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Desde que surgid este fenémeno musical del siglo XX llamado jazz, muchos investi-
gadores han considerado diferentes metodologias y modelos analiticos para enten-
derloy clasificarlo dentro de los pardmetros conocidos, analizados y aceptados por
la historia de Ia miisica. No obstante, €l trabajo de campo se ha visto como el recur-
so mds confiable para su conocimiento y andlisis: praxis a partitura, Pero, jcon qué
modelos? Con los de la tradicién occidental; aquellos que hemos aprendido en
nuestra educacién musical. Por 1o tanto, st utilizamos solamente estas metodologias,
¢podemos pensar que estamos en condiciones de conocer el jazz? En mi opinién,
creo que no. En pnmer lugar, porgue si observamos el jazz solamente desde estos
modelos, lo clasificariamos a partir de experiencias con la muisica de tradicién escri-
ta. Segundo, inevitablemente, comparariamos estructuras ya aprobadas y lo identi-
ficariamos como una continuacién de dicha tradicién, Y tercero, a partir de su par-
titura intentariamaos decodificarla para repetir lo transcrito. Sin embargo, la expe-
riencia en el terreno ha demostrado que cl jazz va mds alld de estos modelos!. Son
sus performances las que nos hacen dudar si lo que observames puede ser clasifica-
do de acuerdo a nuestros parimetros histéricos. De esta manera, aquellas realiza-
ciones en vivo debemos enfrentarlas segin al siguiente plan de trabajo.

1. Conocer los cédigos establecidos por la tradicién del jazz?.

2. Observar qué hacen los musicos en ¢l escenario con aquellos cédigos y
transcribirlos en una partitura que abarque desde que los miisicos ingresan al
escenario hasla que culminan su actuacién.

3. En cuanto alosjazzistas en el escenario, encontrar una metodologia que com-
bine myisica y gestualidad (como cualquier otra realizacién de cualquier otra

Wéase Shumway 1999: 188-198,

#No es pertinente en este articulo relatar Jos codiges del Jjazz, tales como la improvisacidn y el
swing, entre otros, puesto que considero que ellos deben ser conocidos por el analista. Na obstante, el
tector puede recurmir a las siguientes fuentes: Kernfeld [988; Smith 1991: 20-52; Kennedy 1987; 3743;
Owens 1974 167-173; Keil 1994: 53-76 y Prégler 1995: 21-54. Finalmente, dos grandes trabajos de
andlisis de pevformances de jazz sor Monson 1894 y Reinholdsson 1998,

Revisia Musical Chilena, Adio LV, Julio-Diciembre, 2002, N° 194, pp. 7980
79




Revista Musical Chilena / Carlos Silva Vega

musica, las performances de jazz en las que he participado y observado llevan
una gran carga de comportamientos gestuales, propios, que las identifican
como {al),

El presente trabajo tiene por objetivo indagar en el terreno de estas realiza-
ciones tomando como ejemplo el caso del jazz en Santiago, con bandas que lleven
mas de dos afios en el circuito®,

Como objetivo especifico, se pretende focalizar el estudio sobre ciertos com-
poriamientos, tales como los mecanismos musicales y extramusicales, mads alld de
su transcripcion auditiva, con €l fin de encontrar similitudes y diferencias con el
jazz afroestadounidense?.

Pcro antes de entrar en este terreno, creo pertinente definir en términos ge-
nerales el significado del concepto de performancey performance de jazz a través de
tres documentos interesantes, conectados con mi experiencia como intérprete y
analista. Desde ese punto de vista aproximar algunas perspectivas analiticas para
comprender las performances del jazz actual en Santiago®.

En un trabajo publicado en 1991, Richard Schechner y Witla AppelS plantearon
que la performance —como un acto insertado en toda cultura— es una manifesta-
cién que, para ser {lamada como tal, debiera considerar una serie de etapas.

