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INTRODUCCION

Este documento es el resultado de la investigacion que nace a partir de la observacién de un fenémeno
social que se ha venido desarrollando desde hace varios afios en la ciudad de Guanajuato, y con la
necesidad de identificar, tanto los elementes, como los procesos que intervienen en el desarrollo de
la musica basada en la improvisacion, como lo es el jazz y la improvisacion libre, para con ello, poder
contribuir al desarrollo evolutivo de esta masica, por lo que esta investigacion, no solo va dirigida a
personas inmersas en la labor tedrico-musical y cientifica, sino, también a los propios musicos
interesados en realizar su aportacion a este tipo de creacion musical.

Este documento servira como guia para aquellos que estén interesados en realizar investigaciones,
particularmente etnograficas, y aunque no sean en el area de musica, es un ejemplo de los pasos que
pueden seguirse para obtener resultados a partir de la observacion participante, asi como de la
investigacion documental y registro de actividades.

De igual forma, se pretende que el documento sirva para aquellos que estén interesados en los
procesos sociales asociados a las actividades artisticas, y particularmente, a los que pretendan realizar
investigaciones en torno al jazz o la improvisacién libre. La investigacion se realiza para la ciudad de
Guanajuato, pero ello no se limita a esta espacialidad en especifico, sino que puede ser utilizado como
base, para otras investigaciones sobre el género, en otro contexto.

En la primera parte del documento se encuentra el planteamiento de lo que se quiere conocer,
principalmente, los factores que intervienen en el desarrollo de la musica basada en la improvisacion
en la ciudad de Guanajuato, haciendo notar las razones por las que se ha elegido este tema y los
objetivos que se pretenden obtener con esta investigacion, en investigaciones posteriores, asi mismo,
se hace el planteamiento de una hipotesis, que ha servido de arranque para la bldsqueda de la
informacidn y eleccion de la metodologia que se utilizé.

El documento estd compuesto por cuatro capitulos, el primero es un acercamiento a la comprension
tedrica de la musica basada en la improvisacion, el segundo capitulo es una aproximacion histérica
del jazz, desde sus inicios en Estados Unidos, destacando los principales elementos que propiciaron
su evolucidn, y transformacion en géneros y estilos. El tercer capitulo es una revisién historica del
jazz en México, destacando, a través del conocimiento obtenido de entrevistas realizadas por el
saxofonista y tedrico Alain Derbéz, los factores que han intervenido en el desarrollo evolutivo del
jazz en México. El cuarto capitulo es la aplicacion y analisis de entrevistas, que son realizadas a un
grupo de masicos, de diversos niveles de profesionalidad, donde dan su opinién acerca de cuéles son
los elementos que interviene en el desarrollo de la musica basada en la improvisacion, haciendo
especial énfasis en lo que sucede en la ciudad de Guanajuato, para, con la obtencion de los resultados
obtener las conclusiones necesarias que responden a la hip6tesis planteada en una primera fase de la
investigacion.



PLANTEAMIENTO

La improvisacion como creacién musical corresponde a una representacion artistica resultante de la
evolucion del arte. Actualmente dentro del jazz y la improvisacion libre, la actividad improvisatoria
corresponde a la creacion compositiva de obras instantaneas. Con respecto a la evolucion del arte,
sabemos que historicamente los valores estéticos que caracterizan una obra artistica han ido
transformandose al grado de Ilegar a ser lo que antes no podian ser. Por ejemplo, en el pasado uno de
los valores estéticos era la perdurabilidad de la obra, cuando actualmente en el jazz y la improvisacion
libre lo caracteristico es la fugacidad de esta.

La improvisacion, al ser una creacién artistica, nace de la aprension del musico de su entorno y de su
propia interioridad para darle forma a lo que intenta expresar.

