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BREVE PANORAMA DEL JAZZ

Por Rodolfo WINDHAUSEN

los norteamericanos consideraba

la misica afroamericana un géne-
ro poco serio. La musica compuesta en
Luisiana era, segun el criterio general,
“un tipo de musica mds, bailable, po-
pular”. No asi en Europa, donde para
ser critico de jazz, en alguna de las re-
vistas especializadas, se debia contar con
bibliografias y discografias extensas. Pe-
o a partir de esta época, aparecié en los
Estados Unidos un nuevo movimiento
entre los musicos jévenes, en su mayor
parte negros.

Los jévenes ocuparon los puestos que
habian dejado los muisicos mds viejos,
en las grandes bandas de swing. Fue en
el Juilliard Institute of Music donde hi-
cieron su aprendizaje musical estos in-
térpretes, que poseian buena técnica apo-
yada en el concepto europeo de armo-
nia schonbergiana y en el dominio de la
fuga y el contrapunto barroco.

Los musicos que interpretaban los es-
tilos llamados “‘tradicionales”, se habian
visto obligados a actuar como entertai-
ners a fin de mostrar al publico sus cua-
lidades musicales y jazzisticas. Esto es-
taba en contra de las convicciones de
los nuevos ejecutantes que consideraban
el jazz como un género de gran valor
que no debia rebajarse ni siquiera ante
circunstancias econdmicas dificiles.

Asi, comenzaron a formar grupos en
Nueva York, ciudad donde se concen-
traba toda la actividad musical de en-
tonces. Hay que tener en cuenta, den-
tro del aspecto social de este movimien-
to, la condicién del negro. Tuvieron
que superarse y luchar para demostrar
el valor de la musica afroamericana a
los aficionados y criticos norteamerica-
nos que desconocian esta expresién ar-
tistica de la raza negra.

Las reuniones de los pioneros del jazz
“moderno” se efectuaban en el Hintons
Playhouse, en el barrio de Harlem. Co-
mo antecedentes musicales hay que se-
falar el avance en la técnica y en las
armonizaciones en los discos que grabé
€l guitarrista Charlie Christian, con el

HASTA el afilo 1940, la mayoria de

sexteto del clarinetista Benny Goodman,
entre los afios 1936 y 1939; asi como las
grabaciones realizadas por John Kirby,
contrabajista, con su sexteto mixto en
el Onyx Club de Nueva York.

En ellas, el fraseo puede advertirse
cortado en algunos pasajes, sin el vi-
brato tradicional. Los arreglos instru-
mentales eran concebidos en forma no-
vedosa para la época. Abundaban las fi-
guras ritmicas llamadas riffs, que con-
sisten en la repeticién, a través de va-
rios compases, de una misma figura mu-
sical ejecutada por los instrumentos de
viento.

En el Mintons las cosas fueron mds
lejos. Dizzy Gillespie, trompetista negro
de extraordinario valor, comenzd a uti-
lizar con asiduidad los agudos y sobre-
agudos, definiendo asi Ia linea trazada,
con poca firmeza, por Roy Eldridge. Pe-
ro la contribucién importante fue la de
Charlie Parker, que introdujo un nuevo
fraseo en la improvisacién, ya que to-
caba sobre la linea de acordes en vez
de hacerlo sobre la linea melddica.

Cocteau y el grupo de los seis: otra dimensién
del jazz

El trombén fue desplazado casi total-
mente. El piano y el contrabajo se com-
plementaban; uno ejecutaba los acordes
y otro improvisaba con la derecha. Esta
innovacién fue realizada por Kirby y
Oscar Pettiford (contrabajos) y Theo-

“Little jazz”: Roy Eldridge
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lonius Monk (piano). La guitarra entr6
a formar parte de la seccion melddica,
integrada generalmente por trompeta,
saxo alto y (o) saxo tenor, guitarra,
algunas veces clarinete. La bateria mar-
caba ritmos irregulares, apoyando la la-
bor del solista o del conjunto con las
“bombas” logradas a base del pedal del
bombo, mientras el platillo dividia en
seiscillos los trescillos tradicionales. Los
corifeos de este trabajo en la baterfa fue-
ron Kenny Clarke y, mds tarde, Max
Roach; ambos negros.

