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Introduction

This book has been designed to fill a gap in jazz
piano literature. It is a ‘hands-on’ workbook
which enables you to practice and develop an
often-neglected aspect of jazz piano playing:
comping (i. e. accompanying as part of a jazz
rthythm section). “The Art Of Comping -
Workbook™ has several aims. The first is to give
you a chance to hear the author comp. Second,
the text points out important aspects of the
comping for each tune. Third, you ger a chance
to be involved in the comping process, by
comping along with the same rhythm section,
without the piano track. And finally, the book
offers a number of specific suggestions for
comping on each tune.

The six tunes here were recorded in the
convential manner, with the piano well isolated
from the other instruments. Since the recording
is designed to demonstrate comping, there are
no piano solos. In the mixing session, each tune
was mixed in two ways. First, a normal mix was
made. Then the tune was re-mixed with the
piano track removed. What remains is a “three-
person quartet”, playing as if a pianist were
comping. [t's up to you to supply the missing
part!

The recording session was planned so as to
keep the music spontaneous. We decided not to
consciously try to comp in any particular way, or
to force any rhythmic or harmonic elements into
the music just for the sake of demonstration. We
played naturally, the way we would on a gig. The
result is ‘the real thing’.

Rutfus, Bobby, Art, Steve and Vicror all do a
great job here, and I thank them for that. Thanks
also to Hans Gruber, for producing this session,
and for making sure that Art made his plane on
time!

Einleitung

Dieses Buch wurde geschrieben, um eine Liicke
in der Jazzpiano-Literatur zu fiillen. Es ist ein
praxisorientiertes Arbeitsbuch, das IThnen er-
méglicht, einen oft vernachlissigten Aspekt des
Jazzpianos zu {iben und zu erweitern, nimlich
das Begleiten [comping] eines Solisten. (Der
Begriff ‘Begleiten’ bezicht sich in diesem Buch
ausschliefSlich auf die Klavierbegleitung als Teil
einer Jazz-Rhythmusgruppe).

Das Arbeitsbuch mit Tontriger “The Art of
Comping” verfolgt mehrere Ziele: Erstens,
kénnen Sie dem Autor beim Begleiten zuhéren.
Zweitens, behandelt der Text wichtige Aspekte
der Begleitung zu jedem Stiick. Drittens, haben
Sie die Méglichkeit selbst mit derselben
Rhythmusgruppe zu spielen. Schlielich ent-
hale das Buch spezifische Anregungen fiir das
Begleiten jedes Stiickes.

Die sechs Titel wurden auf die herkémm-
liche Art und Weise aufgenommen, dabei wurde
das Piano gut isoliert. Da die Aufnahmen dazu
dasind, die Begleitung zu demonstrieren, haben
wir auf Klaviersoli verzichtet. Beim Abmischen
wurde jedes Stiick auf zwei Arten gemischt.
Zuerst wurde eine normale Mischung herge-
stellt, anschlieflend eine zweite Mischung ohne
Klavier. Was blieb, ist ein “Quartett mit drei
Musikern”, die so spielen, als ob ein Pianist
begleiten wiirde. Sie konnen die fehlende
Stimme ersetzen!

Um die Musik spontan zu halten, waren die
Aufnahmen entsprechend vorausgeplant. Wir
hatten uns entschlossen, nicht auf eine
bestimmee Art und Weise zu begleiten, oder
thythmische und harmonische Elemente zum
in die Musik
hincinzuzw.‘ir?gen. Wir spielten natiirlich, wie es
bei einem Auftritr der Fall wire. Das Resultat
sind spontane, natiirlich klingende Aufnahmen.

Rufus Reid, Bobby Watson, Art Farmer,
Steve Erquiaga und Victor Lewis spielen grofi-
artig und ich danke ihnen dafiir. Dank auch an
Hans Gruber, der diese Aufnahmen produzierte
und dafiir sorgte, dafl Art sein Flugzeug nicht
verpafSte!

Zweck der Demonstration

Introduction

Ce livret (2 la fois recueil d’exercices et livret de
travail) a été congu pour combler une lacune
dans la lictérature pédagogique du “piano-jazz”.
Ce livret de travail constitue une veritable “force
d'intervention” qui vous permettra de pratiquer
et de développer un aspect tres souvent négligé
dans le jeu des pianistes de jazz: 'accompagne-
ment (cest-3-dire i'accompagnement en tant
que partie d’une section rythmique de jazz).

“LArt de I'’Accompagnement” (en tant que
livret de travail) a plusieurs objectifs. Le premier
est de vous donner une chance d'entendre
laccompagnement de lauteur. Deuxiémement,
le texte met en évidence les importants aspects de
I'accompagnement dans chacun des morceaux
interprétés. Troisiemement, vous avez la chance
d'étre engagé dans le processus de 'accompagne-
ment, en accompagnant ces morceaux avec la
méme section rythmique, mais la piste du piano
ayant ¢t¢ enlevée. Finalement, le livret offre un
nombre important de suggestions spécifiques
pour 'accompagnement de chaque morceau.

Les six morceaux, que 'on trouve ici, furent
enregistrés d’une maniére conventionelle, avec le
piano soigneusement isolé des autres instru-
ments. Etant donné que l'enregistrement a été
congu pour montrer la maniére dont on doit
accompagner, il n'y a pas de solo de piano.
Pendant les séances de mixage, chaque morceau
fut mixé de deux fagons. En premier, on réalisa
un mixage normal. Puis le morceau fur mixé a
nouveau en enlevant la piste du piano. Ce qu'il
reste un “vrai quartet A trois personnes” jouant
comme si le pianiste était en train d’accompag-
ner. A vous de fournir la partic manquante!

La séance d’enregistrement fut conduite de
facon a garder a4 la musique un caracrere
spontané. Nous décidimes de ne pas essayer
consciemment d'accompagner d’une fagon
particuliére, ou de mettre de force des éléments
rythmiques ou harmoniques dans la musique
juste pour des besoins de démonstration. Nous
avons joué naturellement, de la maniére dont on
l'aurait fait en concert. Le résultat: “du vrai”.

Rufus Reid, Bobby Watson, Art Farmer,
Steve Erquiaga et Victor Lewis, ont tous fait un
travail fantastique et je les remercie. Merci aussi
4 Hans Gruber de produire cette session er
d'avoir veillé & ce que Art Farmer “attrape” son

avion a temps!



General Suggestions

Each tune has specific suggestions and excrcises
to help you to putit to good use. Butasa first step
tor any tune, listen to the recording before you
look at the music. Become an active listener!
Focus on the comping. Make observations and
ask questions:
¢ The rhythmic placement of the comping: are
the chords played on the beat, or off? Long
durations, or short? Actively, or sparsely?

# Interaction of pianist with soloist: how much
is there? How much imitation, call-and-
response, punctuation of the soloist’s phrases?
How does the amount of interaction change
from one soloist to another, or from one style
of tune to another?

¢ How much space does the comping leave the
soloist? Does this change over the course of a
particular solo?

¢ Interaction of pianist with drums: how often
do piano and drums hit the beginning of a
section/chorus together? When they do, is it
on ‘4-and’ or directly on ‘17? [s there imitation
of figures? How do they play the turnarounds?
¢ [nteraction with the bass: Do pianist and
bassist play substitutions together? Does one
play them without the other joining in? How
does the bass register influence the comping?
¢ Voicings: do they change in terms of size,
weight, energy, balance? How? When? Are
there any special techniques used? Rolled
chords, damper pedal, broken chords,
chromatic inner voice movement?® When?
How do these techniques influence the effect

of the comping, and of the overall sound ofthe ~

quartet?

You may not notice all of these things; you may
not have specific answers to the questions you
raise. Butat least you're starting to [sten with your
head, as well as to think with your ears.

Staying in the mode of the active listener,
next listen to the piano-less version of the same
tne. Does the music stand up without the
rhythmic and harmonic input from the key-
board? Do these players really need a pianist to
comp for them? I think not! Try imagine yourself
playing piano with this group. What things
would you do to enhance this music which
already sounds so good without you: Now, go
back to the ‘piano’ version of the tune. Does the
comping enhance the music? What might vou
do ditterently than the pianist on the recording?
Try not to think of harmonic ideas so much as
rhvthmic patterns and phrases. You might even
comp rhythms on vour legs, or a table top. Let
vour imagination How!

Allgemeine Empfehlungen

Zu jedem Stiick gibt es spezifische Anregungen
und Ubungen, die Thnen helfen sollen, sinnvoll
damitzu arbeiten. Héren Sie sich aber zu jedem
Stiick zuerst die Aufnahme an, bevor Sie die
Noten anschen. Werden Sie ein aktiver Horer!
Konzentrieren Sie sich auf die Klavierbeglei-
tung. Beobachten Sie und stellen Sie sich Fragen:
¢ Die rhythmische Plazierung der Begleitung:
Werden die Akkorde auf dem Schlag, davor
oder danach gespiel? Lange oder kurze
Notenwerte? Wird viel oder eher sparsam
gespielt?
¢ Interaktion des Pianisten mit dem Solisten:
Wieviel gibt Wieviel
Imitation, Frage-Antwort, Interpunkrtion der

Interakeion es?
Phrasen des Solisten? Wie iindert sich die
Stirke der Interaktion von einem Solisten
zum anderen oder von einem Sul eines
Stiickes zu einem anderen?

¢ Wieviel Freiraum liflc die Begleitung dem
Solisten? Andert sich das im Verlauf eines
bestimmten Solos?

¢ Interaktion des Pianisten mit dem Schlag-
zeug: Wie oft kommen Klavier und Schlag-
zeug zusammen am Anfang eines neuen Teils
oder Chorus’ an? Falls ja, ist esauf ‘4und’ oder
direke auf dem ersten Schlag? Gibt es
Imitation rhythmischer Figuren? Wie spielen
Sie die Turnarounds?

¢ Interaktion mit dem Baf$: Spielen der Pianist
und der Bassist Substitutionen gemeinsam?
Spieltsie einer von beiden, ohne den anderen?

Wie wirke sich die Lage, in der der Baf§ gerade

spielt, auf die Klavierbegleitung aus?

¢ Voicings: Andem Sie sich in Bezug auf die
Anzahl “der Téne, Gewichtung, Energie,
Balance? Wie? Wann? Werden spezielle
musikalische Techniken verwendet? Arpeg-
gierte Akkorde, Dimpfpedal, chromatische
Bewegung der inneren Stimmen? Wann? Wie
verindern diese Techniken die Wirkung der
Begleitung und den Gesamtcharakrer des
Quartetts?

Maglicherweise werden Thnen diese Dinge nicht
alle auffallen. Vielleicht haben Sie auch keine
spezifischen Antworten auf Thre Fragen, aber
wenigstens fangen Sie an mit Threm Verstand zu
hiren und mit Thren Ohren zu denken.

Bleiben Sie vorliufig in der Rolle des
Zuhorers und héren Sie sich als nichstes die
Version desselben Stiickes ohne Klavier an.
Kann die Musik
rhythmischen Beitrag des Pianos bestehen?
Musiker

Planisten, der sie begleitet? Ich glaube nicht!

ohne den harmonisch-

Brauchen diese ratsichlich  cinen

Suggestions générales
Chaque

morceau  possede  ses  propres
suggestions et exercices spécifiques pour vous
aider 2 en faire un bon emploi. Mais comme
premier pas pour nimporte quel morceau,
écoutez l'enregistrement gvant de regarder la
musique. Devenez un auditeur actif Dirigez
toute votre attention sur accompagnement.
Faites des observations et posez des questions:
¢ Le placement rythmique de I'accompagne-
ment: les accords sont ils placés sur le temps,
ou apres le temps? Leur durée est longue ou
courte? Le placement se fait-il d’'une fagon
active ou clairsemée?
¢ Linteraction du  pianiste avec le solisre:
comment est-il présent? Y-a-t-il beaucoup
d’imitations, de questions et réponses, de
ponctuations des phrases du soliste? Cimpor-
tancedesinteractionschange-t-elle d’un soliste

aunautre ou d’un style de morceau & un autre?

¢ Combiend’espace 'accompagnement donne-
t-il au soliste? Est ce que cela change au cours
d’'un solo particulier?

¢ Linteraction du pianiste avec la batterie:
combien de fois le piano et la batterie touchent
le début d’une section ou d’'une structure
ensemble? Quand ils le font est-ce sur la partie
faible du 4¢me temps ou directement sur le
premier temps? Y-a-t-il imitation dans les
motifs rythmiques? Comment jouent-ils les

“turnarounds*”?

¢ Interaction avec la basse: Est-ce-que le piano
et la basse jouent les substitutions d’accords
ensemble?  Est-ce-que l'un joue ces
substitutions ¢t Pautre pas? Dans quelle
mesure le registre de la basse influence-t-il
{'accompagnement?

4 Harmonisations des accords: ces harmonisa-
tions changent-elle en termes de dimensions,
de poids, d'énergie, d’équilibre? Comment?
Quand? Emploie-t-on pour cela des tech-
niques particulieres? Roulement daccords,
pédales d’expression, accords éclatés, mouve-
ment chromatique d'une voix intérieure?
Quand s'en sert-on? Comment ces techniques
affectent-elles I'accompagnement, et le son

d’ensemble du quartet?

Vous pouvez remarquer toutes ces choses: et vous
pouvez ne pas avoir de réponses specifiques aux
questions que vous posez. Mals ou moins vous
commencez. d écouter avec votre téte, et de penser
avec vos oreilles.

Tout en restant un auditeur actf, jouez
ensuite le méme morceau avec la version ot le

*Ce sont fes deux dernieres mesures d'une secoon avant un

nouvement harmonique oelique.



‘or each tune the chord symbols for both head
nd solo form are written over a double staff,
I'his is done in case you want to write out chord
‘oicings for the comping. Some of the symbols
night be unfamiliar to you; or, you might be
ryingout new voicings. But try to getaway from
eading written voicings as soon as possible. It's
nore effective to play simple voicings with
pontaneity than it is to read more complicated
mes. Besides, using simple, familiar voicings
zaves you more of your concentration for tuning
n to Rufus, Victor, and the soloist. Another
uggestion: using a tape machine, make a tape of
ourself comping with the piano-less tracks.
Jsten to the result with a critical, honest ear.
{ow does the comping help the group? What
ould be improved? Put your ego to rest, listen
«onestly, and you'‘re bound to hear some ways to
nprove your comping

Finally, it should be noted here that,
Ithough a workbook like this might help you
nprove your comping, there is really no
tbstitute for playing with real people, in jam
zssions or gigs. Real people never play asong the
ume way twice. To comp with real people you
ced theability to reactand suggest spontaneously
»what you are hearing, while it's all being made
p on the spot. This can only be done in the
wessure cooker of live performance.

Stellen Sie sich vor, Sie wiirden mit dieser
Gruppe mitspiclen. Was wiirden Sie tun, um die
Musik zu verbessern, die ohne Sie schon gut
klinge?

Héren Sie sich nun noch einmal die Version
mit Klavier an. Verbessert die Klavierbegleitung
die Musik? Was wiirden Sie anders als der Pianist
der Aufnahme spielen? Versuchen Sie nicht so
sehr an harmonische Ideen zu denken, vielmehr
an rhythmische Motive und Phrasen. Sie kon-
nen sogar auf Thren Schenkeln oder auf der
Tischplatte Rhythmen spielen. Lassen Sie Threr
Vorstellungskraft freien Lauf.

Bei jedem Stiick sind die Akkordsymbole fiir
den Melodie- und den Soloteil iiber dem leeren
Klaviersystem notierr - falls Sie selbst Akkord-
Voicings notieren wollen. Einige Symbole sind
vielleicht neu fiir Sie, oder Sie méchten neue
Voicings ausprobieren. Versuchen Sie jedoch,
sobald wie méglich von den notierten Voicings
wegzukommen. Es ist effekiver, spontan ein-
fache Voicings zu spielen als komplizierte abzu-
lesen. Zudem lassen Thnen einfachere Voicings
mehr Konzentration fiir Rufus Reid, Victor
Lewis und fiir den Solisten.

Ein anderer Vorschlag: Nehmen Sie sich
beim Begleiten der pianolosen Aufnahmen mit
einen Tonbandgerit auf. Héren Sie sich das
Ergebnis kritisch, ehrlich und mit offenen
Ohren an. Wie hilft die Begleitung der Gruppe?
‘Was kénnte verbessert werden? Stellen Sie Thr
Ego ab, héren Sie ehrlich zu und Sie werden
einiges horen, wie Sie [hre Begleitung verbessern
kénnen!

Zum Schluf sollte noch erwihnt werden,
dafl Thnen ein Arbeitsbuch wie dieses helfen
wird, Thr Begleiten zu verbessern. Es gibt jedoch
keinen Ersatz fiir das Spielen mit einer Gruppe,
bei Sessions oderbei Auftritten. MUSIKER spielen
ein Stiick kein zweitesmal gleich. Um ‘wirkliche’
Musiker zu begleiten, bendtigen Sie die Fihig-
keit, in dem Moment in dem alles entsteht, zu
reagieren und spontanzu antworten auf das, was
Sie héren. Das kann nur unter dem enormen
Druck eines Auftrittes passieren.

piano est supprimé, Est-ce-que la musique reste
valable, tient encore sa place sans l'apport
harmonique et rythmique du clavier? Ces musi-
ciens ont-ils réellernent besoin d’un pianiste pour
faire I'accompagnement derriére eux? Je ne le
pense pas! Essayez de vous imaginer jouant du
piano avec ce groupe. Que feriez vous pour
mettre en valeur cette musique qui sonne si belle
sans vous? ,

Maintenant, écoutez a la version du mor-
ceau comportant le piano. Est-ce-que ['accom-
pagnement réhausse la musique? Que feriez vous
différement du pianiste de I'enregiscrement? Ne
pensez pas trop en termes d'idées harmoniques
mais plutdt en termes de phrases et motifs
rythmiques. Vous pouvez méme jouer de la
barterie survos cuisses, ou sur le dessus de la table.
Laissez couler votre imagination!

Sur chaque morceau les symboles des
accords pour le theme et les solos sont écrits sur
une portée double. Ceci afin que vous puissiez
écrire, si vous le désirez, leurs harmonisations.
Certains de ces symboles vous seront peut-étre
peu familiers, voire inconnus; ou vous essaierez
avec eux de nouvelles harmonisations, de
nouveaux renversements. Mais essayez de vous
écarter, le plus vite possible, de la lecture des
harmonisations écrites. Il'est beaucoup plus
efficace de jouer des accords simples avec
spontanéité que de lire des harmonisations plus
complexes. De plus, jouer des harmonisations
simples qui vous sont familiéres, vous permettra
de vous concentrer davantage, pour vous mettre
en accord, en phase, avec le soliste, Rufus Reid,
et Victor Lewis.

