anche a livello compositivo, oltre che solistico. Direi che a questo punto il nome di Coltrane era definitivamente quello di una delle grandi personalità sulla scena. E da lui ho imparato molto.

Però, secondo me, è con Village Blues, con il suo “vero” quartetto, che il suono del gruppo come unità diventa unico e irripetibile. Qui siamo ai massimi livelli, anche perché Coltrane ha trovato compagni che gli sono straordinariamente vicini concettualmente e partecipi del suo progetto, al punto da essere insostituibili.

Quindi la mia relazione con la sua discografia è sempre stata connotata da fiducia, da un ascolto attento a ogni dettaglio per capire ed entrare sempre più profondamente in un mondo sonoro così emozionale e quindi affascinante nel suo procedere. Le sue registrazioni al Village Vanguard o allo Half Note sono importanti per capire su quale pianeta si atterrava ascoltando questo gruppo: io ho avuto la fortuna di assistere a due o tre concerti, riportandone sempre impressioni forti.

Non ho che apprezzamenti per il lavoro di quel quartetto che ha individuato una maniera così unica di esprimersi a livelli così alti. Neppure di delusioni potrei parlare, forse di maggior distacco, quando altre proposte musicali cominciarono ad assorbirmi successivamente mentre Coltrane percorreva strade nelle quali mi identificavo meno di prima. Quindi lo seguii con minore tenacia e visceralità. Certamente la mia lotta per non essere totalmente assorbito dall’influenza coltraniana era iniziata, a quel punto era importante per me starne un po’ lontano, per non correre il rischio di un coinvolgimento eccessivo e assoluto.

Ma tuttora, quando lo ascolto, la sua voce per me è assai significante, quasi ritrovare un fratello maggiore: “Brother John”, appunto.

Inedito, 1995
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Interessarsi all’ultimo periodo di Coltrane e parlarne è come per un botanico guardare le foglie di un albero senza controllare le radici e il tronco. Cosa troviamo infatti nelle sue registrazioni degli ultimi anni? Materia ribollente, drammatica se non tragica nella sua espressività, soprattutto lacerante, con rare isole di rarefazione. Il discorso è convulso e si sviluppa per moduli improvvisativi sui quali Coltrane si sofferma indagando e scavando, creando episodi quasi autonomi che poi sfoceranno in orizzonti ulteriori. Questo atteggiamento programmatico e improvvisativo è possibile in quanto legato allo sganciamento definitivo da strutture di qualsiasi tipo, come se Coltrane volesse portare a compimento, abiurando l’impiego di temi più o meno armonizzati, l’esigenza di esprimersi in assoluta libertà senza nessuna password tematica riconoscibile e/o cantabile.

Da questo punto di vista “A Love Supreme” sarebbe quindi datato: però esso si colloca saldamente nel corpus discografico del quartetto storico e ne costituisce esemplare, simbolico e straordinario reperto. Ma in realtà questo era ciò cui ci aveva già abituati il quartetto in tutte le precedenti (e future) registrazioni. Successivamente gli si è voluto dare un peso specifico diverso, con riflessioni sul titolo e sulla poesia recitata dallo stesso Coltrane, soffermandosi quindi su temi collaterali che con la musica non hanno relazione alcuna. Per molti, infatti, “A Love Supreme” non è il disco “migliore” di Coltrane: è considerato assolutamente rappresentativo di quel suo periodo insieme ad altri e quindi è più correttamente definito “uno fra i migliori”, per quanto questo possa significare. C’è comunque da dire che il titolo ha la sua parte di responsabilità in questa ambiguità, come ha ben chiarito Ashley Kahn nel suo libro su “A Love Supreme”. Qui troviamo le qualità espressive del quartetto al vertice, come altrove, e credo che il contributo di Elvin Jones, McCoy Tyner e Jimmy Garrison sia da tenere ancora una volta molto più in considerazione, dato che tutto l’universo coltraniano trova fondamento nel suono che i suoi sidemen erano in grado di fornirgli con una partecipazione che ha portato qualcuno a definire il gruppo, in senso provocatorio e paradossale, “Quartetto di Elvin Jones”!

“Il giornale della musica”, gennaio 2015

Surman e Mangelsdorff: aspetti della solo-performance europea

È frequente che un musicista senta l’esigenza di esprimersi in solitudine. Anche in un campo, come quello del jazz, dove per consuetudine e per la natura stessa della musica si tende a suonare molto più spesso “insieme”. L’invito a scrivere sulle performance di John Surman e Albert Mangelsdorff mi ha fatto riflettere sui meccanismi che possono portare a suonare “solo”. Per quanto mi riguarda, il rapporto con il proprio strumento durante le ore di studio è determinante per questa scelta: quelle sono infatti ore di ricerca, in cui analiticamente si affrontano problemi tecnici ed espressivi. Può esserci il momento in cui si esamina il suono inteso come entità singola, già di per sé veicolo di espressività; oppure come agglomerato isolato da ogni contesto, in una diversa inclinazione prospettica e quindi con diverso scopo espressivo; o una linea, una melodia, libera da condizionamenti armonici, il cui spessore nasce solo dalla relazione di ogni nota con le altre, e non già con la dimensione verticale dell’armonia.

C’è anche il momento in cui si suona liberamente, creando frasi e situazioni musicali. Se successivamente si desidera mettere ordine in questo materiale improvvisato, affrontando il problema della sua strutturazione, quello è il momento in cui la solo-performance sta lentamente diventando una realtà. Va detto inoltre che ogni strumento ha delle caratteristiche peculiari, e quindi pone problemi specifici per una solo-performance. Questo riguarda anche gli strumenti melodici sui quali si suonano note singole, melodie, linee, e non già accordi come sul pianoforte e la chitarra o altri. Per chi ascolta il problema è diverso: avvicinarsi a una solo-performance di uno strumento melodico come saxofono o trombone, può creare dapprima sentimenti di interesse, curiosità, disponibilità per un impegno creativo arduo; ma anche, dopo, effetti di noia, delusione, irritazione. Come sempre la discriminante non è lo strumento o il fatto che sia “solo” o meno ma la statura del musicista, la sua intelligenza organizzativa, la capacità di usare moduli timbrici, oltre che melodico-ritmici non ovvi, la conoscenza strumentale, intesa non già in senso atletico-virtuosistico bensì in senso espressivo.

L’esperienza in “solo” può quindi tranquillamente affiancarsi a quella del musicista in gruppo, aprendo una strada che può essere affascinante sul piano della ricerca espressiva. Per quanto mi riguarda, Surman e Mangelsdorff meritano tutta la nostra attenzione anche sul piano della loro produzione in “solo”. Ambedue si muovono in situazioni musicali contemporanee, ma con un corredo individuale di ortodossia; prediligono strutture semplici, nelle quali operano con grande flessibilità e ricchezza di elementi melodico-ritmici.

L’altissimo livello delle loro realizzazioni discografiche e concertistiche testimonia la coscienza della necessità di strutture rigorose per potersi muovere liberamente nell’improvvisazione. Le diverse modalità di John Surman di suonare in “solo” sono sostanzialmente: 1) il “solo” propriamente detto al clarone, al sax soprano o baritono; 2) il “solo” strumentale su supporti elettronici; 3) il “solo” strumentale con supporti elettronici, con l’aggiunta di sfondi acustici preregistrati o del “sequencer”; 4) il “solo” strumentale con sovrapposizioni acustiche al “sequencer”.

Mangelsdorff, invece, predilige generalmente un “solo” acustico, senza altri mezzi. È chiaro che il polistrumentismo può essere una caratteristica importante, ma non garantisce di per sé buone realizzazioni.

Sia Surman sia Mangelsdorff prediligono prevalentemente moduli ritmici come ossatura di riferimento di tutto un brano. In questa maniera ogni esecuzione è diversissima dall’altra; è come se un “solo” fosse un’improvvisazione tematica su un tema ritmico molto semplice: in tal caso la struttura è rappresentata da una divisione ritmica meglio se elementare, a volte solo un’idea, ma sempre chiara e riconoscibile all’interno di tutto il brano. Acquistano significato anche il silenzio e l’attesa.

Albert Mangelsdorff ottiene una chiarezza ineccepibile procedendo da riferimenti ritmici sempre solidi. Ma a volte impiega anche semplici moduli tematici; anch’essi hanno una funzione di struttura-base sulla quale inserire le idee improvvisate. Colpiscono inoltre gli inaspettati arricchimenti timbrici a due voci, ottenuti mediante tecniche di emissione in cui la voce integra la sonorità dello strumento. Il trombonista cerca quindi di variare le sue possibilità timbriche agendo sullo strumento acustico, senza complementi di altro tipo. John Surman ha scelto invece la via dell’elettronica per approfondire il discorso timbrico. Nel corso degli anni egli ha fatto un uso sempre più raffinato dei supporti elettronici, e non solo in senso timbrico o ritmico, ma anche nella acquisita capacità di creare climi armonici dove a volte, più di prima, l’iterazione (o ripetizione di un modulo) è elemento espressivo essenziale per la realizzazione di un brano. In questa evoluzione nella produzione solista, Surman è sempre stato coerente: i suoi dischi sono unitari, fanno parte di un medesimo discorso, messo a punto e perfezionato di anno in anno. Ma una delle sue caratteristiche più tipiche è quella di usare supporti elettronici non solo in modo ripetitivo, ma anche con sonorità magiche, vere cattedrali sonore che tendono a creare suggestioni, sulle quali bene si inseriscono “soli” a uno o a due livelli, con uno o due strumenti sovraregistrati. Va notato che in queste circostanze Surman si serve opportunamente di dinamiche molto estese, da pianissimi tenui a fortissimi laceranti, pieni di intensità. I suoi “soli” sono quindi per lo più sostenuti da background che possono essere molto differenziati da brano a brano non solo tramite l’elettronica, ma anche grazie all’uso intelligente che egli fa delle sue tre voci strumentali, sax soprano, sax baritono, clarinetto basso. Le possibilità di variazioni sono quindi enormi, organicamente gestite ed efficacemente organizzate. Non meno efficaci e personali sono i presupposti sui quali si muove Albert Mangelsdorff, cioè la semplicità, la disinvoltura e l’autorevolezza con la quale i moduli più vari vengono usati. Sentiamo a volte anche brani di concezione tradizionale, dove i bassi, che danno gli spostamenti armonici, vengono suonati dallo stesso trombone, che contemporaneamente improvvisa sugli accordi di riferimento, sempre sottintesi; egli ottiene così una rilettura nuovissima, un’interpretazione imprevedibile di strutture anche semplici.

Inedito, 1982

Le “piccole differenze” di Evan Parker

Evan Parker ha affrontato la realizzazione di “Six of One” in un’ottica unitaria, con consapevole unità stilistica. Infatti, pur essendo un lp per solo sax soprano, quindi con possibilità espressive legate all’uso di un solo strumento melodico, vediamo che Parker ha scelto la strada più difficile: ha infatti insistito su piccole differenze all’interno di una sola proposta globale piuttosto che su proposte differenziate. In pratica, più che proporre brani con caratteristiche diverse nella struttura o nel clima generale, ha riunito sei brani assai simili che illustrano sei aspetti di una stessa ricerca sul linguaggio. Il titolo “Six of One” può quindi essere letto come “sei brani di uno… stesso tipo”.

Dall’altro lato va detto, a scanso di equivoci, che la componente jazzistica è presente e tutt’altro che trascurabile, soprattutto per l’urgenza espressiva, per l’approccio più enfatico, viscerale e trascinante rispetto a esperienze analoghe in altri contesti, contemporanei (per esempio, le composizioni per strumento solo di Berio, “Sequenze”).

Evan Parker è vicino al jazz anche per come intende l’improvvisazione (si noti il termine improvisations sulla copertina), vale a dire come elaborazione libera e spontanea di frammenti musicali da lui già definiti o più volte sperimentati, fino a costituire un linguaggio che nel suo caso è originale. Si può parlare in un certo senso di musica “modulare”, dove per moduli si intendono elementi ripetitivi che costituiscono un costante tappeto sonoro, caratterizzato da un suo ritmo interno. Su queste micro-strutture ripetitive si inseriscono elementi di disturbo, o di stimolo, diversi come entità o qualità, che acquistano così rilievo espressivo, e possono essere armonici laceranti, frullati, balenio di note, note multiple, pause, colpi di lingua eccetera.

L’esposizione è caratterizzata da un bel suono, la tecnica è smaliziata, più che sufficiente per il conseguimento di questi obiettivi espressivi, sono dati apprezzabili che documentano sia la serietà dell’impegno di Parker sia il suo calibro di musicista. Quanto ai riferimenti melodici, il campo è rigorosamente informale, quindi non esiste melodia reperibile nel senso tradizionale.

Anche per quel che riguarda le progressioni armoniche, o all’armonia in genere, date le premesse informali, non ci sono riferimenti. Appare comunque il Si bemolle come basso costante in almeno due brani (One of Six, Four of Six). Il ritmo non è riconoscibile come parametro esplicito, come lo è nel jazz normalmente inteso; è chiara comunque la concezione di ritmo sotterraneo, urgente, dotato di una sua sincope, che caratterizza molto jazz d’avanguardia. La ricerca timbrica è invece molto assidua, e direi indispensabile per conseguire efficacia espressiva. Un lp di sax soprano solo pone, è chiaro, certi rischi, uno dei primi può essere la monotonia, ma debbo dire che, a mio avviso, ci sono molti motivi perché questo disco possa dirsi non monotono: infatti la varietà di sorprese musicali, di avvenimenti pur piccoli garantiscono all’ascolto interesse e concentrazione.

Concludendo, penso che questo disco possa intrigare soprattutto chi segue da vicino la “new thing”. Parker è musicista convinto e intenso, e per questo è convincente. Nell’ambito quindi della poetica del jazz d’avanguardia il risultato mi sembra positivo, in virtù della maturità espressiva di questo musicista.

Recensione di “Six of One” di Evan Parker,
“Musica Jazz”, dicembre 1982

Le strutture invisibili del ROVA Saxophone Quartet

Il titolo “Invisible Frames” (Strutture invisibili) è molto pertinente a questo disco del ROVA Saxophone Quartet: in realtà il modo di procedere di questo quartetto di soli fiati tende a non consentire una facile identificazione delle strutture scritte rispetto a quelle improvvisate. Sono quindi strutture “invisibili” o meglio “impercettibili” tanto lo scritto è analogo all’improvvisato. Questo primo dato generale testimonia innanzitutto la coerenza di questi quattro musicisti.

Sono riconoscibili tre momenti fondamentali nel loro processo creativo: il primo è la scrittura, il secondo è l’improvvisazione collettiva su spunti (stimoli) che ognuno propone, il terzo è l’improvvisazione di uno solo su tappeto improvvisato rispetto gli altri tre. È chiaro che la prima condizione fondamentale perché tutto ciò avvenga è la coesione. Il gruppo è insieme da almeno cinque anni e questo conferma la grande conoscenza reciproca che i quattro fiati hanno; conoscenza e anche grande disponibilità all’ascolto reciproco. Inoltre si ha l’impressione di una maturazione musicale simile, in quanto l’approccio, il timbro, le caratteristiche musicali dei quattro possono sembrare analoghe.

L’atteggiamento generale in questo disco è più composto che non in altri gruppi consimili: questo conferma anche la derivazione classica-contemporanea dei quattro strumentisti, criticamente stemperata in criteri improvvisativi vicini a Taylor, Lacy, Ayler… C’è infatti un rispetto rigoroso delle strutture (ove presenti); le strutture sono a volte simil-accademiche; anche l’inserimento di elementi di rottura è rigorosamente controllato; anche i momenti più esasperati (ma mai troppo) sono localizzati in maniera molto funzionale; ogni brano è elaborato in senso assai unitario.

Per le sonorità e le caratteristiche individuali i musicisti sono abbastanza affini, al punto che la sonorità del gruppo ricorda, a volte, certi quartetti di sax di scuola francese.

Coerenza, coesione e analogia sono caratteristiche fondamentali quindi per realizzare un disco così difficile anche sul piano progettuale. Il progetto consiste in due brani, sulla prima facciata, e un unico brano sulla seconda. È di rigore l’abbandono di metriche, melodia, ritmo e armonia jazzisticamente intese: siamo nel campo della “libertà” (non già dell’anarchia o dell’anarchismo) organizzativa e compositiva, mentre più evidenti sembrano gli agganci accademici; la temperatura espressiva non è mai troppo esasperata, con predilezione per climi interlocutori con dinamiche mai eccessive.

Il primo brano si chiama Trobar Clus ed è una suite solistica di ciascuno dei quattro, inframmezzata da spezzoni d’assieme. Le parti solistiche sfruttano spunti che il trio sottostante gli fornisce, ma non sempre; gli assoli sono, nell’ordine, di Ackley al clarinetto, dove si verifica un bello scambio di idee con il trio che lo accompagna; poi il flauto di Voight che suona invece assente e lontano dalle suggestioni del trio; poi il baritono (Raskin), con gruppi dirompenti di note acute del gruppo degli accompagnatori, e infine il sopranino di Ochs.

Nel secondo brano, Druids, va segnalata un’intelligente maniera di usare piccole cellule ritmiche, derivate da una porzione scritta, in una successione di permutazioni e sostituzioni di rivolti.

La seconda facciata propone un solo brano elaborato di Voight, Narrow Are the Vessels, in cui i procedimenti compositivi fondamentali sono la ripetitività in accelerazione, con le note del tema suonate ciascuna da un diverso fiato, nella prima parte; i silenzi come momenti musicali nella seconda.

È interessante vedere l’organizzazione musicale che questo gruppo porta a livelli molto elaborati, quasi virtuosistici, in un atteggiamento che è diverso da quello normalmente riscontrabile nel jazz. È l’unica maniera per non cadere nella ripetitività e nella logorrea, per proporre sempre avvenimenti e tensione musicale, e per garantire risultati costruttivi.

Recensione di “Invisible Frames” del ROVA Saxophone Quartet,
“Musica Jazz”, marzo 1983

Giri Armonici Articolati

Nell’accingermi ad affrontare l’analisi dettagliata di due miei brani, vorrei anzitutto premettere alcune riflessioni di ordine generale a proposito del jazz moderno, e di quelli che sono i suoi criteri compositivi. Si può dire che, a partire grosso modo dagli anni quaranta, i musicisti di jazz hanno dato molta più importanza agli aspetti solistici della loro musica, che non a quelli strutturali – anche perché, nel periodo bebop, improvvisatori di talento non sono certo mancati. In effetti, gli stampi formali propri del bebop sono quasi sempre solo due: la canzone di trentadue misure e il blues di dodici; il resto è improvvisazione. In questo modo la riuscita di un disco, la sua unità e l’equilibrio dipendono solo dalle doti di ciascun solista, dalla sua capacità di articolare l’assolo in modo logico e convincente, mentre dipendono meno dalla struttura del pezzo, cioè dagli ostacoli e dagli stimoli che esso propone all’improvvisatore.

Un simile criterio organizzativo – o, meglio, non-organizzativo – è tuttora in uso, specie nelle jam session, a conferma della validità del classico repertorio basato su blues e canzoni (che è poi il repertorio di gran parte del jazz moderno, e non solo di questo). Tuttavia, negli anni cinquanta ha cominciato a diffondersi l’esigenza di inserire nel giro armonico qualche particolarità strutturale, qualche difficoltà specifica. Ciò si nota non solo in brani composti da jazzisti, ma anche in arrangiamenti di standard. A titolo di esempio, potremmo ricordare le riletture di Airegin e Woody’n You realizzate da Miles Davis con il suo primo quintetto; oppure le riarmonizzazioni di Body and Soul e di Summertime firmate da John Coltrane.

Uno degli espedienti tecnici che presero piede, proprio allo scopo di imporre alla struttura del pezzo un minimo di caratterizzazione, è il cosiddetto pedale. Si tratta di un episodio più o meno lungo, in cui l’armonia rimane inchiodata su un solo accordo, e in cui spesso anche il contrabbasso ribatte una sola nota. Il pedale ha il significato di un momento di sospensione, di respiro; inoltre funziona da riconoscibile caposaldo del giro armonico, dato che ricorre regolarmente anche durante i vari assoli. Questi stessi risultati si possono però ottenere con altri artifici, siano essi armonici, ritmici, o perfino melodici. Qualunque tecnica si scelga, se risulterà facile da riconoscere a orecchio, non potrà che aiutare l’ascoltatore meno esperto ad afferrare la struttura del brano, e quindi il suo significato musicale.

Personalmente apprezzo molto questo tipo di tecnica compositiva. Io stesso, nel comporre un tema, mi sforzo di conferirgli una struttura caratteristica, sia privilegiando climi armonici piuttosto elaborati, e quindi tali da non risultare ovvi o ripetitivi, sia piazzando alcuni punti di riferimento ritmici e armonici all’interno del brano, in modo che funzionino quasi come un “punto a capo”. Questo modo di comporre consente di lasciare piena libertà al solista, senza rinunciare alla presenza di una solida struttura di base. In queste pagine è riportato il giro armonico di una mia composizione, una ballad dal titolo Lyrical Touch, che in un certo senso risponde ai requisiti di cui ho detto. Essa è stata registrata dal sottoscritto con Kenny Drew, Niels-Henning Ørsted Pedersen e Barry Altschul nell’album “Lido” (Soul Note 1071). In quella versione il tema è esposto per intero in duo da me e da Kenny Drew, mentre il mio assolo è sorretto dalla ritmica al completo.

Il giro armonico di Lyrical Touch si può suddividere in quattro sezioni: nove misure in 4/4, poi quattro misure in 12/8, poi ancora quattro misure in 4/4, e infine due misure di interludio. Questo schema formale resta immutato sia nel tema sia durante gli assoli. La sezione A si apre con una successione ascendente parallela di scale minori melodiche, che dapprima risolve temporaneamente su re bemolle lidio, per poi fermarsi su la bemolle lidio aumentato: un accordo carico di suggestioni, che riesce efficacemente a sostenere il momento di stasi del tema. Nelle tre misure seguenti si succedono due diversi climi armonici, sul secondo dei quali la sezione A si conclude. Con l’inizio della sezione B interviene un cambiamento di tempo, e il passaggio per quattro misure al 12/8 segna un brusco salto di clima. Ne è conferma il chiaro ed esplicito accordo in do settima, in spiccato contrasto con le più vaghe suggestioni armoniche precedenti. Infine, nella sezione C, di nuovo in 4/4, viene esposta in quattro misure una classica progressione cadenzante (II-V-IIb-I). Il brano si conclude con la sezione D, due misure di interludio in re minore nella forma di un pedale che, collocato in coda, svolge la sua naturale funzione di attesa, prima dell’inizio del nuovo chorus.

Anche Alex & Tom, un tema apparso nell’album “Input”, può essere suddiviso in quattro parti, diverse tra loro per armonia e ritmo. Vi sono dapprima otto misure su un ritmo latino o bossa, poi quattro misure a tempo swing, quindi quattro basate su una figura ritmica elementare ma molto caratterizzata, e infine quattro misure su un mi minore sospeso. Così descritto, lo svolgimento può sembrare macchinoso, ma in pratica il brano fluisce senza intoppi. La progressione richiede tuttavia un certo studio: le proposte armoniche, infatti, sono varie e – mi sembra – stimolanti, ma a tempo medio i cambi d’accordo si susseguono piuttosto rapidi, sicché l’improvvisazione potrebbe risultarne inceppata, almeno nei primi giri.

Personalmente trovo stimolante l’idea di comporre giri armonici sfruttando, in maniera non convenzionale, suggerimenti anche ritmici. Nel caso di Lyrical Touch, il brano mi sembra funzionare dal punto di vista compositivo, soprattutto perché il succedersi delle diverse situazioni armoniche e ritmiche non va a scapito dell’equilibrio dell’insieme. Di recente ne ho avuto una riprova: ambedue questi brani sono stati arrangiati da Bruno Tommaso, ed eseguiti da una big band da lui diretta. E posso affermare che, anche con un organico più ampio, essi risultano assai scorrevoli.

“Musica Jazz”, novembre 1985
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David Liebman: la moltiplicazione dei “soprani”

Dagli anni sessanta con il suo “Open Sky”, fino alle ultime realizzazioni, Dave Liebman è sempre apparso come una figura estremamente coerente, originale e stimolante nel panorama jazzistico statunitense; e pur condividendo solo parzialmente alcune sue cose, debbo dire che non molti come lui hanno proposto per anni progetti così chiari e definiti.

Queste le riflessioni che facevo mettendo sul piatto del giradischi “The Loneliness of a Long Distance Runner”. La doppia copertina è bella ed esauriente di notizie, e viene corredata da un libretto che raccoglie le composizioni suonate.

Nel disco si ascoltano “sassofoni soprani”, vale a dire molteplici sovrapposizioni di soprano solo. Le composizioni si uniformano a un progetto letterario, che può anche non interessare: in realtà è la musica, la conclusione, che conta e questa è senza alcun dubbio interessante.

Globalmente l’impressione è di una scrittura laboriosa, molto ricercata, con risultati a volte sorprendenti sul piano timbrico, e apertissimi sul piano armonico. Non sempre il soprano improvvisa su un tappeto sonoro costituito dagli altri soprani preregistrati: il lavoro è molto più complesso. Per esempio i soprani per così dire di sottofondo godono di varie possibilità, oltre al numero di sovrapposizioni e di echi, e quindi di colore, variabili, esistono vari livelli di volume, di presenza ottenuti in sede di missaggio, e su ciascun diverso livello avvengono cose diverse: quindi l’ascolto, oltre che complessivo, può essere molto più specifico e far cogliere i vari piani sonori. Si aprono, a volte, isole di grande poesia, a volte ci sono improvvise impennate nel fraseggio che si fa sempre più stretto e veloce. In questo caso non solo i limiti tecnici del soprano sembrano venir superati nei momenti di maggior rapidità esecutiva, ma anche nella definizione di climi particolarmente esasperati, sino al non-suono, alla scelta del rumore come valore espressivo. Il ritmo viene valorizzato talvolta in maniera iterativa, a pedale o a canone; su questo si inseriscono altri moduli ritmici a diversi livelli. Debbo dire, per concludere, che Liebman non delude le aspettative, anche in questo caso in cui il rischio era elevato. Il perfetto controllo del materiale, ovviamente scritto e organizzato da lui, si traduce quindi in un’opera da segnalare, non solo come curiosità, ma come autorevole e unitario risultato di musica. Ottima la registrazione, efficace e puntuale il missaggio.

Recensione di “The Loneliness of a Long Distance Runner” di Dave Liebman, “Musica Jazz”, aprile 1987

Sonny Rollins vola “Solo”

Rollins è ed è sempre stato musicista fantasioso e imprevedibile; la sua ricerca del non ovvio è ed è sempre stata costante. I 56 minuti di questo lp di solo sax tenore ne sono una chiara testimonianza. Si tratta infatti di un’improvvisazione totale, senza riferimenti, se non fugaci, a temi già noti, che sottrae all’ascoltatore le chiavi di ascolto cui normalmente era abituato. Il suo linguaggio rimane naturalmente più che mai fondato su brandelli melodici semplici, cantabili, con una predilezione per la pronuncia ritmica urgente e chiara. Ciò però non si sviluppa su schemi armonico-ritmici precostituiti di un qualsiasi brano, ma si muove senza preordinazione, in continua evoluzione.

Pertanto ha ragione Rollins ad aver così congegnato il disco. Inutile infatti suonare in solo performance quanto già fatto in gruppo. Il suonare da solo in questo caso è “altra cosa”: il totale abbandono di strutture precostituite, la libertà espressiva di muoversi ovunque e sempre come si vuole senza riferimenti, il gioco sonoro, la tradizione ma anche l’enfasi su moduli free, il growl, sempre in continua libertà, senza convenzioni con strutture né armoniche né ritmiche. Su tutto domina il suono imperioso, autorevole, di grande spessore, di grande ricchezza. Resta infine sorprendente l’uso che Rollins fa di alcuni pattern, usati in modo cromatico discendente: sono veri esercizi, ma suonati con tale intensità e intenzione ritmica da risultare efficacissimi. Come sempre, ancora una volta, più che il “cosa”, è il “come” si suona che conta.

Recensione di “The Solo Album” di Sonny Rollins, “Musica Jazz”, aprile 1986

Un’apparente anarchia. Jazz e problemi di interpretazione

Parlando di jazz con chi solo occasionalmente si interessa a questo tipo di musica, è quasi inevitabile scoprire una certa curiosità per il concetto di improvvisazione. Improvvisare significa suonare liberamente, con o senza struttura di riferimento, senza partiture scritte precedentemente, come un oratore che segue una scaletta sommaria invece di leggere un discorso predisposto. Nel jazz l’improvvisazione ha un ruolo davvero importante, caratterizzato da elementi peculiari, tipici di questo linguaggio, come il timbro e la pronuncia. Una tipicità che va sottolineata anche in questi termini: nel jazz l’improvvisazione è un fenomeno prevalentemente di gruppo e non in esperienza in “solo” proprio come accadeva nella musica del passato. Difatti, almeno fino a Chopin e a metà dell’Ottocento improvvisare era in uso e molti fermenti compositivi potevano appunto nascere dall’estemporaneità improvvisativa.

Ma questo ci dice poco sul concetto attuale di improvvisazione nel jazz. Infatti dalla situazione originaria, in questi ottant’anni circa, il jazz ha saputo modificarsi velocemente, guadagnando ricchezza armonica, melodica, ritmica, oltre che timbrica, diventando musica d’ascolto, d’autore e perdendo la sua connotazione di musica da intrattenimento. Anche il concetto di improvvisazione ha ovviamente subito, nello sviluppo di decenni, delle modifiche, sebbene lo spazio occupato dall’improvvisazione in un brano sia formalmente sempre analogo, e la significatività della musica sia legata tuttora anche alla felicità degli aspetti improvvisativi. Infatti nel jazz, nella maggioranza dei casi, coesistono due elementi apparentemente contraddittori e paradossali: il recupero dell’improvvisazione come elemento di grande caratterizzazione espressiva inserito però in strutture per lo più pianificate sia sul piano ritmico sia su quello armonico.