Los investigadores mencionaron que la transformacién de existencia y/o concien-
cia, aplicada a los rituales de culturas indigenas como un mode de crear un cam-
bio de conciencia, se cumple a través del uso de vestimentas que se asemejen a
animales o aves. De esta manera, los realizadores estarian en presencia de un
cambio fisico y psiquico, en €l cual “representacion, imitaciéon y transformacién”
se convierten en una sola entidad’. En Santiago, los musicos de jazz fluctiian en-
tre la vestimenta formal {con traje) y la informal para sus realizaciones. Patricio
Ramirez, lider del grupo Nexus, comentd que vestirse formalmente para hacer
jazz implica un respeto por el oyente. “Siempre me ha gustado ver que cuando
vienen a tocar jazzistas extranjeros, se visten muy elegantes...eso s respeto por su
trabajo”. “Yo tengo mi traje para tocar”, comenté Roberto Lindl, contrabajista del
Angel Parra Trio. “Cuando tocamos en el Club llegamos vestidos de cualquier
manera, perc bien, Panchito es el dnico que Hega muy elegante a tocar”, dijo
Santiago Aldunate, de Santiago Hot Club. Sin embargo, lo que mdés resallan los
jazzistas es que su musica, detrds de la vestimenta, se haga “correctamente”, es
decir, dentro de los cédigos del jazz®,

B3Esta premisa es importante, puesto gue, a mi parecer, los miembros de una agrupacidn con esta
cantidad de tiempo como banda logran un conocimiento considerable entre cada uno.

4Egtas conductas estin insertadas en las codigos del jazz. Provienen de la improvisacién, ya sea
espontinea y/o predeterminada, para los primeros, v de los comportamientos gestuales, para los
segundos.

5Como un antecedente interesante sobre el jazz en Chile, véase Menanteau 1995 y 2001,

83chechner y Appel 1991: 1-7,

7Schechner y Appe! 1991: 4.

8Los cddigos usuales del jazz son la improvisacion y el swing (como cardcter interpretativo).
Dentro de ellos estd Ja intercomunicacién. Y contenida en dicha intercomunicacién estin los
mecanismos musicales y extramusicates para llamar la aenci6n de la audiencia.
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Otro aspecto importante es la intensidad de la performance, la que sc refiercala
interaccién entre actores y audiencia durante toda la realizacién, hasta desembo-
car en el llamado “trance”. En este sentido, la performance tendria relacidn con el
“flujo” de acontecimientos que se suceden en el momento de sus pricticas’. En
Santiago, se ha observado que los misicos de jazz interactiian con el oyente a
través de mecanismos musicales y extramusicales: los primeros estarian compues-
tos de estereotipos de la wadicién de bandas y/o personajes emblematicos. Por
ejemplo, que algiin musico utilice en determinados momentos de sus improvisa-
ciones frases de Charlie Parker. En cambio los segundos serian los gestos o modos
de comportamiento individual, que al interactuar con la banda generarian una
conducta especifica para llamar la atencién del oyente, También éstas pueden
estar relacionadas con estereotipos. Por ejemplo, que un miisico haga uso de ges-
tos parecidos con algiin personaje emblemitico, como la posicidn fisica frente al
escenario del trompetista Miles Davis, o que algiin miisico de la banda cumpla la
accién de “tocarse la cabeza” para indicar que se debe reexponer una pieza des-
pués de los solos o improvisaciones. C que un guitarrista, saxofonista o trompetista
indique a través de su instrumento cuindo se debe concluir la pieza. El
instrumentista desplaza su instrumento desde arriba (para advertir a sus musicos}
hacia abajo en un acto como si “cortara” algo imaginario en el escenario y, algu-
nas veces, sin mirar a sus compafieros de banda'?.

En el centro estarian las interacciones realizador-audiencia, las que tienen rela-
cién con el contexto en el que se realizan las performances, es decir, que si los
actores cambian de lugar para sus actuaciones —como un “tour”~ ¢l resultado se-
ria distinto al que se esperasi cllas se realizasen en su culturay con su audienciall,
A mancra de gjemplo, (a) si los miisicos viajan a hacer jazz a otra cultura, las
expectativas del oyente serian diferentes. Esperaria escuchay, en primer lugar,
que la banda hiciera jazz como €l conoce qué es el jazz, y scgundo, que el grupo
de Santiago entregue algo “nuevo” con su performance salgo chileno?; y (b) silos
miisicos son visitados por turistas, la situacidn serfa similar al punto (a).