Une autre suggestion: employez un magné-
tophone, enregistrez vous accompagnant la
version sans piano? Ecoutez le résultar avec une
oreille critique et honnéte. Comment I'accom-
pagnement aide le groupe? Que puise
améliorer? Mettez votre moi, votre égo au repos,
écoutez honnétement, et vous serez obligé
d’entendre certaines facons d’améliorer votre
accompagnement!

Finalement, on devra remarquer 1 ce
moment la que: bien que ce manuel de travail
puisse m'aider 4 améliorer ma facon d’accom-
pagner. il n'existe pas quelque chose qui puisse se
substituer, remplacer le fait de jouer avec des
musiciens vivants, dans des jam-sessions ou des
représentations. Les musiciens en chair et en os
ne jouent jamais une mélodie, un theme deux
fois de la méme fagon. Pour accompagner des
musicien, qui jouent réllement vous devez
posseéder la capacité de réagir spontanément a ce
que vous cntendez et de suggérer vos propres
idées, pendant que toutse crée sur le champ. Ceci
ne peut se faire que sous fa pression tres forte qui

S €Xerce sur vous lorsque VOUS iOUEZ n Pllb“C.



A Note About The “Suggested Voicings”

The voicings in the “Suggested Exercises”
sections of the book appear as whole-notes. A
solid black note (Ex. 1) indicates an individual
note which may be added o the voicing. An
individual whole-note, or group of whole-notes,
in brackers (Ex. 2) indicates a note or a group
which may be played 7nstead of a note or group
of notes in the original voicing.

Ein Hinweis zu den “Voicing Empfehlungen”

Die Voicings in den Bereichen “Voicing-
Empfehlungen” sind in ganzen Noten notierr.
Eine ausgefiillte Note (Bsp. 1) kann dem Voicing
hinzugefiigt werden. Eine einzelne ganze Note,
oder eine Gruppe von ganzen Noten in
Klammern (Bsp.2) kann/kénnen anstelle einer
Note oder einer Gruppe von Noten des
urspriinglichen Voicings gespielt werden.

Un remarque sur les “harmonisations suggérées”

Les harmonisations dans “les exercices suggérés”
de ce manuel sont écrites sous forme de rondes.
La notre “noircie” entre parenthéses (Ex.1)
indique que cette note peut étre ajoutée a
Pharmonisation. Une note individuelle ayant la
valeur d'une ronde, ou un groupe de rondes,
entre parentheses (Ex. 2) indiquent une note ou
un groupe de notes pouvant étre joués a la place
d'une note ou d'un groupe de notes dans
'harmonisations originale.

Example 1 Beispiel 1 Exemple 1
c7 Cc7
[a} fa)
7 Q o
~ o) o
&) to A& #
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Jim McNeely

BLUES FOR WANDA

About The Tune:

This is a twelve-bar blues in Bf. The head has a
specific harmonic progression: note the V7-IV7
inbars9and 10, and theb VII7 -V1I7 turnaround
in the last two measures. These changes are used
for the first two choruses of each solo, followed
by ‘normal’ blues changes for the rest of the solo.
Solo order is Art Farmer, five choruses, Rufus
Reid, three, then four choruses of trading fours
with Victor Lewis.

About The Comping:

¢ The comping on the head either reinforces
accents in the melody, or fills holes.

¢ There is a lot of off-beat rhythmic placement
in the comping,

# Note the figure at the end of Art’s solo chorus
'R

tolor rrlrapeoply

The piano starts it, drums pick it up towards
the end, and we hit the beginning of the next
chorus together. Octave voicings in the piano
give more impact (see “Suggested Exercises”
D-6).

¢ Note the way that the comping continues z2t0
the bass solo. This helps provide continuity
through the transition.

¢ The dominant pedal F is suggested at the ends
of choruses I1I and V of Art’s solo, as well as
chorus [IT of Rufus’ solo. This provides tension
throughout the turnaround, and helps the
feeling of movement into the next chorus.

¢ Note the change in dynamics and register in
comping for the bass solo. In general, the
comping is softer, and in a higher register..

+ Common substitutes are used: relative [1-7,
tritone, £°7 leading into F-7 (see “Suggested
Exercises” E).

¢ The rythmic duration of the voicings is mostly

short. Occasional long values occur.

+ Note the comping coming of the bass solo: the
dominant pedal (F), increase in volume, and
use of the damper pedal ail heip to build into

the next secrion.

Art Farmer, Soloist

Uber das Stiick:

“Blues For Wanda” ist ein 12takeiger Blues in Be.
Der Melodieteil hat eine spezielle harmonische
Progression. Beachten Sie die V7-IV7 Ver-
bindung in den Takten 9 und 10 und den*VII7-
V117 Turnaround in den letzten beiden Takten.
Diese Progression wird fiir die ersten zwei
Chorusse jedes Solos verwendet, danach tolge
die ‘normale’ Bluesprogression fiir den Rest des
Solos. Die Reihenfolge der Soli: Art Farmer -
fiinf Chorusse, Rufus Reid - drei, gefolgtvon vier
Chorussen im viertaktigen Wechsel mit Victor
Lewis.

Uber die Begleitung:

4 Die Begleitung wihrend des Melodietetls hebt
entweder Akzente der Melodie hervor oder
fullt Pausen.

¢ Es gibt sehr viel thythmische Deplazierung in
der Begleitung.

¢ Achten Sie auf die Figur am Ende von Arts
viertem Chorus:

Folor £ ep gl
Das Klavier fingt damit an, das Schlagzeug
nimmt sic gegen Ende auf und wir landén
gemeinsam am Anfang des néchsten Chorus’.

Oktav—\76icings erzielen mehr Wucht (siehe
“Empfohlene Ubungen” D-6).

¢ Beachten Sie, wie die Begleitung in das
BafSsolo hinein fortgesetzt wird. Das sorgt fiir
Kontinuitit wihrend des Uberg&ng&

¢ Der Dominantorgelpunkt F wird am Ende
des dritten und vierten Chorus’ von Arts Solo
und im dritten Chorus von Rufus' Solo
angedeutet. Das sorgt fiir Spannung wihrend
des Turnarounds und trige dazu bei, dafl ein
Gefithl der Bewegung in den nichsten

Chorus hinein entsteht.

¢ Achten Sie auf den Dvnamik- und Register-
wechsel der Begleitung fiir das Baf$solo. Im
allgemeinen wird sie leiser und befindetsich in

ciner hoheren Lage.
# Gebriuchliche Akkordsubstitute werden ver-

wendet. Kleinterz- (I1-7) und Tritonusver-
wandtschait: E°7 leiter zu F-7 iiber (siche

A propos du‘morceau:

C’est un blues de 12 mesures en Siv (BP). Le
theme possede une progression d'accords
spécifique: remarquez la “descente” d’accords
V7-IV7 dans les mesures 9 et 10, et le cycle
d’accords *VI17-VII7 dans le “turnaround” des
deux dernieres mesures. Ces Changements
d’accords sont utilisées dans les deux premieres
structures de chaque solo, suivis par des
structures de blues avec un changement d’accord
“normal” pour le reste du solo. Lordre des solos
est le suivant: Art Farmer 5 seructures, Rufus
Reid, 3 structures, puis 4 structures d’échanges
de 4 mesures (4/4) avec Victor Lewis.

A propos de P'accompagnement:

¢ Laccompagnement sur le theme renforce les
accents de la mélodie, ou remplit les espaces de
silence (‘les trous).

¢ Ily a un grand nombre de figures rythmiques
de 'accompagnement placées apres le temps.

¢ Remarquez la figure rythmique  la fin de la
structure [V du solo de Art:

Foler rrlr o pr o gir

Le piano commence ce rythme, la barterie
“lattrape au vol” vers la fin et nous marquons
ensemble le début de la structure suivante.
Lharmonisation en octaves au piano donne
un impact plus grand (voir “Exercices
suggérés” D-6).

¢ Remarquez la fagon dont F'accompagnement
continue & [intérienr du solo de basse. Cect
aide 4 fournir une continuité pendant la
transition.

# La pédale de dominante (fa) est suggérée a la
fin des structures [II et V du solo de Art
Farmer, ainsi que dans la structure I du solo
de Rufus Reid. Ceci fournit une tension
pendant le “turnaround”, et aide 2 la sensation

de mouvement dans la structure suivante.

+ Remarquez les changements de nuances et de
registre dans I'accompagnement pour le solo
de basse. En général, 'accompagnement est
plus doux et dans une tessiture plus wgné.

# Des substitutions d’accords bien connues sont

Blues tor Wanda 11



2 trading fours with Victor: sometimes the
ompingstarts on the ‘and’ of 4, sometimes on
1e downbeat. Sometimes the phrase ends on
1e ‘and’ of 4, sometimes on the downbeat of

1e next bar.

he voicing of the final chord of the coda has

1e root in the bottom. Since it isn't moving to
nother chord, this is a good way to ‘anchor’
1e chord, and give it a sense of finality.

Blues for Wanda

“Empfohlene Ubungen” E).

¢ Rhythmisch sind die Voicings hauptsichlich
kurz, nur gelegentich kommen lingere
Notenwerte vor.

¢ Beachten Sie die Begleitung aus dem Baf3solo
heraus. Der Dominantorgelpunkt E eine
zunehmende Lautstirke und die Verwendung
des Dimpfpedals tragen zum Aufbau in den

nichsten Chorus hinein bei.

¢ Beim viertaktigen TPhrasenaustausch mic
Victor Lewis beginnt die Klavierbegleitung
manchmal auf ‘4und’, manchmal auf ‘1,
manchmal ender die Phrase auf ‘4und’ und
manchmal auf der ‘1’ des nichsten Taktes.

¢ Das Voicing des Schluf8akkordes der Coda hat
den Grundton ganz unten. Da nach diesem
Akkord kein weiterer mehr kommy, ist es gu,

den Akkord zu verankern’ und thm so einen
Schiuficharakrer zu geben.

employées, le relatf mineur [I-7, la substi-
tution du triton, accord de E°7 aboutissant &
F-7 (voir “Exercices suggérés” ).

¢ La durée rythmique des harmonisations est la
plupart du temps courte. Des accords de
longue durée sont employés occasionelle-
ment.

¢ Remarquez I'accompagnement qui se dégage
a la fin du solo de basse: La pédale de
dominante (Fa), l'augmentation du volume
sonore, 'emploi de la pédale érouffoir, tout
cela aide 2 augmenter lintensité, de
'accompagnement a 'intérieur de la nouvelle

section.

¢ Les échanges de 4/4 avec Victor montrent que
parfois 'accompagnement “démarre” apreés le
quatrieme temps (sur la pardie faible du temps)
et parfois sur le premier temps. Parfois la
phrase musicale se termine sur la fin du 4éme
temps et parfois sur le premier temps de la
mesure suivante.

¢ Lharmonisation de l'accord final de la coda
montre la tonique a la basse de 'accord. Erant
donné quiil ne se déplace pas vers un autre
accord c’est un moyen efficace “d’ancrer”
P’accord et de lui donner un caractere définitif,
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Head (2x’s)

* Bb Blues

Bass Solo (2xs)

* Bb Blues (Head Changes)
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Format

{B Trumpet Solo (2x’s)
m Bb Blues (Head Changes)

“ Bb Blues (Normal)

il

(3x's)

Bb Blues (Normal) H

Trading 4th’s with Drums (4x’s)

* Bb Blues (Normal) .I

D.C. al Coda
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Suggested Exercises:

A. Try some different rhythmic treatments of Al

your chord voicings.

1. Exactly on the beat:

Bb7

Irr -

2. Constantly anticipated on the ‘and’ of the

!

previous beat:

Eb7

tp

Bb7

pl-

3. Mixed placement.

4. All long duration:

BL7 Eb7

| ©
5. All short duration:

Bb7 Eb7

Ir 2 p]-
6. Constantly on 2and’ and ‘4and’:

Bb7

bl ¢

Hear how playing in cach of these ways
produces a different rhythmic feel in the

music.

B. [fyou find itdifficult to comp through allthe B
written chord symbols, simplify the
progression to

1 5

!Bb7 l 4 ] 4 ’ 4 1Eb7
After vou can play these, add G-7 tom. 8, and
C-7-F7tom. 12. Then, tryadding Er7 inm.
2,and F-7 - B¥7 in m.4. Slowly, you can work

vour way into the written progression.

Empfohlene Ubungen:

Eb7

v 7 f

. Sollte es Thnen schwer fallen, alle Akkord-

Probieren Sie unterschiedliche rhythmische

Anwendungen fhrer Akkord-Voicings aus.
1. Exake auf dem Schlag:

Bb7
S

2. Stindig antizipiert auf der ‘und’ des
vorherigen Schlages:

tpi-

3. Gemischte Plazierung.

F-7

SRR

4. Nur lingere Notenwerte:
Bb7

5. Nur kiirzere Notenwerte:

F-7

Al

Bb7 8b7

AR

6. Stindig auf 2und’ und auf “4und’:

Eb7

Eb7 e b7

ARVIERPER

Héren Sie darauf, wie dadurch jedesmal ein
anderer rthythmischer Charakter der Musik
entsteht.

symbole zu spielen, vereinfachen Sie die
Progression:

9

[ 4 ]BE7 . 7 )<:<7

Nachdem Sie das spielen konnen, nehmen
Sie in Takt 8 G=7 und in Take 12 C-7 - F7
dazu. Versuchen Sie als niichstes in Takr 2 Er7
und in Takt 4 F-7, Br7. So konnen Sie sich
langsam an die notierte Progression heran-

arbeiren.

TR

N

Exercices suggérés:

A. Essayezdes traitements rythmiques différents

de 'harmonisation de vos accords.

1. Exactement surle temps:

Bb7

et

2. Constamment anticipés sur la partie faible
du temps précédent:

Bb7 Eb7

RIS

3. Placement mixte des accords (sur le temps
et anticipés).

4. Tous les accords sont de longue durée:

Bb7 Eb7
5. Tous les accords sont de courte durée:

Bb7 Eb7

prf a0

6. Les accords sont placés constamment sur la
partie faible du 2éme et 4¢me temps:

Ecoutez commenr chacune de ces fagons de
¢
jouer donne un caractére rythmique différent

a la musique.

. Si vouz trouvez difficile d’accompagner en

vous servant de tous les changements
d’accords écrits, simplifiez la progression de la
facon suivante.

‘ F7 le7 ! V4 “
Quand vous saurez jouer ceci, ajoutez Sol-7
(G~7)alamesure 8, et Do—7 - Fa7 dlamesure
12. Duis, essayez d'ajouter Mi?7 i la mesure 2
et Fa—7 - Br7 dans ja mesure 4. Lentement,
vous pourrez trouver la facon de jouer une

Progression ccrite.
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" Ty preceding each chord with a voicing a

half-step above:

C. Versuchen Sie vor jedem Akkord ein Voicing

zu spielen, das einen Halbronschritt hoher

C. Essayez de faire précéder chaque accord avec

un autre accord situé un demi-ton au dessus:

liegr.
B7 Bb7 E7 Eb7
Nl |
[ 3 T17 iy iy [ PR l'
) "# “ U
T,
. fg he e e beTa

). Try different sizes of voicings. Some
suggestions for each of the most common

D. Probieren Sie unterschiedliche Voicing-

Gréssen aus. Hier sind einige Anregungen fiir

D.Essayez des accords de tailles différentes.
Voici quelques suggestions pour les accords

chords in this progression: die  gebriuchlichsten  Akkorde  dieser les plus employés dans cette progression:
Progression:
1 Bb7 F-7 Eb7 G7 C-7 F7 Ab7 A7
fal [ ]
i T " < o lbe T :
. S— 0 ) O o t © ro e b 7Py
1~S—o Py PO DO o S — A4 IR Rt
Do © O o © P O 1O
o {)9 l?Q be be
Lo L ho 17 e ) = | © | ﬁﬂ
) 2© A4 O 'S © 19X Rl o)
—
2 Bb7 F-7 Eb7 G7 Cc-7 F7 Ab7 A7
N o o | Py o |
O © DO —+5 «Q =4 T !7() Lo )
20 O 5 PO+ ©O—9— PO 5o b Tes
N {an WP S PO O 1] o O P— 5O
\\3V, o O o lha © O 7o
o oo #
O o LB-B - i’ﬂ - L LBB 2 17—8 [71 o ©
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A* Bb7 F-7 Eb7 G7 Cc-7 F7 Ab7 A7
g, - E E i o O O i i
[ /an WidhZd P P DS TV 54 S S PXO) Ty
Or—o O O 818 S S b o 1S
J e o © 1 C ] bo W“
Lo e o ba o ,
2 7O PO O o t 1 19X 9 1510
Yo O ey © O DO i
7O P-© O O
i
4
Bb7 F-7 Eb7 G7 C-7 F7 Ab7 A7
4 T T T E P T
. 5 b [ — o _2® O 1578 4 Py b
~—o e o P® o e o PO PV M pe e f
O 9.5 4 o) 5 & © Q ME®) P ® IR ©
v © s © O O TO I}h“
i
T"Q——?‘L‘)*T. ) 1‘}3 f 170 ) O3 1')() f '
i L= O o ® © 7O TO=® - b@%ﬁl
o PO O ? !

Blues For Wanda



F-7 Eb7 G7 Cc-7 F7 Ab7 A7
bo bo bo S S bo o
<> e DT O Pay €> T O 2. O
O o~ PO — — —ca o

8. b8 S Be  Bae 8, 48
© £ 1
6 Bb7 F-7 Eb7 G7 Cc-7 F7 Ab7 A7
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e

’BW |A7 18&7

}BWSUS

7. As you become more familiar with each set
of voicings, try shifting to a larger size in each
successive chorus (start the shift in the
turnaround a bar or two before the new
chorus begins). Hear how the increase in size

helps the energy of the group to build.

. Try different substitutions. Listen for the

effect they have on the tune. Some
suggestions:

1. Measure 2, F-7
Measure 4, B-7, E7
Measure 7, D7%9
Measure 9, C%-7, F#7

2.

3. All 7sus4 chords:

E/ 1 A A ETsus
4.
BbA ‘Ag D7

\8-7 E7 ‘EW

] e ‘BWSUS

7. Wenn Sie mit einer Gruppe von Voicings
vertrauter sind, versuchen Sie nach jedem
Chorus zu grofleren Voicings zu wechseln.
Beginnen Sie damit beim Turnaround, ein
oder zwei Takte vor dem nichsten Chorus.
Horen Sie darauf, wie der Wechsel der
Voicing-Grofie dazu beitrigt, die Energie der
Gruppe zu steigern.