Potremmo paragonare tutto ciò alla struttura “tema-convariazioni”, ma non sarebbe esauriente. Generalmente nel jazz il tema di un brano viene suonato così come l’autore l’ha scritto, salvo orchestrazioni o arrangiamenti che ne interpretino diversamente lo spirito; una volta terminata questa lettura della struttura, essa viene riproposta da capo. Difatti chi “improvvisa”, pur rispettando rigorosamente la progressione armonica e il tempo dato, inventa un’altra linea melodica, più o meno lontana dal tema originario, muovendosi entro il rapido svilupparsi delle armonie. Mentre ciò avviene, gli altri musicisti del gruppo potranno introdurre disegni di tipo poliritmico, creando tensioni e varietà anche sotto questo profilo; così come a livello armonico potranno esservi possibilità di personalizzazione e di ampia scelta di variazioni, pur nel rispetto rigoroso della struttura del brano.

Questa apparente anarchia è in realtà rigorosa disciplina, in quanto richiede libertà fantasiosa e creativa all’interno di strutture a volte anche assai complesse, associata a una strettissima collaborazione e disponibilità fra i musicisti. Proviamo a pensare alle infinite possibilità di espressione poetica che ci possono essere attorno a un tema letterario: ecco, altrettanto si può dire anche per un tema musicale.

Le opzioni che possono offrirsi all’improvvisatore saranno innanzitutto:

1) il silenzio, la pausa;

2) la melodizzazione degli accordi, quindi gli arpeggi e loro estensioni e rivolti (cioè intervalli più o meno estesi);

3) le scale scelte fra le più pertinenti al colore armonico degli accordi (linee diatoniche);

4) le dodici note dell’ottava, dove note di tensione, cromatismi e ritardi di risoluzione eccetera, consentono di conseguire microdissonanze, ovvero micro o macro tensioni che fanno muovere dinamicamente il discorso musicale (linee cromatiche).

Anche una semplice elencazione teorica e schematica di queste possibilità dà l’idea della molteplicità di variabili esistenti, anche soltanto melodiche, senza considerare le interrelazioni armoniche e ritmiche. È quindi indispensabile che il musicista di oggi possegga una retrospettiva storica, un approccio serio allo strumento, la conoscenza del linguaggio, delle sue pronunce, delle sue inflessioni. Ogni musicista sa che la musica non è nel pentagramma, ma nei suoni; e che ogni nota e ogni pausa possono essere suonate in tante maniere diverse. Questo è quanto viene definito abitualmente stile. Ebbene, questo nel jazz è ancora più importante che altrove. Qui infatti tutto il discorso musicale è legato alla personalizzazione del linguaggio, del suono, dell’approccio strumentale.

Questo tipo di approccio è lontano da quanto avviene normalmente nell’ambito della musica classica ortodossa. I presupposti sono infatti molto diversi: possiamo dire che il problema prioritario è, nell’ambito classico, di tipo interpretativo. Quindi fedeltà alla pagina scritta nelle sue variabili dinamiche, di tempo, di timbro. Il musicista fa rivivere mediante la sua competenza, la sua sensibilità, il suo talento la musica che un altro musicista gli ha tramandato sul pentagramma. A questo proposito si sono scritte biblioteche di trattati, di manuali: al di là di tutto ciò, ovviamente, quello che vale è l’interpretazione nella sua realtà effettiva, nella sua realizzazione difficile e pericolosa, convincente ed entusiasmante. Il margine di personalizzazione è la stessa statura dell’interprete a deciderlo: Beethoven suonato da Backhaus è diverso da quello suonato da Gulda; Gieseking ci ha lasciato un Debussy diverso da quello di Michelangeli. E gli esempi potrebbero essere infiniti. Al limite si potrà discutere, come si è fatto spesso, se un’interpretazione sia più convincente dell’esecuzione che dello stesso brano può averci lasciato l’autore stesso (questo avviene con Ravel, per esempio, o con Stravinskij). Questi margini di interpretazione sono quindi larghi. Per esempio, il rapporto fra pianissimo e fortissimo non è stabilito oggettivamente: esso è affidato alla globalità dell’approccio interpretativo che ogni musicista porta con sé.

Tutto ciò è incontestabile e può essere tranquillamente esteso all’interpretazione della musica occidentale da Monteverdi al Novecento e vale per tutta la musica da camera, quella sinfonica, quella operistica. Ogni maestro avrà quindi la responsabilità di formare nei propri allievi una cultura interpretativa, nel rispetto della pagina scritta, ma anche nel rispetto della propria esigenza espressiva, pur nei limiti che la rilettura della musica altrui ci impone. Pertanto anche il timbro dovrà rispondere a requisiti chiari e predefiniti, prevedibili da ogni autore e, in un certo senso, la fedeltà a un modello timbrico è deresponsabilizzante, perché può giustificare convenzioni e abitudini non necessariamente assolute.

Questa lunga premessa dovrebbe essere utile per capire di quale diversa natura siano i problemi espressivi per chi si avvicina al jazz come linguaggio. L’interpretazione è infatti solo un aspetto della personalizzazione, che invece si manifesta in maniera imperiosa a livello di improvvisazione.

Un esempio per spiegarsi meglio: chi parla usa normalmente regole grammaticali e sintattiche ormai fatte proprie; queste regole non gli impediscono però di personalizzare il proprio modo di parlare a seconda della scelta dei vocaboli, della loro pronuncia, dell’accento.

Trasferendo questo esempio nel jazz, è chiaro che chi è in possesso di questi requisiti di competenza grammaticale e sintattica a livello strumentale e musicale sarà teoricamente in grado di organizzare un discorso (musicale). Ma come la poesia è rara anche quando si sa parlare molto bene, così la grande musica può essere rara anche quando si sa suonare molto bene. Inoltre il territorio timbrico nel quale si muove il musicista di jazz non vuole assolutamente riproporre modelli “oggettivi” di suono, bensì proporrà un suono assai personalizzato, eventualmente vicino a modelli della storia del jazz, ma ben specifici, mai “oggettivi”.

Questa è infatti una responsabilità dei musicisti di jazz: la ricerca cioè di una propria voce strumentale, ben definita, espressiva e rappresentativa, che sia individuale come lo è la voce di ciascuno di noi. I margini di autonomia sono in questo caso più ampi rispetto all’ambito classico, e il timbro è sempre il primo veicolo delle emozioni e dell’espressività del musicista. Alla voce strumentale e alla sua importanza tutti i musicisti di jazz dedicano molto del proprio impegno, dalla scelta dei piatti e delle bacchette nel caso del batterista, alla scelta delle corde, dello strumento, della postura nel caso del contrabbassista; dall’approfondimento delle tecniche di respirazione ed emissione per gli strumenti a fiato, ai problemi di tocco e di rapporto con lo strumento per il pianista. Lo scopo è sempre quello, quasi ossessivo, di ottenere un “proprio” suono, ricco di spessore espressivo e di ricchezza emotiva. Questo rigore nell’elaborazione, nell’approfondimento di un elemento del linguaggio è caratteristico del jazz ed è profondamente coinvolgente. È ovvio che accanto a tipicità timbriche esistono tipicità melodiche, armoniche e ritmiche, oltre che formali e compositive.

Per cui l’identificazione del musicista che ascoltiamo è quasi sempre immediata, mai ambigua.

Un ulteriore elemento di curiosità è costituito dal fatto che il virtuosismo strumentale non è un requisito indispensabile: in qualche caso i musicisti dalle competenze strumentali non eccezionali hanno ottenuto particolarità espressive convincenti sul piano del linguaggio, trasformando talvolta in una caratteristica personale positiva quella che poteva essere una carenza nel proprio apprendistato; altri hanno saputo mettere a punto una tecnica strumentale straordinariamente efficace pur nella sua non ortodossia; altri infine sono grandi virtuosi sul proprio strumento, ma non necessariamente realizzano grande musica. Infatti se la tecnica così come è insegnata sui diversi strumenti vede la sua credibilità nascere dall’esperienza, non è detto però che certe tecniche d’insegnamento non possano evolvere per conseguire risultati anche più sofisticati, meglio se in tempi più brevi.

Ma c’è un altro aspetto importante da considerare, quando ci interessiamo al jazz. Il jazz è il risultato di un incontro di tante culture lontane, molto schematicamente: quella occidentale con caratteristiche evolutive di tipo melodico e armonico, quella africana con caratteristiche prevalentemente ritmiche. Nel jazz la peculiarità ritmica è definitiva perché appartiene solo a esso così come è. In termini semplici possiamo dire che la musica classica si muove sul tempo in maniera pacata, composta, deferente; nel jazz il concetto del tempo è di tipo ritmico, urgente, scattante, dinamico. Per questo è facile che il jazz venga percepito come “saltellante” o “sincopato” da chi non lo ascolta normalmente; come pure l’accentazione dei tempi deboli, dei levare (2 e 4 sul 4/4), rende ancora più enigmatico il suo messaggio ritmico.

Nel corso della storia il jazz ha modificato profondamente il suo approccio al tempo, però ha sempre mantenuto una peculiarità indiscutibile e ben riconoscibile. È questo uno degli aspetti più difficili da accettare per chi non ne abbia capito la chiave di comprensione: tutto risulta diverso ed estraneo. Anche qui mi viene utile un paragone: chi parla in italiano può fare molta fatica a farsi capire da chi è abituato a esprimersi solo in uno stretto dialetto. Le cadenze, gli accenti, le pronunce, gli stessi vocaboli sono incomprensibili se non ci si avvicina con vero interesse all’interlocutore.

Quindi la disponibilità a capire un tipo di linguaggio diverso da quello cui si è abituati normalmente implica sempre uno sforzo, ma è sempre motivo di arricchimento, di scambio e di emozione.

Il jazz è quindi musica sconosciuta ai più, anche se tutti sanno che c’è. La sua natura flessibile, ma peculiare, lo rende a volte irriconoscibile o esoterico o complesso.

Vale comunque la pena di conoscerlo.

“Amadeus”, marzo 1995

Non dimentichiamo Wayne Shorter

Non mi dispiace, in questa occasione, lasciare il sassofono nella custodia e usare invece la penna per aggiungere qualche mio pensiero e commentare quanto già detto, comunque molto bene, dai miei amici tenorsassofonisti nel dibattito apparso su “Musica Jazz”, nel marzo 1995, a proposito del ruolo del sax tenore nel jazz attuale. Le loro considerazioni mi trovano assolutamente d’accordo. Mi piacerebbe però che, fra i grandi maestri “storici” menzionati, ci fosse anche Wayne Shorter, al quale desidero in questa sede accreditare originalità stilistica e imprevedibilità discorsiva, intelligenza organizzativa del linguaggio e sapienza armonica oltreché genialità del linguaggio compositivo.

Devo fare una piccola premessa storica: ovviamente condivido la collocazione di Webster, Hawkins e Young quali padri dello stile sassofonistico moderno nell’ambito del jazz. Sempre limitandosi al sax tenore però proprio allora, negli anni quaranta, fu sentita anche l’influenza di moduli stilistici assai caratterizzati quali quelli del bebop, proposti da personalità di grande rilievo come Gillespie e Navarro alla tromba, J.J. Johnson al trombone, Parker al sax alto, Monk e Powell al piano, Christian alla chitarra, Clarke e Roach alla batteria eccetera. Questa estrema caratterizzazione del linguaggio bop fu possibile, come è noto, per un’evoluzione socioculturale del musicista nero e coinvolse aspetti ritmici sì, ma soprattutto armonici e melodici. Sappiamo che oggi alcuni vedono nel bop l’unica forma di jazz moderno, io non condivido questo punto di vista, ma affrontare tale discorso ci porterebbe troppo lontano.

Posso dire però che un certo tipo di bop è ancora radicato e si perpetua, con moduli da esso strettamente derivanti, tuttora, cinquanta anni dopo il suo definirsi sulla scena. Ma tutto ciò non è né male né bene in sé, cioè non garantisce necessariamente prodotti musicali né cattivi né buoni. Come è ovvio ciò è in relazione alla statura musicale di chi usa certi elementi linguistici e solo da questo dipenderà il risultato. Ancora una volta potremmo ripetere che ciò che fa la musica non è tanto il “cosa” ma il “come”. Non dico nulla di nuovo affermando che chi ha maggiormente personalizzato il linguaggio definitosi in quegli anni quaranta al sax tenore, portandolo a livello di grande dignità artistica, è stato un gruppo di musicisti comprendenti Dexter Gordon, Sonny Rollins, Stan Getz, Wardell Gray, Warne Marsh, in ambiti diversi stilisticamente ma formalmente simili. Cominciava a brillare nei primi anni cinquanta anche la stella di Coltrane che, non solo sassofonisticamente ma musicalmente, avrebbe lasciato una traccia indelebile.

Questa è quindi la situazione del sax tenore quando nei primissimi anni sessanta si affaccia finalmente Shorter, che propone un linguaggio di evoluzione parallela al coltranismo, però con Coltrane ancora in vita. Non dimentichiamo che dai primi anni sessanta lo stile di Coltrane fu copiato quasi ossessivamente da una marea di sassofonisti, fino a farne una teorizzazione, e pochi trovarono poi una strada propria. Coltrane impose uno stile che coinvolse e sconvolse abitudini di suono, studio, marca di sassofono, imboccature, ance, tecniche di respirazione, tecniche di imboccatura: si determinò insomma una nuova cultura di approccio allo strumento. Quindi mi sembra importante sottolineare la relativa autonomia di Shorter da un modello così pesantemente condizionante (suo malgrado) come quello di Coltrane, tanto più che i due studiavano a volte insieme e le frequentazioni musicali così strette possono essere in certi casi fuorvianti.

Quello di Shorter è un segnale di freschezza e di ricchezza propria, che non viene meno anche là dove reminiscenze e inflessioni stilistiche possono ricordare nel suo stile il modello coltraniano. Questa situazione è secondo me analoga a quella di Lee Konitz, il cui stile al sax contralto fu sempre autonomo e svincolato dal parkerismo totalizzante della seconda metà degli anni quaranta e degli anni successivi.

Tornando a Shorter, il suo stile mi sembra già autorevole e riconoscibile nelle collaborazioni con Art Blakey e i Jazz Messengers nei primi anni sessanta; a quel gruppo impresse anche il proprio sigillo di compositore e arrangiatore. Ma credo che a tutti sia chiara soprattutto l’assoluta “libertà nella forma” che Shorter dimostra con il quintetto di Miles Davis nelle registrazioni dal vivo del 1964 e 1965, per esempio nel celebre “Live at the Plugged Nickel” o nel disco allegato a “Musica Jazz” nel novembre 1991, quando il sassofonista era confortato, spinto e sollecitato da un gruppo di straordinari e flessibili capiscuola. Il suo linguaggio è infatti definitivamente originale, spesso urgente nell’ideazione: sono riconoscibili pochi sopravvissuti moduli bop o coltraniani, mentre si impone con evidenza un gusto che spesso privilegia lo spostamento parallelo di linee geometrizzanti (il concetto è analogo a quello di Konitz negli anni cinquanta). L’analisi di questi assoli di Shorter è importante in quanto va colta non soltanto la frase musicale, irripetibile nella sua disorientante imprevedibilità, ma il fatto che questo fraseggio, sempre fresco e motivato, testimonia una maniera diversa e informale di porsi davanti a brani le cui strutture armoniche sono sostanzialmente molto ortodosse, sfuggendo quindi al rischio di restare vincolato nella riproposta di stilemi già molto sfruttati. Anche qui mi torna alla mente la genialità di Konitz, che a modo suo aveva già perentoriamente dimostrato la medesima apertura verso nuovi orizzonti quindici anni prima.

Concretamente, Shorter mette in atto una diversa maniera di affrontare la costruzione dell’assolo rispetto al concetto più tradizionale e già sperimentato finora: egli si affida prevalentemente alla musicalità e alla propria personale intuizione di uno sviluppo melodico, invece di privilegiare elementi di un linguaggio precostituito. Quanto resta di un linguaggio derivativo, bop o coltraniano, scompare in quel crogiolo di ideazione del tutto personale che Shorter dimostra di essere in questo periodo. Questa chiave di lettura mi sembra importante perché può essere confrontata con altre esperienze, soprattutto europee, ed essere gestita tuttora sul piano didattico, in un’ottica di maturazione, di evoluzione, di affrancamento dalla ripetitività stilistica, dal “manierismo modulare”. È un approccio solistico che insegna a rischiare di più in musica, a cercare un po’ più dentro di sé gli elementi caratterizzanti un linguaggio musicale, dato che solo interiormente si è unici, mentre fuori tutti possono assomigliarsi se hanno lo stesso modello.

Sono di quel periodo anche altre registrazioni assai importanti del quintetto di Davis, dischi come “Esp”, “Sorcerer”, “Nefertiti”, “Miles Smiles” eccetera; qui il repertorio è molto cambiato, le composizioni sono sofisticate sul piano armonico e il clima proposto è più contenuto e raffinato, saturo di omogeneità espressiva. L’intenzione è analoga nei cinque musicisti e si traduce nella miglior lettura delle composizioni di Shorter, che sono numericamente prevalenti (anche il brano Esp è di Shorter, non già di Davis come è scritto in copertina). Non possiamo qui dedicarci all’aspetto compositivo che potrebbe occupare un volume, ma anche considerando soltanto gli assoli di Shorter al sax tenore ritroviamo il suono straordinariamente espressivo dei dischi incisi in quegli anni sotto suo nome, come “Juju”, “Adam’s Apple”, “Schizophrenia”, “Speak No Evil”… Lui stesso mi disse che usava in quel periodo un’imboccatura di metallo, ritenuto generalmente meno incisivo e meno ricco di armonici rispetto a quello di ebanite, e sembrava molto divertito della convinzione generale che anch’egli usasse l’ebanite. Il suono di Shorter in realtà è sempre stato bellissimo, soprattutto se registrato in studio. Però ciò che mi ha sempre colpito è la natura molto espressiva del suo suono anche quando la scarsa qualità di alcune registrazioni dal vivo potrebbero farlo definire “brutto”.

Questa espressività è facilitata dalla grande ricchezza di armonici, dal buon equilibrio generale di frequenze e dalla rotondità che però nasconde la lama della percussività, dell’incisività. Il suo sax tenore appare nei dischi in studio di Davis più meditato e contemplativo, anche se non mancano le occasioni per la zampata decisiva, per il gesto aggressivo, per le frasi trascinanti. Tutto si muove in un ambito armonico saturo di cromatismi; lo spazio, la pausa, il silenzio, sono come sempre altrettanto significativi delle note. Qui la logica poetica del discorso sassofonistico si conferma profondamente personale, straordinariamente sapiente tanto nelle dinamiche quanto nelle sfumature.

“Musica Jazz”, luglio 1995

9 + 9 cd sul lettore

Miles Davis “Live at the Plugged Nickel” • Anche questo quintetto rimane sorprendente per i livelli di libertà e creatività all’interno delle strutture che i cinque realizzavano. Malgrado gli album di quegli anni presentassero un repertorio innovativo (non dimentichiamo brani come Fall e Nefertiti) nei club il quintetto sembrava prediligere materiale più collaudato e riconoscibile; Shorter, Hancock, Carter e Williams insieme a Davis comunque decidevano secondo le opportunità: nei tour europei il repertorio era effettivamente assai più vicino ai loro dischi.

Lee Konitz with Gerry Mulligan Quartet • Avevano partecipato insieme al “Birth of the Cool” di Davis e si ritrovano a Los Angeles: Konitz raggiunge Mulligan per registrare con il suo quartetto questa incredibile serie di capolavori, dove, in un’atmosfera di raccolta concentrazione, la sua voce strumentale porta espressività matura e originalissima, sviluppando elementi improvvisativi tuttora di raro interesse. L’energia non manca mai pur manifestandosi in un mondo di colori contenuti, profondamente poetici. Chet Baker è alla tromba.

Wayne Shorter “Alegria” • È l’ultimo cd che Shorter ha pubblicato con il suo quartetto acustico: giustamente ripropone soprattutto composizioni proprie, sempre caratterizzate da una sua inconfondibile cifra che non esito a definire geniale anche e soprattutto per la sapienza armonica che appare evidente. Oltre a ciò va detto del suo suono e del suo approccio solistico che se erano originali e unici in passato, lo stanno diventando sempre più, raggiungendo soglie di comunicazione espressiva impensabili.

Kenny Wheeler “Angel Song” • Scelgo “Angel Song” come avrei potuto scegliere “Kajak” o “Deer Wan” o altri dischi di Kenny che secondo me sono sempre sorgente di novità, originalità e attrazione. Anche qui potrei dire che suono e composizione sono due suoi aspetti inconfondibili e irripetibili. Ha collaborato con me in almeno quattro cd e in molti concerti e ha dato sempre un enorme contributo alla musica che suonavamo.

Lars Gullin “Vol. 4” • Sto riascoltando Lars Gullin, grande baritonsassofonista svedese sconosciuto ai più, e morto da molti anni, che nel tempo si rivela sempre più personalità di rara sensibilità. Certamente il suo nome era noto negli anni sessanta anche in Italia, dove ha risieduto e suonato a lungo, e in patria è un monumento musicale (infatti stanno pubblicando un’opera omnia interessantissima), però è raro parlando di baritoni che qualcuno lo ricordi, anzi non succede mai.

Hal Crook “Hero Worship” • Pochi anni fa Hal ha registrato per la RAM Records questo bellissimo cd con Goodrick alla chitarra e Motian alla batteria. Chi conosce Hal non lo dimentica di sicuro per la incredibile facilità strumentale al trombone, ma anche per l’uso estremamente sofisticato dell’elettronica applicata allo strumento, in questo caso un Digitech a cinque voci. Il risultato è sorprendente a tutti i livelli, per quanto fa lui sia per quanto fanno i suoi due autorevoli partner.

J.S. Bach “Offerta musicale” • Sto riascoltando “Offerta musicale” di Bach perché in questi ultimi anni ho avuto occasione di suonarne qualche “Canone” in concerto o con l’Orchestra d’archi italiana. Questa edizione di Gustav Leonhardt è veramente eccellente, ma la rilettura di Mario Brunello a capo dell’Odai mi sembra più pregnante e contemporanea.

João Gilberto “O amor, o sorriso e a flor” • Questa raccolta di trenta titoli di Gilberto, che riunisce le prime sue registrazioni pubblicate su 45 giri, se non su 78, è una verifica del suo stile inconfondibile, estremamente ritardato sul ritmo, con quell’approccio rilassato. Queste sono sempre state sue caratteristiche stilistiche ben definite fin dall’inizio. È un personaggio unico e irripetibile della scena brasiliana, basta ascoltare il suo Insensatez di Jobim.

Steve Lehman • Ascolto con interesse consolidato questo compositore e altista, credo newyorkese. Anche se non è un musicista di riferimento prioritario per me, ugualmente mi stimola il suo concetto solistico e compositivo a largo raggio, con modi innovativi quanto basta. Sul piano compositivo, con il suo ottetto ha portato a realizzazione una bellissima idea di uso degli strumenti abbastanza anticonvenzionale, con una ricchezza di destabilizzanti scelte ritmiche, e una rischiosissima scelta coloristica. Anche in trio (“Dialect Fluorescent”) propone sempre cose interessanti.

Conosco Tomasz Stanko da tantissimo tempo ma ho avuto una sola occasione di invitarlo a suonare. La sua idea musicale viene perseguita con coerenza da sempre, e anche se certo non è un virtuoso della tromba è però ampiamente riconoscibile sia come fraseggio sia come suono. Resta molto convincente come esempio di “drammaturgia controllata”, cioè di gestione di allarmanti contrasti all’interno di composizioni apparentemente quiete: è un modo affascinante e inesauribile di smuovere dinamiche all’interno della successione dei brani.

I cd (ormai sono tre) di Lee Konitz con Brad Meldhau e Charlie Haden in trio e in quartetto con Paul Motian aggiunto, presentano musica straordinaria. Qualcuno forse dirà “sono i soliti standard”. Ma ascoltiamo questi standard e scopriremo l’incredibile creatività di tutti i musicisti coinvolti. Ma come, non lo sapeva? si chiederà qualcuno riferendosi a me. Naturalmente lo sapevo, dato che ascolto Lee Konitz fin da bambino, ma qui trovo che gli equilibri e la saggezza formale non vengono compromessi da un esilarante e continuo balenìo di creatività estrema, di cui soprattutto Mehldau è il responsabile trascinatore, sempre sorprendente.

“Without a Net” è l’ultimo cd di Wyane Shorter, che raccoglie registrazioni di live-performance eseguite dal quartetto. Il sistema di dare spazio a introduzioni improvvisate per arrivare a brani scelti estemporaneamente (cui seguono anche code improvvisate) toglie il baricentro di sicurezza e le acrobazie del quartetto “senza rete” sono sempre più ricche di sorprese e soluzioni musicali coinvolgenti. Regnano i pedali di aggancio dove la musica si muove con grande scioltezza e Shorter sa sempre mettere la nota on top, un po’ come faceva Miles sull’uragano ritmico del quintetto al Plugged Nickel. Bella musica dove brilla come sempre il suono di Shorter, ricco di espressività inesauribile.

Cose meno recenti, tipo il quintetto di Miles Davis con Coltrane, Garland, Chambers e Philly Jo Jones, danno il senso delle radici, della forma, dell’eleganza del suono, della misura e dei vertici emozionali raggiungibili con il controllo del materiale sonoro. L’illusione poetica di realizzare musica o arte in genere abbandonandosi all’urgenza delle emozioni e basta, non sempre porta i frutti sperati e questi esempi storici straordinari, oltre a colpire ed emozionare a distanza di oltre sessant’anni, sanno educare e creare un saggio rispetto della conoscenza profonda del linguaggio e della consapevolezza delle scelte melodicoarmoniche e melodico-ritmiche.

Claude Debussy • Michelangeli suona i due volumi dei “Préludes” e tocca vertici interpretativi forse mai più raggiunti. La maledizione del soprannome “impressionista”, che Debussy ha sempre rifiutato, ha veramente compromesso l’atteggiamento di ascolto nei confronti di questo grandissimo compositore a cavallo del secolo. La sua musica è veramente unica e irripetibile, ricca e imprevedibile, armonicamente sviluppata in modo originale, difficile non riconoscerla immediatamente all’ ascolto delle prime note. “Impressionista” sembra decretare la poca sostanza della musica. Ma se non badiamo ai titoli, quelli sì impressionisti, ma ascoltiamo la musica per bene, allora scopriamo un universo incontenibile di rarità preziose e originali, di trascinanti cascate di note e infinite soluzioni sempre inaspettate. Michelangeli di questa musica ha fatto un monumento che non ha fine.

György Ligeti era un nome, frequentato solo tangenzialmente durante i concerti fatti insieme alla Odai di Brunello. Ora lo conosco meglio e “Lux æterna” mi ha portato oltre i confini e mi ha fatto apprezzare molti altri risvolti possibili che la musica può adottare, quando gestita da un forte e originale temperamento. Sono mie curiosità che vengono saturate da risposte innovative e assai emozionanti.

Bill Evans è un altro grande che ascolto volentieri, quasi uno sguardo indietro di consolidamento e riaffermazione della novità rappresentata da un certo passato. La profondità di suono e di tocco me lo rendono sempre inatteso e sapiente, corposo ma mai volgare. Da capire e da ascoltare meritatamente.

J.S. Bach • Quando si ascolta random la radio e lo si incontra ma non lo sappiamo, è allora che il suo pensiero musicale ci porta a lui e a riconoscerlo: una spanna sopra molti suoi contemporanei, più legati alla formula e all’accademia, la sua tendenza al rischio estetico e all’occasionale dissonanza ricercata e voluta ce lo rendono sempre fonte di arricchimento. Grandissimo e inesauribile, resta per me forse il più grande ed eterno. A volte lo dimentichiamo, ma se lo riascoltiamo allora lo sappiamo.

Alban Berg non gode certo dell’amore che merita. Il concerto per violino e orchestra inizia con una sequenza di quinte sovrapposte che ci porta subito a contatto con un mondo musicale caratterizzato da poesia innata e profonda. Malgrado la scrittura seriale possa risultare ostica a qualcuno, Berg ha saputo sempre mantenere e proteggere il suo carattere disponibile a sentimenti palesi, piegando a questa sua profondità emozionale anche la scrittura dodecafonica esigente e a volte condizionante. Lo spessore dell’orchestrazione non fa che confermare il senso dell’armonia, dello sviluppo e del suono immenso che la penna di Berg sapeva creare.

Inedito, 2013-2014

Lee Konitz. Geniale, originale, unico

Lee Konitz. Una delle cose che prima di ogni altra mi colpì di lui fu il cognome: la K iniziale, le due rapide vocali, la T e la Z finali, tutto “suonava” molto diverso dai cognomi ai quali si era più abituati, come Armstrong, Parker, Gillespie, Roach, Davis. Questi erano cognomi più “americani”, più credibili. Konitz aveva un cognome inquietante, di probabile origine boema, cosa che lo rendeva più europeo, e quindi più vicino a noi, ma che allo stesso tempo lo faceva più esotico, forse addirittura meno jazz. E poi frequentava abitualmente personaggi che si chiamavano Tristano (con reminiscenze italo-wagneriane!) e Bauer (tedesche), in una cerchia ancora più anomala per il fatto che erano tutti bianchi: c’erano anche Marsh, Safranski, Manne…

Poi, pian piano, mi trovai immerso in una totale identificazione stilistica con Konitz: comprai il primo sax alto e perseguii questo modello con una dedizione assoluta, quasi liturgica. A ben pensarci, non potevo scegliermi un referente meno adatto per cominciare ad avvicinarmi al jazz: il suono fermo e apparentemente soffice, il fraseggio complesso, veloce, sapiente, dotato di sfumature e dinamiche assai smaliziate e mai prevedibili, le pronunce perentorie, l’estrema sicurezza, l’articolazione sospesa… Tutti gli elementi del fraseggio di Konitz, soprattutto i più difficili e più personali, erano per me costante elemento di suggestione; il fascino di un’espressività non totalmente esternata, con ampie zone chiaroscurali, sorretta da una logica musicale assoluta, era un dato che mi conquistava sempre, ma ovviamente mi poneva grossi problemi di comprensione, di adeguamento, di studio. E mi portava a identificarmi con una concezione piuttosto introspettiva della comunicazione musicale. Sotto un altro profilo, però, Konitz e gli altri coolsters proponevano un’immagine di musicista estremamente dedito allo studio e alla ricerca, basato sull’assiduità e sulla serietà di intenti: questa influenza non va sottovalutata e penso debba far parte della formazione musicale di ogni musicista. Forse per questo fu come un piccolo tradimento scoprire, in tempi successivi, che in qualche foto Konitz rideva, a volte addirittura sguaiatamente: questo, per me adolescente, mal si conciliava con l’immagine di artista che avevo di lui. Nel frattempo mi accorgevo che anche il suono non era più quello di prima: sembrava meno evanescente, più energico; ma il suo linguaggio aveva mantenuto, forse esaltato, tutte le sue caratteristiche più geniali.