Regula B. Qureshi realizé un trabajo muy interesante, cuyo ohbjetivo fue la
proposicién de un modelo de anilisis de las performances sobre la musica de los
gawwali —la musica de la asamblea sufi de India y Pakistin- con el propdsito de
integrar el idioma de las performances (texto y musica) y su contexto —“una com-
pleta interaccion entre ideologia religiosa y factores socioeconémicos”!2, Uno de
sus argumentos importantes fue la relacidn entre sonidoy contexto, exponiendo —a
través de un paradigma de la etnomusicologia- que la “misica es un sistema de
comunicacién de sonidos con un use social y en un contexto cultural.” Con ello,
formula su hipdétesis donde “¢l sonido musical variard con la variacidén en ¢l con-
texto de su performance”'?. Supuesto que demuestra a través de las siguientes

SSchiechner y Appel 1991: 4,

YEn cuanto a gestualidad véase Bauml 1997 y Givens 1998-2001,
Biume 1997 y Givens 1998-2001,

20ureshi 1987: 56.

BQureshi 1987: 57.
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tareas: “1) el anilisis del idioma musical como un sistema de regla propio para la
generacién de musica en la performance; 2) identificar el contexto de la perfor-
mance, la situacién total en la cual esta musica es producida, y comprender sus
dinamicas sociales y culturales; 3) relacionar €l contexto de la performance a la
nuisica de un modo que identificard la entrada contextual en el senido musi-
cal”l4,

Con relacion al jazz en Santiago, en €l primer punto los andlisis musicales que
se investigan son desde la perspectiva de la cultura occidental, Segundo, el lugar
en el que los miisicos actilan ayuda a que el analista establezca paralelos entre
contextos similares y distintos al jazz. Y tercero, el contexto estaria insertado en el
sonido musical, puesto que si Nexus o Santiago Hot Club cambian de lugar -como
un céctel, por ejemplo, e interpretan la misma pieza que hacen en el Club de
Jazz— su sonido también sufriria modificaciones!®. Ambas agrupaciones, por lo
general, hacen jazz en un contexto llamado “Club de Jazz”, :Qué significa? Que
los miisicos saben que en tal lugar la miisica que ellos realizan no es cuestionable,
puesto que el oyente que asiste a este recinto sabe que lo que ahi se hace es jazz. Y
teniendo en cuenta esto, la banda actia en un determinado momento sobre cier
tos repertorios conocidos por ellos y por €l oyente, es decir, sobre siandurds. Si
tienen composicioncs, ellas estarian dentro de la tradicién del jazz y sus preferen-
cias.

Otro punto que merece especial atencién en Qureshi es la ecasion. Ella otorga
significado a las realizaciones en su totalidad: considerada como una instituciéon
sociocultural, con un procedimiento y una puesta en escena establecidos, apoya-
dos por una armazén conceptual compartida y funcional dentro de una estructu-
ra socioeconémica particular!®, En Santiago, la ocasién de una performance de jazz
se piensa como una organizacién socioculiural en la cual los musicos participan
bajo determinados marcos conceptuales que se desarrollan en su entorno, 0 sea
bajo cédigos propios del jazz y sus maneras de interpretacién. No obstante, la
institucién jazzistica no considera aspectos sociales ni econdmicos cuando se trata
de hacer musica. Ella estd interesada cn que el muisico conozca y se vincule con
los cédigos.

A diferencia de la ocasion se encuentra el evenio, puesto que si para Qureshi la
ocasivn cuestiona qué es una determinada cultura, como la Institucién Jazzistica
de Santiago —en nuestro caso~ evenio cuestiona cudl es esa determinada sub-
cultural’, por ejemplo, una determinada banda de Ia Institucién. Por lo tanto, si
nos referimos a un grupo en particular podemos establecer similitudes y diferen-
cias con otros de acucrde a ciertos estilos.

MGureshi 1987: 58.

150 a relacidn auditor-audiencia en un cdctel s muy diferente a la de los clubes y catés dedicados
a las presentaciones de jazz. En un céciel, la audiencia no participa con los miisicos, salvo que ellos
cambien su dindmica de manera sorpresiva, En este caso, lo que ocurre es que los participantes de
dicho céctel se molestan si la musica es mas fuerte que sus conversaciones,

6Qureshi 1987: 69. Véase, ademis, Stevens, 1994,

"Qureshi 1987; 69,
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Hasta ahora hemos ido estableciendo algunos aspectos importantes para en-
tender las performances y relacionarlas con el jazz de Santiago. Segin lo planted
Qureshi con respecto al evento, en nuestro trabajo nos fijaremos en las agnipa-
ciones de Santiago separdndolas entre las Hamadas “tradicionales” y las “moder-
nas”, pero bajo un prisma importante: la intercomunicacion.