{. Experimentieren Sie mit verschiedenen

Stellvertreterakkorden. Hoéren Sie darauf,
welche Wirkung das auf die Musik hat:

1. Take 2, F—7
Take 4, B-7, E7
Take 7, D779
Take 9, CF—7, F#7

to

7. Comme vous devenez plus familier avec
chaque série d’harmonisations, essayez de
changer pour une taille d'accords plus grande
a chaque nouvelle structure (commencez le
changement dans la mesure ou les deux
mesures avant le commencement d’une
nouvelle structure. (Cette mesure ou ces deux
mesures § appellent un "turnaround” dans la
musique de jazz; il est formé avec une
progression  d’accords qui ramene en
“tournant” vers le premier accord. Ecoutez
comment Paugmentation en taille des
accords aide 3 augmenter la puissance du
groupe.

. Essayez différentes substitutions d’accords.

Ecoutez leffet qulelles produisent sur le

morceau. Quelques suggestions:
1. Mesure 2, F-7

Mesure 4, B-7, E7

Mesure 7, D7%9

Mesure 9, C#—7, F¥7
2.

IEg A7 ‘D7#9 ‘Ab? G7 \cw Fi7 Ic-7 F7 ’AW G7 ‘G'ﬂ F7 H

3. Ausschlieflich 7sus4 Akkorde:

| P
§G7sus iGu75us

A D7 1G7

F7sus

. ) |
‘C2-7 F47 F2-7 B7 'Bb7Dv7 GhA B

3. Tous les accords sont des accords de 7sus4:

\

: |
| Bb7sus f‘BWsus B7sus‘1
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E Try different amounts of rhythmic activity:

1. Comp sparsely through the first chorus
(one voicing every two bars). Make the next
chorus a little less sparse (one per bar). The
next chorus a litte busier (two per bar). The
next even busier (three per bar).

2. Now, reverse the process: very busy, less
busy, even less, sparse

3. Comp very sparsely through the entire
tune.

4. Comp very busily through the entire tune.

Hear how the level of sparseness/business in
your comping effects the overall rhythmic
feeling and shape of the tune.

G. The more you comp through the tune, try to
catch some of the more audible details played
by the other members of the group:

1. Art Farmer leaves some nice holes in his
lines, especially in the first three choruses. A
chord or two in the right spot (marked ‘Ail’)
works well here.

2. Chorus IV, mm. 1-4, Rufus’ bass line.
Try:

‘BW 807,,

or

‘BW B7

3. Art reaches his peak with a high Bb in
chorus V, m. 1.

Help him get there by building the
turnaround just before that spor.

4. Chorus V, mm. 1-2, Rufus again.
Try:

Bb7

-7 cpor

E Experimentieren Sie mit unterschiedlichen

rhythmischen Aktivititen:

I. Begleiten Sie im ersten Chorus sparsam
(ein Voicing in jedem zweiten Take). Im
niichsten Chorus etwas weniger sparsam (ein
Voicing pro Takr). Im niichsten Chorus etwas
geschiftiger (zwei Voicings pro Takt). Und im
nichsten Chorus noch geschiftiger (drei
Voicings pro Takt).

2. Kehren Sie nun diesen Prozess um: sehr
geschiftig - weniger geschiftig - noch weniger
geschiftig - sparsam.

3. Begleiten Sie wihrend des ganzen Stiickes
sehr sparsam.

4. Begleiten Sie wihrend des ganzen Stiickes
sehr geschiftig.

Horen Sie darauf, wie sich der Grad der
Sparsambkeit/ Geschiiftigkeit Threr Begleitung

auf den rhythmischen Gesamtcharakter und
auf den Verlauf des Stiickes auswirke.

G. Nachdem Sie mehrmals mit der Aufnahme

begleitet haben, sollten Sie versuchen einige
leichter hérbare Details der anderen Musiker
zu erfassen.

. Art Farmer lit in seinem Solo einige
‘nette’ Pausen, besonders in den ersten drei
Chorussen. Ein oder zwei Akkorde an der
richtigen Stelle (in den Noten als ‘AlI
gekennzeichnet), passen gut.

2. Chorus IV, Takee 14, Rufus Reids BaR

Linie. Probieren Sie:

‘D-7 EbA |go7
AV Ay d
oder _
'D7 Eb7 !E7

3. Art erreicht seinen Hohepunkt im ersten
Takedes flinften Chorus miteinem hohen Bb.
Helfen Sie im, indem Sie im Turnaround,
gerade vor dieser Stelle, steigern.

4. Chorus V, Takte 1-2, wiederum Rufus
Reid. Versuchen Sie:

Eb7 EO7

E Essayez des niveaux dactivicé rythmique

différents:

1. Accompagnez d'une fagon trés espacée la
premiére structure (un accord toutes les deux
mesures). La deuxiéme structure sera un peu
plus remplie (un accord par mesure). [a
structure suivante sera plus animée (deux
accord par mesure). La structure suivante
encore plus active (trois accords par mesure).

2. Maintenant, inversez le processus: trés
actif, moins actif, encore moins actif,
clairsemé.

3. Accompagnez d’une fagon trés clairsemée
tout au long du morceau.

4. Accompagnez d’une facon trés active tout
au long du morceau.

Ecoutez comment le degré dactivité ou
dinactivieé  dans  votre accompagnement
affecte 'ensemble du caractére rythmique et
la forme du morceau.

. Le plus vous accompagnez le morceau, et le

plus vous devez essayer d’entendtre les détails
les plus audibles joués par les autres membres
du groupe:
L. Art Farmer laisse de jolis espaces dans ses
lignes improvisées, particulérement dans les
trois premieres structures. Un accord ou deux
au bon endroit (marqué “fll”; fll signifie
remplir; avec de la musique bien sar!) cela
fonctionne trés bien, ici.

2. Structure IV, mesures 1-4, ligne de basse de

Rufus Reid. Essayez:

F-7 Bb7

7

F7

e

ou

3. Art Farmer atteint son point culminant
avec un contre-Siv aigu dans la structure V,
mesure 1. Aidez latteindre en
“construisant” le “turnaround” qui se place
juste avant ce point, cest i dire ¢n ajoutant
votre propre énergie a celle du soliste.

le 2

4. Strucrure V, mesure 1-2, pour Rufus Reid
encore. Essayez:

F-7

S S S s s ST
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5. comp with Victor at the turnarounds in
choruses IV (mm. 11-12) and V (mm. 11-

12).

6. Art ends his solo with the phrase:

5. Begleiten Sie bei den Turnarounds im
vierten und fiinfren Chorus zusammen mit

Victor Lewis (jeweils Takee 11-12).

6. Art Farmer beendet sein Solo mit dieser
Phrase:

5. Accompagnez Victor Lewis pendant les
“turnarounds” dans les structure [V (mesures
11-12) et V (mesures11-12).

6. Art Farmer termine son solo avec la phrase:

v " 12 VI
n ,
v | - [ ! | | 1 i | ')
y G ¢ 1N 1 | I [ | ‘41—\% e T
j — o 1P ! P e O
:%‘i:#ﬁﬂt.ﬁ o—o T u —
V' e I —

How might you harmonize this?

Wie wiirden Sie das harmonisieren?

Comment pouvez-vous harmoniser cela?

Try: Probieren Sie: Essayez:
n, 7 F§7 F§-7 B7 Bb9
A —i—~ 7 y .4 7 y 4 7 TS
ot~ .4 y 4 7 7 7 i <
o —

7. Chorus VIIL, mm. 11-12. Rufus is ending
his solo, leading the group into the fours with
Victor. Help him here by building the
volume, increasing the size of the voicings,
and using a dominant pedal.

8. Choruses IX-XII: When trading with the
drums, try to comp on the downbeat after
Victor ends his four bars. Don't wait for him
and Rufus to show you the downbeat. Foran
added challenge, try comping through

Victor's four-bar solos.

7. Chorus VIII, Takte 11-12. Rufus beendet
sein Solo und fithrt die Gruppe in den
viertaktigen Phrasenaustausch mit Victor.
Helfen Sie ithm dabei, indem Sie die Laut-
stirke steigern, das ‘Gewicht der Voicings
vergroflern und einen Dominantorgelpunkt
spielen.

8. Chorusse IX-X1I: Versuchen Sie beim
Phrasenaustausch mit dem Schlagzeug nach
Victor Lewis Solo auf der ‘1’ zu spielen.
Warten Sie nicht darauf, daf8 er und Rufus
Reid Thnen die ‘1" zeigen. Als zusitzliche
Herausforderung  kénnen  Sie wihrend
Victor Lewis' viertaktigen Soli begleiten.

7. Structure VIIIT, mesures 11-12. Rufus Reid
est en train de finir son solo, conduisant le
groupe & des échanges de quatre mesures avec
Victor Lewis. Aidez le en augmentant le
volume, en vous servant d’accords plus
fournis et en employant une pédale de
dominante.

8. Structures IX-XI1: Pendant les échanges de
quatre mesures avec la batterie, essayez de
placer un accord sur le temps aprés que Victor
ait terminé ses quatre mesures. N’attendez
pas apres Victor Lewis et Rufus Reid pour
vous montrer le premier temps. Pour un déh
encore plus important, essayez d’ accompag-
ner pendant les quatre mesures de solo.
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About The Tune:

This is a twenty measure, medium tempo
swinger. Although the tune’s harmony doesn't
move in any radical way, it contains a couple of
surprise moves that keep you on your toes. Solo
order is Robert Watson, three choruses, and
Rufus Reid, two.

About The Comping:

¢ There arc specific thythmic figures in the
head: mm. 1-8, and also mm. 13-20. These

figures are generally not used in the solos.

¢ The voicings tend to grow in size as the alto
solo builds, then get smaller at the end of the
solo, to help the transition into the bass solo.

¢ Rhythmically the comping gets more active as
the alto solo goes on, peaking in the third
chorus.

¢ There is lictle, if any, substitution in the
harmony. Substitution is more likely to be
used in a ‘standard’, which 1) functions as a
common point of reference for the players and
listeners, and 2) contains recognizable, func-
tional progressions.

hands help energize the rthythmic aspect of the
comping.

¢ Though not indicated in the original piano
part, it seemed appropriate to play a fill in
measure 11.

¢ The energy is sustained into the bass solo.
Small voicings are used for the bass.

¢ [n the second out-chorus, measure 9, the
chord and cymbal crash happened spontane-
ously - a lucky accident!

¢ Occasional broken figures between the two

Robert Watson

CROSSROADS

Robert Watson, Soloist

Uber das Stiick:

“Crossroads” ist ein 20taktiger medium Tempo
Swing. Obwohl sich die Harmonik des Stiickes
nicht drastisch bewegr, enthilt sie einige Ube-
raschungen, die Sie auf Zack halten werden. Die
Reihenfolge der Soli: Robert Watson, drei
Chorusse und Rufus Reid zwei.

Uber die Begleitung:

¢ Der Melodieteil enthiltin den Takten 1-8 und
13-20 spezielle thythmische Figuren. Diese
Figuren werden wihrend der Soli in der Regel

nicht verwendet.

¢ Die Voicings werden gewichtiger, sobald sich
das Altsolo steigert und nehmen gegen Ende
des Solos wieder ab, um beim Ubergang zum
Baf3solo mitzuhelfen.

¢ Mit der Fortdauer des Altsolos wird die
Begleitung rhythmisch aktiver und erreiche
ihren Hohepunkt im dritten Chorus.

¢ Es gibt, falls iiberhaupt, wenig harmonische
Substitution. Sie wird eher bei Standards ver-
wendet, die erstens eine Referenzfunktion fiir
Musiker und Horer erfiillen, und zweitens auf
bekannten funktionalen Akkordfolgen aufge-
Baut sind.’ I

¢ Gelegentlich verleihen gebrochene Figuren,
aufgetgilt auf beide Hinde, dem rhythmi-
schen Aspekt der Begleitung Energie.

¢ Obwohl es in der urspriinglichen Klavier-
stimme nicht verzeichnet war, schien es

passend, in Takt 11 ein fi// zu spielen.

¢ Die Energie wird bis in das Baflsolo hinein
beibehalten, fiir das kleinere Voicings ver-
wendet werden.

¢ Beim zweiten Restatement der Melodie
ereignete sich in Take 9 spontan ein
‘Zusammenstof’ zwischen einem Akkord
und einem Beckenschlag - ein gliicklicher

Unfall!

A propos du morceaw:

Clest un morceau de vingt mesures au tempo
médium et swingué. Bien que 'harmonie du
morceau ne fasse pas de mouvements d’'une
fagon qui soit radicale, il contient quelques
mouvements surprise qui vous obligent 4 la
vigilance. Lordre des solos est le suivant: Robert
Whatson, trots structures et Rufus Reid deux.

A propos de Paccompagnement:

¢ Il y a quelques figures rythmiques spécifiques
dans le morceau, mesures 1-8 et aussi mesures
13-20. Ces figures rythmiques ne sont
généralement pas employées pendant les
solos.

¢ Les harmonisations ont tendance d augmenter
en taille en méme temps que le solo de “sax
alto” se construit; 2 la fin du solo l'intensité du
solo diminue pour aider 4 la transition avec le
solo de basse.

¢ Rhythmiquement, 'accompagnement devient
plus actif 3 mesure que le solo dalto se
développe pouratteindre son point culminant
dans la troisieme structure.

¢ Il y a trés peu, voir pas, de substitutions dans
Iharmonie. La substitution daccords et
plutot employée dans un morceau “classique”
(14 3 . - ~ .
(“standard” dejazz) qui: 1. fonctionne comme
un point de référence commun pour les
musiciens et les auditeurs. 2. et contient des
fonctionelles et

progressions  d’accords

reconnaissables.

¢ Des figures de rythmes brisés occasionelles
entre les deux mains aident a donner
de lenergie a [laspect rythmique de
l'accompagnement.

¢ Bien qu'il ne soit pas indiqué dans la partie de
piano originelle il semble adéquat de jouer un
motif de remplissage dans la mesure 11.

¢ Lénergie est maintenue pendant le solo de
basse. Des accords a la texture plus petite sont
emploveés pour le solo de basse.

& Dans la seconde structure de fin a la mesure 9,
Paccord et le coup de cymbale accénrué se
produisent en méme temps, spontanément,

un heureux accident!

Crossroads | 27
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Solos:

>

1 C7sus

FA

E7L9

A13

BbA

£ba

E-7

A7sus

£79

A13

BbA

EbA

Ab-7

Ba

E7

BbA

N
ST

Ab-7

G-7 -

€7sus

£709

FA

ST

L6 SN

4

AR

N

m

~
3
©

FA

A7sus

D-7

G7sus

N
D>

ST

a*ig

\t

Y

G
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Suggested Exercises:

A. Try using upper chromatic neighbors to the

voicingsin placessuchasmm. 1,2,5,6,9, 11,

12,15, 16, 17, and 18.

A few examples:

Empfohlene Ubungen:

A. Probieren Sie die oberen chromatischen

Nachbar-Voicings an folgenden Stellen: Take
1,2,5,6,9,11,12,15, 16, 17 und 18.

Ein paar Beispiele:

Exercices suggérés:

A. Essayez d’employer des accords chroma-

tiquement voisins et situés au dessus des
accords placés dans les mesures telles que 1, 2,

56,9,11,12, 15,16, 17 et 18.

Quelques exemples:

C7sus FA E7 G-7 D-7 A
— 3 0o A 16 A 3
0 | ol0 o —
CPEEpaEr e b
s i = i i
— Y Yy
(Eb-7) (Bb-7) (Gba)
4 abe Yy
~ 2% 2 AR
. & (2] - </ I I ] 7] } i ] g )Y ! I
7T i 1  ——— — S——— Y
i ~A—— s ' = f —
T L4 ,
B. Use half-step approaches to cach chord. This ~ B. Nihern Sie sich jedem Akkord iiber einen  B. Employez des approches par demi-ton pour

can be quite a challenge with this progression.
(See Blues For Wanda “Suggested Exercises”
C, page 22).

C. Certain voicings may be embellished with

diatonic movement, especially those in
measures 1, 3,5, 7, 11, 12, 16, and 18. For
example:

C7sus FA

Halbronschritt. Bei dieser Akkordfolge kann
das eine ganz schéne Herausforderung sein
(siehe Blues For Wanda “Empfohlene Ubun-
gen” C, Seite 22).

C. Bestimmte Voicings konnen mittels dia-

tonischer Bewegung umspielt werden, ganz
besonders die in den Takten 1, 3,5, 7, 11, 12,
16 und 18,z.B.:

EbA A-7

11 h

chaque accord. Ceci sera A coup sir un défi
avec une telle progression. (Se reporter 3 Blues
for Wanda, “exercices suggérés” C, page 22).

C. Certains accords peuvent étre embellis par un

mouvement diatonique;  particulierement
ceux des mesures 1, 3,5,7, 11, 12, 16 et 18.
Par exemple:

FA
16

N

E: - =

(q

N
$

t
(Y]
g

£

2

N
=

e

D. Try some moving internal chromaric lines in

T —

32

mm. 2, 3,6,7,8,9,10, 11, 12, 13, and 15.

For example:

D>

z

D. Probieren Siein den Takten 2, 3,6, 7,8, 9, 10,

11, 12, 13 und 15 chromatische Bewegung
der inliegenden Stimmen aus, z.B.:

>
¥
~l

A-7

r
©

3/_1
[ —1 —~
L 3 .
.- _ : . |
: i y 3 ; j— 7 é: JL < ;F ] E
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D. Essayez des lignes mélodiques chromatiques

G

-7
A

ayant un mouvement interne dans les
mesures 2, 3,6,7,8,9,10, 11,12, 13 et 15.

Par exemple:

{
*

mj
|

H,- v g
\_./j 7

P v

v
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E. In measures 15 and 17 the ascending minor-
5

third technique works for diminished scale

voicings:

E.

In den Takten 15 und 17 passen aufsteigende
Mollterzen zu Voicings der verminderten

Skala:

E. Dans les mesures 15 et 17, la technique d’

harmonisation en tierces mineures ascen-
dantes fonctionne pour les harmonisations

réalisées avec la gamme diminude.

15 15

[a) - 0H .

v 1 ) 7 ] g
VA &) N n| r ) a1 =Y H
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F Try comping using an ostinato rthythm

through the whole chorus. Some examples:

v f -

IERIE R

Or, try these rhythms, based on groups of

three eighth-notes:

HIRIZINRIZIRVEIRIZY

E

N

Josasent

Versuchen Sie einen ganzen Chorus mit
cinem Ostinatorhythmus  zu  begleiten.