Asi nacié lo que hoy se entiende co-
mi bebop, o simplemente bop. Hacia
1943, el duo Gillespie-Parker habia lla-
mado considerablemente la atencién de
los criticos con las primeras grabaciones
experimentales que salieron a la venta
bajo raras etiquetas. El trabajo arm¢-
nico de los temas y la improvisacién so-
bre acordes obligé a muchos instrumen-
tistas norteamericanos y europeos a cam-
biar de actitud y considerar este movi-
miento como una nueva forma, audaz
por cierto, de expresiéon dentro del jazz.
El deseo de los nuevos musicos por ele-
var este género se cumplié, aun cuando
tuvieron que emplear formas no del todo
legitimas. Por fortuna, el contenido ex-
presivo de la musica afroamericana no
se perdio; la forma habia cambiado pero
no el fondo. La batalla estaba ganada.

El bop tuvo su auge durante diez afios.
Los progresos se sucedieron y el nuevo
lenguaje gan6 adeptos dia a dia. Los
rasgos bien definidos de esta forma de
expresiéon musical se contraponen a los
de las escuelas cldsicas, de Nueva Or-
leans y Chicago por ejemplo, que se ri-
gen en la improvisacién por contrapun-
to orquestal. En el bop los contrastes
dindmicos resultan mds violentos y, por
tanto, mds acelerado el tiempo que en
el jazz tradicional.

El bop tuvo también sus detractores
en aquellos aficionados, muy numero-
sos, que no supieron comprender la tras-
cendencia de la escuela nacida en el
Mintons y que condenaba el rechazo de
los temas folkldricos caracteristicos de
la musica negra norteamericana en bus-
ca de un tono europeo en la parte me-
lédica. El bop entré asi en competencia
con el arte musical “culto” de Europa.

Entre los intérpretes mds destacados
del bop debe mencionarse a Dizzy Gilles-
pie, Charlie Parker, J. T. Johnson, Theo-
lonius Monk, Phineas Newborn Sr., Ken-
nv Clarke, Max Roach, Milton Tackson,
Don Elliot, Coleman Hawkins (llamado
“padre de los saxos tenores”), Ray
Brown, Oscar Pettiford, entre otros.

Desde la mitad de la década del 40,
el movimiento se asent6 definitivamente
al ser aceptado por determinados circu-
los. La concentracién intelectual mos-
trada por los ejecutantes de bop choca-
ba con las costumbres jazzisticas de la
€poca, cuya espontaneidad era su prin-
cipal caracterstica. Pero aun dentro de
esta actitud, los boppers demostraron es-
pontaneidad y no se apartaron total-
mente de las tradiciones seculares. Lu-
cien Malson afirma al respecto que
“aunque cada generacién de jazz actia
a su manera sobre la materia sonora, el
propésito perseguido sigue siendo idén-

En 1950 ocurrié el segundo fenéme-
no musical del jazz. Un nicleo de mu-
sicos blancos de Nueva York, disgusta-
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dos por el triunfo de los boppers, siguie-
ron experimentando, buscando otra for-
ma de revolucién (mds sofisticada si se
quiere) para evitar los recursos del bop.
El grupo rechazé todo expresionismo
“apoyado” en los fraseos violentos y el
“vibrato”, buscando por el contrario so-
noridades cldsicas en los instrumentos de
aliento. El ritmo se hizo excesivamente
lento dando sensacion de abandono y
relajamiento musical. En los arreglos
para secciéon melddica, aparecen la fuga
y el contrapunto a menudo.

Shorty Rogers, trompeta, Frank Pat-
chen, piano, Jimmie Giffre, saxo tenor,
Milt Bernahrt, trombén, Shelly Mane,
bateria y Howard Rumsey, contrabajo,
representaron esta singular tendencia
conocida con el nombre de cool (“frio”).
Estos instrumentistas se establecieron en
la costa oeste de los Estados Unidos y
pronto se unieron a ellos musicos como
Gerry Mulligan, Dave Brubeck (alumno
de Darius Milhaud), Chet Baker, Baby
Whitlock, “Chico” Hamilton y Bob
Cooper. Empezd entonces una verdadera
batalla entre las dos costas del pais: el
cool en un extremo, el bop en otro. El
cool introdujo también instrumentos no
empleados hasta ese momento en el jazz:
flauta, fagot, oboe, clarinete bajo y vio-
loncello. Estos instrumentos no siempre
resultan adecuados para jazz, dadas sus
caracteristicas de timbre, altura, volu-
men de sonido. Sin embargo, los coolers
llegaron a utilizarlos con éxito. Impul-
sados por el cool aparecieron diversos
conjuntos denominados “de camara”,
con combinaciones de instrumentos exo-
ticos y con cardcter experimental. De
cllos el mas destacado es el Modern Jazz
Quartet integrado por Milt Jackson,
vibrifono, John Lewis, piano, Percy
Heath, contrabajo y Connie Kay, bate-
ria. La innovacion de este grupo no con-
sistid en emplear el cuarteto con vibra-
fono como instrumento melddico solista
sino en sus objetivos, en sus trabajos so-
bre las formas cldsicas de sonata, fuga,
contrapunto, con aplicacién al jazz. Im-
provisaban “en abstracto”, con ideas que
podrian parecer absurdas pero que ana-
lizadas musicalmente otorgan variantes
armonicas, ritmicas y tonales muy nove-
dosas. S6lo bajo este concepto puede
ser considerada valiosa la creacién del
Modern Jazz Quartet; en el terreno ex-
presivo se encerré en un nihilismo jazzis-
tico que causé impacto en la critica y
los oyentes y obtuvo reacciones desfavo-
rables.