El monumental trabajo de Paut Berliner: Thinking in Jazz. An Infinite Art of
Improvisation!8, contiene un capitulo dedicado a las evaluaciones de las grupos de
jazz en las performances!?. Aqui se plantea que uno de los aspectos fundamentales
del aprendizaje del jazz es el que se realiza a través de la audicién de grabaciones
y bandas en vivo. De tal modo que cuando estudiantes y profesionales estin en
presencia de esta ensefianza, ellos evalian coherencias y corrientes musicales entre
agrupaciones?’. Si esto es trasladado al jazz de Santiago, encontramos que tanto
aspirantes a msicos de jazz como profesionales y semiprofesionales?! aprenden
de las grabaciones y, como espectadores y participantes activos, de los conciertos
y jam sessions. Por ejemplo, si explicamos detalladamente una sesién de jazz po-
dremos encontrar algunes aspectos que aprende, sobre todo, el estudiante.

1. Exposicion del tema. La picza es expuesta por el lider (trompeta, guitarra, voz o
saxofdn, por ejemplo}, una o dos veces antes de entrar en las improvisacio-
nes. La base (baleria, contrabajo, piano u otro instrumento en vez del piano)
acompatia al lider con un cardcter acorde a lo que la agrupacién ha determi-
nado en los ensayos (pensando en una agrupacién establecida)?2,

2. Improvisaciones. Por lo general, los solos o improvisaciones comienzan por el
lider; luego le corresponde al pianista u otro instrumentista, para continuar
con el contrabajista (si es que le ha sido asignado un solo en dicha pieza).
Finalmente le corresponde al baterista, el cual improvisa de dos maneras: 2.1)
a través de didlogos entre los solistas y €] cada ciertos compases, es decir, que
si tenemos una forma cancién A-A-B-A, de 32 compases, Jas alternancias entre
baterista y solistas pueden ser, generalmente, de ocho o cuatro compases; y
2.2) el baterista puede hacer su propia improvisacion —sin acompanamiento-
sobre la forma de la cancién®>,

3. Reexposicion. El lider indica a los misicos mediante gestos particulares que s¢
debe reexponer?* —reinterpretar- la pieza, en general, como en la exposi-

13Berliner 1994.

19Berliner 1994: 387-415.

PBerliner 1994: 387.

21Semiprofesionales del jazz serian aquellos jazzisias que no viven del jazz, pero viven de ia muisica,
ya sea ensenando o haciendo algo diferente a este lenguaje.

#2Cada integrante sabe que su papel es una parte del todo para configurar un sonido de banda.

#3En general, después que cada midsice hace sus improvisaciones la audiencia aprueba mediante
el aplauso. Pero se ha observado que tos solos mids aplaudidos son los del contrabajo y la bateria. Esto
se debe, tal vez, a que quedan solos en sus improvisaciones, generando un nuevo ambiente para el
auditorespectador,

4En cvanto a gestos, cl lider indica mediante la accién de colocar una mano en su cabeza para
que los otros miisicos entiendan que se debe recapitular. Esto se ve como una de las caracteristicas de
las performances, que mis adelante indicaré con dos agrupaciones.
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<ién, Finalmente, se culmina con ideas estereotipadas de 1a tradicién del jazz,
dirigidas por el lider.

Dentro del proceso de las improvisaciones los miisicos experimentan ciertos
momentos gue bien se conocen con el nombre de “puntos culminantes” y climax.
Berliner piensa que en el proceso de la improvisacién colectiva, es decir, cuando
un solista estd interactuando con la banda y envia propuestas a sus miisicos -las
que son respondidas v, en gran medida, replanteadas por ellos hacia él- la imagi-
nacién creativa alcanza grandes estados®. Estas caracteristicas, acompanadas de
la conexién musical?® impregnadas de forma y espiritu®’, tienen como significa-
do —sobre tode en las bandas “modernas”- el alejamiento sistemitico de los este-
reotipos en virtud de la novedad —dentro de los cédigos. No obstante, los jazzistas
de Santiago manifiestan que puede existir “espiritu” en sus realizaciones si ellas
dan cabida a la “correcta” interaccién, o como dice Berliner, que los mausicos se
conecten por quimica, aunque siempre exista la incertidumbre antes de la perfor-
mance’S.