Einige Beispiele:

4

Oder probieren Sie diese Rhythmen. Sie sind
in Gruppen mit je drei Achtel unterteilt:

F. Essayez d’accompagner en employant un

rythme obstinato pendant toute la durée du
solo. Quelques exemples:

EREAEEA
pi= 0ol ~

Ou essayez ces rythmes, basés sur des groupes
de trois croches:

2 | T B rer

G. Try using one of these ostinati (F) for the first - G. Experimentieren Sie mit einem der Ostinati G Essayez d’employer un de ces obstinati (F)
eight bars of the chorus. Then at measure 9 (F) in den ersten acht Takten des Chorus. pour les huit premiérs mesures de lastructure.
move into more active, varied rhythms and Gehen Sie dann in Take 9 zu abwechslungs- Puis 3 la mesure 9, dirigez vous vers des
larger voicings. This is an effective way to reicheren, aktiveren und gréfleren Voicings rythmes variés et plus actifs et aussi vers des
establish tension-and-release. iiber. Das ist ein effektiver Weg, um accords plus larges. Ceci est un moyen

H. Keep the energy sustained /nto the bass solo. Spannung auf- bzw. abzubauen. e efficace pour établir tension et détente.

You form the bridge that links the alto and  H. Behalten Sie die Energie bis in das Bafisolo . Maintenez I'énergie pendant le solo de basse.
bass solos together. hineinbei. Sie bauen die Briicke, die das Alt- Vous étes le pont qui relie le solo d'alto et de

I. In the coda, for a final chord you might try mit dem BafSsolo verbindet. basse.
one of these chords, as they work with the L. In der Coda kénnen Sie fiir den Schluff- | Danslacoda, pour accord final, vous pouvez
saxophone’s melody notes: akkord einen der folgenden Akkorde essaver un de ces accords, étant donné qu'ils

probieren - sie passen zu den Melodietonen conviennent aux notes mélodiques du
des Saxophones: saxophone:
Qua_ - - -, E
~ =
' " A )
# 11 Qe —— #5 = )
FA -~ D F ca
) ) N N —
A % — - ,
v O O g L) T ) H
~—8 Z 8 i ! rdd # S
ANV © © P ™ f o S
o) O O ™ - o R 21
. : i ~ ~
~ 2 o et Mg | dag
s = o % — 28 e
§ O o) i Q O O
[e) (o) $ T2
o O o O
i I N 4 . N 4 N 1
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Octave voicings: Oktav-Voicings: Octave structures:
C7sus FA
Qua E7 A13 BbA EbA E-7 AT7sus
sempre ¢
s
& & R o &
= - hoe

Q,_
b
R
-
Q...
[NINN]
.
Ea

WTH

E7 A13 BbA EbA A-7 Ab-7

@)
~J
w
C
-
-
&

¥

|
&23*)
RENENDS

e t 2 b
|7 4 a b ag H’I ag
<) 1 i 7
et O b1 I
7
G-7 D-7 Bo E7 A-7 BbA
) x5 (o] b
7 = # ~ & O O
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A-7 Ab-7 G-7 C7sus E7 FA
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“Athough these notes “Clash” with the given chord, they nnjokay *Ohgleich sich diese Tone mir dem gegebenen Akkord eigendlich "Bien que ces notes produisent une dissonance exureme avec
in the high register ot the righr hand. - nicht vertragen, kénnen sie in der hohen Lage mut der rechren “accord donne, dles sont acceptables dans ic registre aigu de la

Hand gespielt werden . main droite.
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Thelonious Monk/Cootie Williams

'ROUND MIDNIGHT

About the tune:

This arrangement of Thelonious Monk’s classic,
courtesy of Art Farmer, represents a ‘typical
version of the tune: the first six bars of the
introduction are standard, and appear on a
number of Monk’s own recordings of the tune.
Bars G and H come from the famous Miles
Davis arrangement (from “Round About
Midnight”, Columbia). The ending is also
standard, although Arts descending bass line
two bars before the end is different than the cycle
of [1-7 - V7’s that most people play.

The changes in the tune itself are pretty
standard. Monk himself changed certain
elements of the harmony over the years, so it’s
difficult to say what the ‘real’ changes are. What
we have here, however, is what most experienced
jazz musicians play. Note especially the last two
bars of the bridge (mm. 23-24), in which we use
Monks original changes, not Miles’ well-known
cycle (Be—7, b7, Ab~7, Db7 / F4-7, B7, Fo, Br7).

Solo order is: Art Farmer - one chorus, Rufus

Reid - half chorus.

About The Comping:

¢ The underlying feel of this performance is a.-

slow, evenly divided 4/4. The comping

features lots of long, sustained sounds.

¢ For the fliigelhorn solo, the rthythm section
shifts to a double-time feel. The comping
changes here, becoming more ‘thythmic’ and
syncopated. It also uses shorter, more de-
tached figures to support the overall sense of
motion in the double-time feel.

¢ The size of the voicings generally increases
during the last ten measures of Arts solo,
coming down at the end in order to help pave
the way for the bass solo.

¢ There are many instances of internal
chromatic movement, especially in the head
chorus. See mm. 7, 11, 17, 24, 26, and 27, as
well as m. 23 of the out chorus. The slow feel
and tempo of the head gives the ear more time
to hear and ‘digest’ these moving lines.

¢ The slow tempo enables the comping to cover
a wide range of the kevboard. This gives the

comping a greater melodic sense, as well as an

Art Farmer, Soloist

Uber das Stiick:

Das Arrangement dieses Thelonious Monk
Klassikers von Art Farmer. Es
reprisentiert eine ‘typische’ Version dieses
Stiickes. Die ersten sechs Takre der Einleitung

stammrt

sind standardisierr und in einigenen von Monks
eigenen Aufnahmen zu héren. Die Takte G und
H stammen vom berithmten Miles Davis
Arrangement  (“Round  About  Midnight”,
Columbia). Der Schlufd ist ebenfalls allgemein
gebriuchlich, obgleich Arts absteigende Baf3-
linie, zwei Takte vor dem 8chluf, anders ist als
der Zyklus von II-7 - V7 Verbindungen, den die
meisten Musiker spielen.

Die Akkordfolge des Stiickes selbst ist
weitgehend standardisiert. Monk selbst hat im
Laufe der Jahre bestimmte Elemente der
Harmonien geindert, deshalb ist es schwierig zu
sagen, welche die ‘richtige’ Akkordfolge ist. Wie
dem auch sei, was wir hier haben, ist das, was die
meisten erfahrenen Jazzmusiker spielen. Achten
Sie ganz besonders auf die letzten zwei Takte des
Mittelteils (Takte 23-24), in denen wir Monks
urspriingliche Akkordfolge verwenden und
nicht Miles’ bekannten Zyklus (Bv~7, Eb7, Ab—7,
Db7 / F4-7, B7, Fo, B7).

“Die Reihenfolge der Soli: Ar¢ Farmet ~ein
Chorus, Rufus Reid - ein halber Chorus.

Uber die Begleitung:

¢ Dieser Aufnahme liegen gleichmifig unter-
teilte, langsame 4/4 zugrunde. Die Begleitung
enthilt viele, lang gehaltene Klinge.

# Fiir das Fliigelhorn-Solo wechselt die Rhyth-
musgruppe zu einem double-time feel. Die
Begleitung indert sich dabei und wird ‘thyth-
mischer' und synkopierter. Zudem werden
kiirzere, detachierte Figuren verwendet, um
den Gesamteindruck der Bewegung im
double-time feel za unterstiizen.

¢ Die Voicings werden in den letzten 10 Takten
von Arts Solo gewichtiger und nehmen dann
wieder ab, um den Weg fiir das Baf3solo zu
bahnen.

¢ Es gibt viele Fille mir chromatischer
Bewegung der inliegenden Stimmen, ganz
besonders im Melodieteil (siehe Take 7, 11,

A propos dii morceau:

Cert arrangement de ce classique de Thelonious
Monk, courtoisie de Art Farmer, représente une
version “typique” de ce morceau: Les six
premiéres mesures de l'introduction sont
“standard”, habituelles et apparaissent dans de
nombreuses  versions  enregistrées  par
Thelonious Monk. Les mesures G et H
proviennent du fameux arrangement de Miles
Davis (de 'album “Round About Midnight”,
Columbia). La fin est aussi “standard”, bien que
la fin soit differénte du cycle de II-7 - V que la
plupart des musiciens joue.

La progression d’accords dans le morceau
lui-méme est plutdt standard. Monk lui-méme
changea certains éléments de harmonie au
cours des années, et il est difficile de dire quel est
le “réel” changement d’accords. Ce que nous
avons ici, cependant, est ce que les musiciens les
plus experimentés, jouent. Remarquez parti-
culierement les deux derniéres mesuresdu pont
(section B, mesures 23-24), dans lesquelles nous
utilisons le changement d’accords originel de
Monk et non le trés connu cycle de Miles Davis.
(Bb—7, Ev7, Ab—7, Db7 / F#—7, B7, Fo, Br7).

Lordre des solos est: Art Farmer une
structure, Rufus Reid, la moitié d’une structure.

A propos de 'accompagnement:

¢ Le caracrére sous-jacent que ['on trouve tout
au long de I'exécution de ce morceau est celui
d’'un morceau lent, 3 4 temps et dont les
croches sont jouées d'une fagon égale;
(binaire). [accompagnement met en evi-
dence un grand nombre de sons longuement

soutenus.

¢ Dans le solo de flugelhorn (bugle), la section
rythmique change pour un tempo donnant
Pimpression d’un tempo doublé. l'accom-
pagnement change ici, devenant  plus
“rythmique” et syncopé. Il emploie aussi des
figures rythmiques plus courtes plus détachées
pour aider i conserver le sens général de

mouvement dans le tempo a caractere doublé.
¢ La dimension des harmonisations augmente

généralement dans les dix dernieres mesures
du solo de Art Farmer, diminuant a la fin du
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expanded sense of textural variety.

¢ Occasional upper register ‘splashes’ add color
to the comping (e. g. mm. 8, 18, and 23).

¢ Note the places where the comping fills holes
in the flisgethorn solo, especially mm. 3, 4, 7,
8, 9, and 18. Also, note the interaction
berween piano and fliigelhorn in mm. 25-27.

¢ Comping for the bass solo consists of two lines
for the first two measures. The rest of the solo
isaccompanied by a legato ‘curtain’ of sound*,
with occasional moving chromatic lines.

¢ A notable spontaneous moment occurs in the
‘out’ bridge. In m. 18, Rufus starts a figure
derived from the introduction, and the plano
picks it up in the second half of the bar. In m.
20, Rufus starts it up again. This time the
piano lets him finish it, then answers with
chromatic motion into the AF-7 of the next
measure.

ire johnson's term

3 Round Midnight

17, 24, 26 und 27 sowie Takt 23 des lewzten
Melodieteils). Der langsame Charakter und
das Tempo des Melodiereils lassen dem Gehor
mehr Zeit, diese Bewegungen zu héren und zu
‘verdauen'.

¢ Das langsame Tempo ermogliche zudem,
einen grofferen Bereich der Tastatur zu
verwenden. Was wiederum der Begleitung
einen melodischeren Charakter und eine
erweiterte Struktur verleiht.

¢ Gelegentliche ‘Farbrupfer’ im hohen Register
kolorieren die Begleitung zusitzlich (z.B.
Take. 8, 18, und 23).

¢ Achten Sie auf Stellen, wo die Begleitung
Pausen des Fliigelhorn-Solos fiille, ganz
besonders in den Takten 3, 4,7, 8,9 und 18.
Beachten Sie auch die Interaktion zwischen

Piano und Fliigelhorn in den Takten 25 bis 27.

¢ Die Begleitung des Baf8solos besteht in den
ersten zwel Takten aus zwei Linien. Der Rest
des Solos wird mit einem legato-curtain-
sound”, mit gelegentlichen Linien begleitet,
die sich chromatisch bewegen.

¢ Ein erwihnenswerter, spontaner Moment
ereignete sich im Mirttelteil des letzten
Melodieteils. In Takt 18 beginnt Rufus Reid
eine Figur, die von der Einleitung stammt.
Das Piano nimmt sie auf und in der zweiten
Hilfte von Take 20 fingt Rufus wieder damit
an. Das Piano [4f3c sie ihn diesesmal zuende
fithren und antwortet mit einer chromari-
schen Bewegung in den Akkord Ab-7 des
nichsten Taktes hinein.

“Marc fohnson’s Begnitf [curcain = Vorhang]

solo de fagon a préparer le chemin pour le solo
de basse.

¢l y a de nombreuses manifestations de
mouvements chromatiques internes, parti-
culierement dans la structure d’exposition du
theme. Observez les mesures 7, 11, 17, 24, 26
et 27 ainsi que la mesure 23 le la structure
finale. Le caractere lent du tempo  dans
l'exposition du theme donne a oreille plus de
temps pour entendre et “digérer”, absorber, ces

lignes mouvantes.

¢ Letempo lent permet & 'accompagnement de
couvrir une large tessiture sur le clavier. Ceci
donne a 'accompagnement un sens mélo-
dique plus grand, ainsi qu'un sens étendu de la
variété des textures.

# Des “éclaboussures” occasionnelles dans les
registres aigus du piano ajoutent de la couleur
a l’accompagnemenr. (voir mesures 8, 18, et

23).

¢ Remarquez les endroits ou I'accompagne-
ment remplit les espaces laissés par le solo de
flugelhorn mesures 3, 4, 7, 8, 9 er 18.
Remarquez aussi I'interaction entre le piano et
le flugelhorn dans les mesures 25-27.

¢ Laccompagnement pour le solo de basse est
formé de deux lignes pendant les deux
premieres mesures. Le reste du solo est
accompagné par un “rideau de son™ avec des
lignes occasionelles qui se déplacent chroma-
tiquement.

¢ Un moment de spontanéité remarquable se
produit sur le pont de la structure finale. Dans
la mesure 18, Rufus Reid commence une
figure trée de lintroduction et le piano
l'attrape au passage dans la seconde moitié de
la mesure. Dans la mesure 20, Rufus Reid
recommence. Cette fois le piano le laisse
terminer, puis répond avec un mouvement
chromatique sur le Lab-7 de la mesure
suivante.

“terme emplove par Marc Johnson.
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1 Double-Time Latin

* On the recording, the piano plays the first
chord before the fliigethorn enters. When
playing with the piano-less recording, listen for
the first two beats of the melody, as if they were

pick-ups, playing the chord on the third beat of .-

measure A.

1

'ROUND MIDNIGHT
Format

A Head

* Bei der Aufnahme spielt das Piano den ersten
Akkord bevor das Fliigelhorn einsetzt. Wenn Sie
mitder pianolosen Version spielen, horen Sie auf

die ersten beiden Schliige der Melodie - so als ob

‘es ein Aufeake wire - und spielen den Akkerd auf

dem dritten Schlag von Takt A.

Fligelhorn Solo Bass Solo
AABA | Aa H
D.S. al Coda
2
o~

* Sur Penregistrement, le piano joue le premier
accord avant que la trompette n'entre. Quand
vous jouez avec l'enregistrernent sans piano,
écoutez les deux premiers temps de la mélodie
comme s'ils éraient une levée, et jouer sur le

troisicme temps de la mesure A.
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A.

los}

E.

I Suggested Exercises:

Trv comping without using the damper pedal
) ping g p

at all. You'll surprise yourself at how much
you can Connect voicings together using only

your hands!

. Really Zisten to Art’s solo, and try to achieve a

feeling of dialogue with him. Listen especially
for the holes in his phrases, as well as any long
notes in his lines.

When Arts solo starts, play only long,
sustained chords for a chorus. How does this
affect the feel of the music? Now comp
through his solo again, this time using short,
more syncopated figures. Feel the difference?

D. Keep comping throughthe end of Art’s solo to

provide a connection into Rufus’ solo.

A ballad gives a pianist a chance to explore
g p p

chromatic linear motion inside the voicings.

Here are a few examples:

Empfohlene Ubungen:

A. Versuchen Sie ganz ohne Dimpfpedal zu

begleiten. Sie werden erstaunt sein, wie oft Sie
Voicings miteinander verbinden koénnen,
indem Sie nur Ihre Hinde beniitzen!

B. Hiren Sie konzentriert auf Art Farmers Solo

und versuchen Sie eine Art Dialog mit ihm
aufzubauen. Horen Sie ganz besonders auf
Pausen undauf lange Téne in seinen Phrasen.

C. Spielen Sieim ersten Chorusvon Art Farmers

Solo nur lange, ausgehaltene Akkorde.
Welche Wirkung hat das auf den Charakter
der Musik? Spielen Sie nun kiirzere, synko-
pierte Figuren. Spiiren Sie den Unterschied?

D. Begleiten Sie weiter bis zum Ende von Arts

Solo, um einen Ubergang in Rufus Reids

Solo hinein zu schaffen.

E. Eine Ballade gibt dem Pianisten die

Moglichkeit, innere, lineare chromatische
Bewegung zu erkunden. Hier ein paar

Exercices suggérés:

A. Essayezd’accompagner en nevous servantpas

de la pédale érouffoir. Vous serez surpris vous-
méme de voir combien il et possible de relier
les accords entre eux uniquement en se

servant des mains.

. Froutez réellement le solo d’ Art Farmer, et

essayez de Parvenir & un sentiment de
dialogue avec lui. Soyez particulierement
attentif aux espaces de silence laissés dans ses
phrases, ainsi qua toutes les longues notes

contenues dans ses lignes mélodiques.

. Quand le solo d" Art Farmer commence,

jouez seulement des accords longs et soutenus
pendant une structure.  Comment cela
affecte-t-il le caractére de la musique? Main-
tenant accompagnez son solo, en employant
cette fois des figures rythmiques courtes et
plus syncopées. Ressentez vous la différence?

D. Continuez 2 jouer pendant la fin du solo de

Art Farmer pour fournir une liaison ausolo de

Beispiele:
Rufus Reid.