A pesar de que la musica de improvisacion le ofrece al musico, que es ante todo un artista, la
posibilidad de expresarse libremente, de crear obras artisticas nuevas, con las técnicas y recursos
existentes, o incluso inventando sus propias técnicas, satisfaciendo de esta forma su necesidad
creativa de expresion, actualmente en la ciudad de Guanajuato, Guanajuato la cantidad de musicos
que optan por llevar a cabo su desarrollo musical con estas bases es un nimero muy reducido, en
relacion al gran nimero de musicos que realizan otras actividades, lo cual me hace pensar que existe
alguna problematica o limitacion, ya sea exterior o interior del propio masico, que le evita acercarse
a esta actividad, o que incluso, en algunas ocasiones lo aleja de ella.

El analisis tiene una delimitacion temporal actual, abarcando los afios 2015 al 2017. Se elige la ciudad
de Guanajuato para realizar el estudio de una aproximacién al panorama evolutivo de la muasica
basada en la improvisacion (jazz y masica libre), realizando un acercamiento al entendimiento de las
limitaciones existentes para el desarrollo de esta actividad, para ello, se han tomado como indicadores
diversos sucesos observados durante varios afios, practicas que van en torno a la actividad
improvisatoria, uno de ellos es que a pesar de la existencia de esta forma de creacién musical, en esta
ciudad, la cantidad de musicos dedicados a la practica de ello es muy reducida, lo cual pareciera
indicar que existen situaciones que impiden el acercamiento de mas masicos a este género, y por lo
tanto se limita el desarrollo de esta practica, e incluso, se puede observar que los musicos jovenes que
realizaban estas actividades, han comenzado a alejarse de ella, y no han tenido una continuidad en el
desarrollo y aprendizaje improvisatorio.

Aunado a esta observacion estan algunas preguntas realizadas por otros improvisadores locales, y no
locales, que han tenido la oportunidad de acudir a la ciudad a ampliar su panorama de creacion
musical con diversas personas, como: ¢No existe otro lugar donde se pueda tocar esta musica?, ¢ No
hay mas musicos con los que se pueda practicar la masica libre?; otro tipo de preguntas, por parte del
personal de un bar donde se dio la oportunidad de realizar una sesion de improvisacion libre: ¢Pueden
tocar otro tipo de repertorio?, o, ;Pueden tocar algo mas conocido?

Esto podria tratarse de una faceta estatica en la evolucion musical, con base en la improvisacién, pues
el improvisador se ocupa de la creaciéon continua de obras, con la caracteristica de procurar ser
siempre innovadoras, respondiendo a la labor principal de cualquiera que pueda considerarse artista:
“nuestro deber es crear la belleza de nuestro tiempo™. Esta es la actividad del improvisador,

! valdivia, Benjamin. “Artes en el siglo XXI”. Seminario de estética y filosofia del arte. 10 de octubre 2016



principalmente en la musica libre, él, se ocupa siempre de desarrollar obras artisticas correspondientes
a la actualidad, a sus vivencias y a su entorno, al tratarse de una actividad que debe estar en constante
evolucion, logra plasmar lo que antes no ha podido ser plasmado y en este sentido corresponde a una
activada necesaria para el desarrollo musical.

Se aborda la investigacion en torno a la improvisacion en el jazz y en la masica libre, pues ambas
actividades son realizadas por algunos masicos en la ciudad de Guanajuato, con sus respectivos
estilos, y se toma en cuenta que la insercion de la improvisacion libre en la improvisacion en el jazz
(como algunas agrupaciones contemporaneas, nacionales e internacionales, han hecho), abre la
brecha hacia un gran paso evolutivo dentro de este ultimo, ademés de ello, todos los musicos que son
entrevistados, que pertenecen al grupo de expertos en Meéxico, realizan ambas actividades
(improvisacion en jazz e improvisacion libre), o que supone que la union de estas dos actividades,
gue podrian parecer distintas se vuelven complementarias.

Se realiza este analisis con el objetivo de generar un acervo documental para el entendimiento de una
actividad situada, y afectada, positiva 0 negativamente, directamente por su entorno sociocultural,
con la finalidad de que este documento resulte de utilidad para el posible desarrollo posterior del tema
y resulte ser una fuente de referencia, como ejemplificacién del proceso metodoldgico de la
investigacion en las artes, especificamente en la muasica. Es una referencia que ejemplifica el
desarrollo de la investigacion etnogréfica, por medio del proceso de captura de datos mediante la
metodologia cualitativa de empleo de entrevistas e historias de vida, y de la metodologia cualitativa
de observacion participante, asi como el andlisis de bases documentales.