Finalmente, es importante destacar el papel del solista frente a la base®?,
puesto que con la existencia de las conexiones musicales también existen las
desconexiones. Estas situaciones dependerdn de lo que propone diche musico
en sus improvisaciones, asi como los miembros de la base. Si estin dentro de los
c6digos y son expuestas bajo prismas de comprensién de los elementos constitu-
tivos del tema sobre ¢l cual se improvisa, éstas serin entendidas por la base,
filtradas bajo mecanismos musicales-particulares de cada banda y renovadas con
ideas enviadas hacia él, con el tnico propésito de mantener una unidad
estructurada, En caso contrario, la banda ird perdiendo su concepto de agrupa-
cién,

Hasta ahora, hemos mencionado los trabajos de Schechner y Appel, Qureshi
y Berliner. Sobre esta base, podemos considerar ciertas conclusiones.

1, Los musicos de jazz de Santiago visten informal o formalmente para sus pre-
sentaciones. No obstante, consideran que la musica es lo mds importante.

2. Silos miisicos viajan a hacer jazz a otras culturas, su misica cambia. Asimismo,
si vienen personas de otras culturas a ver jazz en Santiago, la situacién tam-
bién cambia. El turista o el investigador visitante espera que el grupo haga
Jazz.

w

El sonido musical de un grupo esti inserto en el contexto y viceversa.

BPerliner 1094: 388-389.

WBerliner 1994: 389.

TPBeriiner 1994: 391-304.

2Berliner 1994: 395-397.

2Berliner 1994; 403409,

MExiste un articulo interesante que relata paso a paso un concierto de jazz: Williams 1966
97-108.
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4,

La ocasidn envolverd la definicién y concepto de un género (qué es un grupoe
musical con determinadas caracteristicas). El evento implica la diferenciacion
entre cada grupo {quién es quién},. El contexto es lasituacion (tiempo, lugar)
en la que estd una agrupacién determinada.

Los cidigos del jazz estin insertos en el contexto.

Los codigos implican la improvisacién. Esta involucra los mencionados meca-
nismos musicales y extramusicales para llamar la atencion de la audiencia.

Estos mecanismos dan lugar a estereotipos y/o comportamientos propios de
una cultura como la de Santiago, o tal vez a situaciones verdaderamente
novedosas, creativas.

La comunicacién grupal es una de las instancias mas importantes para confi-
gurar la idea de grupo. FEs en ella donde los misicos desarrollan, en gran
medida, sus improvisaciones.

Para comprender el proceso de la performance de jazz en Santiago y en el Club

de Jazz expondré un cuadro tentativo de andlisis con dos agrupaciones que llevan
mis de dos a tres anos en el circuito, sumado a un cuadro con la disposicién ¢n el
escenario e interacciones con la audiencia. Estas agrupaciones son Santiago Hot
Club, banda de jazz “tradicional”, y Nexus, “moderno”.

L

1L

Santiago Hot Club

1) Integrantes: “Panchite” Cabrera, guitarra solista (G1); Ernesto Pérez de
Arce, clarinete y saxofdn alto (CL, SA); Eduardo Riquelme y Mario Pa-
van, guitarras “ritmicas” (G2 y G3); Walter Soto, contrabajo (Cb) y Santia-
go Aldunate, bateria (B).

2} Vestimenta: informal, salvo Panchito Cabrera.

3) Titulo de la pieza: Honeysuckle Rose ( Waller - Razaf).
4) Tempo: blanca =96 a 98

Nexus

1} Integrantes: Patricio Ramirez, saxofén alto (SA); Carlos Vera, vibrifono
(VIB); Jorge Rocha, contrabajo (Cb); Jaime Pinto, piano (P} y Felipe
Candia, bateria (B).

2) Vestimenta: informal, salvo Patricioc Ramirez.
3) Titule de la pieza: Moanin’ (Timmons - Hendricks).

4) Tempo: blanca =90 a 92
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Cuadro de Observacién

Caracteristicas de las
agrupacioncs

Santiago Hot Club

Nexus

¢Cémo se enfrenta la
pieza si es un standard?