E. La ballade donne 4 un pianiste la chance
d’explorer des mouvements linéaires chro-
matiques a l'intérieur des harmonisations
d’accords. En voici quelques exemples:

Co Ab-7 Db7 Co Ab-7 Db7 B-7 E7 Bb-7 Eb7 B-7 E7 Bb-7 Eb7
2 A | I 2 4 4
i . T A
y .S T 1 5 i
r~—15.- iV‘;% % . iy
—p T hod | T
° b i l_---J L__i
: blb b é » “M""‘ “-gh‘gﬁ‘#—h
: T i I i i {‘_hltltb ud e i 1 i
pd ' A ' I ! i ] i i i i i I
=i ; * ; I i
Ab-7 Db7 Ab-7 Db7 Ab-7  Db7 Fo BbL7 Ab-7 Db7 Fo Bb7
) | 5 o2 K M 1 |
. e e i —,
&) P —o - T R —a < Y, ]
)] T he - T
E | Pl I
bi b & b || bd| o1, . be | e | ] |
S o e el i s
I v + - — : f 4 ; L 4 : l T t i ] IS
i T 4 | e { H i | N DR & |
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* You might try adding these passing chordsin ~ E Sie kénnen dic folgenden Durchgangs- E Vous pouvez essayer dajouter ces accords de

measure 21, akkorde in den Takten 21 passage dans la mesure 21,
Ab-7 Gb-7 Fo Bb7 BO7

and in measure 23. und 23 hinzufiigen. et dans la mesure 23.
Db7 A-7

U

. Approaching chords from a half-step above is ~ G. Finen Akkord iiber einen Halbtonschrittvon ~ G. Employer des accords d’approche situés un

a very common practice in ballad playing. oben anzuspiclen, ist bei Balladen sehr demi-ton au dessus est une pratique trés
Here are some typical places to apply this gebriuchlich. Hier sind einige typische courante dans interprétation des ballades.
technique: Stellen, wo diese Technik angewendet Voici quelques endroits particuliers pour
1. Intro, mm. C and E: werden kann: appliquer cette technique:

1. Einleitung, Takte C und E: 1. Introduction, mesures C et E:

Abg  Go Cc7 Gbo Fo
i D] o o il |

2. Measure 3: 2. Take 3: 2. Mesure 3:

Co Gb7  F7
3, Measure 5: 3. Take 5: 3. Mesure 5:

Ab-7 - D7 Db7 G7
/ / /

4. Measure 7: 4, Take 7: 4. Mesure 7:

Co  Gb7 7 B7°D
s s s s

5. Measure 17: 5. Take 17: 5. Mesure 17:

Co Gb7 F7 B7

5. Measure 19: 6. Take 19: 6. Mesure 19:

Co Gb7 F7 B7

Round Midnight
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H. Substitutions are not used too much here, but - H. Substitutionen wurden bei dieser Aufnahme  H. Les substitutions ne sont pas employées

thereareacouple of places to try some simple, kaum verwender. Es gibt aber ein paar beaucoup ici, mais il ya quelques endroits
effective moves. Stellen, wo Sie einige einfache, effektive pour essayer certains mouvements simples

Akkordbewegungen probieren kénnen. mais efficaces.
1. Measure S: 1. Take 5: 1. Mesure 5:

Ab-7 Db7 D-7 G7
SO G G G G

2. Measure 16: 2. Take 16: 2. Mesure 16:

D74%€b Eba

s s s s

3. Measure 17: 3. Take 17: 3. Mesure 17:
Co F7 F§-7 B7

o g

[ In Arts solo (chorus I, M. 30) Victor and 1. Wihrend Art Farmers Solo (Chorus [, Takt.  I. Dans le solo d’ Art Farmer (structure 1,
Rufus play a strong triplet figure. You might 30) spielen Victor Lewis und Rufus Reid mesure 30) Victor Lewis et Rufus Reid jouent

either play long, sustained voicings, or try one markante Triolenfiguren. Sie kénnen ent- une figure rythmique en triolets ayant
of these figures: weder lange gehaltene Voicings spielen, oder beaucoup de force. Vous pouvez tout aussi
eine der folgenden Figuren probieren: bien jouer de longs accords soutenus, ou
essayer quelques unes de ces figures
rythmiques:
GbA G7 Ab7 Gba G7 Ab7

zr—Bﬁ 3™ 3 3/
= -

1N N

Gba G7 Ab7

353 T3/ m37 3/ 34
4

3/ 37— 3
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|. Here are some possible voicings for the J. Hier sind einige mdgliche Voicings fiir den J. Voici quelques barmonisations possibles
Br7"9sus4 in mm. 15 and 31: Akkord Bv7"9sus4 in den Takten 15 und 31. pour l'accord de Bb7"9sus4 dans les mesures
15 et 31:

L I ——
| i — —
| 11 b e I 1 1 =
[ = il Ve |2 v TV
I vV ¥ '

b 4 by b

NG

N
4
:

K. Try the technique of harmonizing a spon- K. Versuchen Sie, eine spontane Background- K. Essayez la technique d’harmonisation spon-
taneous background melody, discussed in Melodie zu harmonisieren, (siche auch ranée dune mélodie d'arriere plan sonore
“Karita” (Sugg. Ex. ], page 58). A possible “Karita” - Ubung J, Seite 58). Eine mogliche (contre-chant),  discutée dans “Karita”

Melodie fiir die ersten acht Takte wire: (exercices suggérés |, page 58). Voici une

mélodie pouvant étre utilisée comme arriere-

plan sonore, pour les huit premieres mesures:

melody for the first eight measures:

Eb- Eb-/D  Eb-/Db Co F7  Ab-7 Db7 Ce F7 B-7 E7 Bb-7  Eb7
fa | - | S I
e T L, o = | ——
L) — 1 % T i % 1 — :
S » | : .

Ab-7 Db7 GbA G7 Ab7 Co F7 Fo Bb7
—9 T ) # e IJJI e }’10 S A T
e | 5= W | i I | 1 I —
AN Ll ol I I I I | 1 [ 1
NV 1 | 1 | [ | 1 { ! !
1 1 ] { 1

This melody might then be harmonized like Diese Melodie kénnte dann so harmonisiert Cette mélodie peut étre harmonisée comme
this: - werden: - e cela
Eb- Eb/D Eb-/Db Cog F7 Ab-7 Db7  Co F7 B-7 E7 Bb-7 Eb7
F)‘?n 1% o - = m——e { ; ﬂjl EJ
e C—1po P 4 7ed ! Wﬂ
AP, 5 o2 ? o) I
T Vv | l Vv mw
L b 8 2 be o 12 l’% for b
0 I ! A7) c7i '
Fe ks o e — == ==
I ! | ‘ | i i 1 t 1 ——
Ab-7  Db7 Gha  G7  Ab7 Co F7 Fo
l
— i T X ‘ — 1 ,L#* l’)o{ ‘ g
e e e e ——— 7%
3V P 17 p . ) P %
[y 7 A ! © T |
| |
i . |
S ‘
bibe g !  hao !D%_L etc * b3
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About The Tune:

This is a medium-tempo Latin (bossa-nova)
tune. The form is AABA, with a bridge
composed of three four-bar phrases. Total tune

lengeh is thirty-six measures. Bobby is the only

soloist on the track. Note that the first two
measures of the melody also serve as a ‘send-off”
into the first solo chorus. Alto solo is two
choruses long.

About The Comping:

¢ Note the figures which the rhythm section
plays in the head. They generally dont occur
during the solo choruses.

¢ Although the rhythmic feel is derived from
Latin-American music, the thythm section
does not play like a Latin-American group. We
vary the rhythms, play off of each other, and

create spontaneous figures, just as in any other

jazz tune. We do, however, occasionally quote

Latin rhythms (e. g. chorus II, mm. 1-4).
¢ There is litdle substitution.

¢ Rhythmically, the comping tends to be more
active than it would be in a swing feel at this
tempo.

¢ In a Latin tune the comping assumes a more
percussive role. Think of the piano as a
percussion instrument which is also capable of
playing harmony. This percussive role is best
achieved with definite, repetitive figures. The
effect is strongest when the same voicing is
used for each note of the figure.

¢ In the firstchorus, the comping is more ‘on the
beat, in two-bar phrases. It also tends to
‘energize’ the second half of the second bar of
the phrase, often with » 2 (e. g chorus I,
mm. 3-4)

Robert Watson

KARITA

Robert Watson, Soloist

Uber das Stiick:

Karita ist ein medium-tempo Latin (1 bossa-nova)
Stiick. Die Form ist AABA, wobei der Mitelteil
in vier 4taktigen Phrasen komponiert wurde.
Die Gesamtlinge des Stiickes ist 36 Takre.
Bobby Watson ist der einzige Solist dieser Auf-
nahme. Beachten Sie, dal} die ersten zwei Takte
der Melodie auch als send-off fiir den ersten
Solochorus dienen. Das Altsolo ist zwel

Chorusse lang.

Uber die Begleitung:

¢ Achten Sie auf die Figuren, die die Rhythmus-
gruppe wihrend des Melodieteils spielt.

¢ Obwohl der rhythmische Charakter von der
lateinamerikanischen Musik stammu, spielt
die Rhythmusgruppe nicht wie eine latein-
amerikanische Gruppe. Wir variieren die
Rhythmen, iibernehmen Ideen voneinander
und kreieren spontane Figuren, genau wie bei
jedem anderen Jazzstiick. Manchmal zitieren
wir jedoch lateinamerikanische Rhythmen, so
z.B. im zweiten Chorus, in den Takten 1-4.

¢ Es gibt wenig Substitution.

-4 Rhythmisch erscheint die Begleitung aktiver,
im Gegensatz zu einem Swing feel in diesem
Tempo.-.

¢ Bei einem Latin-Stiick setzt die Begleitung
eine perkussivere Rolle voraus. Stellen Sie sich
das Klavier als ein Perkussionsinstrument vor,
auf dem man auch Harmonien spielen kann.
Diese perkussive Rolle kann am besten mit
festgelegten, sich wiederholenden Figuren
erfiillc werden. Der Effekt kann dadurch
verstirkt werden, dafd fiir jeden Ton der Figur
das gleiche Voicing verwendet wird.

¢ Im ersten Chorus ist die Begleitung mehr auf
dem Schlag, in 2taktigen Phrasen. Sie neigt
aullerdem dazu, der zweiten Hilfte des
zweiten Taktes mehr ‘Energie’ zu geben, oft
(Chorus I, Takte 3-4).

A
. .

mit

L8
A propos du morceau:

Ceci est un morceau au tempo médium et de
caractére afro-cubain (bossa nova). La forme est
AABA, avec un “pont” (section B) composé de
trois phrases de quatre mesures. La longueur
totale du morceau est de trente six mesures.
Bobby Watson est le seul soliste pour cette plage.
Remarquez que les deux premiéres mesures de la
mélodie servent aussi de mesures d’envoi, de
“lanceur” a la premiér structure du solo.

A propos de Paccompagnement:

¢ Remarquez les figures rythmiques que la
section rythmique joue pendant I'exposé du
theme. On ne les retrouve pas, généralement,
dans les structures des solos.

¢ Bien que le caractére rythmique provienne de
la musique Latino-Américaine, la section
rythmique ne joue pas comme un groupe
Latino-Américain. Nous varions les rythmes,
nous jouons les uns contre les autres et créons
des figures rythmiques spontanément, com-
me dans n’'importe quel theme de jazz. Nous
faisons, cependant, de temps en temps, des
citations de rythmes latins. (structure II,
mesures 1-4).

¢ Il y a peu de substitutions.

¢ Rythmiquement, 'accompagnement tend a
étre beaucoup plus actif qu'il le serait dans un
tempo 4 caractere “swing’.

¢ Dans un morceau afro-cubain (Latin),
laccompagnement assume un role plus
percussif. Pensez le piano comme un
instrument de percussion qui est capable aussi
de jouer une harmonie. Ce réle percussif est
beaucoup mieux réalisé avec des figures
rythmiques bien définies et répétitives. Leffer
est plus fort quand 'harmonisation utilisde est
la méme pour chaque note de la figure
rythmique.

¢ Dans la premiere structure, I'accompagne-
ment se place davantage sur le temps et dans
des phrases de deux mesures. I'accompagne-
ment tend A donner de I'énergie 4 la seconde
moitié de la seconde mesure, cn employant
souvent ce motf » - (structure [, mesure

3-4).

Karita 49



¢ The second chorus has larger voicings, more ¢ Im zweiten Chorus werden grofere Voicings- ¢ La deuxiéme structure possede des accords

‘off the beat’, starting with a typical samba mehr ‘off the beat’ [neben dem Schlag] plus larges, placés davantage en dehors du

rhythm: verwendet - beginnend mit einem typischen temps et commengant avec un rythme
Sambarhythmus: typique de samba:

plep e rlr vprprp]

2.
¢ The voicings in the second chorus are o Die Voicings im zweiten Chorus sind im @ Les harmonisations dans la seconde structure

generally larger, to support the build in the alto allgemeinen grofler, um so die Steigerung des sont généralement plus étendues, pour
solo. They come down near the end of his solo, Altsolos zu unterstiitzen. Sie nehmen gegen soutenir la montée de I'énergie dans le solo de
to lead into the out head. Ende des Solos ab und leiten in das sax-alto. Ces harmonisations diminuent

Restatement der Melodie iiber. d'intensité vers la fin de son solo, pour aboutir

A lexposition du théme final.
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Suggested Exercises:

A. 1. For Bobby Watsons solo, change the
rhythmic nature every eight bars. For the first
eight, use a lot of whole and half-note values,
rolling some of the voicings. For the next
eight, use lots of short, syncopated figures :

}gz ‘/gvglﬁ

For the bridge, try a “clave” pattern:
ge, try p

IO
For the last eight, go back to the long values.
How, if at all, does each style affect the feel of
the group? of the solois¢ of the rhythm
section?
2. Now try changing the sequence of
comping styles: clave, long, “random”
syncopated, clave. Does it make Bobby

sound any different? How about the rest of

the thythm section?

3. Change the sequence again: ask the same
questions.

4. Now comp freely, in whatever way you
think best serves the music. Why did you
choose the technique(s) you chose? How does
it (they) affect the soloist, the rhythm section,
and the overall group?

B. Try some legato broken figures, especially on
the bridge:

Suggested Exercises:
A. 1. Andern Sie bei Bobby Watsons Solo die

Rhythmik alle acht Takte. Verwenden Sie in
den ersten acht Takten viele ganze und halbe
Notenwerte, mit einigen arpeggierten
Voicings. Benutzen Sie in den nichsten acht

Takeen viele kurze, synkopierte Figuren:

AN EL

Probieren Sie im Mittelteil ein Clave-Motiv:

(!S(VDSI

Kehren Sie in den letzten acht Takten wieder
zu den langen Notenwerten zuriick. Wie
beeinflufSt - falls iiberhaupt - jeder Stil den
Charakter der Gruppe? des Solisten? der
Rhythmusgruppe?

2. Andern Sie nun die Reihenfolge des
Clave, lange Notenwerte,
beliebig synkopiert, Clave. Klingt dadurch
Bobby Watson anders? Oder der Rest der
Rhythmusgruppe?

3. Andern Sie die Reihenfolge noch einmal
und stellen Sie sich dieselben Fragen.

Begleitstils:

" 47 Begleiten Sie als nichstes s6; wie Sie

denken, dafl es der Musik am besten dient.
Warumrhaben Sie sich fiir (eine) bestimmte
Technik(en) entschieden? Welche Wirkung
hat es auf den Solisten, die Rhythmusgruppe
und auf die gesamte Gruppe?

. Probieren Sie einige gebrochene Legato-

Figuren aus, insbesondere im Mittelteil:

Exercices suggérés:

A.

1. Pour le solo de Bobby Watson, changez la
nature rythmique toutes les huit mesures.
Pour les huit premiérs, employez un nombre
important de valeurs: rondes et blanches en
faisant des roulements avec certains accords.
Pour les huit mesures suivantes, employez un
grand nombrg de figures rythmiques courtes
et syncopées:

NN

Pourle pond, (section B), essayez un motif de
“clave™

Pour les huit dernieres mesures, retournez a
des valeurs longues. Comment, si cela est,
chaque style affecte-t-il le jeu d’ensemble du
groupe? du soliste? de la section rythmique?
2. Maintenant essayez de changer le
déroulement des styles d’accompagnement:
clave, longues valeurs, syncopations au
“hasard”, clave. Est-ce-que cela fait sonner
Bobby Watson différement? Et par rapport 2
la section rythmique? que se passe-t-il?

3. Changez de nouveau le cycle des différents
styles; posez les mémes questions.

4. Maintenant accompagnez librement, de la
fagon qui vous parait étre celle qui sert le
mieux la musique. Pourquoi aviez vous choisi
la/les rechnique(s) que vous avez choisie(s)?
De quelles fagons elle, elles, affecte(nt) le
soliste, la section rythmique, le groupe tout
entier?

. Essayez quelques figures rythmiques brisées

mais liées, particulierement sur le “pont”
(section B).
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C. You might try 4 montuno-like pattern, again
on the bridge:

56  Kartta

T

C. Sie koénnen auch ein montuno-aruges Motiv

im Mittelteil spielen.

C.

/ous pouvez jouer un motif de style
“montuno’, une tois de plus sur le “pont”:
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l D. Hereisacombination of a samba patternover ~ D. Hier ist eine Kombination von Samba-  D. Voici une combinaison d’un motif de samba

a long guide-tone line:

Motiven iiber eine lingere Leittonlinie:

au dessus d’une longue ligne guide:

gbA D7 G7 C-7 Db7 Gba E-7 A7
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E. Half-step embellishments of the chords can
occasionally be effective. Here are a couple
examples out of many possibilities:

E. Halbton-Umspielung der Akkorde kann

—

gelegentlich effekeiv sein. Hier sind ein paar

Beispiele, von vielen méglichen:

E. Des embellissements d’accords réalisés avec

des accords situés un demi-ton au dessus

peuvent étre de temps en temps efficaces.
Voici quelques exemples parmi de nombreu-

ses possibilités:

C7sus

RYdh!

e
et

A 2]

Karita
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E Try embellishing one-measure chords with

diatonic motion:

EbA

(Eb Major)

E Versuchen Sie eintaktige Akkorde mic

diatonischer Bewegung auszuschmiicken:

AbA (A} Lydian)

E Essayez d’'embellir les accords d’'une mesure

avec un mouvement diatonique:

C7sus
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G. Where a diminished scale voicing is appro-

priate, try moving it in minor thirds:

V| y—r

G.Wo verminderte Skalen-Voicings passen,
kénnen Sie Bewegung in kleinen Terzen

G. Quand une harmonisation avec la gamme

diminuée est appropriée, essayez les mouve-

versuchen: ments en tierces mineures:
Bb749 EbA

8 9
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H. Here’s another, different way to think of
comping on a tune like Karita. The emphasis
is on improvising a slow background melody,
harmonizing itas you go. A suggested melody

for the first eight bars might be:

H. Hier ist ein-anderer Weg, an dic Begleitung
von “Karita” heranzugehen. Die Hauptsache
dabei ist, eine langsame Background-
Melodie zu improvisieren und sie spontan zu
harmonisieren. Das folgende Beispiel zeigt

eine Melodieempfehlung fiir die ersten acht
Takre:

H. Voici une autre mani¢re différente de penser
pour accompagner un morceau comme
“Karita”. Mettre 'accent sur une mélodie
improvisée se déroulant lentement, que vous
harmonisez au fur et & mesure que vous
avancez. Une mélodie suggérée pour ces huit

premieres mesures pourrait étre:

EbA D7 G7 C-7 Db7 Gba E-7 A7
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Harmonized, this could be:
Eba

Harmonisiert konnte das so aussehen:

D7 G7 c-7

Db7

Harmonisée, cela pourra étre:
Gba E-7 A7

| |

717
]

N1

-y

e
]

-

Now relax, and comp along with the piano-
less track using any of the techniques
discussed in sections B through 1. Repeat this
several times. In a way, this is probably the
most important exercise vou'll do with this
tune!

J.