La realtà è che Lee Konitz è proprio una delle figure più geniali del jazz moderno, geniale in quanto unico, come mi disse una volta John Surman, e sempre originale e fedele a se stesso; non dimentichiamo infatti che la sua messa a punto stilistica avvenne nel periodo della maggiore influenza parkeriana, in un momento in cui parlare di sax alto significava Bird e null’altro.

L’originalità di Konitz emerge implacabile da tutti i contesti nei quali è inserito, si trovi al fianco di Lennie Tristano come di Elvin Jones o di Derek Bailey. Fra gli esempi del suo stile si potrebbero citare, scegliendo tra moltissime esecuzioni, le due versioni di Lover Man, quella suonata con l’orchestra di Stan Kenton e l’altra interpretata insieme al gruppo di Gerry Mulligan: in entrambe il disegno solistico si snoda in maniera innovativa e informale, sospeso su strutture cui sembra appoggiarsi solo tangenzialmente, dal momento che lo sviluppo armonico della frase è lungo e asimmetrico.

Oppure si potrebbe ricordare Nefertiti, il celebre brano di Wayne Shorter, registrato da Konitz con il proprio nonetto: il suo assolo al sax soprano sviluppa frasi serene e molto fluide su strutture armoniche lontane da quelle a lui più consuete. E ancora, si pensi al recente “Round & Round”, un album interamente dedicato al tempo di valzer, in cui si ascoltano alcuni temi ormai classici scritti in questo metro, ma anche brani come Giant Steps di John Coltrane, che nulla hanno a che fare con il 3/4. Eppure anche Giant Steps, suonato in una forma così paradossale, assume caratteristiche assolutamente konitziane tra le mani del suo straordinario interprete.

Malgrado il jazz abbia portato negli anni molte altre voci e altre suggestioni, il linguaggio di Konitz ha sempre mantenuto la sua peculiarità. L’uomo è sempre pieno di entusiasmo e di freschezza, e riesce ancora a sorprendermi. Pur avendo un’enorme esperienza, che ne fa uno dei musicisti più ricchi di conoscenze, quando prende in mano il suo alto (lo stesso Selmer di sempre, laccato a nuovo, serie 21000, cioè datato intorno al 1936) è come se fosse una delle prime volte che suona, pieno com’è di vitalità e di gioia. La sua vena poetica sembra inesauribile.

A volte mi ritengo fortunato di essere vissuto in questi anni. Uno dei motivi è quello di aver conosciuto un musicista del suo spessore, del suo significato, e aver potuto suonare accanto a lui.

“Musica Jazz”, marzo 1992

Ancora Lee Konitz

Posso immaginare le obiezioni a un invito per il concerto del suo quartetto al Blue Note di Milano, la sera del 28 giugno. Quell’“ancòra” ha tanti significati impliciti e veicola luoghi comuni di sicuro successo. Fra questi quello della poca affidabilità di un musicista certamente assai importante e significativo della storia della nostra musica, però troppo vicino ai novanta anni per fare pensare a qualcosa che non si sia già sentito mille volte nei suoi dischi dal 1947 a oggi.

Forse il dubbio è passato anche velatamente nella mia testa ma conoscendo il tipo di musicista e di uomo e considerato che era da qualche anno che non lo sentivo e non avevo più suonato o registrato insieme con lui, ho deciso di andare al suo concerto con molta gioia anche per salutarlo oltreché ascoltarlo.

Ora, mi sono trovato di fronte a quello che conoscevo: uomo sempre e costantemente ironico, brillante, curioso, intraprendente, pieno di energia, disponibile al di là di ogni limite, presentatore imprevedibile ma schietto e ciarliero, dinamico, dalla battuta facile, a volte quasi imbarazzante.

Ma, al di là di tutto ciò, è emerso e confermato in più anche lo spessore straordinario della musica che produce come ha sempre fatto.

Il suo suono, non amplificato, fin dalla prima nota ha dato emozioni profonde: pieno, ricchissimo di armonici, espressivo, dotato di un sottile vibrato alla fine di certe frasi, arricchito da un lirismo indimenticabile e assoluto, elegante, nella sua identità al di là del tempo, ma tutt’altro che datato o superato, anzi molto presente nella forza del suo pensiero musicale perentorio, imprevedibile, sicuro e tuttora innovativo e sorprendente. È difficile disconoscere quale lezione di coerenza espressiva e intelligenza musicale sia stato il concerto di quella sera. Lee Konitz ha suonato per oltre un’ora divertendosi e divertendoci, ha poi concesso tre bis per un pubblico entusiasta che ha imbottito il Blue Note all’inverosimile e lo ha seguito con passione, amore e devozione. La sua statura di musicista assoluto, supremo, senza confini è apparsa ancora una volta spietatamente evidente a tutti coloro che lo hanno seguito al Blue Note: la sua musica a volte sembra poco spettacolare, ma lo spettacolo è la sua musica. La sua intelligenza ed espressività è palese in ogni nota soffiata.

Se l’ascoltatore è adeguato e non contaminato da prevenzioni, se c’è disponibilità in chi ascolta a seguire i NON-luoghi comuni del suo esprimersi, certamente il suo messaggio arriva in profondità e lascia tracce importanti.

Per me è stata una esperienza toccante e mi auguro ancora di avere occasione di riascoltarlo dal vivo. La serata è stata un susseguirsi di standard suonati dapprima con la melodia originale e poi terminati con la melodia scritta sugli stessi accordi da lui stesso (Subconscious-Lee Thingin’) o da altri (East 32nd St. di Tristano). Ma all’interno del brano spesso Konitz non rispettava la consuetudine di suonare attenendosi alla struttura dei chorus, bensì entrava in maniera asimmetrica e inaspettata in qualsiasi momento sentiva che poteva essere efficace, o suonando o cantando come fosse fra sé e sé, conducendoci per mano nello sviluppo delle sue frasi. Questa curiosità è una maniera rilevante di arginare le abitudini e proporre riletture sempre imprevedibili degli standard da lui prediletti.

Lo hanno accompagnato Florian Weber al pianoforte, Jeremy Stratton al contrabbasso e John Hollenbeck alla batteria: hanno dato un contributo determinante alla situazione magica che si è creata sul palco e hanno assecondato Konitz nella sua poetica nel modo migliore. Da segnalare che il repertorio prevedeva molti temi classici del cool, estremamente articolati e complessi, ma molto ben suonati da Konitz e Weber in unisono ineccepibile. Ogni componente del trio potrebbe meritare una esegesi adeguata per la discrezione mai succube ma anzi sollecita nell’accompagnamento, nella sicurezza e nella creatività dei momenti solistici e nell’interplay del discorso reciproco. Penso che sia stata una ritmica ideale per Lee Konitz, egli stesso molto contento della serata. Da notare che dopo il concerto non ha esitato a fare selfie con chiunque glielo chiedesse aspettando in coda di potersi avvicinare a lui; poi gli autografi sui libri e sulle foto che gli venivano proposte. Quell’uomo non finisce di sorprendermi.

“Musica Jazz”, ottobre 2015

Parlare di imprevedibilità

Parlare di imprevedibilità non è facile. Per alcune persone il tema è trascurabile, non essenziale come parametro di valutazione, per altri è un fastidio, per altri ancora può invece essere riconosciuto come qualità assai positiva e significativa. Personalmente, in quanto musicista di jazz, non esito a dire che è una qualità che apprezzo molto perché ben rappresenta il piacere del gioco estemporaneo con le note, l’evasione e la creatività, l’amore per il rischio nel corso della improvvisazione.

Penso che appartenga all’essenza del jazz, alla sua natura nomade e contaminata sempre e ovunque, alle sue opportunità che offre fra le più tipiche. Alcuni esempi possono chiarire i termini entro i quali desidero muovermi: ascolto Wayne Shorter da molto tempo e penso di conoscerne alcuni aspetti musicalmente significativi in questo senso, psicologicamente enigmatici. Ripensando alla sua storia dai tempi dei Jazz Messengers di Blakey fino ai giorni nostri, lui mi sembra un ottimo esempio di chi ha forgiato il suo linguaggio proprio sull’invenzione imprevedibile.

Agli inizi era più conosciuto come free-form player (M. Davis, Autobiography), ma il ruolo di direttore musicale con Blakey lo portò definitivamente verso le forme e le strutture. Quindi, a parte i primi anni sessanta, quando la sua vena compositiva e solistica è già definita ma ha ancora riferimenti possibili a personalità a lui contemporanee, sembra che da quando calca i palcoscenici a fianco di Davis il suo linguaggio solistico, oltreché compositivo, abbia ampiamente chiarito i caratteri della propria identità musicale: composizioni fortemente asimmetriche o comunque flessibili, uso incondizionato di armonie molto innovative, mai usate prima programmaticamente nel jazz, (intendo se rapportate al panorama armonico degli standard) sfrenato impiego di cromatismi, estemporaneità assoluta.

Ottimo esempio di quello che si chiama “identità del pensiero musicale”.

Rispetto a Ornette Coleman, che ha scelto la strada dell’abbandono dell’armonia, rispetto ad altri compositori come Benny Golson, Horace Silver, Thelonious Monk, John Coltrane (fino al 1963 circa), Duke Ellington e Bill Evans, che hanno portato agli estremi limiti l’impiego del materiale armonico tradizionale con risultati sorprendenti, Shorter sceglie di aprire le porte a un rinnovamento armonico sentito come indispensabile non solo da lui, ma da lui usato più efficacemente. Come spesso amo dire, la sua tavolozza armonica amplia le possibilità espressive introducendo climi e colori mai sfruttati in precedenza a quel modo. È interessante sottolineare come questo equilibrio fra forma ed estemporaneità imprevedibile sia stato da lui raggiunto partendo da esperienze di non-forma (free-form) incuneatesi e assorbite in forme adottate successivamente, e non, come spesso succede, da elaborazione e liberazione all’interno di schemi già adottati e introiettati. Quindi un cammino inverso rispetto a quanto spesso accade nell’ambito musicale. Come se Picasso fosse partito dall’informale per arrivare al cubismo e poi al periodo blu. Questo cammino a ritroso può sembrare antistorico, ma può evidentemente essere proficuo, come nel caso di Wayne Shorter.

A questo si può aggiungere un carattere solistico talmente personalizzato (in cui poche sono le reminiscenze del linguaggio mainstream) che credo possa essere materiale educativo per qualsiasi musicista che intenda pensare con la propria testa, intendo dire impegnarsi a suonare trovando dentro sé stesso elementi di ideazione musicale invece che ispirarsi sempre a un altrove in cui tutti possono attingere a materiale già più o meno precostituito, naturalmente indispensabile nelle fasi di apprendimento, ma non necessariamente da preservare nella maturità musicale.

Sia nelle session del Plugged Nickel su standard sia in studio su “ESP”, “Miles Smiles”, “Nefertiti” ecc. Shorter risulta estremamente coinvolgente proprio per la sua energia dirompente, come per la logica innovativa della costruzione solistica.

Questo, unito al suono personale e inconfondibile, rende Shorter grande maestro e educatore per il modo sapiente, vorrei dire intransigente, di essere se stesso. Il discorso rimane valido anche per i Weather Report, dove sia lui sia Zawinul possono estendere il raggio compositivo a brani di maggior complessità strutturale e di ricchezza di colori timbrici, forniti dall’evoluzione elettronica strumentale. Ma sempre, e ancor più con il quartetto ormai decennale, possiamo constatare che il suo cammino prosegue in una ricerca incessante dell’essenza espressiva personalizzata, come lui stesso mi ha detto. Concetto che coincide curiosamente con ciò che in altra occasione mi spiegò Konitz, anche lui ora e sempre alla ricerca della nota più unica e significativa, più necessaria in un dato momento. Questo panorama è affascinante e non vorrei dimenticare Kenny Wheeler, altrettanto unico sia dal punto di vista compositivo sia solistico. Kenny Wheeler è personaggio dalla storia molto diversa, tutta europea pur essendo canadese di origine, compositivamente talmente ricco da aver definito un suo linguaggio unico e irripetibile, armonicamente assai avanzato ma anche melodicamente semplice e cantabile. Le sue iperboli solistiche, esempio di assoluta imprevedibilità, non possono che sorprendere anche l’ascoltatore più smaliziato. Che dire poi di Tony Oxley, Daniel Humair, Brad Mehldau e tanti altri al di qua e al di là dell’oceano, fuori e dentro l’Italia. Il discorso si farebbe lungo, proprio perché estremamente personale è la via della imprevedibilità del linguaggio jazzistico, quando viene perseguita come vera ragione del proprio essere musicisti. E quindi potrebbe essere troppo lungo e articolato l’elenco di coloro che a questo scopo dedicano la loro più intima creatività.

Inedito, 2010

Silenzio in musica

Il tema sembra paradossale, dato che la musica ha delegato i suoni e le note a essere veicolo di emozioni e di elementi sentimentali.

Il compositore e il musicista si accostano alla musica da scrivere e da eseguire pensando agli spazi pieni e non già agli spazi non pieni, cioè quelli dove il suono lascia posto al silenzio.

Il silenzio infatti è molto diverso dalla pausa musicalmente intesa, ovvero una sospensione temporanea dello sviluppo sonoro che sottintende il ritorno rapido alla situazione precedente, o che comunque delega ad altri strumenti il temporaneo sviluppo in alternativa.

Quindi il tema del “silenzio” non solo è contraddittorio ma trova poche occasioni di verifica.

Non dimentichiamo, infatti, che sarebbe come parlare di “pagina bianca” in letteratura, come voler svolgere un tema sull’uso della pagina bianca che viene fatto in letteratura o in poesia…

Però ecco che nella drammaturgia contemporanea troviamo esempi nel teatro di Ionesco o di Beckett, in cui la sospensione del linguaggio verbale può essere assai efficace nell’economia espressiva di un testo, così come può essere efficace lo sviluppo di spazi vuoti all’interno di creazioni architettoniche ardite o innovative.

Anche nel cinema non mancano esempi analoghi: il cinema delle origini era detto cinema muto proprio per la mancanza di sonoro, ma non per questo è meno significativo da un punto di vista estetico e storico. Ma per silenzio si intende la volontà di “silenzio” e non l’accettazione di una inadeguatezza tecnologica, e questo è stato perseguito da vari autori, non dimentichiamo Ėjzenštejn, Bergman e Antonioni.

Pertanto, illuminati da queste esperienze parallele a livello di linguaggi espressivi contemporanei, vediamo come anche nella musica del Novecento lo spazio del silenzio comincia a venir considerato utile ai fini espressivi e profondamente coinvolgente.

I primi nomi che mi vengono in mente sono Anton Webern, ma anche Luigi Nono e Salvatore Sciarrino: non sono i soli, ma sono paradigmatici in quanto possiamo dire che la loro tavolozza (in modo molto diverso e personalmente articolato) prevede l’uso frequente o continuativo del ricorso al silenzio come elemento architettonico delle loro composizioni, un riferimento presente e possibile di espressività non necessariamente ignota o misteriosa. Spesso questo elemento vale come legante e come costante fondale compositivo, cui sovrapporre elementi chiaroscurali o intuitivi.

Possiamo cercare anche nella musica jazz situazioni simili? Onestamente credo che siano rari gli esempi in tal senso: normalmente anche il jazz coltiva più il pieno che il non-pieno, però mi sembrano rappresentative (nel senso del silenzio) certe intenzioni espressive di Steve Lacy in qualche circostanza di solo, o di musicisti dell’area Ecm, etichetta discografica tedesca che tende a teorizzare la parsimonia espressiva e il culto del suono, strumentisti che tengono conto della presenza del silenzio nell’articolazione compositiva e solistica (Jon Christensen, Tomasz Stanko, Anders Jormin…).

Va però sottolineato che, seppure a livello meno radicale, anche in altri musicisti dell’area del jazz siano rintracciabili le stigmate del culto del silenzio, inteso soprattutto solisticamente. Penso al Miles Davis di “Miles Ahead” o di “Kind of Blue”, a Bix Beiderbecke della Jazz Gang, a Wayne Shorter di Virgo o Infant Eyes (ma anche con il quartetto più recente) come pure al Bill Evans, solo e trio, “Conversations With Myself” ma anche “Live at Village Vanguard”, o Chet Baker anni ottanta, Mick Goodrick in “Rare Birds” – e vorrei citare anche me stesso in “Egotrip” o in “Inner Sounds” ecc. Si direbbe che questa predisposizione al rispetto del silenzio nell’articolazione solistica si identifichi con una connotazione contemplativa della personalità musicale, con un amore per il non-dire-tutto al posto del viscerale desiderio di riempire ogni spazio possibile, quasi una considerazione per la riflessione più che per un violento affollamento delle coordinate espressive.

Credo che il culto del silenzio, in musica, possa essere straordinariamente efficace e utile per riflettere sull’identità dei suoni nel momento in cui essi vengono prodotti.

Ogni suono acquista rilievo e dinamica nel momento che determina la fine del silenzio e ne è il contrasto; il suono è quindi non la prevedibile presenza della musica, ma è l’asserzione espressiva e vitale dell’energia musicale, mentre il silenzio acquista il suo rilievo espressivo quando inserito e vissuto entro un’architettura sonora.

Inedito, 1999

Sul concetto di imitazione

Parlare di imitazione è sempre stato difficile nell’ambito del jazz, perché si dà per scontato che il termine abbia connotazioni un po’ spregiative o comunque tolga credibilità a ciò che suona un musicista. Ed è molto ragionevole che possa accadere, in quanto il musicista di jazz ha sempre chiaro lo scopo identitario del proprio linguaggio espressivo. Pertanto, le parole “imitazione” o “imitativo” toccano profondamente le difese e la struttura stessa di un’identità artistica impegnata in un discorso personale.

Però va anche detto che solo per “imitazione” si sceglie uno strumento, si studia un linguaggio, ci si impegna per formarsi musicalmente; cioè l’imitazione è chiaramente la prima sorgente, il primo stimolo per avvicinarsi a un linguaggio. Questo avviene perché se ne rimane conquistati, è il rapimento suscitato dalle emozioni che per esempio un suono (o un colore, per un pittore) sa trasmetterci: molto empiricamente, desideriamo riprodurre ciò che ci ha colpito così profondamente per la sua bellezza.

Ciascuno poi sceglierà il cammino da percorrere alla ricerca di maggiore identità, e se questo è un valore positivo allora si impegnerà in tal senso o rimarrà più vicino ai suoi riferimenti. Come sempre nella musica sono i risultati che contano, e quindi le vie e gli scopi di un processo imitativo sono sempre assai misteriosi nelle conclusioni. Sappiamo dalle dichiarazioni di innumerevoli musicisti l’importanza di certi loro referenti, ma poi vediamo che ciascuno ha tracciato la propria strada più personale possibile.

Resta quindi importante il messaggio della parola “imitazione”, ma ne va chiarito il senso fino in fondo.

Inedito, 2000

Musica & realtà musicali odierne

Chiunque si interessi di musica ha le sue gioie e i suoi dolori. Le gioie derivano dall’investimento emotivo che può garantire, dall’identità che dà a chi si riconosce e dalla gratificazione di partecipare alla realizzazione del processo di comunicazione: o come autore, parte attiva, o come interlocutore e ascoltatore, parte passiva. I dolori sfortunatamente derivano dalla realtà “musicofoba” che lo circonda.

Se infatti ci guardiamo attorno, o meglio se ci “ ascoltiamo” attorno, scopriamo che le istituzioni più o meno pubbliche che alla musica dovrebbero dedicare molto spazio, in realtà prediligono diffondere generi più di consumo che di ascolto. Per musica di consumo intendo quel genere spinto promozionalmente da etichette discografiche per vendere il loro prodotto con evidenti interessi economici.

Per musica di ascolto intendo quel genere che ha come obiettivo non la vendita dei dischi ma la comunicazione del pensiero tramite il linguaggio musicale. Non ho nulla contro la musica di consumo, che può comunque essere anche di buon livello. Ma ciò che dispiace è assistere, di fronte all’arroganza e all’invadenza degli interessi economici, all’eclissi di una certa musica di ascolto per esempio dai programmi radio e telediffusi.

Anche sotto questo profilo il jazz non viene mai normalmente preso in considerazione e bisognerebbe capire come mai un fenomeno musicale così importante nel nostro secolo continui a essere così sconosciuto e misconosciuto. Il jazz ha sempre faticato a crearsi una credibilità proprio perché è fenomeno anomalo e per nulla dogmatico. Forse Stravinskij e Ravel o pochi altri hanno dedicato al jazz un po’ di ascolto, cogliendone alcuni sapori particolari e sfruttandoli all’interno di loro composizioni. Ma del resto la separazione dei canali della musica classica dal jazz è sempre stata abbastanza netta e rari quindi sono stati i collegamenti che hanno reciprocamente consentito attenzione e interesse. È comunque più frequente che un jazzista si documenti sulla musica classica, che un musicista classico interessi al jazz.

Comunque è vero che si sente parlare di jazz sempre più spesso. È indiscutibile che questa strana parola, che forse nasce dallo slang di New Orleans di un secolo fa, sia sempre più popolare. Ed è fuori discussione, paradossalmente, che il termine jazz susciti invece in ognuno di noi immagini molto diverse, dai luoghi comuni più ovvi alle circostanze più esoteriche. In realtà tutti lo conoscono, ma non altrettanti sanno cosa sia, e anche questi hanno idee assai diverse. Il primo problema del jazz è l’essere individuato: infatti a volte ascoltatori approssimativi confondono musica leggera o rock per jazz; oppure altri le attribuiscono significati eccessivamente ristretti ed elitari.

Se consideriamo il termine “musica classica” possiamo dire che tutti sanno a cosa ci si riferisce, almeno a grandi linee, però ciascuno può attribuirgli significati diversi facendo riferimento a circostanze storico-stilistiche molto differenti fra loro, per esempio da Vivaldi a Wagner, comunque tutti sono d’accordo che si tratti di musica classica. La popolarità invece diminuisce se ci addentriamo nella classica del Novecento, tipo Scuola di Vienna, Ravel o altri contemporanei.

Le caratteristiche formali sono assai diverse fra loro, la melodicità per esempio se c’è, è molto più complessa, meno cantabile. È comunque da considerarsi sempre “musica classica” pur con le sue enormi differenze stilistiche. Questa premessa può giustificare le mie difficoltà nell’affrontare un discorso sul jazz in generale che possa dare un’idea precisa a una popolazione di lettori che non necessariamente ha contatti frequenti con questo tipo di musica e che quindi in certe comunicazioni convenzionali può non riconoscersi. Inoltre il panorama stilistico del jazz è talmente differenziato e polverizzato da complicare ulteriormente il quadro generale.

Infine non vorrei dimenticare l’ostracismo cui il jazz fu soggetto negli anni del fascismo: l’Italia era infatti emarginata da una serie di opportunità di contatti e di aggiornamenti in tanti campi artistici, non ultimo quello del jazz; invece in Francia e in Inghilterra, per esempio, in quegli anni (1922-45), fu vivissimo l’interesse per questa musica. In Italia fu oscurantismo politicoistituzionale, ma anche musicale, se pensiamo alle posizioni polemiche assunte nei confronti del jazz da Mascagni negli anni trenta, fino alle più recenti critiche (mi dispiace molto) di Luciano Berio.

Questo ostracismo si manifesta tuttora, a vari livelli, e la credibilità del jazz fatica ad affermarsi presso molte istituzioni. Tutto questo è antiquato e paradossale. Si deve pensare, infatti, che in Francia il musicista di jazz ha identità e dignità culturali riconosciute dalle istituzioni (onorificenze tipo Legion d’Onore); che in Russia da anni i conservatori vantano Facoltà di jazz, come molti paesi dell’Est europeo: che in Scandinavia i jazzisti godono di grandi riconoscimenti e di interventi da parte dello stato. Di recente anche in Italia, finalmente, alcuni conservatori illuminati hanno dedicato a questa disciplina una cattedra. Ma il problema resta. Molti operatori musicali confondono il jazz con la musica di consumo e quella d’intrattenimento: l’immagine di questa musica è penalizzata da un’aura di approssimazione e di dilettantismo, frastuono e cattivo gusto; e spesso a tutto ciò si aggiungono nelle valutazioni anche elementi del tutto estranei, quali l’ipotetico uso di droghe e di alcol (solo nel campo del jazz?) o situazioni di promiscuità e di disperazione (solo nel campo del jazz?). Il perbenismo musicale ha così mantenuto vivo un alibi per non interessarsi, nei decenni, a un fenomeno musicale che merita seria attenzione, considerazione, comprensione, studio, valutazione, apprezzamento. Oltre a quanto detto, e a sua conferma, in questi ultimi anni abbiamo assistito alla frequente proposta dell’interrogativo “il jazz è morto?” da parte di vari canali d’informazione, per segnalare una preoccupata considerazione sul fenomeno, ma anche un liberatorio e definitivo allontanamento del jazz come testimone inquietante dei nostri tempi, come un lontano parente scomodo, caratterizzato da contorni e peso specifico indecifrabili. E questo si ripropone a scadenze quasi regolari, a distanza di dieci, quindici anni. Forse è la natura stessa del jazz, così facile alle contaminazioni e così migratoria e imprevedibile, da far pensare che abbia cessato di esistere quando invece non è dove ce lo aspettavamo, ma vive florido e ricco in qualche luogo vicino.

Non è possibile, qui e ora, definire esaurientemente cosa sia il jazz nella sua totalità; possiamo però tracciare alcune coordinate fondamentali per la sua comprensione sotto il profilo sia storico sia estetico. Storicamente nasce nella New Orleans di fine Ottocento: le sue radici affondano da un lato nella musica europea, viene suonato con strumenti europei ed era alle sue origini assai contaminato dalla musica militare francese. Dall’altro lato troviamo elementi musicali africani e cubani, canti di lavoro e spiritual neri. Questo è un incontro fra molte culture diverse e lontane, reso possibile dalla trasmigrazione di grandi popolazioni nere in schiavitù verso territori soggetti alla colonizzazione franco-europea (Usa, Stati del Sud).

Il materiale musicale che i musicisti neri suonavano nella New Orleans di fine secolo era quindi soprattutto articolato sulle più elementari regole grammaticali della musica occidentale, per esempio le marce militari; il contesto era però differenziato e la funzione era esclusivamente di intrattenimento: si suonava ai matrimoni, ai funerali, nei bordelli per ballare, ai banchetti… L’esigenza di suonare per ore ha portato probabilmente all’uso di parafrasi musicali dei temi, cosa che consentiva a chi suonava di allontanarsi dal foglio di carta pentagrammata (se c’era) per inventare qualche modifica alternativa alle note scritte.

Quelle pagine forse non erano certo di grandi autori e i problemi di interpretazione non si ponevano. Ma questa licenza interpretativa era il prodromo di quella che sarebbe diventata una delle caratteristiche più tipiche del jazz vero e proprio, cioè l’improvvisazione.

Presumo che il materiale sonoro dovesse essere molto povero; ne deduco che ogni cambiamento, purché pertinente, ravvivava, arricchiva e differenziava l’esecuzione. La spinta in questo senso non credo fosse da porre in relazione con grandi obiettivi estetici.

Però già nel 1917 il primo disco di jazz, registrato paradossalmente da bianchi, fra cui il leader italoamericano Nick La Rocca, dimostra una messa a punto stilistica non trascurabile: gli assoli sono ben congegnati e le parti polifoniche sono molto coerenti e ben realizzate.

Parecchi sono i nomi di questo periodo, ma non dimentichiamo che Armstrong fu negli anni venti decisivo per il salto di qualità, per il colpo d’ala nella definitiva realizzazione di alcune straordinarie registrazioni (1925-27) e per l’identificazione del ruolo del solista.

Ma i problemi che rendono la musica jazz un fenomeno criptico per il non addetto sono soprattutto tre: la concezione ritmica, la concezione timbrica e l’improvvisazione. Per fare un esempio, è raro che il musicista classico ammetta che la nota sul pentagramma possa esser letta o pronunciata in maniera diversa da come gli è stato insegnato. Il piccolo peccato di presunzione risiede nella fiducia che la sua pronuncia sia quella “giusta”; ne discende che le altre siano discutibili se non “sbagliate”. Ma se consideriamo per esempio la lettera R nel linguaggio parlato, se è vero che è simbolo convenzionale per trasmettere il suono erre, sappiamo che tale simbolo in francese ha un suono ben diverso, gutturale, noto come erre francese o erre moscia; e se pensiamo come sia altrettanto diverso il suono che produce un inglese di fronte a tale simbolo, allora ci si rende conto che ogni pronuncia ha la sua legittimità nell’ambito del suo linguaggio e che ogni linguaggio, con diversi suoni o interpretazioni di simboli, può realizzare poesia: Keats e Camus possono esserne testimoni.

Lo stesso identico discorso si potrebbe fare per la lettera T, ma gli esempi sono inesauribili.

Ora, la nota scritta ha il suo valore relativo all’ambito nel quale viene scritta ed eseguita, esattamente come una lettera dell’alfabeto (la A in svedese può esser letta con quattro suoni diversi!). Il diverso modo di leggere o interpretare il simbolo della nota è solo un segno della diversa intenzione ritmica che è alla base del “tempo” jazzistico rispetto a quello classico. Il tempo è un’entità interpretabile non solo nella sua essenza di divisione regolare più veloce o più lenta; a un livello più sottile di sofisticazione interpretativa vedremo che il tempo nell’ambito classico ha caratteristiche solenni, deferenti, rilassate, basate sul “battere”, mentre nell’ambito del jazz esso appare più urgente, vitale, attivo, “sincopato”, basato sul “levare”. Questa differenza è sostanziale: innanzitutto essa è legittimata dalla storia del jazz, dalle sue origini, con componenti ritmiche africane e centroamericane in grande evidenza; ma questo non basta. È noto infatti che il jazzista può suonare “nel” tempo o “prima” del tempo (anticipo e massima urgenza) o “dopo” il tempo (trascinamento o relax). Queste variabili, questa mobilità sono legate sì ai vari tipi di brano prescelto, ma appartengono definitivamente alle caratteristiche espressive del musicista. Ed è molto interessante vedere come la concezione del tempo sia una discriminante importante nelle collaborazioni fra musicisti di jazz.