Para ello, tenemos tres objetivos especificos:

1: El documento resultante de esta investigacion pretende arrojar resultados que nos remitan al
entendimiento de situaciones que influyen en los procesos creativos.

2: Obtener un panorama, los mas amplio posible, de los factores que facilitan o perjudican el
desarrollo de la musica basada en la improvisacion, en la ciudad de Guanajuato.

3: Ejemplificar, un proceso social, en el campo de la creacién musical, no limitandonos sé6lo a la
ciudad de Guanajuato, sino, tomando esté documento de referencia para el entendimiento de este
fendmeno, quiza dentro de otra delimitacion territorial y bajo otras circunstancias.

Para ello se expone un punto de arranque para la investigacién. Esta primera propuesta es la hip6tesis
planteada, que si bien, ha servido de impulso para direccionar la busqueda de instrumentos que arrojen
datos concretos que a lo largo de la investigacion se ira desarrollado. De esta hipétesis se mantendra
lo que resulte de utilidad para acercarnos al panorama de un fendmeno social que esta presente en la
ciudad de Guanajuato.



Nos planteamos la siguiente pregunta:

¢Cuales son las causas (sucesos aislados, o procesos sociales) que limitan o afectan el desarrollo del
jazz y la improvisacion libre en Guanajuato? O (Cudles son los procesos que dan pauta a su
evolucion?

Para acercarnos un poco a intentar responder esta pregunta, proponemos la siguiente hipotesis: el
musico improvisador es reconocido como un ser social, y como tal, se encuentra influenciado por su
contexto sociocultural, por lo que, para desarrollarse, dependera de determinados factores, entre
estos factores se proponen cuatro:

1 El mercado musical destinado a la improvisacion.

2 El publico, que guste del consumo de esta masica.

3 Laensefianza musical.

4 La propia motivacién del masico hacia la experiencia innovadora.

Para este primer acercamiento a una hipdtesis se han revisado distintos documentos de los cuales se
presenta la siguiente explicacion del porque se cree que estas cuatro posibles situaciones podrian estar
afectando el desarrollo de esta musica. Sin embargo, es conveniente hacer mencion, nuevamente, de
que, en esta parte preliminar, tan solo se trata de un primer acercamiento de lo que se quiere conocer,
pero que, con forme la investigacion ha avanzado, pueden ser anulados algunos aspectos, asi como
pueden ser considerados otros que no se encuentran en esta lista, y que sera necesario agregar y tomar
en cuenta, segun los resultados que se van obteniendo de los instrumentos de recoleccion de datos.

Dentro del mercado musical existente actualmente en la ciudad de Guanajuato, el principal
corresponde a la musica convencional, a la musica seria, la que se ensefia en la academia, a la mUsica
clasica, ejecutada por los musicos profesionales. Por otro lado, estd la mdsica para las masas,
ejecutada por los musicos liricos en su mayoria. Ambos tipos de musicos, realizan una actividad de
interpretacién (en gran parte) de la masica ya existente, y que ha venido siendo interpretada desde
hace muchisimos afos.

En ambos casos, no se han mostrado propuestas de la creacion de algun estilo, de algiin método, o
alguna sonoridad nueva, como resultado de algln proceso creativo, y si €s que se han visto cosas
diferentes, son presentadas, mas bien, como respuesta a una demanda de cierto publico, a partir de la
popularizacion de ciertos temas musicales en otros generos. Estas musicas, que abarcan gran parte
del mercado existente se limitan a la repeticion sonora, de lo que ya esta escrito, en el caso de la
masica clésica, y de lo que resulta altamente consumible, en ambos casos.

Para dar explicacion a la eleccion del pablico como parte de la hipoétesis, recordemos lo dicho por
Carlos Marx, que considero muy pertinente.



“... la produccion le da al consumo su determinacion, su cardacter y su finalidad... La produccion

crea, por lo tanto, a los consumidores.