Begleien Sie nun entspannt mic  der
klavierlosen Aufnahme und verwenden Sie
dabei Techniken, die in B bis [ besprochen
wurden, Wiederholen Sie diesen Vorgang
Male. Auf
wahrscheinlich die wichtigste Ubung fir

einige eine  Art st das

dieses Stiick!

.
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Now write your own melody. Imagine it Schreiben Sie als niichstes lhre eigene Maintenant écrivez votre propre mélodie.
being played by a flugelhorn, or an alto Melodie. Stellen Sie sich vor, wie sie klingt, [maginez qu'elle puisse ére jouée par un
saxophone. Harmonize it, using four- or five- wenn sie von einem Fliigethorn oder einem flugelhorn (bugle) ou un saxophone alto.
note voicings. Play it along with the Altsaxophon gespielt werden wiirde. Harmo- Harmonisez la, en vous servant d’accords a
recording, reading if necessary. The more you nisieren Sie sie mit vier- oder fiinfstimmigen quatre ou cing sons. Jouez-laavec I'enregistre-
do this, the more you'll start to be able to take Voicings aus. Spielen Sie sie mit der Auf- ment, en la lisant si cela est nécessaire. Au plus
your eyes off the paper, and play the voicings nahme, notfalls vom Notenblatt. Je mehr Sie vous ferez cela et au plus vous commencerez
as if you're improvising them. Then you can das iiben, desto hiufiger werden Sie vom i ére capable de lever les yeux de la partition
start improvising harmonized background Notenblatt wegsehen und die Voicings so et de jouer les harmonisations comme st vous
melodies without writing them out first. spielen, als ob Sie improvisiert wiren. Nun les improvisiez. Vous pourrez commencer a
There are a number of places for chromatic kénnen Sie harmonisierten Background improviser des arrieres-plans mélodiques,
inner voice movement. A few examples: improvisieren, ohne ihn zuerst zu notieren. sans avoir 2 les écrire avant.
[. Es gibt eine Anzahl von Stellen fiir innere L. Il y a de nombreux endroits ou l'on peut
chromatische Bewegung. Hier ein paar avoir des lignes mélodiques se déplagant
Beispiele: chromatiquement a l'intérieur des voix. Voici
o quelques exemples:
D7 G7 Bb7 E7 AbA Bb-7 EL7 Bb-7 Eb7
2 4 17 20 or 20
) l |
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Etr maintenant dérendez-vous, et accom-
pagnezen vous servant de 'enregistrement ou
le piano a ete enlevé eten employant toutes les
techniques discutées dans les sections B & L.
Répétez cela plusicurs fois. D'une certaine
facon, ¢est probablement, I'exercice fe plus
important que vous allez faire avec ce

morceau!
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K. Finally, here are some larger voicings which

you try on Karita. Group #1 employs upper-
structure triads, while group #2 uses octave

(“Red Garland”) voicings.

K. Zum Schluf noch ein paar groflere Voicings,

die Sie zu “Karita” probieren kénnen. Die
erste. Gruppe enthilt sogenannte wupper-
structure-Dreiklinge, wihrend die zweite
Gruppe Oktav-Voicings (“Red Garland

Voicings”) verwendet.

K. Finalement, voici quelques harmonisations

plus larges que vous pouvez essayer sur
“Karita”. Le groupe 1 emploie des structures
supérieurs 4 trois sons pendant que le groupe
2 emploie des harmonisations en octaves A la

Red Garland.

Triadic Upper Structures: Upper Structures Dreiklinge: Structures supérieures a triadiques:
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GIVE AND TAK

About The Tune:

Here is a 38-bar medium tempo tune which has
tour sections (A, B, C, & D). The harmony
moves in anumber of non-functional, surprising
ways. It also uses pedals as key structural ele-
ments, similar to Herbie Hanccock’s “Dolphin
Dance”. Solo order is Steve Erquiaga, guitar, for
two choruses, and Rufus Reid, bass, for one.

About The Comping:

¢ Thehead hasanumber of figures played by the
entire thythm section (mm. 7-8, 14, 24, 28).
These are occasionally played behind the
soloist. By listening to each other, we could all
‘feel’ when the time was right to play one of the
figures (e. g. chorus I1I, m. 28).

¢ The pedal sections of the tune have less sense
of motion than do the non-functional, yet

moving sections (e. g. mm. 7-8). These, in

o
turn, have less motion than the places with
Sfunctional harmony (mm. 11-12, 24-25 and
30-31). In general, progressions with little or
no motion are more open to techniques which
subdue or even eliminate the feeling of

motion. These techniques include rolled

chords, broken chords, use of the damper -

pedal to connect or blend two or more
voicings for the same chord, upper-register
splashes, and diatonic embellishment of a
voicing. The comping in the 4/4, walking
sections usually employs direct, single artacks.

¢ The underlying ‘feel’ shifts throughout the
performance. At various times the rhythm
section is in a 2 feel, walking ‘4", straight
eighth note, broken ‘2’, and double time. In
the "2 feel, the comping tends to be less active,
then the voicings are held for a longer
duration, than in the *4’. The transitions from
one feel to another are made smoothly, usually
starting a bar or two before the next section
actually begins. All of these changes in feel
were done spontancously, with no discussion
before-hand.

¢ Thereisa strong implication of triplers in the
comping, especially in the pedal sections.
* The comping helps maintin the flow of

energy going into the bass solo. Also note how

Jim McNeely

Steve Erquiaga, Soloist

Uber das Stiick:

Hier ist ein 38takriges Stiick in einem medium
Tempo, dasausvier Teilen (A, B, C & D) besteht.
Die Harmonik bewegt sich auf einer Vielzahl
von nichttunktionalen, iiberraschenden Wegen.
Zudem wird Orgelpunke als strukrurales
Element eingesetzt, dhnlich wie bei Herbie
Hancocks “Dolphin Dance”. Die Reihenfolge
der Soli: Steve Erquiaga - Gitarre, zwei Chorusse

und Rufus Reid - BaR, ein Chorus.

Uber die Begleitung:

¢ Der Melodieteil enthilt eine Rethe von
Figuren, die von der gesamten Rhythmus-
gruppe gespielt werden (Takte 7-8, 14, 24,
28). Sie werden gelegendich hinter dem
Solisten gespielt. Weil wir aufeinander horeen,
konnten wir alle ‘spiiren’, wann der richtige
Zeitpunkt war, eine dieser Figuren zu spielen

(z.B. Chorus III, Take 28).
¢ Die Orgelpunktbereiche des Stiickes haben

weniger Bewegung als die nichtfunktionalen,
aber trotzdem bewegten Teile (z.B. Takte 7-8).
Diese haben wiederum weniger Bewegung als
die Bereiche mit funktionaler Harmonik

“(Takee *11-12, 24-25 und 730-3T)7" Im
allgemeinen sind Progressionen mit wenig,
oder Tiberhaupt keiner Bewegung offener fiir
Techniken, die sich der Bewegung unter-
werfen oder das Bewegungsgefiihl ginzlich
unterbinden. Diese Techniken schliefen
abgerollte Akkorde, gebrochene Akkorde,
Verwendung des Dimpfpedals zur Verbin-
dung von zwei oder mehr Voicings fiir ein-
und denselben Akkord, ‘Farbtupfer’ im hohen
Register und diatonische Umspielung eines
Voicings mit ein. Wihrend der 4/4 walking
Bereiche werden fiir die Begleitung direke,
cinfache Anschlige verwendet.

¢ Der zugrundeliegende Charakter wechselt
wihrend der gesamten Aufnahme. Zu unter-
schiedlichen Zeiten spielt die Rhythmus-
gruppe in cinem 2-feel, in walking 4, in
gleichmilligen Achteln [binirl, in broken 2
und in double rime. Wihrend des 2-feels neigr
die Begleitung zu weniger Akrivitit und die

Voicings werden Jinger ausgehalten als in den

[T

A propos lu morceau:

Voici un morceau de trente huit mesures de
tempo médium qui comporte quatre sections
mélodiques (A, B, C, et D). Lharmonie se
déplace un certain nombre de fois de maniere
surprenante et non fonctionelle. Il emploie aussi
des pédales comme des éléments structurels de
tonalité, similaires A celles employées par Herbie
Hancock dans “Dolphin Dance”. Lordre des
solos est Steve Erquiaga, guitar, pour deux
structures et Rufus Reid, basse, pour une

structure.

A propos de accompagnement:

¢ Lexposé du theme d’ouverture comporte un
nombre de figures rythmiques joué par la
section rythmique entiere (mesures 7-8, 14,
24, 28). Elles seront employées occasio-
nellement derriere le soliste. En s'écoutant les
uns les autres, nous “sentirons” le bon moment
pour jouer une de ces figures. (Exemple:
structure I1I, mesure 28).

¢ Les sections comportant une pédale donnent

une impression de mouvement moins

important que les sections comportant des

harmonies non-fonctionelles et pourtant
pleines de mouvement (voir les mesures 7-8).
Celles-ci, en fin de compte, ont moins de
mouvement que les endroits ayant une
harmonie fonctionelle (mesures 11-12, 24-25
et 30-31). En général, des progressions avec
peu ou sans mouvement sont plus ouverts 4
des rtechniques qui aténuent ou méme
éliminent le sentiment de mouvement. Ces
techniques incluent des accords roulés, des
accords brisés*, 'emploi de la pédale érouffoir
pour relier ou mélanger deux ou plusieurs
harmonisations du méme accord, des séries de
sons  dans le registre aigu (appeldes
“Uclaboussures” de sons) et des embellisse-
ments diatoniques d’'une harmonisation ou
accord. I'accompagnement dans les sections a
4 temps et ayant un mouvement de swing
évident emploie généralement des attaques

directes et uniques.

“Broken chords: Cesont des accords dont toutes fos parties ne sont

pas emises simulianement mars rithnuiquement {une apres §autre.
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Steve’s triplet figure in mm. 32-33 of chorus I
is picked up in the piano in m. 35 ; then Rufus
uses the triplet idea to start his own solo.

4 Dynamic shading plays a very important part
in compingon this tune. This applies notonly
to the piano, but to all members of the rhythm
section.

+ The comping contains a wide variety of sizes
of voicings.

¢ Licdle, if any substitution occurs in the
harmony (see “Crossroads”, “About The
Comping’”, page 27). This is due to the already
complex nature of the tune’s harmony as
originally written.

04 (sive And Take

4/4 walking Bereichen. Der chrg:mg von
einem Teil zum anderen erfolgt reibungslos.
In der Regel beginnt er ein oder zwei Takte vor

vor dem niichsten Teil. All diese Wechsel sind

spontan passiert, ohne vorherige Absprache.

¢ In die Begleitung werden ausgiebig Triolen
cinbezogen, ganz besonders in den Bereichen
mit Orgelpunkt.

¢ Die Begleitung trigt dazu bei, daff der
Energiefluf auf dem Weg in das Bafisolo nicht
abreiflt. Beachten Sie auflerdem, wie Steve
Erquiagas Triolenfigur in den Takten 32-33
des zweiten Chorus vom Klavier in Take 35
aufgegriffen wird. Rufus Reid verwendet diese
Triolenidee fiir den Anfang seines eigenen
Solos.

¢ Dynamische Scharttierungen spielen bei der
Begleitung dieses Stiickes eine wichtige Rolle.
Das gilt niche nur fiir das Piano, sondern fiir
die gesamte Rhythmusgruppe.

¢ Die Begleitung enthilt eine Vielfalt unter-
schiedlich gewichteter Voicings.

¢ Die Harmonik enthilt wenig Substitutionen,
da das Stiick selbst harmonisch komplex ist
(siehe “Crossroads”, “Uber die Begleitung”,
Seite 27).

¢ Le “caraceére” sous-jacent change tourau long
de Téxécution du morceau. A différents
moments la section rythmique joue en
donnant Timpression d’un tempo a “deux
temps”, puis d'un tempo swingué a4 temps, et
ensuite en croches égales (binaire), empo
brisés 4 2 temps, et tempos doublés. Dans le
tempo ayant un caractére a 2 temps,
l'accompagnetnent tend 4 étre moins actif, les
harmonisations sont jouée avec des durées
plus longues qu'en 4/4. Les transitions entre
les sections de caractere différent sont faites
sans heurt, commencant habiruellement une
ou deux mesures avant que la section suivante
commence. Tous ces changements de
caractére furent fait spontanément, sans en

avoir discuté avant de jouer.

¢ Ilyaune tres forte implication des triolets dans
I'accompagnement, et particulierement dans
les sections ot 'on emploie les pédales.

¢ Laccompagnement aide 3 maintenir le flor
d’énergie allant vers le solo de basse. Remar-
quez ausst comment la figure rythmique en
triolets de Steve Erquiaga dans les mesures 32-
33 de la deuxieme structure est captée par le
piano dans la mesures 35; Puis Rufus Reid
emploie une idée en triolets pour commencer
son propre solo.

¢ Les nuances jouent un rdle trés important
dans 'accompagnement de ce morceau. Ceci
sapplique non seulement au piano, mais a
tous les membres de la section rythmique.

* L’accompagncmcm contient une large variété
de dimensions dans les harmonisations.

¢ Tiés peu, voire méme aucune substitution ne
se produit dans ['harmonie (voir “Cross-
roads”, “4 propos de I'accompagnement”,
page 27). Ceciest dii1a fa nature déja complexe
de I'harmonie de ce morceau telle qu'elle a éié

originellement écrite.
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Solos:

A “2-feel” or "walk”
DA

G-AD

EbA

FA

O

Y

GA

C-A/G

AbA

A71;13

BbA B7>5

3

7\@

F-A/C

B7alt.

E7alt.

G497/A A-7/G

B>

W

13 Fto

FARS

EbA

BA/ED

O
>

Da#S

E/D

N

Cive And Take

69



21 C7sus Bb13/C Bba%S/C Cio Fé7alt.

@,55:D

“Walk”
25 p7El Bb7sus G781 C7sus

&@5%)

D “Pedal”

29 A7811 AbA G749 CA BbA®S/C

33 B749C C7sus Eb7sus E A/Eb

F/Eb BA/ED

after solos D.C. al Coda
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Suggested Exercises:

“Give And Take”
indicates the different feels played by the

A. The solo section for

thythm section on the recording. Practice
thinking ahead so that you suggest the new
feel two to four beats before it actually begins.

B. At this tempo, a chord which lasts a full
measure may usually be embellished with the
chord a half-step above. In the first sixteen
bars alone you might try thisin mm. 1, 3, 4,

5,9,13,14, 15,and 16. A couple of examples:

Empfohlene Gbungen:

A. Im Soloteil von “Give And Take” sind die
Jeels,  die der
Rhythmusgruppe bei der Aufnahme gespielt

unterschiedlichen von
wurden, gekennzeichnet. Uben Sie voraus-
zudenken, damit Sie das neue feel, zwei bis
vier Takte, bevor es eigentich beginnt,
anregen kénnen.

B. Bei diesem Tempo kann ein Akkord, der
einen ganzen Takt dauert, mit dem Akkord,
der einen Halbtonschrict dariiber liegt,
umspielt werden. Schon in den ersten 16
Takten kénnen Sie das in den Takeen 1, 3, 4,
5,9, 13, 14, 15 und 16 ausprobieren. Hier ein
paar Beispiele:

Exercices suggeérés:

A. La section solo pour “Give And Take”
indique les parties de caractére différent
jouées par la section rythmique sur
lenregistrement. Travaillez en pensant A
Pavance, de telle fagon que vous puissiez
suggérer le caractére nouveau de la section
suivante ded® ou quatre temps avant qu'elle
ne commence réellement.

B. A ce tempo, un accord qui dure une mesure
compléte peut généralement étre embelli, par
Paccord situé un demi-ton au dessus. Dans les
scize premiéres mesures seulement vous
pouvez essayer cela dans les mesures 1, 3,4, 5,

9,13, 14, 15, et 16. Quelques exemples:

FA GA EbA BA/ED
15
4/\ I P o) ,h | h hy | 11
[ fanY ! P.d
i/ ~—— 1 P %é ; Eg jv yg a e
Q) # D - ot ~—
3
l 2 lb U — —
e s D e S
g — 7 EEE

C. There are a couple of instances where you
might insert a chromatic passing chord:

1. Measures 3 and 4:

1 ‘E(A

2. Measure 27:

[
\

C.Es gibt ein paar Stellen, wo Sie einen
chromatischen Durchgangsakkord einfiigen

kénnen:

1. Takte 3 und 4:

r——3‘~'

C. Iy a quelques circonstances ou vous pourrez

insérer un accord de passage chromatique:
1. Mesures 3 et 4:

FEA

—3—

H(((Wfl

2. Take 27:

Bb7sus Ab7 G7

C g

2. Mesure 27:

(rive And Take 71



D. The medium tempo, whole-note harmonic
rhythm, and non-functional harmony of this
tune afford a number of places to use diatonic
embellishment of the chords. Here are four

typical examples:

D. Das medium Tempo, die Bereiche mit ganz-

takrigern harmonischem Rhythmus und mir
nichtfunktionaler Harmonik, bicten ecine
Reihe von Stellen fiir die Verwendung
diatonischer Umspielung der Akkorde. Hier
sind vier typische Beispiele:

D. Le tempo médium, le rythme harmoniqueen

ronde et 'harmonie non fonctionelle de ce
morceau, tout cela fournit un certain nombre
d’endroits ot [on peutemployer un embellis-
sement diatonique des accords. Voici quatre

exemples caracteristiques:

DA (D Major) G-A/D FA”S (F Lydian aug.) EvA (E: Lydian) B A/Eb, (Eb Aeolian)
! I 14 S 15 I’/B—/"
0 R — o — R N N |
Gt g8 o g 5 8 RN =
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CA (C Major) BbAgS/C (C lydian dominant) B7ﬂ9/C (C dim. - halfAwhole) C7sus (C Mixolydian)
37 33— 3 h
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E. Here are some broken patterns to practice

E. Hier sind einige Motive mit gebrochenen

—
—-

E. Voici quelques motifs “brisés” (morifs 1 la fois

(slowly at first). Apply them to the Akkorden - zum Uben (zuerst langsam). rythmiques et harmoniques “partagés” entre
appropriate pedal part of the tune: Wenden Sie sie bei den entsprechenden les 2 mains) A travailler (lentement d’abord).
Orgelpunktbereichen dieses Stiickes an: Appliquez les 3 la partie appropriée du
morceau, employant une note pédale.
1 Eb7sus 2 Eb7sus
| i*
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7 ! 7 i
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e = e e e v & w
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L3 L3 L3 3
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E Sample voicings: Here are some different
ways to voice selected segments of “Give and
Take”. Note that with chords over a different
bass note (slash chords), often times the bass

note may be omitted from the piano voicing.

E Vorschlige fiir Voicings: Hier sind einige
unterschiedliche Voicings fir bestimmte
Bereiche von “Give and Take”. Beachten Sie,
daf$ bei Akkorden mit einem anderen Baf$ton
(slash chords), hiiufig der Baf$ton beim Piano-

Voicing weggelassen werden kann.