Questa identità ritmica è dunque un dato assai caratterizzante, con ragioni storiche sicuramente valide: infatti l’elaborazione ritmica e poliritmica africana è paragonabile, quanto a complessità, all’elaborazione armonica occidentale, quindi ad altissimo livello di maturazione. Ed è perciò naturale che nel jazz questa componente fosse così in evidenza. Questa sensibilizzazione ritmica che ogni nota porta con sé è dunque uno degli elementi più caratterizzanti della musica jazz, e anche ciò che crea maggiore estraneità nell’ascoltatore non addestrato. Non dimentichiamo che è un elemento storicamente legittimato e che differenzia pesantemente il jazz dai vari tipi ed evoluzioni di rock e simili, come pure dalla musica di consumo più conosciuta. In questi casi infatti il ritmo è scandito e di tipo strumentalatletico, ma soprattutto è concettualmente basato sul battere. Nel jazz si tende a valorizzare il movimento in “levare”, vale a dire quello pari, o “debole”; inoltre, anche all’interno di un fraseggio svolto per crome, sarà la seconda delle due che potrà essere privilegiata in senso ritmico-dinamico.

Chi si avvicina al jazz anche in termini di apprendistato strumentale e culturale farà quindi bene a sensibilizzarsi a questo aspetto decisivo e a rendere funzionale il suo studio in tal senso. Per esempio l’uso del metronomo è utile, soprattutto se verrà utilizzato costantemente anche accentando i movimenti pari di ogni misura degli esercizi o delle scale in fase di studio.

Mentre il capitolo “ritmo” è ciò che caratterizza la concezione base del jazz in maniera diversa ma costante durante tutta la sua storia, la questione della “personalizzazione timbrica” coinvolge più individualmente la realizzazione personale del musicista. Anche qui è grande il divario fra le consuetudini della musica classica e quelle del jazz. Ma è giusto che ciò avvenga: infatti il compositore classico ha bisogno di sapere da sempre di quale tavolozza di colori egli può disporre nel momento in cui scrive per un certo organico. Il violino, il clarinetto, l’oboe o il fagotto, il flauto o il cello ecc., tutti hanno un suono predeterminato; garantiscono all’organico del gruppo caratteristiche timbriche anche luminose ma sempre entro limiti di personalizzazione ben circoscritti. Quindi è ovvio che soprattutto i grandi interpreti abbiano il loro suono, come per esempio Gidon Kremer o Salvatore Accardo al violino, Arturo Benedetti Michelangeli, Walter Gieseking o Maurizio Pollini al pianoforte.

Però la voce umana è diversa in ciascuno di noi. E nel jazz succede che questo concetto della “propria” voce sia coltivato in maniera quasi esasperata. Ogni musicista cercherà di essere totalmente se stesso anche sotto questo aspetto.

Quindi è fondamentale che ciascuno identifichi dentro di sé il proprio suono in maniera il più possibile definita, al fine di perseguire questa realizzazione nel momento dell’approccio strumentale. Tecniche di respirazione diverse, scelta di appoggiare o meno i denti all’imboccatura, posizione del palato molle o della laringe, posizionamento della lingua ecc., sono per esempio fattori determinanti nella messa a punto del suono di un sassofonista. Oltre a tutto ciò anche la scelta dello strumento può essere importante, come pure le ance o l’imboccatura: tutto può aiutare il musicista nella propria maturazione timbrica. Questo nel jazz non disorienta chi compone, perché spesso è anche interprete della propria musica e quindi già sa come deve essere il risultato. O comunque qualsiasi personalizzazione è prevedibile nella rilettura di un brano da parte di qualsiasi altro musicista.

Mi pare molto importante che il suono sia e rimanga un fattore di riconoscibilità, in qualsiasi circostanza, di un musicista. Ciò è stato colto da Luigi Nono negli ultimi suoi anni, quando integrava organici tradizionali con solisti assai caratterizzati sul piano timbrico, al punto da costruire attorno ai loro suoni alcuni suoi momenti compositivi.

Ma affrontiamo definitivamente il terzo importantissimo parametro tipico del jazz, cioè l’improvvisazione. Questa parola suscita sempre curiosità anche perché non tutti ricordano che fino a metà dell’Ottocento era normale che i musicisti improvvisassero. Posso usare un esempio per spiegare cos’è l’improvvisazione: se guardiamo quello che noi facciamo quotidianamente quando parliamo, possiamo constatare che improvvisiamo i nostri discorsi, con il nostro linguaggio, accenti e pronunce, e con la nostra voce, sugli argomenti che affrontiamo, esprimendo emozioni o sentimenti, con energia. Questo è ciò che avviene esattamente nel jazz, cioè si improvvisa in musica, secondo un linguaggio il più possibile personale, con accenti e pronunce, con una propria voce strumentale, prevalentemente su progressioni armoniche (argomenti), esprimendo emozioni. L’interprete è invece colui che legge con grande intensità e partecipazione musica altrui già scritta, fino a darne una rilettura vitale e anche personale; come un oratore che legge un discorso, o un poeta che interpreta una poesia.

Quindi possiamo dedurne che per improvvisare è necessaria una conoscenza sofisticata dei meccanismi grammaticali e sintattici del jazz, unitamente a un’elaborazione di elementi timbrici e dinamici. Il tutto deve essere condito anche da grande fantasia, per non fare apparire nelle pieghe del discorso elementi scolastici o eredità troppo definite, con una predilezione per il rischio e l’imprevedibilità. Questo rende il jazz, nel migliore dei casi, musica di notevole impegno per chi suona e per chi ascolta, con ambizioni di grande spessore espressivo. Storicamente ciò può esser fatto risalire agli anni venti e trenta, quando molti musicisti militavano all’interno delle grandi orchestre e avevano al loro attivo un repertorio di brani tratti dalle commedie musicali di Broadway. Questi brani, armonicamente semplici, ben si prestavano a rielaborazioni che ne potenziassero gli aspetti di stimolo all’improvvisazione. Le melodie, inoltre, una volta suonate, potevano venire svisate e modificate al punto da assumere caratteristiche autonome rispetto al tema originale. Fin dai primi tempi comunque i musicisti di jazz si sono dedicati anche alla composizione per poter caratterizzare maggiormente la propria musica. Questi procedimenti richiedono approccio rigoroso in quanto il rispetto della progressione armonica, del tempo, delle dinamiche è indispensabile per consentire a più musicisti di esprimersi insieme in libertà all’interno di una struttura predeterminata.

“Musica/Realtà”, n. 47, luglio 1995

Dialogo tra Bach, Mario Brunello e me

Città caratterizzata da perentoria integrità medioevale e da assiduità nel proporre al visitatore paesaggi architettonici e pittorici di grande suggestione, Siena, non sazia di tanta straordinaria artisticità, durante l’estate dedica a se stessa anche la colonna sonora. Dalla metà di luglio alla metà di agosto infatti, si tengono a Siena sia i Seminari internazionali di jazz alla Fortezza Medicea sia i Corsi di perfezionamento di musica classica presso l’Accademia Chigiana. Ambedue le istituzioni sono amate e seguite, ciascuna nel proprio ambito, perché ognuna si avvale di docenti che sono musicisti attivi, che portano la loro esperienza “fresca di palcoscenico” con la quale gli allievi possono confrontarsi in maniera del tutto informale per poter crescere musicalmente. Ci sono concerti ogni sera, in contesti diversi e scenografici, con gli interpreti delle due istituzioni. È bello girare per Siena sentendo a volte un quartetto d’archi suonare in qualche piazzetta silenziosa, o venire richiamati in qualche contrada da una jam session degli allievi dei corsi di improvvisazione. Purtroppo questi due scenari, così vivaci e pieni di entusiasmo, non vengono mai a contatto reciproco. Soltanto il compianto Maestro Franco Donatoni chiamò alcuni di docenti di jazz a parlare di improvvisazione ai suoi allievi della Chigiana, ma fu un caso unico.

Da oltre trent’anni collaboro con i Seminari di jazz, cioè dalla loro fondazione, come responsabile dei Corsi di improvvisazione e sax tenore e soprano. Nell’estate del 2000, nel mio atelier di Musica d’insieme suonava Angelo Liziero, contrabbassista impegnato regolarmente nell’Orchestra d’archi italiana diretta da Mario Brunello, e fu lui ad agevolare un incontro con il Maestro. Brunello – con grande attenzione e curiosità – venne più volte con la sua classe di violoncellisti ad assistere alle mie prove. In quella circostanza ebbi occasione di rispondere alle varie domande che gli allievi mi ponevano sul linguaggio improvvisativo, sia sotto l’aspetto ritmico sia sotto l’aspetto armonico, con possibilità di immediata verifica interpretativa.

L’anno seguente andai a seguire le lezioni di Mario Brunello all’Accademia Chigiana. Con emozione venni a contatto con le sottili problematiche della tecnica interpretativa esposte dal Maestro, apparentemente lontana, ma poi non così tanto, da quanto frequenta quotidianamente un jazzista e un improvvisatore: l’angolatura è diversa come pure il punto di vista, però vi sono anche analogie e similarità.

Successivamente Brunello mi invitò a suonare assieme a lui “attorno” alle “Suites” per violoncello di Johann Sebastian Bach.

D’istinto la mia reazione fu improntata al dubbio e alla perplessità, non sapendo bene cosa avrei potuto fare di fronte all’autorevolezza e completezza della pagina scritta da Bach, per di più interpretata da un violoncellista di estrema cognizione e raffinatezza; però dall’altro lato la fiducia che avevo in Mario Brunello, nel suo equilibrio riguardo alle scelte musicali, mi fecero accettare subito, animato da una forte curiosità per ciò che poteva nascere da una esperienza musicale così diversa rispetto tante altre – pur rischiose – che avevo patrocinato o cui avevo collaborato.

L’ascolto attento delle “Suites” in questa nuova ottica partecipativa mi portò a scegliere le numero 1, 2 e 4: su queste decidemmo di provare, sembrandoci le più indicate per il lavoro che ci accingevamo a realizzare.

Brunello aveva già idee piuttosto chiare su quale ruolo avrebbero avuto gli interludi da me improvvisati nel loro contesto: dovevano avere collocazioni asimmetriche, con ruolo interlocutorio, teso a far risaltare la scrittura di Bach, senza che venisse assolutamente toccata l’integrità della pagina scritta.

Per quanto riguardava la scelta timbrica fra sax tenore e sax soprano decidemmo che potevamo gestire le due diverse possibilità in momenti diversi. Avevo ben chiaro che l’ascolto poneva la pagina di Bach, suonata da Brunello al violoncello, direttamente a confronto con la voce strumentale del saxofono, nato cento anni dopo la morte di Bach, quindi un dialogo filologicamente “anacronistico”; per di più sapevo che mi sarei espresso mediante un linguaggio con caratteristiche formali e sostanziali non solo occidentali, come erano le improvvisazioni che io andavo ad articolare, con riferimenti dichiaratamente jazzistici.

L’ultimo dei tentativi da perseguire era quello di improvvisare in un’ottica barocca, imitando l’inimitabile: l’unica possibilità era provare a gestire con cautela le peculiarità jazzistiche del mio linguaggio improvvisativo. Questa cautela peraltro non avrebbe dovuto portarmi necessariamente verso una scelta di note o di climi troppo definitivamente riflessivi; poteva nascondersi il rischio di male interpretare una certa solennità strutturale delle “Suites” con un atteggiamento musicale troppo immobile, monocromatico, in definitiva monotono. E sappiamo che questo rischio definisce l’esistenza o l’assenza dell’energia nella musica realizzata e quindi il possibile fallimento dell’esperienza espressiva e comunicativa.

Pertanto ero consapevole su quale terreno minato mi accingevo a muovermi, però non potevo sentirmi condizionato nella mia libertà improvvisativa e quindi decisi di fidarmi della conoscenza che ho del procedere del linguaggio barocco, e classico in generale, per assumere un atteggiamento interiore di vigile sicurezza ed equilibrio.

A distanza di circa quindici anni posso dire che questa esperienza è stata arricchente e indimenticabile per la sua unicità. Dopo aver suonato accanto al suono ricco ed evocativo di Mario Brunello, sebbene il duo dialogico fra le parti interpretate e le parti da me improvvisate fosse replicabile, non mi è mai venuto in mente di proporlo ad altri musicisti.

Ricordo con piacere come la musica fluisse in maniera emozionante nel silenzio di una chiesa o di una sala; certamente la chiesa con i suoi riverberi dava spazio e ulteriore suggestione sia al suono del violoncello sia a quello del saxofono tenore. Pur essendo lontani nel tempo sul piano concettuale, i due strumenti sembravano volare sopra i secoli che separano la loro costruzione per consegnare il dialogo alla sua attualità.

L’esperienza delle “Suites” in dialogo l’abbiamo ripetuta sei volte durante il 2000, il concerto più emozionante fu quello nella Basilica di San Lazzaro, sull’Isola degli Armeni, nella laguna di Venezia. Nel 2000 facemmo anche una bella esperienza di dialogo musicale suonando alla rassegna “I suoni delle Dolomiti”. In quell’occasione partimmo all’alba e raggiungemmo a piedi i 2300 metri del rifugio Segantini, sulla Presanella, si unì a noi Marco Paolini che lesse le poesie di Dino Campana dedicate a quei luoghi. Successivamente collaborai con Mario Brunello anche ad altri progetti, in particolare quello con la sua Orchestra d’archi italiana, con cui eseguimmo musiche di Bruno Maderna e Miles Davis, arrangiato da Andrea Dulbecco, in cinque concerti, dal 2001 al 2004.

Inedito, 2015
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Punti di vista

Su Claudio Fasoli

Ralph Alessi

• trombettista, compositore, docente (Usa)

Suonare i pezzi di Claudio è stato un grande piacere perché la sua attenzione al suono, che possiede ampi colori e sfumature, e le sue composizioni hanno un perfetto equilibrio di essenzialità e complessità.

Beppe Aliprandi

• saxofonista, flautista, compositore

Conobbi Claudio alla fine degli anni sessanta e mi ritenni fortunato perché, con la penuria di buoni musicisti che bazzicavano la zona di Milano a quei tempi, ne avevo trovato uno non soltanto bravo e preparato, ma con il quale mi trovai subito in sintonia sul tipo di musica da proporre. L’Open Jazz Group che riuscimmo a mettere insieme ebbe un ottimo successo sia di critica sia di pubblico: in un paio d’anni tenemmo un numero di concerti oggi quasi impensabile, compresa una bella tournée per la Gioventù musicale. Per quanto mi riguarda fu uno dei periodi di maggior soddisfazione musicale.

Più tardi le nostre strade si divisero, quando Claudio entrò a far parte del Perigeo, e ognuno continuò le proprie esperienze. Ogni tanto ci si incontrava alle jam session del Capolinea ed era come un ritorno a casa.

La lunga storia che Claudio racconta con le sue registrazioni e con la sua carriera (sia di compositore sia di improvvisatore) si sviluppa ancor oggi proponendo di volta in volta aggiornamenti creativi che attingono alla sua maturazione, una continua ricerca sulla qualità del suono e una costante evoluzione che non tradisce la fedeltà a un linguaggio personale e sempre pienamente riconoscibile.

Franco Ambrosetti

• trombettista (Svizzera)

Claudio ha una caratteristica che lo contraddistingue in modo inequivocabile: il coraggio. La volontà instancabile di ricercare, di provare nuove strade, di proseguire nel difficile cammino della ricerca senza pensare alle conseguenze magari anche finanziarie che derivano da questa scelta: dimostrano una forma di anticonformismo non comune e una forza d’animo che si ritrova nella sua musica dinamica, calda, coinvolgente e ricca di spunti inediti. Claudio è un musicista puro nel senso più profondo del termine. L’onestà intellettuale che lo caratterizza traspare dal suo stile personale e diretto, mentre con la sua improvvisazione potente, genuina, ricca di mille colori, trasmette un messaggio trasparente che fa breccia dritto dritto nell’animo dei fortunati che hanno il piacere di ascoltarlo.

Stefano Amerio

• tecnico del suono, Artesuono recording studios

Claudio Fasoli è una persona straordinaria. Musicista sempre alla ricerca di qualcosa che lo stimoli. È dal 2006 che ho il piacere di ospitarlo nel mio studio di Cavalicco (Udine). Claudio è persona garbata, un vero gentleman inglese con il quale è bello a fine sessione discutere e parlare di tante cose. E ogni volta è una scoperta. La sua musica alterna momenti spigolosi a momenti di rara liricità. Ogni sessione è una sorpresa e una sfida. Puntualmente, scherzando, mi chiede di riprendere i suoi sassofoni con un improbabile microfono cinese o coreano o talebano, che puntualmente gli faccio trovare pronto vicino al mio AKG vintage a valvole che uso per la ripresa dei fiati. E giù a ridere! Grazie Claudio per la fiducia che in questi anni hai riposto nel mio lavoro di sound engineer. Dimenticavo… per la prossima registrazione ci sarà un bel microfono siberiano rivestito di pelliccia: così il suono sarà più caldo!

Stefano Bagnoli

• batterista, docente

“Infant Eyes”, il cd con Claudio e Lee Konitz a cui ho partecipato, è un documento prezioso di musica e feeling umano. Claudio infonde la sicurezza e la serenità necessarie a ottenere i risultati migliori da chi è coinvolto nella sua musica – e di questo faccio tesoro quando io stesso divento leader del mio trio. La fortuna di aver potuto imparare e assorbire da artisti della generazione di Claudio mi guida a infondere la stessa gioia e curiosità nelle generazioni più giovani che con orgoglio mi trovo accanto.

Serge Baudot

• critico musicale di “Jazz Hot”, scrittore (Francia)

Ho incontrato Claudio Fasoli al Padova Jazz Festival nel 2003 o nel 2004, quando ne era direttore artistico. Conoscevo un po’ la sua musica, ma ebbi la rivelazione ascoltandolo in concerto. Siamo diventati subito amici, amicizia che continua ancora oggi.

Claudio Fasoli è uno dei sassofonisti più interessanti del momento, un leader e un compositore di gran vaglia. L’uomo è di una gentilezza e di una delicatezza estrema. Il musicista ha una grande sensibilità e un lirismo che tocca il cuore dell’ascoltatore. Il compositore suona con fine e penetrante vivezza intellettuale le armonie, i colori e la bellezza delle melodie. Sa tradurre con eleganza e sensualità “le emozioni e i colori”, come nel suo disco “Venice Inside” con l’Emerald Quartet.

È un musicista minimalista che gioca con l’essenziale, ma con entusiasmo, sensibilità e un racconto che non esclude la veemenza e che crea una felicità serena. Può essere sognante come in Knightsbridge o di fuoco, arrabbiato, come in Parsons Green; grandioso al soprano quando va in solo potente, con pieno diritto, verso gli acuti diabolici di Fulham Broadway o più infuocati di Bow Church, nel suo album “London Tube”, disco che ben riflette tutte le sfaccettature della personalità musicale di Claudio Fasoli.

Oltre alla passione, ho trovato in lui una purezza del suono e un fraseggio sciolto, una sorta di perfezione classica, con grande economia di mezzi, al servizio di un’espressione sempre in movimento, basata principalmente sulla melodia, dove anche gli arrangiamenti più sofisticati sono resi con facilità sorprendente. È sempre in condivisione con i suoi musicisti. Nessuna ostentazione, la musica sopra ogni altra cosa.

Nei dischi e nei concerti Claudio Fasoli offre una musica chiara, bella e forte. Continua il suo percorso creativo, in silenzio e con calma, al di là delle mode, per la gioia del jazz.

Francesco Bearzatti

• saxofonista, clarinettista

Claudio Fasoli rappresenta una figura miliare nella mia formazione artistica. È stato il mio primo insegnante di sassofono e di musica jazz: una fortuna rara che non capita a chiunque. Dal punto di vista didattico, ho sempre apprezzato in lui i modi attenti e calibrati, la disponibilità e la gentilezza. Grazie ai suoi insegnamenti, ho imparato a usare correttamente il diaframma e a curare il suono nei minimi dettagli, facendo armonici e suoni lunghi. Claudio mi ha permesso di apprendere nozioni musicali basilari e con lui ho potuto assimilare consapevolmente i modi e le scale, che, fino ad allora, sapevo solo leggere dai metodi.

Alle capacità didattiche di Claudio si somma un notevole valore aggiunto: essere un musicista profondo, che non cerca i facili consensi ma che, piuttosto, ricerca. La sua vena shorteriana unita al modo originale in cui organizza il materiale sonoro, scritto o improvvisato, fanno di lui un artista dalla cifra stilistica singolare e immediatamente individuabile all’interno del vasto e variegato panorama jazz.

Mauro Beggio

• batterista, docente

Ho avuto la fortuna di suonare molte volte con Claudio Fasoli, nei suoi gruppi stabili o in progetti speciali. Sono stato fortunato perché incontrare un musicista con l’onestà intellettuale, le doti e il raffinato equilibrio nell’organizzazione della musica è molto raro. Claudio Fasoli non cerca mai il consenso con l’effetto fine a se stesso, non impone, ma propone. Il suono del suo sax, così espressivo, è solo una parte del suo pensiero musicale, che si esprime a mio parere soprattutto attraverso la scrittura; sempre rigorosa, che allude, con sprazzi di sottesa ironia che è propria anche del suo carattere.

Gianni Bertoncini

• batterista, compositore, docente, esperto electronics

La mia collaborazione musicale con Claudio Fasoli è iniziata all’incirca alla fine degli anni ottanta. Ricordo che tramite il chitarrista Michele Calgaro si creò l’occasione di partecipare a un concerto in cui l’ospite d’onore sarebbe stato appunto Claudio. Come spesso accade in queste occasioni, ero un po’ intimorito, mi chiesi che tipo di persona e che tipo di approccio avrebbe avuto questo personaggio, che conoscevo di fama da lungo tempo (essendo stato un accanito fan del Perigeo) ed essendo a conoscenza della sua ricca discografia solistica, che l’aveva portato a collaborare con alcuni dei nomi più prestigiosi del jazz internazionale.

La serata prese da subito un’ottima direzione. Claudio è persona molto diretta e amichevole ma nel contempo seria ed esigente sul piano lavorativo, per cui delinea molto efficacemente le direzioni da prendere nella musica. Il tutto sempre mettendo a proprio agio le persone che gli stanno a fianco. Il concerto fu il fortunato pretesto per una fruttuosa collaborazione che durò alcuni anni e che, dopo un periodo di pausa, è ripresa con la creazione del quartetto “Claudio Fasoli Four”. È un musicista/compositore che stupisce perché è costantemente alla ricerca di nuove forme espressive, di nuove soluzioni stilistiche, con la passione e la curiosità che penseresti più appartenere a un ventenne. Ed è una forma di entusiasmo decisamente contagiosa. Gli sarò sempre riconoscente per la fiducia che ha costantemente dimostrato nei miei confronti, permettendomi di partecipare a importanti progetti da lui diretti, nei quali sono entrato in contatto con grandi nomi del jazz. Questa fiducia è stata negli anni un grande sostegno, non solo nei progetti che ci hanno visto lavorare assieme, ma nel mio rapporto con il mondo musicale tout court.

Francesco Bigoni

• saxofonista, compositore

Per me la sua musica è il perfetto esempio di una ricerca paziente e pacata, lontana dalla rapidità e dall’euforia che imperano nell’odierno stile comunicativo. Penso che Claudio mi abbia trasmesso una certa passione per l’aspetto più materico del suono del sassofono tenore, assieme a una certa dedizione a quella poetica del togliere di cui è convinto sostenitore.

Bruno Biriaco

• batterista, compositore, arrangiatore, docente, direttore orchestra

Ricordo di aver sentito Claudio per la prima volta nel febbraio 1970 in occasione di un Festival del jazz organizzato a Milano al Teatro dell’Arte, sotto la direzione artistica di Enrico Intra. Vi partecipai con il quartetto Santucci-Scoppa e per me fu una data molto particolare, perché segnò il mio debutto sulla scena milanese, allora molto attiva e importante per il jazz italiano.

Claudio, che si esibiva con il suo gruppo, mi colpì subito per la sua sonorità e per la “fluidità” di un fraseggio mai incerto e di grande sensibilità espressiva. Quando si avviarono, nel 1972, le prime prove su quello che poi sarebbe stata una delle nostre esperienze artistiche più importanti, il Perigeo, mi ricordo che sia io sia Franco D’Andrea ne parlammo a Giovanni Tommaso affinché potesse inserire Claudio nel gruppo.

Sono contento, a distanza di tempo, di poter dire che avevamo visto giusto: ancora oggi Claudio è presente sulla scena musicale continuando a percorrere, da protagonista, un cammino che lo pone di diritto tra i più rappresentativi musicisti di jazz in Italia e non solo.

Paolo Birro

• pianista, compositore, docente

Ammiro la ricercatezza delle composizioni di Claudio; l’attenzione per un suono strumentale sempre ispirato e personale; la totale libertà che concede nell’accompagnarlo e nell’interpretare la sua musica; non solo non mi ha mai imposto una sua idea o visione, al contrario mi ha sempre incoraggiato a esprimermi secondo la mia natura più profonda.

Luigi Bonafede

• pianista, compositore, docente

Per me (ma credo un po’ per tutti noi musicisti abituati a “parlare” in un altro modo) non è facile esprimermi con le parole. Quali sono state le sensazioni che ho provato nei tanti anni condivisi con Fasoli, prima come amico/spettatore (già il mio professore di filosofia al liceo Vallardi me ne parlava e mi portò a una jam con il Perigeo), poi come membro del gruppo e con le innumerevoli idee e formazioni?

Superato l’impatto che ogni giovane musicista prova nell’incontrare un personaggio noto, con alcuni anni in più e più esperienza di vita e di musica, ho imparato e scoperto che dietro al suo modo colto e serio di essere di parlare di suonare c’era un uomo/ragazzo simpatico intelligente con senso dell’ironia gentile accogliente comprensivo aperto sensibile attento a cogliere e a riconoscere (cosa rara) il talento altrui e quindi, come è stato nel mio caso, ad aiutare a crescere dando il tempo e la fiducia necessaria, spiegando consigliando sia dischi sia libri, ma senza mai sparare giudizi superficiali e non costruttivi (come faceva la maggior parte dei “veterani di casa nostra”).

Ho sempre avuto una particolare attenzione/attrazione per chi compone musica propria (forse perché la cosa mi riguarda) quindi ho sempre apprezzato il fatto che Claudio scrivesse musica, mi ha aiutato a superare le tante crisi che il nostro ambiente accentuava facendo discorsi tipo: “ci sono già i capolavori di Ellington o Porter” o “devi suonare gli standard”. Ero attratto dal suo modo di scrivere, che era melodicamente e ancora di più armonicamente diverso, più complesso, colto e consapevole rispetto al mio. Altri aspetti che ho sempre apprezzato sono il suono alla Fasoli, riconoscibile dalla prima nota e poi la dedizione e passione per il jazz.

Anna Boschetti

• danzatrice, coreografa

Ho conosciuto Claudio Fasoli a metà degli anni ottanta e insieme abbiamo realizzato Quasi la storia di un volo, un trio con il pianista Riccardo Brazzale. Un’esperienza alquanto piacevole e per me (allora giovanissima) molto arricchente. In quegli anni lavoravo con Giorgio

Gaslini, avevo “incrociato” per una breve collaborazione Antony Braxton, studiavo e danzavo con la presenza costante di musicisti.

Fasoli è musicista visionario, per un danzatore è affascinante e quasi immediato rendere i suoi “quadri sonori” in movimento, così come in un’esperienza di collaborazione e reciproche provocazioni Fasoli raccoglie con intelligenza e sensibilità, traduce e interpreta con maestria ed essenzialità.

L’essenzialità è rigore e quando il rigore riesce a esprimere emozioni e si concede incursioni anche rischiose per scandagliare stati d’animo e memoria, diventa poesia. La sua musica come un’alba nordica, una nevicata violenta e improvvisa, un porto spento nella nebbia silenziosa sferzato dal sibilo di una nave che parte, invisibile.

Certo l’artista racconta se stesso – suo malgrado – in ogni creazione. Con Claudio ho conservato l’amicizia e lo conosco bene, e mi chiedo: quel sottile e sagace senso dell’umorismo, l’intrigante autoironia, le risate potenti a sorpresa… in che brano le ha messe? A ben guardare alterno volentieri l’ascolto del buon jazz al barocco, qualcosa mi sarà sfuggito.

Riccardo Brazzale

• pianista, arrangiatore, direttore Lydian Sound Orchestra

C’è molto di Claudio Fasoli nella nascita della Lydian Sound Orchestra. Ho conosciuto Claudio, mi pare, alla fine del 1984, quando lavoravo per la Gioventù musicale di Vicenza e un giorno gli telefonai per proporgli (a lui e a Franco D’Andrea) di venire da noi a tenere dei corsi. Così ho iniziato a frequentare la sua musica e ricordo che, l’anno successivo, suonavamo insieme, fra gli altri, un suo brano, Lydian Short for Shorter: un 3/4 in Mib che, per diversi aspetti, finì per diventare quasi fondante nel prosieguo delle mie scelte musicali.

Lui aveva appreso da Shorter l’uso armonico del modo lidio e io lo appresi da lui, ben prima della decisione di andare alle origini per studiare il Lydian Chromatic Concept of Tonal Organization di George Russell.

Claudio ha sempre avuto l’animo dell’insegnante, e nel modo più sincero: quello di chi vuole condividere ciò che sa, probabilmente anche nella speranza di allargare, tramite la discussione, le sue basi di partenza e di svilupparne le potenzialità. Era, nel jazz italiano di allora, uno degli esempi più influenti fra gli insegnanti autodidatti, come D’Andrea e Giovanni Tommaso (suoi compagni di ventura nel Perigeo), e non meno Enrico Rava. Con loro ha contribuito a costruire una didattica del jazz, nella sostanziale assenza di metodi codificati. E l’ha fatto analizzando il proprio percorso, con grande cura per i particolari, da quelli musicali tout court a quelli di vita che interessano tutto il fare-musica: dalla scelta del repertorio alla postura sul palco e sino a ogni aspetto della comunicazione, ben cosciente che il musicista d’oggi non possa prendersi il lusso di essere solo un mero strumentista. Tuttavia, Claudio fu da subito un musicista sempre attento a essere “personale”, sempre sostanzialmente lontano dall’idea di mainstream. In quegli anni sentì i miei arrangiamenti sugli standard e nel 1987 fece la scommessa di costruire con me il repertorio per un “double quintet” costituito dal suo quintetto di allora (con tromba e una ritmica senza strumento armonico ma con due contrabbassi, oltre alla batteria) e da altri cinque musicisti, con me al piano e altri quattro fiati: era nato un anomalo “tentette” che due anni dopo avrebbe dato luogo alla Lydian Sound Orchestra. Nel frattempo, fra una cosa e l’altra, erano sorti tanti progetti insieme: un duo sax-organo a canne, un trio con ballerina, vari gruppi con più fiati (spesso con Rudi Migliardi), repertori con big band e, soprattutto, tanti viaggi, di giorno e di notte, fra stage e seminari, da Milano a Bari, dal Veneto alla Toscana, quasi sempre nella sua Passat.