Otro conjunto de interés es el Noneto
del trompetista negro Miles Davis, cuyos
arreglos instrumentales habian sido rea-
lizados por Gil Evans, Gerry Mulligan
y John Carisi. Algunos temas empleados
—como Move 'y Venus de Milo—, se acer-
can mds a la musica europea que al jazz;
en vista de la desfavorable acogida del
publico, Davis abandond sus experien-
cias en torno al cool. La calidad técnica
de Miles Davis, pese a su alejamiento del
jazz, es definitiva.

Una reunién histérica: Theolonius Monk acompaiia a Charlie Parker.

Para contrarrestar este momento de
transicion, se necesitaba una nueva co-
rriente. Su llegada, sin embargo, se efec-
tud hasta mediados de 1955 con la for-
macién del Quinteto de Clifford Brown
y Max Roach, y de manera espontdnea,
sin premeditacién, como ultimo recurso
en aquel momento crucial que pasaba
la historia del jazz. El quinteto estaba
integrado por Clifford Brown, trompe-
tista, Harold Land, saxo tenor, Richie
Powell, piano, George Morrow, contra-
bajo y Max Roach, bateria. Combinaba
elementos del bop con ritmos afrocuba-
nos, regresando en cierto modo a la tra-
dicién ritmica africana, base del jazz.
Ante todo, el Quinteto estaba destinado
a dar forma a una tercera manifestacién
moderna del género: el hard-bop, perfec-
cionado mds tarde por Art Blakey y Ho-
race Silver.

Brown y Roach trabajaron la ritmica
irregular con maestria, tomando recursos
del cool en muchos casos. Al atemperar
extremos regresaban a la tradicién del
blues, tratando el sonido en forma espe-
cial. La violencia residia exclusivamente
en la seccién ritmica; la espontancidad
jazzistica volvié a tomar auge.

Sonny Rollins y Horace Silver, saxo
tenor y piano respectivamente, pusieron
de moda ¢l hard bop presentindolo en
la costa este con singular éxito. No abu-
saron de los arreglos como habian hecho
los coolers sino que estudiaron los rit-
mos africanos que después introdujeron
bajo las indicaciones de Max Roach y
Art Blakey.

Muchos grupos orquestales combina-
ron en el harp bop los aciertos del bop

y del cool, introduciendo sus propias
ideas a este nuevo lenguaje. Resultaria
aventurado hablar de manera definitiva
sobre las corrientes modernas que exis-
ten dentro de la musica del jazz en nues-
tros dias, debido a que no hay fronte-
ras precisas entre ellas. Puede asegurar-
se, en cambio, que el cool fracasé ante
la superioridad técnica de los movimien-
tos neo-bop.

La aparicién del bop muestra un “ex-
presionismo” dentro del jazz mientras
que el cool podria incluirse en un “su-
rrealismo” exagerado. El hard-bop, atn
en proceso- de consolidacion, sigue en
espera de ubicacion definitiva dentro del
arte sonoro negroide. La posicién filo-
sofico-musical de los hombres que die-
ron nacimiento a las diversas escuelas
modernas del jazz varié de acuerdo a
¢poca y circunstancias. Las que fueron
dadas a luz por negros expresan el dolor
de vivir, el grito de esperanza de la raza,
en un idioma musical distinto a aquél
de los mismos negros de Luisiana. Qui-
z4 sea un grito mds inteligente, un dolor
minuciosamente examinado por mentes
lacidas. El cool tendié al nihilismo y a
la desesperacion, sin confiar en una ale-
gria postrera.

A los ojos del alicionado el panorama
se presenta un tanto confuso; sin embar-
go pueden vislumbrarse algunas carac-
teristicas delinitivas de lo que serd el
jazz contempordneo. Seguimos esperando
nuevas sorpresas ya que el jazz atraviesa
por un perfodo de estabilidad después
de una larga época de continuos cam-
bios.