E Exemples d’harmonisations: Voici différen-
tes fagons d’harmoniser des fragments choisis
de “Give and Take”. Remarquez qu'avec les
accords qui ont une note de basse différente
de leur nom*, la note de basse peut souvent
éue supprimée de Tharmonisation de
l'accord de piano.
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About The Tune:

This is an up-tempo tune with ‘modal” harmony.
The harmonic rhythm of eight measures per
chord gives the player an opportunity to really
explore the scale associated with each of those
chords. The form is AABA, with the bridge
being sixteen measures. This adds up to a fourty-
bar tune.

[fyou find it difficult to keep up with the fast
tempo, dont worry, you're not alone! Try feeling
the tempo in half-notes (1-3-1-3), or even whole
notes (1-1-1-1). The only soloist on this track is
guitarist  Steve Erquiaga, who plays four
choruses.

About The Comping:

¢ The comping in this tune relies on pan-
diatonicism: the scale associated with each
chord generates most of the primary and
passing voicings used. The long harmonic
rhythm of “Last Minute” gives youa chance to
really utilize this technique. Here are the
chord/scale relationships:

G7sus (G Mixolydian)

Jim McNeely

LAST MINUTE

Steve Erquiaga, Soloist

Uber das Stiick:

“Last Minute” ist ein wup-tempo Stiick mit
‘modaler’ Harmonik. Der harmonische Rhyth-
mus, mit je acht Takten pro Akkord, gibt dem
Musiker die Moglichkeir, die zu diesen
Akkorden passenden Skalen ausgiebig zu
erkunden. Die Form ist AABA, mit einem
16taktigen Mittelteil und insgesame 40 Takten.

Sollte es Thnen schwer fallen, mit dem
schnellen Tempo Schritt zu halten, drgern Sie
sich nicht, sie sind nichr allein! Versuchen Sie das
Tempo in Halben zu spiiren (1-3, 1-3), oder
sogar in Ganzen (1-1-1-1). Der einzige Solist
dieser Aufnahme ist Steve Erquiaga, er spielt vier
Chorusse.

Uber die Begleitung:

¢ Die Begleitung dieses Stiickes stiitze sich auf
Pandiatonik: Die Skala, die mit dem Akkord
korrespondiert, liefert die meisten Haupt-
und Durchgangs-Voicings, die hier verwen-
det Der

Rhythmus von “Last Minute” erméglicht

wurden. lange  harmonische
Thnen, diese Technik nutzbar zu machen. Das

folgende Beispiel zeigt das Akkord/Skalen-

-verhilenis:

L8
A propos du morceau:

Clest un morceau au tempo trés rapide avec une
harmonie “modale”. Le rythme harmonique de
huit mesures pour un accord donne au musicien
loccasion de réllement explorer la gamme
associée avec chacun de ces accords. La forme est
AABA, avec | "pont” (section B) comprant seize
mesures. Ce qui donne un morceau de 40
mesures.

St vous trouvez difficile de suvire le tempo
rapide, ne vous inquiétez pas, vous n'étes pas seul!
Essayez de ressentir le tempo en blanches (1-3-1-
3) ou méme en rondes (1-1-1-1). Le seul soliste
sur cette plage enregistrée est le guitariste Steve
Erquiaga, qui joue 4 structures.

A propos de Paccompagnement:

¢ l'accompagnement dans ce morceau sappuie
sur la pan-diatonicité: La gamme associée 2
chaque accord génére la plupart des accords de
base et des accords de passage employés. Le
rythme harmonique de longue durée de “Last
Minute” vous donne une chance d’utiliser
réellement cette technique. Voici les relations

entre la gamme et Paccord:
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¢ In comping pan-diatonically, it is even more
important to consider the melody of the
comping. This helps to give the comping a
better sense of direction through the eight-bar
phrases.

¢ The comping on the first head chorus uses
small voicings, and simple rhythmic patterns.
On the out chorus, the comping is much more
active; it utilizes larger, more powerful
voicings, as well. This contributes to the
overall effect that, after the energy of the solo,
the out head wants to retain some of that
energy, and not go back to its original state.

¢ The only pre-conceived thythmic figure is the
‘hit’ on ‘4-and’ of measure 30. This usually
occurs during each solo chorus, and functions

as a target point at the end of the bridge.

¢ During the solo the bridge (m. m. 17-32)
tends to get rthythmically broken up much

more than the other sections of the tune.

¢ The Tyner-esque left hand root and fifth
voicings helps to ‘anchor’ the harmony. This
anchor usually prepares the way for increased
diatonic or chromatic activity.

¢ Listen for the effect of the rhythmic figure at

the very end of the second solo chorus
A

e 2 ,’\ 157 . It both fills the hole in the
solo, and helps propel the group into the next
chorus.

¢ The comping gets really chromatic only at two
different places. At the end of the first chorus
the chromaticism creates tension while
leading into the second chorus. And in the
third chorus, the chromaticism in the b -
section helps to provide contrast to the
repeated pattern in the guitar solo.

5 Last Minute

¢ Bei der pandiatonischen Begleitung ist es
noch wichtiger, dic Melodie, die sich aus ihr
ergibt, zu beriicksichtigen. Das hilft, daff im
Verlauf der achttaktigen Phrasen besser zu
erkennen ist, in welche Richtung sich die
Begleitung bewegt.

¢ Die Begleitung des Melodieteils verwendet
kleinere Voicings und einfache rhythmische
Motive. Wihrend des Melodie-Restatements
ist sie wesentlich aktiver und es werden zudem
grofere, kraftvollere Voicings verwendet. Das
triigt dazu bei, dafl das Melodie-Restatement
etwas von der Energie des Solos beibehilt und
nicht zum Ausgangspunkt zuriickkehrt.

¢ Die einzige, vorher festgelegte rhythmische
Figur ist der ‘Schlag’ auf *4und’ in Take 30. In
der Regel kommtdas in jedem Solochorus vor,
und hat die Funktion eines Zielpunktes am
Ende des Mittelteils.

¢ Wihrend des Solos neigt der Mittelteil (Takte
17-32) zu mehr rhythmischer Freiziigigheit
(broken time), viel mehr als die anderen Teile
dieses Stiickes.

¢ Tonika-Quint-Voicings a la McCoy Tyner
helfen, die Harmonie zu ‘verankern’. Dieser
Anker ist im allgemeinen der Wegbereiter fiir
verstirkte diatonische oder chromatische
Aktivitit.,

¢ Horen Sie auf den Effekt dieser thythmischen
Figur am Ende des zweiten Solochorus’:
| ﬁ ? F 19[® . Sie fillt cine Pause des
Solos und hilft, die Gruppe in den nichsten
Chorus zu befordern.

¢ Nur an zwei verschiedenen Stellen wird die-.

Begleitung wirklich chromatisch. Am Ende
des ersten Chorus’ wird durch Chromartik
Spannungerzeugt, wihrend sie in den zweiten
Chorus iiberleitet. Und im dritten Chorus
sorgt Chromatik fiir Kontrast gegeniiber dem
wiederholten Motiv des Gitarrensolos.

¢ En accompagnant d'une fagon pandia-
tonique il est extrémement important de con-
sidérer la mélodie tormée par I'accompagne-
ment. Ceciaide 3 donneral'accompagnement
un meilleur sens de la direction que l'on suit
pendant les phrases de huit mesures.

¢ Laccompagnement sur la premiere structure
d’exposition du théme emploie des accords
peu fournis et des motifs rythmiques simples.
Sur la structure d’exposition finale du théme
l'accompagnement est beaucoup plus actif; il
utilise des accords plus larges et plus puissants
3 la fois. Ceci contribue 3 'amélioration de
Pimpression d’ensemble, en effet: aprés
I'énergie importante degagée dans le solo,
Pexposition du theme final 2 besoin de retenir
une partic de cette énergie et de ne pas
retourner  la maniére utilisée pour fa premiére
exposition du theme.

¢ La seule ﬁgure rythmique prédéterminée
employée est le coup donné sur la deuxieme
partie du quatrieme temps de la mesure 30 (le
“4et”). Ceci se repete dans chaque structure
des solos, et fonctionne comme un pointcible
ala fin du “pont” (section B).

¢ Durant les solos le “pont” (section B, mesures
17-32) tend 4 éwre rythmiquement plus
113 7 [13 M rail .
cassé”, “bris¢” que les autres sections du
morceau; (plus linéaires).

¢ Lemploi & la main gauche de la fondamentale
et de la quinte “a la McCoy Tyner” aide a
<« k2l k) . £« kil
ancrer”, fixer harmonie. Cet “ancrage
prépare généralément la voie 3 une activité
diatonique et chromatique accrue.

# Ecoutez I'effet produit par la figure rythmique

A la fin de la seconde structure de solo
A A\

EEN AT

il remplic Pespace laissé vide par le soliste et il

. Ce rythme joue deux rdles,

aide & propulser le groupe dans la nouvelle
structure.

¢ Laccompagnement ne devient réellement
chromatique qua deux endroits différents. A
la fin de la premiére structure le chromatisme
crée une tension pour aboutir dans la
deuxieme structure. Et dans la troisitme
structure, le chromatisme de la section en
Mib aide i fournir le contraste 3 un motif
répétidf dans le solo de guitare.
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Suggested Exercises: Empfohlene ﬂbungen: Exercices suggérés:

A. Here are some sample voicings for each of the A Hier sind einige Voicing-Beispicle fiir jeden  A. Voici quelques exemples d’harmonisations

chords of “Last Minute”. For the 7sus4 and einzelnen Akkord von “Last Minute”. Fiir die pour chacun des accords de “Last Minute”.
A1 chords there are several groupings of 7sus4 und A1 Akkorde gibt es mehrere Pour les accords de 7susd et A1 il y a
voicings, according to how they arc Gruppen von Voicings, unterteilt nach ihrem plusieurs groupements d’harmonisations,
constructed: quartal (based on fourth), Aufbauw: in Quarten in  umgekehrten correspondants 4 la facon dont ils sont
inverted qmrtals (e. g & isinverted Quarten z.B. aus %“‘—~ wird umgekehrt construits: quarta] (basés sur les quartcs)
to form 9= tertiary (based on thirds), 2"—' = ), in Terzen, in Kombinationen von “Quartal isversé” (par excmple : _

combination (based on thirds and fourth), Terzen und Quarten und in Oktav-Voicings inversé pour formér 9 ), “certiaire”

and octave (using an octave in the right (mit der rechten Hand wird eine Okrave (basé sur les tierces), “combinée” (basés sur les
hand). Note that the quartal voicings have gespielt). Beachten Sie, dafl die Quarten- tierces et les quartes), et “doctave”
upper neighbor voicings*, which can be freely Voicings die dariiberliegenden Nachbar- (employant une octave 4 la main droite).
used to create more motion in your comping, Voicings® enthalten. Sie kénnen dazu Remarquez que les harmonisations quartales
as well as to create vamps. The 7°° chords are verwendet werden, mehr Bewegung in Threr ont des harmonisations voisines supérieures
limited to tertiary and octave voicings. Begleitung zu erzeugen und fiir Vamps. Die pouvant étre employées librement dans votre

7% Akkorde beschrinken sich auf Terz- und accompagnement pour créer plus de

Oktav-Voicings. mouvement; et aussi créer des “obstinati”,

. 0
(vamp = obstinato). Les accords 7*° sont

limités aux harmonisations “tertiaires” et

“d’octave”.
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Most of these voicings may be played a minor

third higher for Gb 1,

Die meisten dieser Voicings kénnen fiir
o7 . . .. .
Gb “Il um ecine kleine Terz hoher gespielt

La plupart de ces harmonisations peuvent
étre joudes une tierce mineure au dessus pour
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possible left hand structures

All may be moved up or down one whole step
to form neighbor voicings.

Most of these voicings may be played a minor
third lower for B+7%5,

34 Lust Minute

Alle Voicings kénnen zur Bildung von
Nachbar-Voicings um einen Ganzron nach
oben oder unten transponiert werden.

Die meisten dieser Voicings kdnnen tiir Be7*5

um cine kleine Terz tefer gespielt werden.

Tourtes ces harmonisations peuvent &tre
montées ou descendues d’un ton pour former

des harmonisations voisines.

La plupart de ces harmonisations peuvent

ctre jouces une tierce mineure au dessus pour
Sie 7%,



You might try several ideas for pracricing
these voicings:

1. Write out voicings for a whole chorus,
using one voicing per chord. Use voicings of
similar size, density, and location on the

keyboard.

2. Do #1 several times, making sure that each
time the size, density, and location of the
voicings for each chord are similar.

3. Wiite voicings for an entire chorus, using
groups of two, three, or four voicings from

each group for each chord.

4. Write voicings for four choruses. Start with
small voicings in the first chorus, move to
larger ones in the second, even larger ones in
the third, and octave voicings in the fourth.
For each of these exercises, you may want to first
practice the voicings slowly, without the
recording. A metronome or drum machine may
also be used while you practice. Once you've
gotten the voicings near the tempo of the
recording, try playing them along with the pre-
recorded track.
B. One effective way to comp in a modal tune is
to create simple vamps, using a quartal
voicing and its neighbor. Here are few

Sie kénnen beim Uben dieser Voicings
mehrere Ideen ausprobieren:

1. Notieren Sie Voicings fiir einen ganzen
Chorus - ein Voicing pro Akkord. Benutzen
Sie Voicings mit dhnlicher Grofle, Dichte
und Lage auf der Tastarur.

2. Wiederholen Sie Punkt 1 mehrere Male
und vergewissern Sie sich dabei, dafl die
Gewichtung (Gréf3e), Dichte und Platz des
Voicings fiir jeden Akkord idhnlich sind.

3. Notieren Sie Voicings fiir einen ganzen
Chorus und verwenden Sie fiir jeden Akkord
Gruppen vonzwel, drei oder vier Voicings aus
jeder Kategorie.

4. Notieren Sie Voicings fiir vier Chorusse.
Beginnen Sie im ersten Chorus mit kleineren
Voicings, gehen Sie im zweiten Chorus zu
grofieren, im dritten zu noch grof8eren und
im vierten Chorus zu Oktav-Voicings tiber.

Sie konnen jede dieser Ubungen zuerst langsam,
ohne Aufnahme iiben. Ein Metronom oder eine
Schlagzeugmaschine kann dabei verwendet
werden. Sobald Sie die Voicings in einem
dhnlich schnellen Tempo wie die Aufnahme
spielen konnen, versuchen Sie sie mit ihr
mitzuspielen.

Vous pouvez essayer plusicurs idées pour

travailler ces harmonisations:

1. Ecrivez vos harmonisations pour une
structure entiére, en vous servant d’'un accord
par mesure. Employez des harmonisations de
taille identique et de méme densicé et joudes
dans le méme registre du piano.

2. Faite #1g¢plusieurs fois, en érant sir que
chaque fois la taille, la densité et le placement
de ces harmonisations sont identiques.

3. Ecrivez des harmonisations pour une
structure entiere, en vous servant de
groupements de deux, trois ou quatre
harmonisations provenant de chaque groupe

et pour chaque accord.

4. Ecrivez des harmonisations pour 4
structures. Commencez avec des harmoni-
sations peu fournies, puis plus larges pour la
deuxieme structure, encore plus larges pour la
troisieme et des harmonisations “d’octave”

pour la quatrieme.

Pour chacun de ces exercices, vous désirerez peut
érre les travailler lentement, sans l'enregistre-
ment. Un métronome ou une boite 4 rythmes
peuvent étre employés pendant votre travail de
répétition. Deés que vous arrivez a maitriser ces
accords 2 un tempo voisin de celui de

examples: B. Bei modalen Stiicken ist es effektiver, fiir die
Begleitung einfache Vamps - unter Verwen- Penregistrement, essayez de les jouer avec la piste
dung eines Quarten-Voicings und seines ~ Pre-cnregistree.
Nachbarn - zu erfinden. Hier sind ein paar  B. Une facon efficace d’accompagner dans un
Beispiele: morceau modal, est de créer des obstinati
simples, en employant des harmonisations en
quartes (“quartales”) et ses accords voisins. En
- - . voici quelques exemples:
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C. Here are some ways to create longer phrases,  C. Hier sind einige Moglichkeiten fiir lingere  C. Voici quelques fagons de créer des phrases

Phrasen, mit diatonischen Voicings aus jeder plus longues, en employant des harmoni-

Skala (in jedem Fall sollten Sie melodisch

using diatonic voicings from each scale (in

each case think melodically): sations diatoniques i partir de chaque gamme

denken): dans chaque cas pensez mélodi 0):
G7sus ) G7sus (dans chaque cas pensez mélodiquement)
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hands move in contrary motion:

D.Here are some more examples of pan-

diatonic comping, in which the right and left

der rechten und linken Hand in Gegen-

D. Dic folgenden Beispiele zeigen einige Mog-
lichkeiten fiir pandiatonisches Begleiten, mit

supplémentaires

“pan-diatoniques”  dans

D. Voici quelques exemples d’accompagnement

lesquels la main gauche et la main droite se

bewegung: déplacent en mouvement contraire:
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E. Now, startadding some chromatic motionto ~ E. Fangen Sie nun an, etwas chromatische

E. Maintenant, commencez a ajouter des

the comping: Bewegung zur Begleitung dazuzunehmen. mouvements chromatiques a ['accompagne-
ment:
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E Its also possible to chromatically alter each

basic chord to create more tension. In this
case, you probably wouldnt move the

voicings around (as in E).

(7 sus can become:

E Es ist auch méglich, jeden Grundakkord

chromatisch zu alterieren, um mehr Span-
nung zu erzeugen. In diesem Fall werden Sie
wahrscheinlich die Voicings nicht herum-
bewegen (wie in E).

Aus G7sus kann werden:

E Il est aussi possible d'altérer chroma-

tiquement chaque accord de base pour créer
plus de tension. Dans ce cas, vous ne bougerez
probablement pas les harmonisations dans
tous les sens (comme dans le paragraphe E).