Fu così che nel 1989 nacque la Lydian, con i miei arrangiamenti di sue composizioni, a parte un paio dal repertorio di Monk che sono sempre rimaste nel nostro real book, così come è rimasto un suo brano, Flight, che compare non casualmente in due versioni nel cd “Azurka” del 2003: un lavoro che ricapitolava, dopo un po’ di silenzio, la nostra collaborazione, in parte anticipato da un cd allegato a “Musica Jazz” e seguito da alcuni bei concerti con la Civica Big Band di Milano, assieme anche a Rava, fra il 2005 e il 2006.

Ma nella Lydian abbiamo suonato con continuità per diversi anni (così come si sente anche nel primo cd “Melodious Thunk”, del 1993, anche con l’inclusione di un suo brano, Tang). Poi, musicalmente le nostre strade hanno preso direzioni diverse, del resto è sempre stato nello spirito di Claudio cercare strade nuove, anche mettendosi in discussione e trovare nuovi, indispensabili stimoli. Ma l’esperienza di circa un decennio di collaborazioni non poteva che lasciare un segno incisivo nella mia formazione. È in fondo per questo che, da circa quarant’anni, il jazz italiano ed europeo può continuare a contare su una personalità come quella di Claudio, fortemente creativa e certamente non convenzionale, davvero come poche altre.

Mario Caccia

• produttore discografico e musicista

Da ragazzo ascoltavo musica dalla mattina alla sera e uno dei miei vinili preferiti era targato Perigeo. Anni dopo, con una carriera da discografico ormai consolidata, mi ritrovai a ospitare nel mio ufficio Claudio Fasoli, e non resistetti alla tentazione di chiedergli di autografare il vecchio disco, praticamente consunto, che ancora custodivo.

Sono passati diversi anni; i miei gusti personali sono certamente cambiati ma lo stupore e l’emozione che provo quando sento suonare Claudio Fasoli non mi ha mai abbandonato. Ma naturalmente non mi riferisco solo al mitico Perigeo, bensì all’artista Claudio Fasoli tout court. Gli dedicherei un “monumento” per ciò che ha fatto nelle ultime decadi e per ciò che continua a fare oggi nel nuovo millennio. Incessantemente alla ricerca di nuovi partner con cui collaborare e condividere nuove sfide, ci sorprende in continuazione come solo i grandi artisti, in grado di rigenerarsi costantemente, riescono a fare. A mio avviso Claudio è dotato di una dote assai rara: una istintiva capacità di cogliere la realtà circostante, di immergersi nel fluire degli eventi, adattandosi ai mutamenti e interpretandoli attraverso un personale caleidoscopico filtro, traducendo poi questa estatica percezione in pagine di musica sopraffina e “senza tempo”.

Lorenzo Calgaro

• contrabbassista, compositore, docente

L’arte tentata o realizzata esprime l’immaginazione e la creazione profonda di particolari individui chiamati, appunto, artisti. Claudio Fasoli è uno di loro.

Averlo come leader implica il tentativo di seguire, comprendere e realizzare le direzioni del suo pensiero musicale, che Claudio esprime con competenza e perentoria cortesia, ma che non può essere realizzato in assenza di un alto livello di contribuzione musicale, umana e creativa.

Il tentativo, tra le altre cose, comporta la possibilità di rischiare sul palco l’osso del collo, ma soprattutto l’opportunità di scoprire e realizzare maieuticamente cose che non si credeva di conoscere o forse sapere.

Anche per questo suonare con Claudio e frequentarlo nella vita implica bandire dalla scena vacuità, imbonimenti o inopportuni eccessi di confidenza, dentro e fuori la musica, con i musicisti e con il pubblico. Per le sue stesse parole: “una civiltà di rapporti”.

Ho il privilegio di conoscere Claudio Fasoli da anni e per me lui è tutto questo: un uomo colto, un artista, un mentore, un amico retto ma anche divertente con un pensiero musicale intenso, un suono entusiasmante e una creazione capace di occupare spazi sorprendenti, ancor più ampi della sua grande e colpevole modestia, della sua vastissima discografia e del lungo elenco multilingue di valenti e prestigiosi musicisti che con lui hanno sinora collaborato – contribuendo a rendere un po’ più bello questo mondo.

Michele Calgaro

• chitarrista, compositore, docente, direttore didattico Scuola jazz

L’Armonia Fasolosa. Il rigore della libertà e la disciplina della ricerca, conditi con un pizzico di sana follia: sono le prime cose che mi vengono in mente di Claudio, oltre a una rara sensibilità melodica e progettuale. Mi piace pensare a lui come a un architetto della musica che suona i sassofoni con uno stile inconfondibile e allo stesso tempo imprevedibile, esattamente come i suoi progetti e composizioni. Sono e sono stato suo allievo e chitarrista e lui mio Maestro e Bandleader, ma quando suoniamo insieme prevalgono la confidenza dei vecchi amici, il dialogo e la continua reinvenzione del materiale musicale. E mi diverto un sacco… Credo che questo si chiami jazz.

Flavio Caprera

• giornalista, critico musicale, scrittore, recensore

Claudio Fasoli, jazzista di indubbia caratura internazionale, appartiene a quella genia di musicisti per cui è innata una grande capacità di rinnovarsi, di non fermarsi sugli allori, ma continuare, curiosi, a ricercare nuovi suoni e strade per alimentare il loro eterno working progress. È un solista dallo stile riconoscibilissimo, un compositore intelligente e d’avanguardia. Il rigore è la dinamica che muove la sua musica, che è ricerca di perfezione e nello stesso tempo d’innovazione. Nella filosofia sonora di Fasoli nessuna nota va sprecata, la creazione è sferica, inattaccabile e perfetta. Dietro la sua musica c’è pensiero ma anche improvvisazione e decisioni immediate. La timbrica è il suo marchio di fabbrica e la sua carta d’identità.

Franco Cerri

• chitarrista, docente, presidente Scuola civica di jazz di Milano

Sono passati almeno quarantacinque anni da quando ho conosciuto Claudio allo Studio 7 di Tito Fontana, dove ci si riuniva al martedì sera, per una lunga jam session insieme a famosi amici… La grande passione per la musica e il particolare avvicinamento al jazz, hanno fatto di Claudio un ottimo strumentista, un fantasioso compositore, un docente molto richiesto.

Stefano Chiodini

• saxofonista

L’attenzione. L’argomento era la scelta delle note. Abituarsi a sentire le note prima di suonarle, questo era il concetto che stavamo cercando di mettere a fuoco. Claudio, prese il tenore e ci fece ascoltare un breve assolo, poi si interruppe di colpo, come per mettere a fuoco quello che stavamo ricercando.

“Quando parlate, immagino sappiate il concetto che volete esprimere. Ecco, sarebbe meglio sapere anche le parole che andrete a utilizzare. Fare un assolo è come parlare con consapevolezza, fare un discorso di cui si conoscono le parole. Le note sono le parole che dovremmo aver scelto. Mentre le esprimiamo, dobbiamo usare la pronuncia che ci interessa. Sono il frutto di un atto di concentrazione, espresso con il sax. Se parli consapevolmente, suoni consapevolmente. Il jazz e la musica, tutta la musica… sono una forma di linguaggio. Un buon assolo è come un buon discorso.”

Dopo queste affermazioni riprese a suonare l’assolo che aveva interrotto. Da quel momento l’attenzione e la consapevolezza che c’erano nell’aula erano completamente cambiate, del tutto nuove.

L’urgenza. Dopo aver ascoltato un assolo molto concitato, forse troppo. Claudio mi guardò e, dopo una breve pausa, mi disse: “Quando suoni, devi suonare, non devi fare un esercizio di urgenza. Non devi comunicare l’urgenza di fare e di muovere le dita, l’urgenza di buttare fuori delle note… devi suonare. Suonare è diverso. Suonare è un esercizio di chiarezza e di definizione, non di urgenza”.

Sergio Dahò

• fotografo, stampatore, docente, coideatore di Zoom

Ho conosciuto Claudio Fasoli una ventina d’anni fa, al mio rientro a Milano dopo molti anni trascorsi all’estero, quando comuni amici mi invitarono una sera a un suo concerto al Capolinea. Ci presentarono, mi dedicò un cd e fu una doppia rivelazione perché scoprii che Claudio era l’autore dei brani che avevo appena ascoltato ma anche della foto di copertina, una pregevole immagine di architettura. Un passione, quella per la fotografia, mi disse, che apparteneva ormai a un passato remoto, un periodo in cui aveva potuto dedicarsi in prima persona allo sviluppo e alla stampa dei negativi, sempre rigorosamente in bianco e nero.

Ci furono poi altri concerti, altri cd, frequentazioni sporadiche ma intense, negli anni si è consolidata un’amicizia fatta di stima reciproca e di complicità. Poi un bel giorno racconto a Claudio che, da fotografo, mi sto convertendo definitivamente al digitale e che se vuole mi può accompagnare nell’avventura e recuperare l’antica passione: lui scatta, io mi occupo della post-produzione, perché anche il digitale, se si vogliono ottenere certi risultati, va “sviluppato” con cura e stampato con rigore. Nasce così un sodalizio che dura ormai da quasi un decennio, gratificante per entrambi: Claudio può mostrare il suo autentico talento per l’immagine, io riaffermo le mie qualità di stampatore.

Paolino Dalla Porta

• contrabbassista, compositore, docente

Claudio ha prodotto innumerevoli lavori discografici, tutti caratterizzati da una forte vena poetica ed espressiva, da una grande coerenza stilistica e dalla passione per la ricerca e la contemporaneità: tutte qualità che lo collocano, a mio avviso, tra i grandi musicisti nel panorama del jazz europeo. Fine compositore ed eccellente strumentista, Claudio ha avuto anche il merito di coinvolgere e valorizzare nei suoi progetti, oltre a musicisti di fama internazionale, tanti giovani talenti emergenti del panorama italiano ed europeo contribuendo, come Rava, D’Andrea, Gaslini e Trovesi, alla crescita e alla maturazione di nuove generazioni di jazzisti.

Ho avuto il piacere di collaborare con Claudio per una ventina d’anni, dal 1984 al 2004, e di aver registrato cinque dischi, partecipando a vari suoi gruppi e progetti. Di questi uno in particolare mi è rimasto nel cuore, il quartetto che aveva formato nel 1992/93 con Mick Goodrick alla chitarra elettrica e Bill Elgart alla batteria, con il quale abbiamo registrato il bellissimo “Cities” per la RAM Records. Questa proficua collaborazione ha sicuramente contribuito alla mia crescita musicale e mi ha permesso inoltre di conoscere e suonare con alcuni grandi personaggi del panorama jazzistico internazionale: Kenny Wheeler, Tony Oxley, Manfred Schoof, oltre ai già citati Goodrick e Elgart, musicisti con i quali ho continuato a collaborare e a produrre dischi anche in progetti a mio nome e in altri contesti.

Tra i molti ricordi di quegli anni che riaffiorano alla memoria ce n’è uno divertente che ricorda un po’ le barzellette che si raccontano nel nostro ambiente sui contrabbassisti. Era il 1984 e con Claudio andammo a fare un concerto vicino a Caserta. La band era quella del disco “Input” con due contrabbassi, io e Marco Vaggi. Un concerto estivo in occasione del santo patrono del paese e la piazza era gremita di gente festante. La scaletta del concerto prevedeva a un certo punto un duetto di contrabbassi, momento musicale già di per sé molto rischioso in quel tipo di contesto, aggravato dal fatto che il palco era montato a ridosso di una chiesa con un’enorme e minaccioso campanile. Nel momento esatto in cui partì il nostro temerario duetto di bassi la campana iniziò i suoi fragorosi rintocchi e inoltre, dato che era mezzanotte ed era la festa del paese, cominciarono anche i fuochi d’artificio con botti e controbotti! Ricordo che a quel punto scoppiammo tutti a ridere fino alle lacrime perché la situazione era veramente esilarante, e comunque cercammo stoicamente di portare a casa la pellaccia sforzandoci di dialogare con questo inatteso accompagnamento paesano, sfruttando i pochi secondi di pausa fra un botto e l’altro. Un vero duetto futurista!

Franco D’Andrea

• pianista, compositore, docente

La mia frequentazione con Claudio ha molto a che vedere con la speciale avventura musicale del Perigeo. Ne abbiamo fatti di viaggi insieme e ne abbiamo calcati di palchi, più o meno strutturati, in quel periodo. E la musica cresceva, cresceva… Poi è arrivato Franco Caroni e ne è cominciata un’altra di avventura, quella dei Seminari senesi, e di nuovo eravamo insieme, questa volta nel campo della sperimentazione didattica jazzistica. Claudio suona una musica raffinata, scandita da originali idee compositive, da un talento particolare nell’arrangiamento per i suoi gruppi, e dal suono del suo sax soprano.

Andrea Dulbecco

• vibrafonista, compositore, docente

Purtroppo, in questi anni non mi è capitato molte volte di collaborare con Claudio. Anni fa, però, c’è stata una bella occasione di suonare insieme. Il grande violoncellista Mario Brunello ci aveva coinvolti in un giro di concerti con la sua Orchestra d’archi italiana (Odai) con cui spesso si esibisce in veste di direttore. Il programma era composto da brani per soli archi e da una mia composizione basata su dei raga indiani e intitolata Raga Suite, dove io e Claudio facevamo i solisti. Inoltre suonavamo la bellissima composizione Serenata per un satellite di Bruno Maderna. Per questo pezzo Mario lasciava la bacchetta da direttore per unirsi a noi con il suo violoncello.

Il brano di Maderna, essendo una composizione di musica aleatoria, ben si sposava sia con le caratteristiche di musicista classico di Mario Brunello sia con quelle di improvvisatori di Claudio e mie. È stata una esperienza molto piacevole e divertente, in cui ho avuto modo di apprezzare la versatilità e le qualità di musicista curioso e sempre attento a nuove esperienze che hanno contraddistinto tutta la lunghissima carriera di Claudio. Intelligenza musicale che si è potuta apprezzare anche nelle scelte come direttore artistico di prestigiose rassegne.

Bill Elgart

• batterista, docente (Usa)

Una cosa che ho sempre pensato sia importante in tutti gli aspetti della vita, ma specialmente nella musica improvvisata, è la personalità individuale. La capacità di sapere chi siamo e di esprimerlo in maniera unica. Claudio ha queste qualità. Gli interessanti temi dei suoi dischi, i brani unici come i loro titoli, e i musicisti che sceglie per suonare la sua musica. Sono felice di essere suo collega e ancor di più suo amico. Nel mio cuore c’è un grande spazio per Claudio Fasoli: per i suoi concetti compositivi unici, il suo personale modo di suonare, e soprattutto per l’uomo.

Ferdinando Faraò

• batterista, arrangiatore, direttore di Artchipel Orchestra

Da ragazzo, fra i tanti incontri al Capolinea di Milano, quello con Claudio Fasoli è stato sicuramente tra i più stimolanti e formativi. Suonare con lui in quegli anni ha significato per me entrare in un mondo al quale ambivo sin da quando, adolescente, seguivo e ascoltavo gruppi come Area e Perigeo. Erano i primi anni ottanta, Claudio mi chiamò tra le fila del suo nuovo quartetto. Era un gruppo straordinario, che mi pose in relazione con una moltitudine di aspetti e problematiche legati alla musica che fino ad allora non avevo ancora affrontato così in profondità. Ricordo per esempio con quanta insistenza cercava di farmi comprendere l’importanza dell’uso della dinamica, e come le sue osservazioni, anche quelle più scomode, avessero sempre lo scopo di farmi riflettere, pensare, e mai di scoraggiarmi. Tenemmo, tra gli altri, un bellissimo concerto a Merano, ho ancora la registrazione su una cassetta che ogni tanto riascolto. Tra i tanti episodi vissuti durante quei concerti c’è ne era uno che mi assillava: l’assolo di batteria. Ritenevo non funzionasse bene, messo in quel punto della scaletta. Non riuscivo a comprendere perché dovessi suonare il mio assolo proprio lì, dove la tensione calava, dopo una ballad. Con il senno di poi, a distanza di anni rifletto e penso a quanto invece funzionasse alla grande quell’idea. In sintesi questo ha rappresentato Claudio per me in quegli anni, e ancora oggi: un musicista sempre rivolto alla ricerca, a qualcosa che non è mai scontato. Senza dubbio rimane uno dei jazzisti che rispetto e stimo, un amico a cui sono affezionato, con cui ogni occasione di collaborazione e confronto continua a essere stimolante e costruttiva.

Glenn Ferris

• trombonista, compositore, docente (Usa)

Molti anni fa Claudio doveva suonare a Parigi con Aldo Romano e fu proprio quest’ultimo a suggerire che anch’io suonassi nel gruppo. Claudio mi inviò alcuni dei suoi dischi e rimasi veramente colpito da lui, sia come compositore sia come sassofonista. E continuo a essere un fan della musica di Claudio dopo avere avuto il grandissimo piacere di aver suonato assieme diverse volte, negli ultimi anni. Ha un meraviglioso senso dei colori musicali che emergono dalle sue composizioni e che trovano espressione nelle sue improvvisazioni al sassofono.

Claudio è un grande musicista-compositore, ed è sempre alla ricerca di nuovi percorsi creativi. Era e rimane un essere riflessivo, caldo e generoso. E lui sarà sempre una delle mie persone preferite sul pianeta.

Paolo Fresu

• trombettista, compositore, docente, direttore artistico di festival jazz

Siena, Fortezza Medicea, luglio 1980, primo piano, prima aula a sinistra. Una quindicina di ragazzi chini su dei vecchi banchi di scuola a scrivere su fogli pentagrammati.

Alla parete, in fondo alla stanza, una grande lavagna. L’insegnante, di bassa statura e con la testa lucida, intento a scrivere una serie di formule con lettere a me sconosciute, cerchietti, triangoli e altri strani segni mai visti prima.

Per un attimo pensai di avere sbagliato scuola e di essere finito nel bel mezzo di una lezione di chimica. Indeciso se restare o andarmene, alla fine rimasi e frequentai tutto il corso di sax laddove le informazioni musicali, per me ancora poco esperto di teoria e di scale, passavano attraverso il suono caldo del tenore e del soprano di Claudio.

Le sue lezioni erano per me troppo avanzate e forse lontane da quel modo di “sentire” la tromba in volo orizzontale e melodico, quando invece l’approccio di Fasoli era più verticale e coltraniano/shorteriano.

Per anni l’ho frequentato come allievo fino a quando, nel 1985, non sono entrato io stesso a fare parte di quel corpo insegnante di Siena Jazz, stando così a stretto contatto con quelli che per me erano gli “irraggiungibili” del jazz.

Con Claudio abbiamo spesso suonato in contesti didattici legati a Siena, ma anche in qualche vero concerto e l’empatia è sempre stata immediata. Perché è un sassofonista generoso e incontentabile, alla ricerca di un qualcosa di introvabile. Non so se si tratta del suono o della frase ma di certo Claudio viaggia incerto e sa che è giusto così.

Ma oltre al musicista, fianco a fianco per molti anni nei seminari estivi di Siena Jazz, ho scoperto un uomo di rara sensibilità e generosità.

Se molte cose sono cambiate nel jazz italiano dai tempi del Perigeo a oggi, Claudio Fasoli è uno dei pochissimi musicisti ad avere attraversato questo tempo provando a essere se stesso: un inquieto e gentile viandante del Novecento.

Luca Garlaschelli

• contrabbassista, compositore, docente, direttore orchestra

Un Maestro, per essere tale, deve avere delle doti quali il rigore, la perseveranza, lo spessore umano e il talento. Claudio Fasoli vive la Musica con quella passione contagiosa e con quell’urgenza espressiva così vera da renderlo sicuramente uno dei grandi Maestri del jazz.

Giorgio Gaslini

• pianista, compositore, docente, poeta, scrittore

Ammirazione, stima e affetto sono i sentimenti che conservo per Claudio Fasoli.

Ammirazione – perché il suono delle sue ance è puro, come se tracciasse linee essenziali nello spazio, sulla superficie del silenzio.

Mi suscita echi di memoria, tutti di area veneziana: del passato storico ovvero la musica del periodo barocco, Vivaldi e anche Barbara Strozzi, autrice e cantante che splendette tra Venezia e Padova a fine 1600; ma anche il moto verticale, oggettivo, della scrittura di Giovanni e Andrea Gabrieli (1500). E più vicini a noi l’immenso compositore Gian Francesco Malipiero (Venezia 1920) che amava definire la musica “pausa del silenzio”. E un altro grandissimo autore, il veneziano Bruno Maderna, così essenziale, raffinato e colto. Sul versante jazzistico, in Fasoli alle ance ci sento i modelli storici: Coltrane, Eric Dolphy, Ornette Coleman, certo, ma assimilati e ricondotti alla propria cifra stilistica.

Stima – perché Fasoli è anche un serio, preparatissimo professionista. Persona simpatica, veloce, intelligente e soprattutto affidabile.

Affetto – questo è legato alla sua forte partecipazione ai miei progetti artistici, che ci hanno fatto vivere insieme sfide incredibili, tra le tante quella indimenticabile del Festival di Chicago (1988) davanti a 85.000 spettatori, durante il quale con il nostro quintetto, tra Sonny Rollins e Sun Ra Arkestra, abbiamo ottenuto un successo clamoroso.

Queste esperienze, come anche la tournée in Messico e in Germania, hanno favorito la nascita della nostra amicizia. Tre sentimenti che ancora oggi sento rivivere.

Aggiungo che, a mio avviso, Claudio Fasoli, per il suo suono e per la sua musica, si erge nel panorama del jazz contemporaneo come una figura di primo piano. E di questo l’Italia può essere ben fiera.

Michael Gassmann

• trombettista, compositore, informatico (Svizzera)

Caro Claudio,

ti scrivo queste righe mentre ritorno a casa dalla sessione di registrazione per la tua ultima produzione. Voci interiori. Grazie ancora per avermi coinvolto. Mi sento onorato, soddisfatto, e un po’ esausto. Intenso, concentrato, diretto, molto creativo: lavorare con te è così. Ed è così che sei tu. Sempre sul pezzo, non importa se suoni o se discuti – un canale diretto al cuore degli altri.

Mentre il tuo linguaggio musicale si è evoluto, nel corso degli ultimi quarant’anni, un aspetto centrale del tuo fare è rimasto intatto: la piena onestà. Questo è ciò che mi ha colpito dalla prima nota che ho sentito da te. E quando negli anni novanta abbiamo suonato nel tour “Storie di amore e odio”, mi hai dato la possibilità di conoscerti meglio. Ascoltandoti, suonando con te e, sì, parlando con te.

Come ha detto Mike Ratledge: “Claudio Fasoli è uno dei gentlemen più illustri che ho incontrato sul palco”. E mentre sei un signore con chiunque ti è vicino, non sei affatto conciliante con te stesso: in costante ricerca, esplorando, portando avanti i progetti e creando grandi opere d’arte. Meriti il massimo riconoscimento.

Tu non riposi mai, anzi continui a raggiungere i livelli ulteriori della tua immaginazione musicale. Sono molto felice di far parte di questo viaggio. Come musicista. E come un amico.

Un abbraccio, Michael

Giacomo D. Ghidelli

• esperto in comunicazione sociale / Koinetica

Bach Inside. Qualche sera fa, in un dopocena, il filo dei ricordi e dei timori portò alla domanda: “Ma tu che musica vorresti al tuo funerale?”

Sparigliando tutte le attese, Fasoli rispose: “Un bel pezzo di Bach. Magari tratto dall’‘Offerta musicale’. O dal ‘Clavicembalo’. Certamente non dalle ‘Suite francesi’, che non mi piacciono, perché lì Bach ha voluto percorrere strade non sue”.

La domanda dei commensali – che restò però del tutto inespressa – fu ovviamente: “Ma come, uno degli autori più innovativi affida a Bach le ultime note della sua vita?”.

Eppure era una risposta ricca di senso, proprio in relazione alla musica che Fasoli ha creato nel corso degli anni e che speriamo continui a creare ancora per lungo tempo.

Per cercare di chiarire, mi è utile la prefazione che lo stesso Fasoli ha firmato per il volume di poesie dal titolo Il suono per obbedienza che Rita Pacilio gli ha dedicato.

In quell’occasione Fasoli scriveva: “Non credevo fosse possibile una poesia così scarnificata (… da cui emergono) sentimenti ed emozioni forti, laceranti (…) sempre profondamente imprevedibili e sicure come una lama d’acciaio (…) Fin troppo facile il parallelo con (…) un certo tipo di jazz impegnato nel far trasparire le verità degli spiriti”.

A questo punto mettiamo in fila gli aggettivi usati (scarnificata, imprevedibili, sicure) e saldiamoli quindi al tema della verità degli spiriti.

Ebbene, da questo punto di vista – vale a dire dal punto di vista della ricerca di un’espressività capace di raggiungere la “verità degli spiriti” attraverso percorsi imprevedibili e sicuri, che si incarnano sempre nella radicale essenzialità (una essenzialità “scarnificata”) della forma musicale – emerge l’indiscutibile fatto che la ricerca musicale di Fasoli è apparentata in modo forte a quella bachiana: la ricerca di una musica essenziale, tesa a toccare la verità della cosa, senza abbandonarsi a quegli inutili narcisismi a cui tanto jazz ci ha abituati.

Una essenzialità che troviamo sia nelle incisioni sia nei concerti dal vivo di Fasoli.

Per quanto riguarda le incisioni penso (tanto per restare a quelle recenti) al nostalgico “Venice Inside” ma anche al magnifico “London Tube”. Per quanto invece riguarda i concerti dal vivo, basti vedere (e ascoltare) come Fasoli sembra a volte ritrarsi quasi con discrezione dalla scena dopo aver espresso la sua musica, per lasciare spazio agli altri artisti presenti sul palco.

In entrambi i casi, il narcisismo dell’artista scompare ed emerge quella essenzialità espressiva attraverso cui ricercare la “verità dello spirito”, che è l’obiettivo di qualsiasi opera d’arte. Da questo punto di vista, il desiderio di ascoltare per l’ultima volta il sommo maestro di tutto ciò, di godere del punto d’arrivo ideale per ogni tipo di musica (e per ogni espressività artistica) mi sembra non appaia così strano.

Tiziana Ghiglioni

• cantante, docente

Conosco Claudio da più di trent’anni e lo ammiro molto. Grande musicista, didatta, compositore e uomo di cultura, quante risate e altrettante baruffe perché a Helsinki fa freddo e a Milano tira vento. La musica è intensa, lirica, sapientemente strutturata, come il progetto di una basilica. Fasoli è un protagonista del grande rinnovamento della musica jazz in Italia a partire dagli anni settanta. Cromatismi, superamento delle forme astratte, tensioni, per creare un equilibrio sonoro apparentemente solenne… grande spirito di ricerca introspettiva! Voglio bene a Fasoli, è un tipo del Lido, mi piace pensare che sia un mio amico!

Yuri Goloubev

• contrabbassista, compositore (Russia)

Oltre a essere un originalissimo compositore ed esecutore, Claudio Fasoli possiede due qualità bellissime che lo distinguono da molti altri musicisti: è una di quelle persone con la vera curiosità di ascoltare non solo i dischi “comuni”, ma anche tutto quello registrato dai suoi colleghi, anche non famosi, sapendo poi darne uno giudizio preciso e a volte qualche consiglio azzeccato; allo stesso tempo, a prescindere della sua età “matura”, è un musicista che si trova in una continua ricerca creativa e non si ferma mai.

Mick Goodrick

• chitarrista, docente (Usa)

Ho avuto il grande piacere di fare della musica meravigliosa insieme a Claudio Fasoli per diversi anni attraversando tutta l’Italia. Oltre a serate e concerti insieme abbiamo realizzato una serie di dischi molto interessanti. Uno dei punti di forza di Claudio è la sua abilità nel comporre. E anche la sua caratteristica di realizzare dei dischi che hanno un “tema” originale intorno a cui ruotano tutti i pezzi. Ho trovato questa idea di grande aiuto sia nel trattamento musicale dei temi sia nelle nostre improvvisazioni individuali e di gruppo.

Mats Holtne

• chitarrista, docente (Svezia)

Ho incontrato Claudio attraverso la Iasj (International Association of Schools of Jazz) per la prima volta a Boston nel 2001. Abbiamo suonato insieme in jam e abbiamo parlato, mi ricordo che a Claudio piaceva studiare lo svedese quindi ci siamo divertiti. Mi ha poi mandato dei cd della sua musica, che mi sono piaciuti molto. L’ho trovata molto originale, dall’orientamento europeo, con una gamma di colori che andava dal sentimentale al gioioso e un modo di suonare pienamente integrato con le sue composizioni. Il mio trio Footloose, che in quel periodo suonava musica principalmente improvvisata, cercava qualche nuovo input e allora abbiamo invitato Claudio a suonare come ospite, per eseguire le sue composizioni, al KOPAfestival del 2008 a Malmö. Claudio ci lasciò liberi di trovare il nostro modo personale di interpretare i suoi brani e noi abbiamo immediatamente cominciato a divertirci sia a provare sia ad arrangiare la musica. I brani diventarono molto liberi e a tratti anche selvaggi e violenti. A tutti è piaciuto moltissimo suonare con lui. Claudio era molto contento degli arrangiamenti e completò la musica con il suo modo di suonare molto deciso, dalla forte proiezione e pieno di espressività.

Ashley Kahn

• scrittore di jazz, critico musicale (Usa)

Nel circuito del jazz, si dice che per conoscere un musicista – chi è come persona e quali sono il suo temperamento e le sue passioni – si deve semplicemente ascoltare il suo modo di suonare. Più onesta e aperta è la persona, tanto più il suo modo di suonare lo rivela. L’essere terroso e impaziente di Charles Mingus? L’intensità e intellettualità di Sonny Rollins? Il calore e la generosità di Wes Montgomery? Sono presenti nella loro musica!

Ascoltare Claudio Fasoli attraverso le sue registrazioni o quando è sul palco significa conoscere un uomo che è curioso e gentile, intenzionale e profondo. Il suono del suo sassofono, con le sue armi preferite: soprano o tenore, possiede un fascino disarmante; è come ascoltare un maestro artigiano mentre lavora con costanza, canticchiando tranquillamente tra sé e sé, una linea che è sempre lirica e snella, lui è consapevole del fatto che qualcuno di speciale è in ascolto.