Comunicacidn grupal.

Mecanismos musicales
que utilizan los
realizadores para llamar
la atencidn de la
audiencia.

Mecanismos extra-
musicales que utilizan los
realizadores para llamar
la atencidn de la
audiencia: gestualidad.

Tipologia de publico.

Version libre con tendencia
al estereotipo (Hot Club de
Francia).

La base acomparia a Gl.

En los solos de cada muisico
no se observan instancias
de alejamiento de la forma
ni del cardcter de la pieza.

Tendencia al estereotipo.

G1 vy B rien hacia el oyente
después de sus solos. Gl
rnira a sus musicos para
reexponer.

Mixto, 16 a 70 ahos.

Versién cercana a la
€poca post-Bop (arios 50
o Art Blakey and The Jaxz
Messengers).

La base acompaiia a SAy
VIB. En los solos de cada
misico, en general, no se
observan instancias de
alejamiento de la forma
ni cardcter. SA
desarticula Ja forma hasta
puntes culminantes
moderados.

Sotos dentro de la
tradicion. No se
observan clichés.

Después de su solo, VIB
mira a los musicos y rie
hacia el piblico. SA se
woca la cabeza para
reexponer.

Mixto, 16 a 70 anos.
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Disposicion de Ia bandas en el escenario e interacciones con la audiencia (Club
de Jazz de Santiago)

a) Santiago Hot Club

D7 @ )
0@@"
IS

=mmp Indica que el intérprete y su instrumento estin mirando hacia
esa direccion cuando tocan.,

4—p Los miisicos entregan su muisica y la audiencia responde con
el aplauso.

b) Nexus

"... 0
G

A: audiencia; B: bateria; Cb: contrabajo; G1, G2, G3: guitarras; P: piano; SA: saxo-
fon alto; VIB: vibrafono.
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A MODO DE CONCLUSION

Ambas bandas mantienen las tradiciones del jazz, sobre la base de sus relaciones
con agrupaciones internacionales. Santiago Hot Club busca una similimud con la
banda Hot Club de Francia en cuanto a sonido y una puesta en escena diferente
en cuanto a vestimenta y ambiente. Por su parte, Nexus tiende a ser una banda de
jazz dentro de las tradiciones post-Bop {(afios 50}, con un sonido referido a esas
épocas y una puesta en escena similar a Santiago Hot Club.

Performance de jazz
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Los modos de intercomunicacién y los mecanismos musicales y extramusicales
no indican diferencias sustanciales con respecto a las bandas de la tradicién del
jazz estadounidense y francés. Pero lo que si puede ser singular es el modo en que
ambas bandas hablan a la audiencia para anunciar las piezas que hardn o, por
otra parte, cuando presentan a los miisicos. El lenguaje gque utilizan es coloquial y,
desde luego, en castellane de Santiago de Chile. Obviamente esta situacion de-
biera ser asi, puesto que los musicos hacen jazz en un contexto come el Club de
Jazz, y en este lugar buscan su insercién en todos los posibles estereotipos del jazz:
sonido, contexto y audiencia.

En primer lugar, el analista debiera comparar varias versiones que realiza cada
banda de Santiago con versiones originales de agrupaciones, como a modo de
ejemplo el Hot Club de Francia para Santiago Hot Club y Art Blakey and The Jazz
Messengers para Nexus en versiones en video, si estin disponibles, y a través de la
transcripeién y comparacién de partituras, Segundo, realizar una transcripeion
visual que contenga todos los gestos que realizan ambas bandas y compararlas
con la transcripcidn auditiva. Tercero, exponer ambos cuadros junte con la dispo-
sicion en el escenario de cada banda, y cuarto, entrevistar a miembros de cada
agrupacién con el propdsito de recoger sus tendencias frente al proceso de las
realizaciones.

Por tanto, si se analizan performances de jazz en Santiago, por musicos chile-
nos, ;podremos hablar de jazz chileno si las bandas de Santiage desean, en todo
momento, insertar sus lenguajes con la tradicién del jazz? ;:Podriamos decir, en-
tonces, que en Santiago los misicos hacen jazz acercdndose lo mejor posible a 1a tradi-
cién del jazz? En sintesis, ;qué es jazz chileno? :Solamente ¢l que estd hecho por
chilenos?
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