G7sus peut devenir:
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G.Zudem kénnen Sie die ‘Melodietechnik’

(siche “Karita”) ausprobieren. Eine mogliche

G. You can also try the ‘melody’ technique (see
Karita). One possible melody for the first

G. Vous pouvez aussi utiliser la technique de la

“mélodie” (voir “Karita”). Une mélodie

eight bars would be: Melodie fiir die ersten acht Takee wiire: possible pour les premiers huit mesures
pourrait étre:
G7sus
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Harmonized, it might sound fike this:

G7sus

Ausharmonisiert kénnte sie so klingen:

Harmonisée, elle pourra sonner comme cela:
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H. Ifyou are uncomfortable comping ac this fast  H. Wenn Sie sich beim Begleiten in diesem  H. Sivous n'étes pas 2 'aise pour accompagner 4
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tempo, here are a few exercises you might try:

1. Pick asimple voicing for each chord of the
tune. Write each one down, if youd like.
Now, play the piano-less version of “Last
Minute”, but don’t play any voicings on the
piano yet. Just listen to the recording, and feel
a half-note pulse (count 1-3-1-3), or even a
whole-note pulse (1-1-1-1). Don't try to
count every beat. Listen to the whole tune in
this manner. Now, start the track over from
the beginning. This time, using the voicings

youve already picked, try playing these -

thythms (at least one chorus for each

thythm):

b ¢ o o

c ¢ O ] O

& ¢ O | &
Last Minuze

o T

schnellen Tempo nicht wohl fithlen, kénnen
Sie die folgenden Ubungen ausprobieren:

1. Wihlen Sie fiir jeden Akkord ein einfaches
Voicing aus. Schreiben Sie jedes auf, falls Sie
das mochten. Spiclen Sie nun die pianolose
Version von “Last Minute”, aber spielen Sie
noch keine Voicings am Klavier. Héren Sie
einfach zu und spiiren Sie den Puls in halben
Noten (zihlen Sie 1-3-1-3) oder in Ganzen
(1-1-1-1). Versuchen Sie nicht jeden Schlag
zu zihlen. Horen Sie sich so das ganze Stiick

“an. Spielen Sie nun die Aufnalme roch

einmal. Versuchen Sie diesesmal die Voicings,
die Sie-bereits ausgewihlt haben mit den
folgenden Rhythmen zu spielen (wenigstens
einen Chorus mit jedem Rhythmus):

o To |

oo o o
o [T T |
R R R

ce tempo tres rapide, voici quelque exercices
que vous pouvez essayer:

1. Prenez une harmonisation simple pour
chaque accord du morceau. Ecrivez-les si
vous le désirez. Mainenant, faites jouer la
version sans piano de “Last Minute”, mais ne
jouez pas encore les harmonisations sur le
piano. Ecoutez seulement 'enregistrement et
ressentez en vous la pulsation en blanche
(comptez 1-3-1-3) ou méme une pulsation
enronde (1-1-1-1). N’essayez pas de compter
tous les temps. Ecoutez le morceau entier de
cette mantére. Maintenant, recommencez la
piste du début. Certe fois, en employant les
harmonisations que vous avez déja choisies,
essayez de jouer ces rythmes (ou moins une
structure pour chaque rythme):



2. Using the same thythms as in #1, try 2. Verwenden Sie dieselben Rhythmen wie in 2. En employantles mémes rythmes que dans

alternating between a quartal and it Punkt 1, versuchen Sie dabei zwischen einem #1, essayer d’alterner entre une harmoni-
neighbor: Quarten-Voicing und seinem Nachbarn zu sation en quartes (“quartale”) er les accords
wechseln: voIsins.:
fa)
—
€ 0] Q -4 o) [0) )34 9
A\ A 0 (o} © © ) o) © ©
Py © o o____ 19O o ___ o (S JR—T 0
¢
P S s —— o P e s ——————— —
' R0 ) - O o) o ©
o P o O = oy e ) O
/ ‘L/ O «r A 4 «r
Em—
3. Still feeling *1-3-1-3" (or ‘1-1-1-1), try 3. Die Zihlzeit ist immer noch ‘1-3-1-3’ 3. Tout en continuant 2 ressentir la pulsation
these rhythms, using one voicing per chord: (oder ‘1-1-1-1’). Probieren Sie die folgenden (1-3-1-3) ou (1-1-1-1), essayez ces rythmes
Rhythmen mit einem Voicing fir jeden en employant une harmonisation par accord:
Akkord:
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4. Now, using the thythms from #3, try
adding an occasional neighbor voicing:

4. Verwenden Sie als nichstes die Rhythmen
von Punkt 3 und versuchen Sie ab und zu
Nachbar-Voicings dazuzunehmen.

4. Maintenant, en employant les rythmes du
#3, essayez d'ajouter des harmonisations

voisines occasionelles:

The important thread that connects all of
these exercises is that you are developing the
ability to relax and feel a slower half- or whole-
note tempo, rather than the quarter-note
pulse. As you getstronger with these exercises,
you can add more and larger voicings. But
keep feeling the slower tempol!

92 Last Minute
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Der rote Faden, der sich durch all diese
Ubungen zieht, ist der, da Sie die Fahigkeit
entwickeln, ein langsameres Tempo in
Halben oder Ganzen zu spiiren und nicht
den Viertelnotenpuls. Sobald Sie mit diesen
Ubungen sicherer werden, kénnen Sie mehr
und groflere Voicings dazunehmen. Aber
behalten Sie den Charakter des langsameren
Tempos bei!

Le fil important qui relie tous ces exercices, est
que vous développicz la capacité de vous
détendre et de ressentir un tempo en blanches
ou en rondes, plutdt quune pulsation en
noires. Comme vous devenez plus str et plus
conflant avec ces exercices, vous pouvez
ajouter des harmonisations supplémentaires
et plus larges. Mais continuez i percevoir la

pulsation & tempo lent.
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Suggested Listening

One of the most indispensable sources for
learning about comping is recordings of great
comping pianists. Here is a list (incomplete I'm
sure) of pianists and their recordings which
helped this pianist shape his ideas about
comping. Most of these recordings are still
available, although some have been re-issued
under a different tide, or as part of a larger

anthology.

Earl Hines
“Wheatherbird” (w/Louis Armstrong; the

first great duo record)

Teddy Wilson
Recordings w/Billie Holiday, Benny
Goodman Trio

Hank Jones

Recordings w/Charlie Parker (e. g. “The
Song s You”); also Thad Jones/Mel Lewis
(The Jazz Orchestra)

Bud Powell

“Massey Hall Concert” (w/Dizzy Gillespie,
Charlie Parker, et al)
Red Garland
Recordings w/Miles Davis (for Prestige and
Columbia labels), John Coltrane (Prestige)
Horace Silver
His own small group recordings on Blue

Note; also early Jazz Messengers recordings
(w/Art Blakey, Clifford Brown, et al)
Ritchie Powell
Recordings w/Clifford Brown/Max Roach
Bill Evans
Recordings w/Miles Davis (especially “Kind
Of Blue”, Columbia), his own trio
recordings (for comping for bass solos)
Wynton Kelly
w/Miles Davis Quintet
“Live at the Blackhawk, Friday Night”,
“Live at the Blackhawk, Saturday Night”
(one of the textbooks on small group
comping); also recordings w/Wes
Montgomery, Cannonball Adderley, many
others
Herbie Hancock
w/Miles Davis (especially “Four And More”,
“My Funny Valentine”, and “E. S. P™); also
many recordings as leader and sideman for
Blue Note (especially “Maiden Voyage™)

Hoérempfehlungen

Eine der unentbehrlichsten Quellen, um tber
das Begleiten zu lernen, sind Aufnahmen der
grofen ‘Begleitpianisten’. Hier ist eine Liste (ich
bin sicher, sie ist nicht vollstindig) von Pianisten
und ihren Aufnahmen, die dem Autor geholfen
haben, seine [deen iiber das Begleiten zu formen.
Die meisten dieser Aufnahmen sind immer
noch erhiltich, obwohl manche unter einem
anderen Titel oder als Teil einer umfang-
Anthologie,

reicheren wiederversffentlicht

wurden.

Earl Hines

“Wheatherbird” (mit Louis Armstrong; die
erste groffartige Duoplatte)

Teddy Wilson

Aufnahmen mit Billie Holiday und dem
Benny Goodman Trio

Hank Jones

Aufnahmen mit Charlie Parker (z.B. “The
Song Is You”); und Thad Jones/Mel Lewis
(The Jazz Orchestra)

Bud Powell
“Massey Hall Concert” ( mit Dizzy
Gillespie, Charlie Parker)

Red Garland
Aufnahmen mit Miles Davis (fiir die Label

Prestige und Columbia), John Coltrane
(Prestige)

Horace Silver

Seine eigenen Aufnahmen mit kleinen
-Gruppen fiir Blue Note; auflerdem frithe
Jazz Messengers Aufnahmen (mit Art
Blakey, Clifford Brown)

Ritchie Powell

Aufnahmen mit Clifford Brown/Max
Roach

Bill Evans

Aufnahmen mit Miles Davis (insbesondere
“Kind Of Blue”, Columbia), seine eigenen
Tricaufnahmen (Begleitung der Bafisoli)

Wynton Kelly

mit dem Miles Davis Quintet

“Live at the Blackhawk, Friday Night”,
“Live at the Blackhawk, Saturday Night”
(eine Enzyklopidie fiir das Begleiten in
einer Combo); aullerdem Aufnahmen mit
Wes Montgomery, Cannonball Adderiev
und vielen anderen

Suggestions pour I'écoute

Une des plus indispensables sources pour
érudier P'accompagnement est écoute des
enregistrements des pianistes qui sont de grands
accompagnateurs. Voici une liste (incompleéte,
jen suis sar) des pianistes et de leurs
enregistrements qui aidera le pianiste que vous
éres, 2 fagonper ses idées par rapport
laccompagnement. La plupart de ces enregistre-
ments sont toujours disponibles, méme si
certains ont été ré-édités sous un tcre différent,
ou comme partie d'une plus grande anthologie.

Earl Hines

“Wheatherbird” (avec Louis Armstrong; le
premier grand enregistrement en duo)

Teddy Wilson

Enregistrements avec Billie Holiday, Benny
Goodman trio

Hank Jones

Enregistrements avec Charlie Parker (“The
Song Is You™); aussi avec Thad Jones/Mel
Lewis (The Jazz Orchestra)

Bud Powell

“Massey Hall Concert” (avec Dizzy
Gillespie, Charlie Parker, etc ...)

Red Garland

Enregistrements avec Miles Davis (pour les
labels Prestige et Columbia), john Coltrane
(Prestige).

Horace Silver

Enregistrernents avec ses propres petits
groupes sur Blue Note et aussi les premiers
enregistrements avec les Jazz Messengers

(avec Art Blakey, Clifford Brown, etc ...)
Ritchie Powell

Enregistrements avec Clifford Brown/Max

Roach
Bill Fvans

Enregistrements avec Miles Davis (particu-
litrement “Kind Of Blue”, Columbia). Les
enregistrements avec son propre trio (pour
I'accompagnement des solos de basse).
Wynton Kelly
Enregistrements avec Miles Davis Quintet
“Live at the Blackhawk, Friday Night”, et
“Live at the Blackhawk, Saturday Night”
{Pun, des meilleurs manuels sur
l'accompagnement en petite formationl);
et aussi les enregistrements avec Wes
Montgomery, Cannonball Adderley,

beaucoup d'autres
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Thelonious Monk

Quartet recordings for Columbia (Warning;

Do Not Try This At Home! [smile])
Cedar Walton
Recordings w/Art Blakey & the Jazz

Messengers (especially “Free for All™); also
his own small group recordings

Jaki Byard
Recordings w/Charles Mingus; also his own
small group recordings for Prestige; also
recordings w/Eric Dolphy

McCoy Tyner
Recordings w/John Coltrane (especially “A
Love Supreme” and “Ballads”); also many
Blue Note recordings as leader (e. g. “The
Real McCoy”) and as sideman (e. g. Joe

Henderson, “In 'n Qut”)
Ronnie Matthews
Freddie Hubbard, “Breaking Point” (Blue
Note); also recorded w/Johnny Griffin
Chick Corea
His own “Tones for Joan’s Bones”; also
recordings w/Miles Davis, and Stan Getz
(especially “Sweet Rain”
Roland Hanna
Recordings w/Thad Jones/Mel Lewis
Keith Jarrent
Quartet recordings w/Jan Garbarek, Dewey
Redman
Kenny Barron
Recordings w/Freddie Hubbard, Stan Gerz
Hal Galper

Recordings w/Phil Woods Quartet/Quintet;
also, his own “Reach Out”

Richie Beirach
Recordings w/David Liebman and John
Abercrombie (Many duo recordings; also

wwo different Liebman quartets: “Lookout
Farm”, and “Quest”)

d Last Minute

Herbie Hancock

mit Miles Davis (insbesondere “Four And
More”, “My Funny Valentine” und “E. S.
P”); auflerdem viele Aufnahmen als Leader
und Sideman fiir Blue Note (insbesondere
“Maiden Voyage”)

Thelonious Monk

Quartettaufnahmen fiir Columbia
(Warnung: Probieren Sie das nicht zu
Hause! [lacht])

Cedar Walton
Aufnahmen mit Art Blakey & the Jazz
Messengers (insbesondere “Free for All™);

aulerdem Aufriahmen mit seinen eigenen
Combos

Jaki Byard
Aufnahmen mit Charles Mingus; auflerdem
seine Aufnahmen mit eigenen Combos fiir
Prestige und Aufnahmen mit Eric Dolphy
McCoy Tyner
Aufnahmen mit John Coltrane
(insbesondere “A Love Supreme” und
“Ballads”) ; auflerdem viele Blue Note
Aufnahmen als Leader (z.B. “The Real

McCoy”) und als Sideman (Joe Henderson,
“In’n Out™)

Ronnie Matthews

Freddie Hubbard, “Breaking Point” (Blue
Note) ; zudem Aufnahmen mit Johnny
Grifhin

Chick Corea

Unter eigenem Namen “Tones for Joan's
Bones?; auflerdem Aufnahmen mit Miles .
Davis und Stan Getz (insbesondere “Sweet
Rain”) -
Roland Hanna
Aufnahmen mit Thad Jones/Mel Lewis
Keith Jarrent
Quartettaufnahmen mit Jan Garbarek und
Dewey Redman
Kenny Barron

Aufnahmen mit Freddie Hubbard, Stan
Getz

Hal Galper

Aufnahmen mit dem Phil Woods Quartet/
Quintet ; auferdem, unter seinem Namen
“Reach Out”

Richie Beirach
Aufnahmen mit David Liebman und John
Abercrombie (viele Duoaufnahmen und

zwet verschiedene Liebman-Quarterte:

“Lookout Farm” und “Quest™)

Herbie Hancock

Enregistrements avec Miles Davis
(particulierement “Four And More”, “My
Funny Valentine”, and “E. S. P”); et aussi
de nombreux enregistrements comme chef
d’orchestre et musicien pour Blue Note
(particulierement “Maiden Voyage”)

Thelonious Monk

. .
Les enregistrements en quartet pour
Columbia (Attention: N’essayez pas ceci 4 la
maison! [il souriez])

Cedar Walton

Enregistrements avec Art Blakey & the Jazz
Messengers (particulierement “Free for
All”); et aussi ses enregistrements en petite
formarion

Jaki Byard
Les enregistrements avec Charles Mingus; et
aussi ses enregistrements en petit formation

pour Prestige et aussi les enregistrements

pour Eric Dolphy

McCoy Tyner
Les enregistrements avec John Coltrane
(particulierement “A Love Supreme” et
“Ballads”) ; aussi plusieurs enregistrements
pour Blue Note comme chef d’orchestre
(“The Real McCoy”) et comme musicien
(Joe Henderson, “In 'n Out”)

Ronnie Matthews

Freddie Hubbard, “Breaking Point” (Blue
Note); et aussi avec Johnny Griffin

Chick Corea
Son enregistrement “Tones for Joan's
Bones™; et aussi les enregistrements avec

Miles Davis, et Stan Getz (particuliérement
“Sweet Rain”)

Roland Hanna
Enregistrements avec Thad Jones/Mel Lewis
Keith Jarrett
Enregistrements en quartet avec Jan
Garbarek et Dewey Redman
Kenny Barron

Enregistrements avec Freddie Hubbard,
Stan Gerz

Hal Galper

Enregistrements avec Phil Woods Quartet/

Quintet; et aussi son disque “Reach Our”
Richie Betrach

Enregistrements avec David Liebman and

John Abercrombie (beaucoup d’ enregistre-

ments en duo; et aussi deux quartets de

Liebman: “Lookout Farm” er “Quest”)



Many of these players are still active. Check them
out when you can, on recordings or, better yet,
Jive (most of them are nice human beings and
surprisingly approachable and willing to answer
questions! ). Also check out other players not on
the above list, such as Jo Anne Brackeen,
Mulgrew Miller, James Williams, Kenny
Kirkland, Geoff Keezer, Benny Green, Renee
Rosnes, George Cables, Kirk Lightsey, and
Marcus Roberts.

One final observation: to learn to do
anything well you must study it, and practice it,
but most importantly, you have to Do It! And
when you think that you've done it enough, Do
It Some More! Then, when it really feels like
you've got it together, Do It Some More! Then
Do It Again tomorrow, and tomorrow, and

tOMOrrow, and {OMOrrow......

Viele dieser Pianisten sind immer noch aktiv.
Hoéren Sie sie sich ihre Aufnahmen an, wann
immer sie kénnen, oder noch besser, gehen Sie
zu ihren Auftritten, solange es noch maglich isc
(die
iiberraschenderweise ansprechbar und willig,
Fragen zu beantworten!). Héren Sie sich auch
Pianisten an, die nicht in der obigen Liste
enthalten sind, z. B. Jo Anne Brackeen, Mulgrew
Miller, James Williams, Kenny Kirkland, Geoff
Keezer, Benny Green, Renee Rosnes, George
Cables, Kirk Lightsey und Marcus Roberts.

Eine lezte Bemerkung: Um etwas zu

meisten sind nette Menschen und

kénnen, miissen Sie es lernen und iiben, aber
noch wichtiger, sie miissen es tun! Und wenn Sie
glauben, Sie haben es genug getan, tun Sie es
noch mehr! Dann, wenn Sie wirklich das Gefiihl
haben, Sie konnen es, tun Sie es noch mehr!
Morgen, und Ubermorgen und.......

Beaucoup de ces musiciens sont encore en

activitd.  Ecoutez-les  pour  vérifier ces
suggestions, sur des enregistrements ou, mieux
encore, en direct (la plupart d°entre eux sont des
étres  humains  aimables, étonnamment
accessible et voulant répondre aux questions!).
Ecoutez aussi d’autres musiciens qui ne sont pas
sur cette liste, tels que Jo Anne Brackeen,
Mulgrew Miller, James Williams, Kenny
Kirkland, Geoft Keezer, Benny Green, Renee
Rosnes, George Cables, Kirk Lightsey et Marcus
Roberts.

Une observation finale: pour apprendre a
faire quelquechose correctement, vous devez
étudier et travailler, répéter cette “chose”, mais ce
qui est plus important encore vous devez le faire,
Je jouer! Et grand vous pensez que vous ['avez
assez fait, faites le encore un peu plus! Puis quand
vous sentez vraiment que vous avez réussi a
mettre tout cela ensembile, faites le encore un peu
plus! Puis faites le encore demain, et demain, et

demain, et demain.......
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