Conoscere Claudio a livello personale mi fa sentire speciale, ed è così che mi sento anche dopo averlo ascoltato suonare. Quando si tratta di sentire i fantasmi jazz che si materializzano dal suo ottone (e chi tra di noi non si esprime attraverso l’influenza degli altri?), Claudio dispone di un filtro molto personale che rimuove immediatamente dettagli e preoccupazioni di questo genere. Mi piace riuscire a immaginare le figure nate dalle volute di fumo, mi piace sapere da dove Claudio proviene, e quindi la sua musica e le sue composizioni mi portano sempre in un luogo assolutamente nuovo, eccitante e ancora da scoprire. Ecco come mi sono sentito quando ho ascoltato per la prima volta la sua musica con il Perigeo e anche i suoi progetti recenti come “The Brooklyn Option” (che nome fantastico, devo assolutamente rubarglielo!).

Ogni tanto mi capita di ascoltare un musicista originale e creativo, che riesce a trovare un coerente livello emozionale nella sua musica. E mi ritrovo a chiedermi quando il mondo andrà a bussare alla sua porta, a innalzarlo e portarlo al suo prossimo concerto come un eroe vittorioso. Certo che è un sogno, ma è così che la musica mi fa sentire ed è così che musicisti come Claudio mi fanno sentire. E non voglio smettere di aspettare e desiderare che ciò accada.

Enrico Intra

• pianista, compositore, docente, direttore corsi Scuola civica di jazz di Milano

POESIA PER CLAUDIO

Sei ed eri un didatta attento e informato.

Spericolato quindi ricercatore.

Presente quindi proiettato nel futuro.

Presente perché accompagnato da una illuminante e costruttiva conoscenza del passato.

Le tue composizioni partono e passano attraverso il cuore prima di imprimersi nella mia memoria.

Pietro Leveratto

• contrabbassista, compositore, docente, scrittore

Vista da oggi, la scena italiana del jazz di fine anni settanta si presta a qualche considerazione, forse interessante, quantomeno riguardo al numero di musicisti attivi, alle caratteristiche stilistiche oltre che alla possibilità di aver accesso alla visibilità offerta dalle registrazioni discografiche e più in generale dei media, allora del tutto eterodiretti. Parliamo di tempi nei quali non solo l’mp3 era del tutto impossibile da prevedere ma il solo entrare in studio di registrazione rappresentava una possibilità rara e preziosa, essendo la discografia jazzistica italiana letteralmente allo stato aurorale. Anche la geografia aveva il suo peso, perché le cose potevano succedere praticamente solo a Milano o Roma (Umbria Jazz era un festival di recente ideazione, tanto per dirne una).

Non si creda però si trattasse di un panorama desolato, in realtà i musicisti c’erano e lavoravano, per certi versi vi era anzi una certa unità di intenti che travalicava le scelte stilistiche e le poetiche personali; ciò accade nelle situazioni nelle quali ci si trovi a svolgere un ruolo pionieristico e si è costretti a muoversi abbastanza uniti qualora si voglia ottenere qualche risultato.

Conobbi Claudio in quegli anni e, malgrado la sua figura rappresenti un modello certamente indicativo di jazzista italiano attivo nel periodo, risultano anche evidenti alcune sue caratteristiche peculiari: abbastanza giovane da non essere intruppato nella categoria dei cosiddetti “senatori”, jazzisti attivi già dagli anni cinquanta, legati necessariamente a stilemi e modelli talvolta pre-bebop, la sua padronanza della sintassi jazzistica gli rendeva anche difficile, fortunatamente, l’aver più di tanto a che fare con la pletora dei musicisti dell’avanguardia casual-free. Appena uscito dall’esperienza del Perigeo, che lo aveva visto accanto a chi sappiamo (e che fu fondamentale anche per avvicinare al jazz il giovane pubblico italiano), Claudio era poi coinvolto in quello che accadeva fuori dai confini nazionali (le sue collaborazioni con musicisti europei e d’oltreoceano furono rilevanti già in quegli anni) e interessato da subito a sviluppare una propria linea compositiva che non negava il rapporto con il repertorio della tradizione, palesando però una decisa volontà di elaborare una via autonoma alla scrittura jazzistica.

In quegli anni la sua idea di musica trovava anche nutrimento nell’attività di figure ancora relativamente poco frequentate nel nostro paese; nei lunghi viaggi in macchina quando, poco più che ragazzino, ebbi la fortuna di far parte del suo quartetto, Claudio ci faceva ascoltare il trio di Dave Liebman o i gruppi di Kenny Wheeler, ma anche Steve Reich o il Miles elettrico più estremo (be’, a dire il vero anche Mahler e Frank Sinatra).

Con il tempo alcune delle sue caratteristiche mi sembrano essersi ulteriormente evolute, la sua lettura del jazz è divenuta più scabra, la scrittura si è come distillata in formule (attenzione, non in formalismi) che talvolta hanno la consistenza di un haiku giapponese, mentre il suo approccio allo strumento si è arricchito di una sorta di sottile drammaticità solo in parte debitrice alla poetica di Wayne Shorter, la cui influenza è stata in precedenza rilevante nella sua sonorità.

Non sta a me, nel mio ruolo di antico collega e amico, elaborare una disamina della vicenda musicale di Claudio Fasoli, quello che mi preme ricordare in queste righe è come tutta la sua carriera sia connotata da un profondo rigore nelle scelte e dalla capacità di mettere a fuoco una personale poetica perseguita con coraggio vero, che è poi il solo modo per tendere all’universalità della propria ricerca.

David Liebman

• saxofonista, compositore, inventore di Iasj (International Association of Schools of Jazz) (Usa)

Conosco Claudio da decenni e abbiamo suonato insieme in diverse occasioni, quando è stato ospite del mio gruppo, e in altre situazioni.

Claudio è una persona calda e meravigliosa con un carattere gentile che emerge dalla sua musica, limpido come il rintocco della campana. È appassionato, colto e rispetta la tradizione del jazz.

Francesco Martinelli

• scrittore, traduttore, critico musicale, docente

La giornata piovosa a Siena non riesce a cancellare la bellezza del profilo della città vista dalla Fortezza, con le masse contrapposte del Duomo e San Domenico. Claudio Fasoli frequenta la città ormai da tanti anni, come docente ai Seminari internazionali di Siena Jazz, ma anche lui – come me – non ci ha ancora fatto l’abitudine e non possiamo esimerci da esprimere l’emozione che proviamo. L’occasione di questa ennesima visita a Siena è la consegna all’Archivio Polillo di una parte della sua collezione di dischi, e di altri materiali, raccolti per la sua passione musicale.

Claudio Fasoli è infatti un appassionato studioso di jazz, e di musica in generale. Anzi direi che è alla ricerca di emozioni estetiche e di piacere intellettuale in tutti i campi, con una particolare predilezione per quello visivo oltre che naturalmente per quello musicale: fotografo di vaglia, mostra entusiasta a Franco Caroni e a me un portfolio di elegantissime, incisive stampe di suoi scatti in cui coglie aspetti geometrici, pattern irregolari, riflessi su liquidi e cristalli che scavano dietro l’immagine solida e rassicurante della realtà giornaliera.

E forse questa è anche una buona descrizione della sua musica, iniziata per curiosità e passione ma ancora caratterizzata da quel gusto della scoperta che è l’eredità più duratura della grande musica afroamericana.

Il rapporto tra Siena e Claudio Fasoli nasce attraverso Franco Caroni poco dopo la metà degli anni settanta. Caroni, insieme a un gruppo di amici appassionati di musica, era allora un giovane bassista elettrico partito dal rock per poi virare con il suo gruppo verso il prog e successivamente verso improvvisazioni sempre più estese con uso di armonie complesse e tempi dispari. Oltre all’ascolto e all’imitazione dei dischi, i ragazzi del gruppo sentono però di aver bisogno di qualcosa di più. Alla metà degli anni settanta, potrà sembrare strano ai lettori più giovani, il jazz era rifiutato con orrore dai conservatori: il memorabile corso tenuto da Giorgio Gaslini al Conservatorio di Roma verrà infatti interrotto dopo solo un anno, malgrado – o forse proprio per – il grande successo. Dalla città toscana, carica di storia ma sonnolenta per quello che riguarda la cultura contemporanea, i musicisti decidono di rivolgersi al gruppo che meglio di ogni altro incarna il loro ideale musicale, il Perigeo. In occasione di un concerto in Val d’Orcia interpellano Fasoli e D’Andrea: volete venire a Siena a insegnarci qualcosa? Nel 1977 si tiene la prima edizione dei Seminari senesi, organizzata senza mezzi, facendo dormire i musicisti nelle case degli amici e usando spazi di fortuna per le lezioni, il famigerato “pollaio”; per dare la misura del percorso fatto, quando ci vediamo a Siena nel 2011 è da poco stato emanato il decreto ministeriale che riconosce la Fondazione Siena Jazz come la prima libera università italiana del jazz. Claudio Fasoli ha insegnato in tutte le edizioni dei seminari fino a oggi, dando un contributo decisivo allo sviluppo della didattica della scuola senese, e indirettamente alla didattica italiana del jazz, formando generazione dopo generazione di sassofonisti che oggi insegnano nei conservatori e suonano nei festival.

Ho il piacere di essere amico e collega di Fasoli ormai da una decina d’anni, ma sono familiare con la sua musica da molto prima. Per gli ascoltatori un po’ curiosi della mia generazione, Fasoli ha offerto suggerimenti importanti, e la sua esecuzione in duo con Franco D’Andrea della Naima di Coltrane durante un concerto del Perigeo a Pontedera è stata per me, come per migliaia d’altri, una delle prime occasioni di avvicinarsi al jazz, e a un jazz di bruciante attualità, esploso nel decennio precedente.

Già, ancora il Perigeo. Croce e delizia della carriera musicale di Fasoli, specialmente delle sue presentazioni sulla stampa in occasione dei concerti, articoletti e comunicati in cui non manca mai la frase “ex sassofonista del Perigeo”. Basta fare un giro sulla rete, dare un’occhiata ai social network, vedere i cataloghi delle aste di dischi, i post sui blog musicali, l’immancabile YouTube o i siti nascosti dove si scambia musica più o meno legalmente per vedere quanto sia ancora popolare il gruppo. E tuttavia gli ascoltatori di oggi non si rendono conto della dimensione del fenomeno Perigeo, specie dal punto di vista internazionale. All’epoca faceva sensazione che un musicista italiano suonasse in un festival all’estero; i casi si contavano sulle dita di una mano. Il Perigeo suonava in tutta Europa e poi anche oltre, non solo nei jazz club ma nei teatri e negli stadi, aprendo per i Weather Report in tutte le principali capitali europee. E in Italia di loro si parlava su tutta la stampa musicale “giovanile” con apparizioni in programmi televisivi di enorme seguito.

Gli album del Perigeo hanno appena avuto la seconda ristampa in cd, versione un po’ feticistica con la copertina che replica in miniatura quella del vinile, ma con il sound purtroppo appiattito alla moda di oggi – la prima edizione digitale è meglio, ma nulla batte il vinile. Racconto a Claudio che durante un festival a Palermo la settimana precedente sono stato portato in questo locale estremamente cool in cui siamo stati accolti dalla musica del Perigeo suonata dal disco originale (il bar si chiama appunto Vinile). I ragazzi seduti con noi, in molti casi nati dopo lo scioglimento del gruppo, l’hanno immediatamente riconosciuto e hanno iniziato a cantarne le melodie. Recentemente uno dei maggiori siti per la vendita online di dischi e libri ha pubblicato la sua classifica delle vendite: ci sono i cd di Fresu/Caine, Marsalis/ Nelson, Norah Jones, Freddie Hubbard, Miles Davis – e due dischi del Perigeo!

Claudio Fasoli fa il suo tipico sorrisetto agrodolce. “Sì, fa piacere, non dico di no. Però sembra a volte che oscuri quanto fatto negli anni successivi e a volte i miei concerti di oggi vengono ancora annunciati come i concerti dell’ex sassofonista del Perigeo. Per quanto io apprezzi moltissimo l’attenzione e l’amore con cui è ancora ascoltata la produzione del Perigeo, a cui io sono affezionatissimo, a volte mi viene voglia di parlare delle molte altre cose che ho fatto.”

A questa voglia cerca di rispondere il libro che avete tra le mani.

Karlheinz Miklin

• saxofonista, multi-strumentista, compositore, docente in Graz (Austria)

Le scene del jazz austriaco e italiano purtroppo non sono mai state molto vicine, e così pur conoscendo Claudio di fama, non ci eravamo mai incontrati fino a quando, al IASJ del Jazz Meeting di Santiago de Compostela, alla fine degli anni novanta, ho avuto il piacere di conoscerlo. Da allora l’ho incontrato in diverse città europee. Mi ricordo un bel concerto a Helsinki dove suonai uno dei suoi brani per quattro sax tenori, sicuramente una delle sue composizioni più alte. Quello che ho avvertito fin dal primo momento è stata la sua forte presenza, Claudio sa ottenere una sorta di attenzione naturale da chi lo circonda. Siamo subito entrati in sintonia e la condivisione di un senso dell’umorismo simile ci ha aiutato. Ma fare battute non era l’unica cosa che ci univa, abbiamo scoperto un reciproco interesse musicale. Lui ha un suono diverso, molto personale, lo si avverte dalle prime note. Ci sono un sacco di musicisti che hanno un suono “diverso”, ma il suo è forte e convincente. Claudio mi ha confidato di aver cambiato completamente la sua imboccatura – in qualche modo ha dovuto iniziare daccapo – per questioni musicali. Dal momento che in seguito ho dovuto fare lo stesso – per ragioni fisiche – ho capito cosa significa in realtà cominciare di nuovo. E questa esperienza ha aumentato ulteriormente il mio rispetto per lui come uomo e come musicista.

Gianni Mimmo

• sopranista, compositore, produttore

Ciao Claudio, ho ascoltato il tuo raffinato “The Brooklyn Option”. Prima di tutto, cosa ovvia forse, ma che magari non ti ho mai detto, la tua cifra: personale, identificativa (si capisce dal primo momento che sei tu), formalmente chiara e pulita come un paesaggio da una collina. Una dislocazione delle forme che compositivamente sembri avvertire da subito, per poi traversarne le sfaccettature con il linguaggio lirico che ti si riconosce da sempre. La mia sensazione che il contatto con la tua personale parabola espressiva sia così intelligibile e fedele che l’ascoltatore non esita a consegnare la propria attenzione. Il proprio sentire, starei per dire. Nell’equilibrio della successione della playlist, come in un libro una trama lo attraversa, spicca un gusto fotografico black&white. Malinconico, forse. “Appena prima del disincanto”, avrei intitolato il disco.

Nel mio gusto personale, l’aspetto interludico di certi momenti, ma in particolare penso a Bay Parkway, è quello che dice di più dell’essenzialità della tua musica. Lì è come essere davvero nella stanza del tesoro: niente orpelli e dritti al sodo. Un sodo molto elegante, ma non didascalico, più spirituale di quanto uno direbbe. Lì c’è un tremore, una vibrazione che è vera, una sospensione necessaria. Alla quale consegnarsi. In fondo è questo, credo, il senso stesso della musica (dell’arte tutta?): farla fino a quando lei non fa te. E, a quel punto, consegnarsi senza condizioni. Musicalmente, anche qui per gusto personale, il lavoro che fa Mitchell sui tuoi brani è davvero efficace: soprattutto in termini di prospettiva. Ho a lungo riflettuto negli ultimi anni circa la potenza di una visione multi-prospettica, di una convivenza solidale con la complessità. In un tempo nel quale tutti parlano e nessuno ascolta, regalare qualche dubbio che offra spunti di riflessione e approfondimento, è un dono. Mitchell fa questo: sposta il caleidoscopio con perizia e ci offre un’altra finestra dalla quale il divenire della musica in atto appare più storto, di natura meno prevedibile, forse più intero…

Il tuo solo in 7005 Shore Rd. ha, nella mia percezione, qualche risvolto “JoeHendersoniano” e quel sovra-acuto tenuto e reso fluttuante mi ha ricordato la sensazione che si prova quando si mette a fuoco lo zoom di una macchina fotografica. Anche nell’assolo in Avenue M. Mitchell de-scatola [de-scatola: neologismo della domenica mattina] l’archetipo formale in modo straordinario. Una poetica meditativa la tua, pensavo. In parte contemplativa, ma potrei sbagliare. Eppure alcuni tratti stilistici, un certo nitore e una complessiva sobrietà, portano l’attenzione a una soglia pudicamente ammaliante. Appunto: contemplativa… La musica di questo disco è bellissima come un severo viso orientale al quale non bisogna mettere il flou. Dice senza parlare, senza che nessuno debba chiedere di cosa. Ti abbraccio caro Claudio, grazie per la tua musica e per la tua bella amicizia.

Patrick Muller

• pianista, compositore (Svizzera)

Claudio è un musicista dalla mente aperta sempre interessato a scoprire nuovo materiale. Mi piace suonare con lui musica lirica e armonica. La sua capacità di essere sempre dentro il suono del gruppo gli dà la possibilità di suonare qualsiasi tipo di musica, dal jazz al pop, con lo stesso investimento musicale. È pronto a uscire dalla forma e dalla canzone, se succede, ed è capace di creare musica coerente suonando free. Credo che in qualsiasi contesto sia alla ricerca dell’espressione spirituale della musica. E questa è la natura vera della musica: andare sempre più in alto.

Rita Pacilio

• poetessa, cantante, critica letteraria, sociologa

La musica di Claudio Fasoli è poesia. Claudio Fasoli è un poeta del suono. Ascoltando la sua musica, in cui si evocano molteplici mondi esperenziali, viene celebrata l’arte della tradizione del jazz, arricchita e superata da schemi/nonschemi densi di impegno, rigore e genialità. I suoni dei suoi sassofoni parlano un lessico armonico e poetico molto colto e raffinato, le cui storie, tematiche e ritmiche, omaggiano e stimolano la bellezza del timbro jazz più sofisticato e la grazia della voce intima. Ecco che ogni pausa e punteggiatura diventano artefici di un fraseggio respirato, originale, la cui pronuncia, solida e variegata, è ricca di saggezza artistica. Claudio Fasoli muove e spinge il suo talento compositivo verso elaborazioni audaci, attraversate da squarci tecnici e lampi visionari. Elabora, attraverso i preziosismi espressivi, sfumature e colori, sempre in perfetto equilibrio tra loro. È poeta, quindi, perché l’intelligente e incessante produzione musicale sfida l’inquietudine e le difficoltà del nostro tempo, interpretando il mutamento psico-socio-culturale e accostandosi agli ascoltatori empaticamente e in modo surreale.

Qui l’universalità della sua musica, della sua poesia.

Francesco Petreni

• batterista, compositore, docente

Claudio è un musicista di grande esperienza che sa quello che vuole dalla sua musica e da chi lo circonda. Quando ho suonato con lui all’inizio ho dovuto cambiare il mio modo di accompagnare “stretto” sul solista, Claudio vuole la pulsazione e al tempo stesso spazio, e dal momento in cui l’ho capito la musica ha cominciato a funzionare.

Il suo fraseggio, pur risentendo dell’influsso dei grandi musicisti jazz, risulta originale sia nell’articolazione melodica sia in quella ritmica, ed è interessante come si rapporta all’armonia.

Interessante è il suo modo di concepire i brani: nelle sue composizioni che ho suonato non c’è mai niente di scontato e già sentito, c’è invece ricerca di novità, di inesplorato, di volutamente fuori dagli schemi, qualcosa che può risultare “strano” a un primo approccio, per poi scoprirne il senso, la coerenza e l’originalità.

Altra cosa che mi colpisce di Claudio è la puntualità nei commenti musicali. Ogni volta che mi è capitato di incontrarlo dopo che aveva sentito un concerto o un cd in cui suonavo non ha mai mancato di esprimere la sua opinione sincera.

Gabriella Piccolo

• presidente del Festival di Padova, organizzatrice di eventi

Agli esordi degli anni 2000, quando il Padova Jazz Festival era nato da poco, ero perplessa all’idea di affidare la direzione artistica a un musicista. Immaginavo che non avrebbe avuto la lucidità per scegliere altri musicisti, temevo un coinvolgimento per così dire di parte. Ho comunque tentato, scettica, e ho affidato a Claudio Fasoli il progetto. Mi ha smentito completamente. Ho trovato in Claudio un direttore artistico coerente, pragmatico, determinato, indifferente all’altrui compiacimento, intellettualmente onesto e attento alla qualità della musica. Ricordo di aver dovuto insistere per proporre la sua musica al Teatro Verdi! Ha peraltro accettato con difficoltà, mosso dal desiderio di lasciare lo spazio ad altri, e causa della mia insistenza ha ceduto solo poche volte portando suoi progetti prestigiosi che coinvolgevano e davano visibilità anche ad altri artisti. Claudio ha diretto otto edizioni del Padova Jazz Festival, arricchendolo ogni volta di spunti, innovazioni, invenzioni. A lui si deve l’apertura alla stampa straniera, l’introduzione degli eventi speciali, i concerti più sperimentali collocati in un’offerta parallela alle tre serate principali, le presentazioni di opere letterarie. Il tutto si è sempre integrato e armonizzato con la coerenza propria di un direttore artistico che, essendo a sua volta musicista, ha saputo coniugare al meglio le esigenze degli artisti con quelle gestionali di un evento culturale. Claudio Fasoli ha lasciato il segno a Padova: la sua presenza durante i giorni del festival era attesa e preziosa. Sempre indaffarato, instancabile non ha lesinato con nessuno la sua cortesia. Il Padova Jazz Festival, sotto la sua direzione è cresciuto e si è definitivamente aperto al mondo. Questa trasformazione è avvenuta con quella grazia propria di un’intelligenza sensibile e generosa.

Enrico Pieranunzi

• pianista, compositore

Sono passati tanti anni dai nostri primi incontri e se dovessi dire che cosa mi ha colpito subito e in maniera travolgente di Claudio non avrei esitazioni: la passione. Infinita, sincera, intelligente e calda la passione è stata ed è il carburante ricco e scoppiettante del suo motore interno. Un movimento continuo, una danza leggera e fantasiosa dentro e intorno ai suoni. Questa è l’immagine che io ho di Claudio Fasoli, musicista di jazz.

Esa Pietilä

• saxofonista, compositore, docente (Finlandia)

Claudio Fasoli, con cui ho avuto l’onore di suonare, è un artista straordinario che esegue musica molto interessante. Anche il suo modo di esprimersi al sassofono è molto originale e mostra nella sua arte una grande visione. Dal punto di vista tecnico il suo modo di suonare ha tutto quello che è necessario per fare di lui un sassofonista di classe mondiale: una bella proiezione del suono, uno spirito meraviglioso, una grande tecnica associata a idee interessanti e personali nelle sue improvvisazioni.

Michel Pilz

• clarinettista (Germania)

Ho avuto l’occasione di sentire Claudio per la prima volta dal vivo in un club a Lussemburgo. Sono rimasto impressionato e durante quest’incontro abbiamo simpatizzato e progettato un concerto comune. Progetto che si è realizzato qualche tempo dopo in quartetto, alla Kulturfabrik di Esch. Quel concerto rimarrà sempre impresso nella mia memoria.

Walter Prati

• contrabbassista, compositore, organizzatore di eventi, esperto di electronics

Il mio ambito di azione musicale non è propriamente il jazz. L’ho attraversato in diverse occasioni, lo amo tantissimo, My Favorite Things è stato uno dei grandi “momenti musicali” che mi ha introdotto alla musica. Ho attraversato il jazz con l’elettronica, con la “musica contemporanea”, con l’improvvisazione – si dice – radicale. Ma io non sono un jazzista. In questo non essere un jazzista ho trovato molto significativo collaborare in diverse situazioni jazz ed ecco che, in uno dei miei percorsi alternativi, incrocio Claudio Fasoli. Ci siamo immediatamente trovati su un punto fondamentale: la curiosità, che abbiamo messo reciprocamente a disposizione trovando, in questo modo, un terreno inesplorato che potesse essere, di conseguenza, comune.

Non lo definirei un classico esempio di contaminazione (termine oggi così privo di elementi di interesse da essere ampiamente consumato), più che altro una commistione di pensieri sonori legati, senza dubbio, all’importanza del suono: il sax e l’elettronica con le sue capacità di suscitare “suoni ombra”, di inventare suoni altri.

Così questo percorso alternativo l’abbiamo seguito – a partire dalla fine degli anni novanta fino ai primo anni del nuovo secolo – ed eseguito a Reggio Emilia, nella rassegna di Luigi Pestalozza “Officina Musicale”, nelle sonorizzazioni di film muti.

Rimane una via sospesa, in attesa che altre disponibilità tornino a manifestarsi attraverso i suoni e gli incontri.

Enrico Rava

• trombettista, compositore, docente

Sembra impossibile ma sono passati più di quarant’anni da quando ho ascoltato Claudio per la prima volta. Era con il Perigeo. Un concerto all’aperto vicino a Torino, pubblico numerosissimo, anzi, una vera e propria folla. Io all’epoca abitavo a New York, mancavo dall’Italia da parecchi anni e non immaginavo assolutamente che nel frattempo il jazz nel nostro paese fosse cresciuto così tanto. Suonavano una musica modernissima e come suonavano bene! Conoscevo molto bene Giovanni Tommaso e Franco D’Andrea, ma non avevo mai sentito Claudio Fasoli. Rimasi molto colpito da questo sassofonista così moderno, così concentrato, così autentico. Da allora il percorso di Claudio è stato caratterizzato da una coerenza assoluta, ma quello che soprattutto mi impressiona è la sua continua evoluzione. Ogni volta che lo ascolto suona ancora meglio della precedente e questo è qualcosa direi di quasi unico. In genere si arriva a un certo livello e lì si rimane. Fasoli no. Benché sia quasi mio coetaneo (ahimé), quindi in un’età in cui tutti o quasi si riposano su delle certezze acquisite da anni, non c’è occasione in cui io non venga catturato da un suono ancora più ricco, da un fraseggio ancora più fluido rispetto alla volta precedente in cui l’avevo ascoltato. E quella straordinaria concentrazione che lo ha sempre caratterizzato. Fasoli: uno dei bei regali che il jazz italiano ci ha fatto.

Claudio Sessa

• giornalista, critico musicale, scrittore

Claudio Fasoli, l’oppositore gentile. Erano i secondi anni settanta, da pochissimo avevo iniziato a occuparmi professionalmente di jazz, quando l’ho conosciuto. Può darsi che l’abbia ascoltato per la prima volta dal vivo nel 1978 al Festival di Bergamo, con il gruppo che aveva appena realizzato l’album “Eskimo Fakiro”: Franco D’Andrea al pianoforte, Giorgio Azzolini al contrabbasso, Bruno Biriaco alla batteria. Oppure (e acusticamente la musica era senza dubbio migliore) in un concerto all’Auditorium della Rai di Milano, in duo ancora con D’Andrea (anche questa formazione ha al suo attivo un bel disco, “Jazz Duo”). Certamente l’avevo incrociato al Capolinea, dove mi pare di aver cominciato a chiacchierare con lui, scoprendone gli ampi interessi e la grande, pacata gentilezza. Rispolvero questi ricordi non per vantare la nostra lunga consuetudine, ma perché mi stupisco io per primo della loro (relativa) precisione. Di molti altri musicisti, italiani e no, non saprei affatto dire dove e quando sia avvenuta la fatidica “prima volta”.

Credo che questo stia a rappresentare un fatto personale. Mi è rimasta memoria di questi primi incontri perché sentivo in Fasoli qualcosa che non poteva essere ignorato: una qualità artistica evidente, ma che per me (che, lo ripeto, avevo pochissima esperienza) conteneva anche qualcosa di oscuro, di non risolto. Con gli anni mi pare di esserne venuto a capo, e ribadisco che il problema era mio, non suo. Già allora Fasoli stava lavorando su una sintesi molto originale fra tradizione jazzistica statunitense e suggestioni della cultura musicale europea, una sintesi che si muoveva in direzione opposta rispetto agli standard imperanti. In lui l’aspetto razionale e intellettuale del fatto musicale è molto importante; basterebbe ricordare il peso che hanno nella sua formazione sassofonisti come Lee Konitz, Wayne Shorter, David Liebman, ma anche la particolare angolazione dalla quale egli esplora figure come John Coltrane o Evan Parker. Ciò non significa che Fasoli sottovaluti l’aspetto emozionale, sentimentale o dionisiaco; mi pare però che ritenga essenziale legarlo a un superiore controllo architettonico. Più Bach che Beethoven, insomma.

In quegli anni, “inventare” il jazz europeo significava lasciare briglia sciolta agli elementi sensuali e irrazionali, a costo di produrre musica totalmente informale; d’altra parte anche richiamarsi alla tradizione statunitense voleva dire accentuare soprattutto (magari in chiave polemica) gli elementi culturali extraoccidentali presenti in essa. Per dirla in modo lievemente paradossale, gli unici che all’epoca potevano permettersi di esibire una forte componente razionale erano i musicisti sperimentali d’origine afroamericana, i Braxton, i Mitchell, i George Lewis, perché in essi le radici culturali “differenti” erano date per acquisite (e anch’essi, del resto, subirono molti ostracismi per un presunto “tradimento” estetico).

Invece, anche Claudio se lo permetteva. E neppure usando uno strumento come il pianoforte, che per tradizione (il pedigree classico) e costituzione (la soluzione di continuità fra il corpo dell’esecutore e la produzione del suono) avrebbe forse potuto farlo passare inosservato; probabilmente non è un caso che tanti capofila di un’estetica jazzistica europea usino o abbiano usato questo strumento. Il sassofono tenore invece, soprattutto fra gli anni sessanta e settanta, simboleggiava le ricerche più disinibite all’interno dell’estetica afroamericana, a meno di non voler muoversi, con volontà ferrea, verso altre direzioni. Questa determinazione, in definitiva, mi pare la caratteristica più sostanziale di Fasoli, che era perfettamente consapevole dell’anomalia espressiva prodotta dalla sua musica, ma non ha mai deviato dai suoi scopi.

Il tempo gli ha dato ragione: quando l’ampio cielo stellato degli interessi jazzistici ha compiuto la necessaria rotazione, altri astri sono entrati in congiunzione con lui. Ci si è accorti che Kenny Wheeler, da decenni in Europa ma pur sempre proveniente dall’altra parte dell’Atlantico, perseguiva con la sua tromba ricerche simili (con tutt’altra intonazione sentimentale, d’accordo, ma certamente simili); e i due hanno dato vita a eccellenti collaborazioni. Lo stesso è avvenuto con altri musicisti cresciuti in un differente ambiente geografico e culturale, come il batterista Billy Elgart o il chitarrista Mick Goodrick. E naturalmente con molti jazzisti italiani ed europei. Ma appunto: nel frattempo le coordinate del jazz, come sempre succede a questa musica dalla formidabile vitalità, erano cambiate. Forse, se l’avessi conosciuto in quest’epoca più recente (e certamente, per lui, più ricca di soddisfazioni), non avrei percepito un’oscura frizione fra i miei preconcetti e la sua musica. E probabilmente non ricorderei quando sarebbe successo.

Bobo Stenson

• pianista, compositore (Svezia)

Difficile aggiungere qualcosa di nuovo sulla musica di Claudio. Sia come strumentista sia come compositore è caratterizzato da una elegante ed essenziale chiarezza concettuale.

Tamer Temel

• saxofonista, compositore (Turchia)

Quando penso a Claudio Fasoli la prima cosa che mi viene in mente è che devo fare una registrazione e mandargliela per avere la sua opinione. L’ho già fatto con i cd che ho inciso, glieli ho mandati e ho accolto le sue idee, le sue raccomandazioni. Probabilmente le idee e i consigli che mi sono arrivati su quei dischi sono quelli che mi ha dato lui. Perché prima di tutto è un grandissimo docente e la profondità delle sue analisi non si ferma alla musica ma riguarda tutta la vita. E ogni volta che ne ho bisogno mi dedica il suo tempo, ascolta quello che gli mando e poi mi dice davvero quello che pensa. Non posso immaginare un modo di studiare più importante di questo. Io faccio qualcosa e un maestro esprime le sue critiche. Due anni fa stavo andando a Barcellona per registrare il mio cd e sono passato da Claudio. Abbiamo fatto una bellissima cena insieme a lui e ai suoi amici. Per me è un ricordo indimenticabile. Il giorno dopo abbiamo fatto lezione a casa sua, è stato davvero fantastico, non arrivo a esprimere a parole quello che sento. E la sua musica ogni volta stupisce per come esplora cose nuove. Ascoltando il suo ultimo disco “Avenir” sono rimasto affascinato. Che grande musica e così nuova. Fasoli è per me una grande ispirazione, per il suo approccio, per il suo suono, e perché non si ferma mai. Una volta mi ha detto: “Ti posso insegnare come suonare ma non ti posso insegnare come non suonare”: come spiegare meglio la sua lezione sull’importanza del silenzio in musica? Viva Fasoli!

Bruno Tommaso

• contrabbassista, compositore, arrangiatore, docente, direttore orchestra

Poteva trattarsi della fine anni sessanta o dell’esordio dei settanta. In ogni caso la scena si svolge a Milano, dove Totò e Peppino, ovvero lo scrivente e il futuro “Maestro Biriaco della Rai-Tv” (che prima di frequentare lo star system ebbe brillanti trascorsi di moderno e fantasioso batterista) si aggiravano tra la nebbia per raggiungere il Teatro dell’Arte al seguito della premiata ditta Santucci/Scoppa per esibirsi in una rassegna organizzata dall’allora, e a quanto pare tuttora, infaticabile Enrico Intra.

Fu in quell’occasione che ebbi modo di conoscere Claudio Fasoli (che, se non ho sognato a occhi aperti anche quella sera, imbracciava ancora il contralto) e soprattutto di ascoltare la sua musica: la percezione era ovviamente di un ingenuo ragazzotto alle prime armi, quindi probabilmente mi sfuggirono tante raffinatezze e citazioni, ma rimasi profondamente colpito dall’intensità e dall’audace irruenza coniugate con un’insolita vena melodica e una fin da allora evidente attenzione alla qualità del suono.

Seguì una lunga e variegata consuetudine di incontri, a volte casuali e fugaci come le jam session al Capolinea o al Jazz Power, altre volte più costruttivi come la partecipazione ad alcune vivaci e intense imprese con il quintetto di Giorgio Gaslini, la registrazione di dischi, la collaborazione in produzioni orchestrali, l’impegno (si dice con scarso seguito, ma anche con qualche colpo ben assestato…) nell’associazionismo e soprattutto la comune militanza nella didattica e nell’opera di stimolo nei confronti delle nuove generazioni di musicisti in tanti anni di seminari di Siena Jazz.

Un’attività, quella didattica e in particolare se inerente il jazz, disseminata di mine vaganti, trappole e dubbi, ma io diffiderei da didatti (e da uomini) che, muniti di una corazza di indefettibili certezze, non abbiano mai subito l’assalto dei dubbi.

Comunque, per quanto mi riguarda, raggiunta una maggiore consapevolezza, non tardai molto a capire che si trattava di un personaggio dalle molte sfaccettature artistiche e culturali, ma al tempo stesso di grande coerenza sul piano estetico; quindi non mi fu difficile apprezzare, tanto per fare un esempio a casaccio, le sue esplorazioni nelle regioni estreme dello strumento, comprese le note gravi, spesso insensate se non maldestre in certi “strumentisti di ventura”, quanto invece brillanti trampolini di lancio per le idee nei percorsi inventivi di Claudio.

Certamente lo studio, la riflessione, forse anche la meditazione sui concetti armonici e neomodali hanno recitato la parte dei complici nell’arte improvvisativa di Fasoli, ma non hanno mai causato quell’imbarazzante aria di costruzione artificiale che caratterizza tanti acrobati del jazz (i “notaroli” li definiva Baldo Maestri), anzi lo hanno agevolato nello sgombrare il campo da luoghi comuni e logorree.

Anche il rapporto con i cosiddetti “musicisti di riferimento” non comporta una passiva dipendenza da modelli precostituiti, bensì una conoscenza approfondita di talune cifre stilistiche che consentano con rinnovato vigore di avventurarsi per strade meno battute.

A tal proposito, anche al più distratto tra i musici non potrà sfuggire l’influenza che ha su Claudio Fasoli la figura di Wayne Shorter, della cui musica è sensibile e competente interprete, infatti quando si trattò di individuare il solista ideale per l’edizione del Concorso internazionale Barga Jazz dedicata a Shorter, il direttore artistico Giancarlo Rizzardi e l’intero comitato non ebbero dubbi sul valore aggiunto di una presenza solistica come quella di Claudio.

Malgrado ciò possiamo definire Fasoli in tanti modi, tranne che imitatore di Shorter, basti come esempio quella particolare malinconia che suona alle mie orecchie come il respiro di una irrequieta laguna a tratti disturbata da sbuffi di fumo di prepotenti impianti industriali.

Avendo avuto l’opportunità di arrangiare per vari organici diverse sue composizioni, mi sento di proporre un parallelo tra l’improvvisatore e il compositore.

Tanto per cominciare: la capacità di sintesi. Il nostro ama i titoli corti per i suoi brani, e se gliene chiedete conto, si schermirà affermando che così perde meno tempo nel compilare i bollettini della Siae, e in effetti tra i brani che ho potuto approfondire (Trio, Sin Trio, Kammer Trio, Twins, Lyrical Touch e Alex & Tom) solo l’ultimo riesce a raggiungere le tre parole, ma solo perché necessita di una innocente congiunzione.

Ciò ha un riscontro anche nella sostanza delle composizioni che, con poche ma significative eccezioni, si avvalgono di strutture di non larga estensione; qualcuno le definirebbe minimaliste.

Eppure è proprio qui che si gioca la partita importante: ogni cellula, ogni movimento, ogni scelta timbrica o armonica ha un suo valore, una sua caratterizzazione. Insomma quello che ha da dire lo racconta senza tanti giri di parole, ma individuando la chiave espressiva chiarificatrice.

In ogni composizione di Claudio Fasoli nel giro di poche note esce fuori il quid che evidenzia un preciso elemento di identificazione.

Insomma: un invito a non sprecare le cartucce, a non buttare via un suono dopo l’altro tanto per guadagnare tempo e fare mucchio, ma, pur nell’entusiastica foga della performance, un continuo esempio di gestione della materia musicale come se si trattasse di gemme preziose, tesori da cui possono nascere altri tesori.

Tra l’altro il Maestro, quando vuole, ovvero quando è la musica a richiederlo, può decidere anche di imboccare la via zen della velocità. Ma se lo fa, statene certi, c’è un buon motivo.

Indubbiamente appaiono alcuni must come per esempio un’affettuosa propensione per il modo lidio con tutta una serie di varianti, oppure un frequente ricorso alla compresenza o all’alternanza tra tempi pari e tempi dispari.

Ebbene, in questi casi sono possibili diversi piani di lettura.

Io propenderei anche in questo caso per il gusto del dubbio, del contrasto o anche di un senso di ribellione scevro da velleitarismi che il suono del “diabulos in musica” del tritono o dell’africaneggiante poliritmia del “tre su due” riescono quasi sfacciatamente a evocare.

Giovanni Tommaso

• contrabbassista, compositore, inventore e leader del Perigeo

Erano gli inizi degli anni sessanta, suonavo stabilmente con Chet Baker e il trio di Amedeo Tommasi, di cui faceva parte anche Franco Mondini alla batteria. Una sera suonammo a Padova.

Dopo il concerto fummo invitati a una jam e un giovanissimo Claudio (anch’io ero molto giovane) chiese di suonare con noi. Mi sembra di ricordare che suonò molto liberamente, con un timbro aggressivo, tipico del free jazz che si stava imponendo all’attenzione di tutti.

Mi sembrò un musicista che stava cercando di comunicare il proprio fermento interiore con molta enfasi e generosità espressiva.

Ripensandoci credo siano caratteristiche che l’hanno accompagnato durante tutto il suo lungo percorso musicale.

Per un bel po’ di tempo persi le tracce di Claudio, ma quando nel 1972 decisi di formare il Perigeo, parlando con Franco D’Andrea e Bruno Biriaco che avevano già aderito a quella bella avventura, emerse la candidatura di Claudio al sax. Quando entrò ufficialmente nel gruppo, più o meno simultaneamente a Tony Sidney alla chitarra, oltre alla musica, essendo laureato in farmacia, lavorava per la Roche. Ci tenne a essere chiaro e onesto con me, precisando che non avrebbe potuto dare la sua totale disponibilità. Decidemmo entrambi di provare e fu così che il Perigeo durò ben cinque anni.

Man mano che la nostra notorietà cresceva aumentavano le richieste di concerti e quando Claudio si trovò al bivio se lasciare il gruppo o il lavoro, scelse di abbandonare la Roche! A lui spetta dire se fu una buona decisione o no, certo è che l’amore per la musica ebbe il ruolo più determinante. Claudio, amico mio, buona fortuna!

Giulio Visibelli

• saxofonista, compositore, docente

Claudio è un artista molto personale, sempre disposto a mettersi in gioco, ed è un insegnante acuto, chiaro, rispettoso, profondamente innamorato della musica. Mi ha dato preziosi consigli per la produzione di nuovi progetti e mi ha chiamato a partecipare a due suoi lavori che sono stati, per me, motivo di orgoglio e riconoscenza.

Marco Zanoli

• batterista, compositore, docente

Grazie a una ricerca incessante, alla riflessione, al confronto e allo studio, Claudio è un musicista straordinario, visionario, riconoscibile, mai banale e sempre capace di stupire e interessare. Ogni volta sul palco con lui, così come in studio, vivo un’emozione speciale, come quella che la sua musica sa trasmettere con grande immediatezza a tutti coloro che hanno la fortuna di poterla ascoltare.

Mario Zara

• pianista, compositore, docente

La collaborazione con Claudio Fasoli mi ha regalato sensazioni importanti, dalle ricerche per trovare un suono di gruppo, dove ho capito cosa significhi fare musica insieme, ai concerti e alle registrazioni, dove per la prima volta mi son sentito libero di esprimermi senza dover ricorrere ad alcun stilema preconfezionato.

Stefano Zenni

• critico musicale, scrittore, docente

Breve storia dentro Claudio Fasoli. L’ho incontrato nel 1986. Io ero uno studente di pianoforte ai seminari di Siena Jazz. Seguivo il terzo livello, che avrei frequentato anche l’anno successivo, ed ero entrato nel suo gruppo di Musica d’insieme. Mi sembrava un sogno: conoscevo Fasoli perché da adolescente ero un patito del Perigeo, avevo tutti i loro dischi e condividevo con gli amici i temi e gli assoli cantati a memoria. Ero anche intimorito, perché ascoltando anche un suo disco da leader, avevo intuito che dietro a quella musica c’era un rigore compositivo e una pulizia di esecuzione che mi sembravano molto al di là delle mie capacità. Così mi toccò studiare le sue complesse successioni armoniche, trovare i voicing giusti, evitare di sbagliare…

Arrivato in classe trovai un uomo attento, comprensivo, con un senso dell’umorismo sottile e spiazzante, generoso di consigli ma che pretendeva – e otteneva – concentrazione sulla musica.

In quelle due settimane non ho solo imparato a suonare meglio, ma ho compreso principi fondamentali sugli equilibri dei suoni in un gruppo, sul peso di ogni strumento, sulla distribuzione dei colori, e soprattutto sull’economia dei gesti, sul significato del silenzio e sul valore che ogni singolo suono può assumere. Ho compreso che una musica sulla carta complessa può manifestarsi all’esterno come un gesto limpido, essenziale, denso di significati.

Quelle lezioni sono state fondamentali per la mia attività di critico prima e musicologo poi, e per l’insegnamento. Vivendo dentro la musica di Claudio Fasoli ho capito qualcosa di cruciale della musica che non avevo mai compreso prima.

Sembra che Claudio Fasoli abbia colto fin dall’inizio il senso profondo del jazz: il suono, nella sua accezione più pura, che però tra le sue mani perde quell’enfasi spettacolare per farsi distillato timbrico, gioco di contrappesi con il silenzio. Un ideale sonoro che Fasoli ha perseguito sia come sassofonista sia come leader di gruppi dall’inconfondibile equilibrio cameristico. Una dimensione, quella del combo, che nel passo misurato delle dinamiche nella tensione interna all’emissione, si arricchisce di brividi sottopelle e inquietudini notturne.

In realtà la disposizione di forme e colori è, nella musica di Fasoli, inestricabile dalla composizione, dalla pianificazione armonica, melodica, contrappuntistica. Qui la lezione di Wayne Shorter – giocare su cellule melodiche minimali a cui l’armonia conferisce prospettive inedite – è virata su un tono più apertamente lirico, misterioso e, in definitiva, cerimoniale. E nella sua fedeltà a questa visione sobria e profonda, Fasoli ha raggiunto esiti di grande originalità, che lo staccano da altre esperienze del jazz contemporaneo e fanno di lui una delle voci più singolari di una generazione che ha fatto grande il jazz in Europa.
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Claudio Fasoli e Franco D’Andrea durante il concerto del Perigeo alla festa di “Re Nudo”. Parco Lambro, Milano 1974
• foto Roberto Masotti





Una sola fotografia

di Roberto Masotti

C’è stato un momento, anni fa, in cui mi frullava in testa un progetto dei miei, sempre un po’ trasversali, chiamato Jazz Suk. Voleva offrire, proprio come in un mercato, quanto girasse intorno al jazz e lo attraversasse, tramite immagine, grafica, design e arti visive in genere, e poi oggettistica, memorabilia e produzione discografica ovviamente. Scusate la parzialità o anche la tendenziosità ma la fotografia avrebbe avuto una parte consistente nel percorso e nell’offerta. L’idea non si è mai sviluppata e sicuramente non concretizzata. Non saprei dire se sia ancora fresca oppure ormai obsoleta, ma potrebbe tornare ancora in auge. In ogni caso non è brevettata e quindi disponibile per chiunque. In fondo è come la partitura di John Cage per 4’ 33” o per Musicircus, semplici istruzioni: Jazz Suk senza istruzioni per l’uso e anche libera da diritti, su coraggio…

Dopo lo spot personalistico dirò che uno dei primi a cui parlai dell’idea fu Claudio Fasoli, per via di certe fotografie che erano comparse sulle copertine dei suoi dischi. Prima lp e poi cd, nota bene. Non era certo una novità nel campo ma in Italia così risultava data la regolarità e anche la dedizione all’aspetto visivo. Ogni nuovo messaggio audio in abbinamento a uno fotografico, discreto ma efficace, evocativo. Ovviamente in un “rigoroso bianco e nero” come si suol dire, chissà se però oggi Claudio non usa Instagram e non ha acidificato un po’ la sua visione, you never know; immagini sempre sospese e poetiche con offerta di spazio, come la sua musica, intima e rigorosa.

Ciò che mi attraeva in quel progetto era che una volta tanto l’imbonitore, il pifferaio magico (sempre per usare amati/odiati stereotipi) avrebbe potuto offrire quello che stava più nell’ombra, lontano dalla percezione diretta del pubblico. Certo se Fasoli avesse prodotto fotografie imbarazzanti non glielo avrei chiesto.

A lui dedico quindi questo pensiero e nel mentre richiamo un paio di ricordi di lui ben archiviati: foto con il Perigeo al parco Lambro del 1974, musica intelligente e trasgressiva nel contesto giovanilistico e protestatario della festa di “Re Nudo”; poi, sempre Fasoli con Mario Brunello ai Suoni delle Dolomiti, seconda edizione nel 2000, a intrecciare trame acustiche all’aria aperta con J.S. Bach. Improvvisazione sapiente e controllata che riecheggiava su più lontani sassi. Ecco, caro Claudio, c’è un arco di tempo che sta in una sola fotografia che è questo piccolo amichevole testo.
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Tony Sidney e Claudio Fasoli durante il concerto del Perigeo alla festa di “Re Nudo”. Parco Lambro, Milano 1974 • foto Roberto Masotti
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I Suoni delle Dolomiti (30 luglio 2000, Rifugio Giovanni Segantini, Presanella) con Mario Brunello (cello) e Marco Paolini • foto Roberto Masotti
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Foto Aldo Venga





Album fotografico
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Al Conservatorio di Padova con Dario Cicero, 1963
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Jam Session con Janusz Ciaramella e Gianni Basso, Kenny Clark e Paul West, Milano 1970
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Con il Perigeo al Ronnie Scott, Londra 1975
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Alle Cascate del Niagara, 1975
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Con il Perigeo, Toronto 1976
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Con il Perigeo negli studi del Rca di Roma, 1975

[image: ]
Negli studi della Rca di Toronto, 1976, per la registrazione di “Non è poi così lontano”, 1977
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Con Franco D’Andrea al Teatro Uomo, Milano 1978
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Jazz Jamboree con Franco D’Andrea, Bruno Briaco e Dodo Goya, 1978
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Con Elvin Jones, Milano 1980 • foto Mirko Boscolo
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Seminari di Siena Jazz, 1980 • foto Aldo Venga
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Festival di La Spezia, 1984 • foto Paolo Ferraresi
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Con Dodo Goya, Larry Nocella, Bruno Biriaco, Carlo Sola, Kenny Clarke, Tony Scott, Conservatorio di Milano, 1983 • foto di Mirko Boscolo
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Umbria Jazz 1984
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In quartetto a Umbria Jazz con Antonio Faraò al piano, Marco Vaggi al basso e Ferdinando Faraò alla batteria, 1984
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Milano 1988 • foto di Mirko Boscolo
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In studio con Jean-François Jenny Clark al basso e Kenny Wheeler alla tromba durante la registrazione di “Land”, 1988 • foto Aldo Vega
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Claudio Fasoli con Kenny Wheeler al Teatro Ciak, Milano 1989 • foto Elena Carminati
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Festival Time in Jazz, Berchidda 1990
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Con Louis Hayes, luglio 1990 • foto Mirko Boscolo
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1990 • foto Aldo Venga
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Con David Liebman, Festival di Lugano 1991 • foto Mirko Boscolo
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Con il Perigeo, Roberto Gatto, Giovanni Tommaso, Franco D’Andrea, Tony Sidney, Tony Esposito, Umbria jazz 1993 • foto Elena Carminati
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Mick Goodrick, Bill Elgart, Claudio Fasoli, Kenny Wheeler, Henri Texier per la registrazione di “Ten Tributes”, 1994 • foto Roger Balzan
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Con Michel Pilz, Lussemburgo 1994
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Con Michael Gassmann al Capolinea, Milano 1995
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1996 • foto Pino Ninfa
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Con Mario Brunello, Isola d’Elba 2000 • foto Riccardo Schwamenthal
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Claudio Fasoli Emerald Quartet (con Yuri Goloubev, Marco Zanoli, Mario Zara) per la registrazione di “Venice inside”, 2009 • foto Paolo Sacchi
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Con Glenn Ferris, Dialoghi jazz, Santa Maria Gualtieri, Pavia 2006 • foto Roberto Cifarelli
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Con Enrico Rava, Padova Jazz Festival, Teatro Verdi, Padova 2006 • foto Roberto Cifarelli
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2014 • foto Mariagrazia Giove
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Con il Double Quartet per la registrazione di Inner sounds Andrea Lamacchia, Marco Zanoli, Michele Calgaro, Michelangelo Decorato, Gian Ranieri Bertoncini, Lorenzo Calgaro, Michael Gassmann, Cavalicco 2016, studio di registrazione Artesuono • foto Luca D’Agostino / Phocus Agency
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Claudio Fasoli Samadhi Quintet, con Michelangelo Decorato, Andrea Lamacchia, Michael Gassmann, Marzo Zanoli • foto Roberto Cifarelli
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Discografìa

I dischi sono ordinati per data di registrazione. Ove siano stati registrati in più date si è presa la prima come riferimento. In generale e nel caso del Perigeo in particolare non sono state indicate le molteplici ristampe in antologie (tranne per quella del 2014 che contiene anche delle sezioni inedite) e selezioni. Sono riportate solo le informazioni relative ai brani in cui è presente Claudio Fasoli.

Giorgio Buratti, “My Soul In Performances” • Bentler

Hot dog: dog blues (Giorgio Buratti)

Oscar Valdambrini (tr.), Dino Piana (tb. a pistoni), Claudio Fasoli (alto), Giancarlo Barigozzi (bar., fl.), Giorgio Buratti (cb.), Gilberto Cuppini (batt.). Novara 1966

Guido Manusardi Quartet, “Live Suite” • MPS BASF

Spanish Meeting (Guido Manusardi) / Tandarica (Johnny Raducanu) /Blues Reflection (Giorgio Azzolini) /Meditazione (Oscar Valdambrini)

Guido Manusardi (p.), Claudio Fasoli (sop., alto), Giorgio Azzolini (cb.), Tullio De Piscopo (batt.) Lubjana 1972

Perigeo, “Azimut” • RCA (copertina singola, copie iniziali con libretto interno). Ristampa in lp: RCA NL 74103, 1989; ristampe in cd: RCA ND 74103

Posto di non so dove / Grandangolo / Aspettando il nuovo giorno / Azimut / Un respiro/ 36° Parallelo

Claudio Fasoli (sop., alto), Franco D’Andrea (p., el. p.), Giovanni Tommaso (cb., b. el., voc.), Tony Sidney (chit. el.), Bruno Biriaco (batt., perc.). Roma 1972

Perigeo, “Abbiamo tutti un blues da piangere” • RCA (copertina apribile laminata). Ristampa in lp: RCA, 1989; ristampe in cd: RCA, 1989 e Sony/BMG, 2011 (con copertina mini-lp)

Non c’è tempo da perdere / Déjà vu / Rituale / Abbiamo tutti un blues da piangere / Country / Nadir / Vento, pioggia e sole

Claudio Fasoli (sop., alto), Franco D’Andrea (p., p. el.), Tony Sidney (chit.), Giovanni Tommaso (cb.), Bruno Biriaco (batt.). Roma 1973

Perigeo, “Genealogia” • RCA

Genealogia / Polaris (*) / Torre del lago / Via Beato Angelico (*) / (In) Vino Veritas / Monti pallidi / Grandi spazi / Old Vienna / Sidney’s Cali

Claudio Fasoli (sop., alto, perc.), Franco D’Andrea (p., p. el.), Tony Sidney (chit. ac., chit. el., perc.), Giovanni Tommaso (cb., basso el., sint., perc., voc.), Bruno Biriaco (batt., perc.). In (*) aggiunto Mandrake, (perc.). Roma 1974

Perigeo in Aa.Vv. “Trianon 75 – Domenica mattina” • RCA

Via Beato Angelico

Claudio Fasoli (sop., alto), Franco D’Andrea (p., p. el.), Tony Sidney (chit. ac., chit. el.), Giovanni Tommaso (cb., basso el., perc.), Bruno Biriaco (batt., perc.). Roma, Teatro Trianon, 1975

Perigeo, “La valle dei templi” • RCA, ristampa in lp RCA, 1989; ristampa in cd, RCA

Tamale / 2000 e Due notti : a) Eucalyptus b) Alba di un mondo / Cantilena / Un cerchio giallo / Periplo / La Valle dei Templi / Looping / Mistero della Firefly / Pensieri

Claudio Fasoli (sop., alto, perc.), Franco D’Andrea (p., p. el.), Tony Sidney (chit. ac., chit. el., perc.), Giovanni Tommaso (cb., basso el., sint., perc., voc.), Bruno Biriaco (batt., perc.). Roma 1975

Perigeo, “Live in Montreux” • RCA

Rituale / Via Beato Angelico / Polaris / Alba di un mondo / Old Vienna / Un cerchio giallo / Genealogia / (In)Vino Veritas

Claudio Fasoli (sop., alto), Franco D’Andrea (p., p. el.), Tony Sidney (chit. ac., chit. el.), Giovanni Tommaso (cb., basso el., perc.), Bruno Biriaco (batt., perc.). Montreux (Svizzera) 1975

Perigeo, Movie rush (La febbre del cinema) / Tema di Alba • RCA 45 giri 7”

Due brani altrimenti inediti, dalla colonna sonora del film La febbre del cinema.

Claudio Fasoli (sop., alto), Franco D’Andrea (p., p. el.), Tony Sidney (chit. ac., chit. el.), Giovanni Tommaso (cb., basso el., perc.), Bruno Biriaco (batt., perc.). Roma 1976

Perigeo, “Live in Italy 1976” • Contempo CONTE (lp doppio), CONTECD

Take Off / New Vienna / La Valle dei Templi/ Myosotis / Terra rossa / Acoustic Image / Tarlumbana / Via Beato Angelico / Il festival

Claudio Fasoli (sop., alto), Franco D’Andrea (p., p. el.), Tony Sidney (chit. ac., chit. el.), Giovanni Tommaso (cb., basso el., perc.), Bruno Biriaco (batt., perc.). Pescara 1976

Perigeo, “Non È Poi Così Lontano” • RCA, 1976, ristampa in lp RCA, 1989; ristampa in cd RCA, 1989. Pubblicato in Usa con il titolo di “Fata Morgana”

Fata Morgana / Tarlumbana / Myosotis / Take Off (*)/ Red Earth / New Vienna

Claudio Fasoli (sop., alto), Franco D’Andrea (p., p. el.), Tony Sidney (chit. ac., chit. el.), Giovanni Tommaso (cb., basso el., perc.), Bruno Biriaco (batt., perc.). In (*) aggiunto Dick Smith, (perc.). Arrang. Pete Pedersen. Toronto 1976

Claudio Fasoli Jazz Trio, “Eskimo Fakiro” • Carosello – Jazz from Italy, CLE

Days Off / Pseudonimo / Dolores / Eskimo Fakiro / Childish Eyes / Sunless Dream

Claudio Fasoli (ten., sop.), Franco D’Andrea (p.) in 1, 4 e 5, Giorgio Azzolini (cb.), Bruno Biriaco (batt.) Milano 1977

Claudio Fasoli / Franco D’Andrea, “Jazz Duo” • DIRE

Wayward Weathercock / Betulle / Ortwein 15 / Valle Padana / Evergreen / Fegiz / Dedicato a Due / Frammento

Claudio Fasoli (sop., ten., alto in Ortwein), Franco D’Andrea (p.). Milano 1978

Claudio Fasoli Quartet in “Jazz Jamboree, 1978” • Polskie Nagrania Muza

The Missing Tom

Franco D’Andrea (p.), Claudio Fasoli (sop., ten.), Dodo Goya (cb.), Bruno Biriaco (batt.). Varsavia 1978

Giovanni Ullu, “Ullu” • RCA italiana

L’isola lontana / Un giorno come tanti/ Questo è il mio tramonto / Il sapore di un’altra vita / Ragazzina / L’invenzione / Terzo tempo

Tutti i brani di Giovanni Ullu, arrangiamenti Giovanni Tommaso. Claudio Fasoli (sop., alto), Franco D’Andrea (p., p. el.), Tony Sidney (chit. ac., chit. el.), Giovanni Tommaso (cb., basso el.), Bruno Biriaco (batt., perc.). Roma, 1978

Claudio Fasoli Jazz Group, “Hinterland” • EDI PAN

The Missing Tom / December, 22nd / Yonge / Hinterland/ The Cat

Claudio Fasoli (ten., sop.), Giancarlo Schiaffini (tb in 1 e 2), Enrico Pieranunzi (p.), Riccardo Del Fra, Bruno Tommaso (cb.), Roberto Gatto (batt.). Roma 1979

Claudio Fasoli New Quartet guest artist Pat LaBarbera, “The Meeting”, DIRE Silverline

The Meeting / Dedicato a due / Dubbio / Lake Simcoe / Several You / Mind Games.

Pat La Barbera (ten.), Claudio Fasoli (ten. e sopr.), Luigi Bonafede (p.), Lucio Terzano (cb.), Paolo Pellegatti (batt.), Milano 1979.

Claudio Fasoli New Quartet, “Cloudy” • Palcoscenico/Fonit-Cetra

The Missing Tom / December 22 / Yonge

Claudio Fasoli (ten. e sop.), Luigi Bonafede (p.), Pietro Leveratto (cb.), Paolo Pellegatti (batt.), Milano, Teatro Ciak 1979

Perigeo Special, “Alice” • RCA, Q-disc, 1980; RCA (2 lp, copertina apribile); ristampa in cd RCA, 1990; ristampa del Qdisc in cd, RCA 1990

Il Festival (ovvero Perigeo in Concerto): Claudio Fasoli (ten.), Franco D’Andrea (p., p. el.), Tony Sidney (chit. el.), Giovanni Tommaso (cb., basso el., perc.), Bruno Biriaco (batt., perc.). Roma 1980

Il Quartiere: Claudio Fasoli (ten.), Mike Fraser (p.), Tony Sidney, Vincenzo Mancuso e Carlo Pennisi (chit. el.), Giovanni Tommaso (synt., b. el.), Alfredo Golino (batt.), Adriano Giordanella (perc.), Paolo Rustichelli (Yamaha CS-80), Francesco Battimelli (fl.), Alessandra Bellatreccia (arpa), Orchestra d’archi dell’Unione Musicisti di Roma. Roma 1980

Claudio Fasoli Quartet, “Lido” • Soul Note

Snob / Lyrical Touch / Etna / Lido / Map / Jazz Job

Claudio Fasoli (ten. e sop.), Kenny Drew (p.), Niels-Henning Ørsted Pedersen (cb.), Barry Altschul (batt.), Milano 1983

Claudio Fasoli Jazz Quartet and Quintet, “Input”, Bull Records lp

Input / Istanbul / Hazy Phase / Alex&Tom / Solo / Two Bucks / Just For Party / Party / Sketch

Claudio Fasoli (ten. e sop.), Antonio Faraò (p.), Marco Vaggi (cb.), Paolino Dalla Porta, (cb. in 1,8, 9), Ferdinando Faraò (batt.). Milano 1984

Fasoli/Wheeler/Jenny Clark/Humair, “Welcome” • Soul Note

If Only/ Invisible Sound/ Emptiness / Epic/ Oblivion / Sagittario / Zen / Welcome

Kenny Wheeler (tr., flic.), Claudio Fasoli (ten., so.), Daniel Humair (batt.), Jean-Francois Jenny Clark (cb.). Milano 1986

Lydian Sound Orchestra & Claudio Fasoli, “Azurka” • Abeat

Flight / Self Portrait / 20121 / Invisible / Sound / Icon / Questions / Rit / Azurka / Résumé / Pipe / Flight

1, 2, 4, 6, 9: Claudio Fasoli (sop., ten.), Mauro Negri (cl.), Moreno Castagna (b. cl., sop.), Michael Gassman (tr., flic.), Rudi Migliardi (tb., tu.), Giovanni Distefano (b. tb.), Alberto Tacchini (p.), Roberto Bonati (cb.), Gianni Bertoncini (batt.); Riccardo Brazzale (dir). Milano 2000

3, 5, 7, 8: Claudio Fasoli (sop., ten.), Rossano Emili (bar., cl.), Moreno Castagna (b.cl., sop.), Kyle Gregory (tr., flic., trombino), Rudi Migliardi (tb.), Dario Duso (tu.), Paolo Birro (p.), Marc Abrams (cb.), Mauro Beggio (batt.), Riccardo Brazzale (dir.). Vicenza 2003.

10: Claudio Fasoli (soprano sax), Riccardo Brazzale (pipe organ). Calvene (VI), 1986

Claudio Fasoli Quintet, “For Once” • Splasc(h)

My Dream / Flight / Difference of Emphasis / Self-Portrait / Wiechmann / For Once / Questions

Claudio Fasoli (ten., sop.), Hilaria Kramer (tr., flic.), Marco Vaggi (cb.), Pietro Leveratto (cb.), Gianni Cazzola (batt.). Milano 1987

Giorgio Gaslini Quintet, “Multipli” • Soul Note

Multipli / Ora / Interni/ Chicago Breakdown / Piano sequenza / Corteo / Ornette Or Not / La risata

Claudio Fasoli (sop., ten.), Roberto Ottaviano (alto, sop., sop. nino, b. cl.), Giorgio Gaslini (p.), Bruno Tommaso (cb.), Giampiero Prina (batt.). Milano 1987

Claudio Fasoli “Egotrip”, Splasc(h)

Time Grew / Revealed Mysteries / Egotrip / Cha / Inner Galaxy / Ok / Piano of Space / Pink Punk / Talk / Throat Dance / Off / Imago / Listen / Lunatic

Claudio Fasoli (sop., ten., p., voc.), Milano 1988

Fasoli/Wheeler/Jenny Clark “Land”, Nueva Records-Innowo

The Land Of Long White Clouds / Fax / Kitsch / Dear K / Afternoons / Kammertrio / Tang / Ufo / Beedie’s Tie

Claudio Fasoli (sop., ten.), Kenny Wheeler (tr., flic., corn.), Jean-Francois Jenny Clark (cb.). Milano 1988

Fasoli/Goodrick/Danielsson/Oxley “Bodies”, Innowo-New Sound

Legs / Belly / Hair / Navel / Neck / Lips / Hands / Eyes

Claudio Fasoli (sop., ten.), Mick Goodrick (chit. el.), Palle Danielsson (cb.), Tony Oxley (batt.). 1989

Giorgio Gaslini, “Masks” • Soul Note (cd allegato a “Musica Jazz” 5/1992)

Scene dalla Commedia dell’Arte: Scapino fa la Serenata alla bella Spinetta / Capitan Spaventa racconta / Tartaglia fa la Dichiarazione d’Amore a Colombina / Arlecchino Musico Sopraffino

Roberto Ottaviano (alto, sop.), Claudio Fasoli (ten., sop.), Giorgio Gaslini (p.), Bruno Tommaso (cb.), Giampiero Prina (batt.). Milano 1991

Claudio Fasoli, “Trois Trios” • Splasc(h)

Why / Sintrio / Trio / Crepuscule / Jambsch / Why (Part 1,2, 3) / Fun / Triangle / Why / Slow Tune / Sea (Part 1, 2)

Claudio Fasoli (sop., ten.), Mick Goodrick (ch. el in 4, 5, 9), Henri Texier (cb. in 1, 3, 7, 10), Aldo Romano (batt. in 1, 3, 7, 10), Bill Elgart (batt. In 4, 5, 9) Stefano Battaglia (p. in 2, 6, 8, 11), Jay Clayton (voc. in 2, 6, 8, 11). Milano 1992 (2, 6, 8, 11), Parigi 1993 (1, 3, 7, 10) Parma 1994 (4, 5, 9). 1994

Grande Orchestra Nazionale dell’A.M.J., “Live” • Soul Note

Cose da venire, scritte nel vento / Attese / Free Bridge One / A Little Walk / Free Bridge Two / Tempura / Free Bridge Three / (In)Canto / Free Bridge Four/ Pour Jean Ives / Heavy Dance

Paolo Russo, Giampaolo Casati, Flavio Boltro, Marco Tamburini, Alberto Mandarini (tr.), Rudy Migliardi, Danilo Terenzi, Roberto Rossi, Marcello Rosa (tb.), Fiorenzo Gualandris (tuba), Martin Mayes (corno), Mario Raja (alto, sop.), Riccardo Luppi (fl., ten.), Roberto Ottaviano (sop., alto), Claudio Fasoli (sop., ten.), Daniele Cavallanti (bar.), Giorgio Gaslini (p., dir.), Stefano Battaglia (p. in 1), Sandro Gibellini (chit.), Paolino Dalla Porta (cb.), Gianpiero Prina (batt.), Tiziano Tononi (perc.). Milano 1992

solo in 11: Emilio Soana, Claudio Corvini, Flavio Boltro, Marco Tamburini, Alberto Mandarini (tr.), Mario Corvini, Danilo Terenzi, Roberto Rossi, Marcello Rosa (tb.), Fiorenzo Gualandris (tuba), Martin Mayes (corno), Mario Raja (alto, sop.), Riccardo Luppi (fl., ten.), Roberto Ottaviano (sop., alto), Claudio Fasoli (sop., ten.), Daniele Cavallanti (bar.), Stefano Battaglia (p.), Sandro Gibellini (chit.), Paolino Dalla Porta (cb.), Gianpiero Prina (batt.), Tiziano Tononi (perc.). Roma 1992

Zanchi/Fioravanti/Di Leone Trio, “Scherzo featuring Claudio Fasoli e Saverio Tasca” • Penta Flowers

Rafting / Swing Song / Il golfo / Deep Wayne / Ending Folk Tale

Claudio Fasoli (sop.,ten.), Saverio Tasca (vib.), Guido Di Leone (chit.), Attilio Zanchi (cb.), Ettore Fioravanti (batt.). Milano 1992

Riccardo Brazzale e Lydian Sound Orchestra, “Melodious Thunk” • Totem

Waltz in Green Spring / Day Off / Naima / Tang / Aspettando Margherita / Topsy / Sophisticated Lady / Straight, No Chaser / Rhythm-A-Ning / Additional C.Q. Six/ Friday the 13 / Abide With Me.

Manfred Schoof (tr. in 1 e 3), Flavio Boltro (tr. in tutti gli altri brani), Rudy Migliardi (tu.), Claudio Pontiggia (corno) Claudio Fasoli (sop., ten.), Gianluigi Trovesi (alto, alto cl. in 1 e 3), Robert Bonisolo (ten. in tutti gli altri brani), Mauro Negri (cl.), Paolino Dalla Porta (cb.), Michele Calgaro (chit. el.), Saverio Tasca (vib.), Gianni Bertoncini (batt.), Riccardo Brazzale (arr., dir.). 1 e 3 Dueville 1992; tutti gli altri Verona 1993

Fasoli/Goodrick/Dalla Porta/Elgart, “Cities” • Ram Records

Amstel / Buildings / 320 CPW/ Venezia / Surfaces/ W-Wa / Cuicuilco /20121 / Londoner / Rue Lepic.

Claudio Fasoli (sop., ten.), Mick Goodrick (ch. el.), Paolino DallaPorta (cb.), Billy Elgart (batt.). 1993

Giuseppe Emmanuele, “North, South Or Vice Versa featuring: Enrico Rava, Pietro Tonolo, Claudio Fasoli, Paolo Fresu & City Brass Orkestra” • A.V. Arts AVJ

1° Dell’italicus / 2° Di Ustica / 3° Del 2/8/80 / 4° Di Capaci / Epilogo: We Cry For You Bob

Enrico Rava, Giovanni La Ferlita, Andrea Scalone, Giuseppe Privitera, Enzo Gulizia (tr.), Paolo Fresu (tr., flic.), Camillo Pavone, Paul Rodberg, Antonio Caldarella, Filippo Nascone Pistone (tb.), Carlo Cattaneo (fl.), Umberto Di Pietro (alto), Salvo Famiani, Claudio Fasoli (ten.), Pietro Tonolo (ten., sop.) Giancarlo Cutuli (bar.), Giuseppe Emmanuele (p.), Nello Toscano (cb.), Paolo Mappa (batt.), Mimmo Cafiero (perc.), Catania 1993

European Music Orchestra: “Guest” conducted by Claudio Fasoli with Kenny Wheeler & Aldo Romano, Soul Note

The Sweet Yakity Waltz (comp. e arr. Kenny Wheeler) / Lyrical Touch (comp. Claudio Fasoli, arr. Bruno Tommaso) /Horizons (comp. e arr. Manfred Schoof) / Alex & Tom (comp. Claudio Fasoli, arr. Bruno Tommaso) / W.W. (comp. e arr. Kenny Wheeler) / Sin Trio (comp. Claudio Fasoli, arr. Bruno Tommaso) / Trio (comp. Claudio Fasoli, arr. Bruno Tommaso) / Horn Salut (comp. e arr. Manfred Schoof)

Claudio Fasoli (sop., ten.), Kenny Wheeler (tr., flic.), Aldo Romano (batt.), Guido Bombardieri (ss, as), Rosarita Crisafi (as), Marco Strano, Nicolas Granelli (ts), Maurizio Camardi (bar.), Maurizio Scomparin, Andrea Bellotti, Yllich Fenzi, Gianluca Carollo (tr.), Toni Costantini, Alessandro Azzolini, Stefano Giuliani (tb.), Moreno Milanetto (b. tb.), Andrea Dainese (fl. in 2), Gianluca Carollo (vib.), Ermanno M. Signorelli (chit. el.), Sergio Pietruschi, (p.) Paolo Birro (p. in 1, 5, 6)

Stefano Lionello (cb.), Luca Palmarin (perc.), Enzo Carpentieri (batt.). 1994

Fasoli/Wheeler/Goodrick/Texier/Elgart, “Ten Tributes” • Ram records

Yesterdays / Bass Biz/ My One and Only Love / Monsieur Guy Thar/ Drum Dream / Trumpet Tramp / Body and Soul/ Sax-o-phone / Lover man / Like Someone In Love

Claudio Fasoli (sop., ten.), Kenny Wheeler (tr., flic.), Mick Goodrick (chit. el.), Henry Texier (cb.), Billy Elgart (batt). Milano 1994

European Sound Project special guest Claudio Fasoli, “Bon Voyage” • Philology

Twins / Theme for Claudio / Three Fo(u)r

Relax / Everybody’s Song But My Own / Pafel Nifran / Bon Voyage

Claudio Fasoli (sop. in 1, ten.), Felice Mezzina (sop. in 1, ten.), Simone Mauri (b.cl. in 4), Pasquale Gadaleta (cb.), Nico Marziliano (p.), Franco Guarnieri (batt.). Saluzzo 1994

Gianmarco Scaglia, “Moods” • MM

Momenti / Preludio / 12:15 pm

Claudio Fasoli (ten.), Gianmarco Scaglia (cb.), Ettore Fioravanti (batt.). 1994

Fasoli/Battaglia/Clayton, “Mirror” • RAM Records

Random Mondays / Happy House / Within / Follow Me / Being Green / Mirror / Ritual / Solo Eyes / Soul Eyes / In Canto

Claudio Fasoli (sop., ten.), Stefano Battaglia (p.), Jay Clayton (voc.). Milano 1994 e 1995

Riccardo Luppi, “Twelve Chances” • Modern Times

Claudio Fasoli (sop.), Daniele Cavallanti (bar.) Riccardo Luppi (ten.). 1994

Sax Appeal Saxophone Quartet plus Claudio Fasoli, “Giotto” • Soul Note 121309-2

Dark / Waltz in a Green Spring / Blue in Green / Violet / Crimson / Self Portrait in Three Colors / Rosa Semplice / Black Danubio / Fuxia, Indigo and Violet / Hopi Turquoise / Saxing Bluette / Rouge

Claudio Fasoli, (sop., ten.), Maurizio Camardi (bar.), Nicolas Granelli (alto, ten.), Stefano Quaggiotti (sop., ten., bar.), Marco Strano (sop., alto, ten.). Cessalto (TV) 1995

Riccardo Luppi Ensemble, “Some More Chances” • Splasc(h)

Afroloop / Tzigana

Riccardo Luppi (alto fl., ott., sop.), Daniele Cavallanti (bar.), Claudio Fasoli (sop., ten.), Paolo Russo, Giampaolo Casati (tr.), Beppe Caruso, Lauro Rossi (tb.), Fiorenzo Gualandris (tuba), Stefano Battaglia (p.), Marco Micheli (cb.), Francesco Sotgiu (batt, viol.), Naco (perc.). Anversa 1995.

El Che / Heavy dance / Doucement

Riccardo Luppi (alto fl., ott., sop.), Daniele Cavallanti (bar.), Claudio Fasoli (sop., ten.), Paolo Russo, Alberto Mandarini (tr.), Luca Bonvini, Lauro Rossi (tb.), Beppe Caruso (tuba), Riccardo Fassi (p.), Roberto Bonati (cb.), Giampiero Prina (batt.), Fulvio Maras (perc.). Desio 1997

Claudio Fasoli Interplay Group “Atelier musicale del XX secolo 1996-1997”, (Associazione culturale Secondo Maggio di Milano, ed. priv.).

Evening, estratto da Sei stagioni per dodici note Claudio Fasoli (sop., ten.), Gianni Basso (ten.), Giulio Visibelli (ten., fl.), Riccardo Luppi (ten., fl., ott.), Roberto Bonati (cb.), Marco Micheli (cb.). Milano 1996

Claudio Fasoli Trio, “Blues For Sud – Iseo Jazz ‘96” • Cdpm/Lion

Budo

Claudio Fasoli (sop., ten.), Michele Calgaro (chit. el.), Gianni Bertoncini (batt.) Iseo 1996

Rava/Fasoli/D’Andrea, “Icon” • Flex Records FX 1004/04 98

On Cue / Apples / Two Colors / Icon / L’Age Nur / Esteem / Evening / Theme For Jessica / Monti Pallidi / Alua / On Cue

Enrico Rava (tr., flic.), Claudio Fasoli (sop., ten.), Franco D’Andrea (p.). Padova 1996

Claudio Fasoli Experience, “Esteem” • Flex Records

On Cue / Gardel / Resumé/Sheni / Cymbals / Game / Questions / Wiechmann / Game / Night Breath / Musk / Whisper/ Esteem

Claudio Fasoli (sop., ten.), Michael Gassmann (tr.), Paolino Dalla Porta (cb.), Gianni Bertoncini (batt.). Saccalongo di Padova 1998

Ferdinando Faraò, Claudio Fasoli, “L’Essenza” • Splasc(h)

Waterways / Flames / Air / Earth

Claudio Fasoli (sop., ten., live electr.), Luigi Bonafede (p. in 1), Roberto Cecchetto (chit. el. in 2), Alberto Tacchini (p. in 2), Ferdinando Faraò (batt., perc., marimba, fl., live electr.). Milano 2000

Claudio Fasoli, “Resumé” • “Musica Jazz” (cd allegato al numero di “Musica Jazz” di Luglio 2000)

Afternoons / Wiechmann / Self Portrait / 20121 / Invisible Sound / Venezia / Belly/ Icon / Difference of Emphasis / Flight / Questions / Triangle / Surfaces / Résumé / Trumpet Tramp

2, 4, 6, 12: Claudio Fasoli (sop., ten.), Paolo Birro (p.)

1, 7, 9, 13 e 15: Claudio Fasoli “Experience”: Michael Gassmann (tr.), Claudio Fasoli (sop., ten,), Paolino Dalla Porta (cb.), Gianni Bertoncini (batt.). Milano 2000

3, 5, 10, 11 e 14 sono le stesse incisioni di “Azurka” già indicate sopra.

Civica Jazz Band, “Italian Jazz Graffiti” • Soul Note

Trio (C. Fasoli, arr. Bruno Tommaso); solista Claudio Fasoli (sop.);

Civica Jazz Band: Emilio Soana, Marco Mariani, Roberto Villani (tr.), Roberto Rossi, Alberto Bolettieri, Francesca Petrolo, Ferdinand von Seebach (tb.), Giulio Visibelli, Gianni Bedori, Francesco Bianchi, Cesare Ceo, Andrea Ferrario, Emiliano Vernizzi (sax), Roberto Tarenzi (p.), Lucio Terzano (cb.), Tony Arco (batt.). Milano 2001

Claudio Fasoli, “Gammatrio” • Golden Map

Magic / Kod / Sommar / Plurabelle / Extatisk / Fyr / Fas / Vol 2 / Bris / Diachromo / Nyspel

Claudio Fasoli (sop., ten.), Rudy Migliardi (tb.), Paolo Birro (p.). Milano 2002

Tiziana Ghiglioni, Emanuele Parrini, “Rotella Variations” • Splasc(h) CDH 2504.2

a. asva. agnese.

Tiziana Ghiglioni (voc.), Emanuele Parrini (viol.), Enrico Rava (tr.), Giancarlo Schiaffini (flic. bar.), Gianluigi Trovesi (cl. MiB, cl. alto), Claudio Fasoli (sop.), Dimitri Grechi Espinoza (alto), Jacopo Martini (ch. el., ch. ac.), Franco Nesti (cb.), Tiziano Tononi (batt., perc.). Con estratti della voce di Mimmo Rotella. Livorno 2002 e 2003

Claudio Fasoli Gammatrio, “Stilla” • Soul Note

Claude Debussy / By / Akurka / Claude Debussy / By / Rit / Akurka / Rada / Azurka / Igenom / Odla / Pause / Odla / Stilla

Claudio Fasoli (sop., ten.), Rudy Migliardi (tb.), Paolo Birro (p.). Milano 2003

Claudio Fasoli, “Docg Wines & Jazz” • Enoteca Italiana

Insieme (Lucia Minetti) / Nostalgia (Lucia Minetti) / Ottobre / L’Ame du Vin /Magia Silenziosa (Lucia Minetti) /Filari (Lucia Minetti)

Lucia Minetti (voc., testi ove indicato), Pietro Tonolo (sop., ten.), Riccardo Zegna (p.), Bruno Tommaso (cb.), Ettore Fioravanti (batt.)

Fortezza Medicea / Senza pensieri / Episod / Promenade / Color Tufo /Fino a sera: Marco Tamburini (tr.), Giulio Visibelli (fl., alto), Roberto Nannetti (chit.), Paolino Dalla Porta (cb.), Francesco Petreni (batt.)

Franco Carattere / Presso la finestra / Afton / Le Silence: Claudio Fasoli (sop., ten.), Stefano Battaglia (p.), Paolino Dalla Porta (cb.)

Manto d’Ambra: Gianluigi Trovesi (cl., alto cl.), Gianni Coscia (fis.), Stefano Bertoli (batt., perc.)

Baron Rouge / Vigneti Improvvisi / Seta / Orizzonti / Chez Soi / Migrazioni: Claudio Fasoli (sop., ten.), Rudy Migliardi (tb.), Paolo Birro (p.), Pietro Leveratto (cb.), Mauro Beggio (batt.).

Tre Ghemme / Isola Abitata / Poesia / Alltid: Paolo Fresu (tr.), Paolo Birro (p.), Furio Di Castri (cb.). Tutte le composizioni sono di Claudio Fasoli. Siena 2003

Claudio Fasoli Gammatrio, “Episod” •Velut Luna

Còte d’azur / Nostalgia / Prime / Compline / Afton / Baron Rouge / Orizzonti / L’ame du Vin / Afton / Episod / Orizzonti

Claudio Fasoli (sop., ten.), Rudy Migliardi (tb.), Paolo Birro (p.). Preganziol 2005

Lee Konitz meets Claudio Fasoli, “Infant Eyes, the Music of Wayne Shorter” • Philology

Infant Eyes / Black Nile / Nefertiti / Footprints / Wildflower / Virgo / Esp

Lee Konitz (alto), Claudio Fasoli (sop., ten.), Paolo Birro (p.), Ares Tavolazzi (cb.), Stefano Bagnoli (batt.), Milano 2006

Claudio Fasoli, “Adagio” • Alma Records

Kimpale / Prime / Poesia / Len / ColorTufo / Dniva / Memories / Adagio / Avind / Piano Insight

Claudio Fasoli (sop., ten.), Paolo Birro (p.), Marco Micheli (cb.). Cavalicco (UD), 2006

Claudio Fasoli Emerald Quartet, “Promenade” • Comar

Alltid / Senza pensieri / Migrazioni / Fino a sera / Ottobre / Le Silence / Promenade / Chez Soi

Claudio Fasoli (sop., ten.), Mario Zara (p.),Yuri Goloubev (cb.), Marco Zanoli (batt.). Uboldo, Varese 2006

Fasoli/Zara duo in Gianni Mimmo (cur.), “On War” • Amirani Records

Raw

Claudio Fasoli (ten.), Mario Zara (p.). Milano 2007

Trio Mowgli, “Punto di Fuga” • Double Stroke Records

Ozogmut / Perfect Sushi Xong / Danger! Broken Ballad / Il tempo del sogno / Triple Cossack / L’isola di carta / United States of Utopia / Non litighiamo più / Solaris

Claudio Fasoli (sop., ten.), Lorenzo Paesani (p., p.el.), Niccolò Faraci (cb.), Alessandro Blasi (batt.). Azzano San Paolo (BG), 2007

Flight band with Biagio Coppa and Claudio Fasoli, “Driving Out (birth of the cool)” • Abeat

Rocker / Boplicity / Move / Budo / Godchild / Israel /Jeru / Deception / Rouge / Venus de Milo / Moon Dreams

Maurizio Modica (tr.), Mario Mariotti (tr., flic.), Riccardo Mestroni (alto), Fabio Delvò (alto, fl. Di canna), Claudio Fasoli (sop.), Paolo Branzaglia, Alessandro Caiani (ten.), Enzo Montrasio (cl.), Nicola Riato (b. cl.), Alberto Scavazza, Renato Di Nubila (bar.), Rocco Cavallaro (chit.), Giuseppe Fiorito (p., tast.), Franco Pandini (cb.), Francesco Carrara (el. b.), Emanuele Gino Natalicchio (batt.), Biagio Coppa (arr., dir.). Agazzano (PC), 2008

Claudio Fasoli Emerald Quartet, “Venice Inside” • Blue Serge

Rioterà / Aponal / Arcana / Arogarb / Stae / Giudecca / Rialto / Cannaregio / Squero

Claudio Fasoli (sop., ten.), Mario Zara (p.),Yuri Goloubev (cb.), Marco Zanoli (batt.). 2009

Franco Nesti & Duccio Bertini, “Cromatos Project” • Caligola Records

Crucificado / Before the First Time / Falling Grace / Nothing Like You / Circles / In Love

Luca Marianini, Nicola Cellai (tr., flic.), Silvio Bernardi (tb.ne), Giovanni Pecchioli (cl.), Simone Santini (fl., alto, sop.no), Claudio Giovagnoli (ten., sop., fl.), Rossano Emili (bar., b. cl.), Simone Graziano (p.), Gabriele Evangelista (cb.), Walter Paoli (batt.) Claudio Fasoli (ten., sop.), Franco Nesti (voc.), Titta Nesti (voc. in 2), Duccio Bertini (dir., arr.). Firenze 2009

Claudio Fasoli Emerald Quartet, “Reflections” • Blue Serge

Caigo / Stucky / Fenice / Fortuny / Widman / Pauly / Fog / Gibigianna / Grunwald / Hermada / Des Bains

Claudio Fasoli (sop., ten.), Mario Zara (p.), Yuri Goloubev (cb.), Marco Zanoli (batt.). Cavalicco (UD), 2009

Rita Pacilio special guest Claudio Fasoli “Infedele”, Splasch

Infedele / Nelle mie vene un falò / Io bacio / Mirror/ 29 / Nelle mie vene un falò II parte / Mare magnetico / Pensarti/ Nelle mie vene un falò III / 203 / Sopra le nuvole / Nelle mie vene un falò IV/ In breve 2 / Se lei

Rita Pacilio (voc., elettr.), Claudio Fasoli (sop., ten.), Antonello Rapuano (p., tast.), Giovanni Francesca (ch. el., elettr.), Carlo Lomanto (batt., voc.). Cavalicco (UD), 2010

Claudio Fasoli Four, “Avenir” • Caligola

Far Islands / Len / Waterhole Dance / No Kidding / Fyra / Nyspel / The Man in The Ivory Tower / Legs

Claudio Fasoli (sop., ten.), Michele Calgaro (chit. el.), Lorenzo Calgaro (cb.), Gianni Bertoncini (batt., electr.). 2011

Claudio Fasoli / Luca Garlaschelli, “Duology” • Radio SNJ Records

How Insensitive / Long Ago And Far Away / Dear Old Stockholm / Una Nuova Primavera / Kod / Mr. Luis / Hair / Il Romanzo Di Aldo / Invitation

Claudio Fasoli (sop., ten.), Luca Garlaschelli (cb.). Milano 2011

Claudio Fasoli Four, “Patchwork” • Caligola

Bee / Never Mind/ Kind Of Her/Short Wave / The Eyes of My Father / Protocol / Blizzard / Duet

Claudio Fasoli (sop., ten.), Michele Calgaro (ch. el.), Lorenzo Calgaro (cb.), Gianni Bertoncini (batt., elettr.). Cavalicco (UD) 2012, Montecchio Maggiore (VI) 2012

Perigeo, “Antologia” • Sony Music

Contiene gli album: “Azimut” (1972); “Abbiamo tutti un blues da piangere” (1973); “Genealogia” (1975); “La valle dei Templi” (1975); “Non è poi così lontano” (1976); “Live at Montreaux” (1975); “Live in Italy” (2 cd, 1976); + il dvd video “Immagini di un’avventura”, live at Umbria Jazz 1993, live at Auditorium Parco della Musica 2008, intervista al Perigeo 2008; + libretto “Il punto più vicino alla Terra di una qualsiasi orbita si chiama Perigeo”. 2014

Claudio Fasoli Four, “London tube” • Abeat

Fulham Broadway / Holborn / Kew Gardens / Knightsbridge / Parson Green / Covent Garden / Leytonstone / Chancery Lane / Finchley Road / London Tube / Bow Church

Claudio Fasoli (sop., ten.), Michele Calgaro (ch. el.), Lorenzo Calgaro (cb.), Gianni Bertoncini (batt. e elettr.), Michael Gassmann (tr.). 2014

Claudio Fasoli, “The Brooklyn option” • “Musica Jazz”

Brooklyn Bridge, part. 1-2-3 / Carrols Gardens / Bay Parkway / Bam / Mapletone / Boerum Hill / Neptune Avevue / 7005 Shore Road / Avenue M / Dumbo / Gowanus

Claudio Fasoli (sop., ten.), Ralph Alessi (tr.), Matt Mitchell (p.), Drew Gress (cb.); Nasheet Waits (batt.). Cavalicco (UD) 2014

Claudio Fasoli Double Quartet, “Inner sounds” • Abeat

Prime / Terce / Sext / Nones / Vespers / Compline / Lauds

Claudio Fasoli (ten., sop.), Michael Gassmann (tr., fli.), Michele Calgaro (ch. el.), Michelangelo Decorato (p.), Andrea Lamacchia (cb.), Lorenzo Calgaro (cb.), Marco Zanoli (batt.), Gianni Bertoncini (batt. e elettr.). Cavalicco (UD) 2016

Claudio Fasoli Samadhi Quintet, “Haiku Time” • Abeat

Fit / Dim / Far / Wet / Low / Bag / She / Try / Bow / Day / Fog

Claudio Fasoli (sop., ten); Michele Decorato (p.); Michael Gassman (tr., fli.); Andrea Lamacchia (cb); Marco Zanoli (batt.). Artesuono Rec Studio, Sound engineer: Stefano Amerio, Cavalicco (UD) 2017

Claudio Fasoli New York Quartet, “Selfie” • Abeat

Parsons Green / Kammertrio / Far / Pauly / Legs / Squero / No kidding / Fit / Nyspel / Difference of emphasis

Claudio Fasoli (ten., sop.), Matt Mitchell (p.), Matt Brewer (bass), Justin Brown (batt.); Recorded at System Two Rec. Studio, Brooklyn; Sound engineer: Michael Marciano; Mixed at Artesuono Rec Studio, Sound engineer: Stefano Amerio, Cavalicco (UD) 2018
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