A partir de ello se plantea gue, a causa del poco mercado que se ha abierto entorno al jazz y la
improvisacion libre en la ciudad de Guanajuato, se tiene esta escasez de publico, la mayoria de las
veces el publico que consume este tipo de musica son los propios musicos improvisadores, y cabe
mencionar que muchas veces no se les paga absolutamente nada a los improvisadores de musica libre,
lo que refleja que esta ciudad no se encuentra preparada para ofrecer un impulso mercantil a este tipo
musica.

El poco impulso que se le da a estas representaciones musicales no es suficiente para la creacién de
un nimero considerable de consumidores, entonces la mayoria de la gente no se llega a identificar
con el género, la mayoria de las veces aceptando solo lo que les es ofrecido por los medios de
comunicacion.

El publico reacciona positivamente, frente a formas que le son féciles de descifrar, acepta el arte que
no le presenta complicaciones para ser entendido, ya que ir mas alla de lo directamente perceptible,
le presenta un trabajo mental fuera de lo comun, un esfuerzo que le resultaria muchas veces agotador
en lugar de satisfactorio, y por lo tanto rechaza estas nuevas creaciones. Recordamos entonces lo
mencionado por Samuel Ramos.

“El arte es, sin duda, un lenguaje por medio del cual el hombre pretende decir algo, comunicarlo a
los demés. No se puede concebir el arte sin un publico que lo comprenda y lo aprecie, y en este sentido
es un fendmeno social. Desde este punto de vista el arte esta condicionado por la posibilidad del
dialogo, que es uno de los fundamentos esenciales de todo lenguaje humano. Pero el arte es un
lenguaje de formas especificas, derivado de las formas naturales de la expresion humana, para
hacerlas servir a otros fines que cambian su sentido expresivo.”

Aquellos musicos que pretendieran, de forma primordial, alcanzar la “fama” o al menos engrandecer
su cantidad de publico estarian limitando su capacidad de creacion artistica, y declinando a la
reinterpretacion de formas ya establecidas y reconocibles para la mayoria de la gente, con el fin de
establecer un didlogo comprensible para que el “gran” publico, refiriéndonos al ptblico de masas,
pueda apreciarlo, o al menos aceptarlo.

El doctor Benjamin Valdivia, ha mencionado en el seminario, “Las Artes en el siglo XXI”:

“Sélo los artistas sin publico, o con poco publico, son los que se atreven a hacer cosas diferentes...”*

La creacion de “cosas diferentes” es una particularidad de la mdsica basada en la improvisacion,
principalmente en la musica libre.

Por esta razon la musica basada en la improvisacion libre dificilmente podria llegar a ser aceptada
por una gran cantidad de publico (al menos no, sin la correcta educacion previa, e historicidad creada,
que ello implica), ya que esta conlleva en su reproduccion la creacion sin un lenguaje especifico, un

2 “lq sociedad del consumo y la problemdtica del consumismo en Durkheim, Marx Y Weber”.
https://krasnyyebarrikady.wordpress.com/2015/05/05/la-sociedad-de-consumo-y-la-problematica-del-
consumismo-en-durkheim-marx-y-weber/

3 Ramos, Samuel. Filosofia de la vida artistica. 1950. P. 38

4 Valdivia, Benjamin. “Artes en el siglo XXI”. Seminario de estética vy filosofia del arte. 03 de octubre 2016



trabajo siempre cambiante, no se trata de un trabajo perdurable y reproducible, se trata siempre de
una creacion nueva en cada sesién de improvisacién, ésta busca siempre la originalidad de lo
expresado, y el cambio.

La siguiente situacion que se presenta es que, dentro de la ciudad de Guanajuato, o sus alrededores,
no existe una escuela de jazz o improvisacion en general (lo que, como se verd mas adelante, resulta
ser algo bueno). La escuela de musica dentro de la ciudad, escuela de musica clésica, se limita, en su
mayoria, a la ensefianza de la interpretacién musical, y a la composicion musical, sin la intervencion
de la improvisacion a excepcion de algunas materias optativas, como es el laboratorio de musica, del
cual esté a cargo el doctor Roberto Morales Manzanares. Derek Bailey, en su libro La improvisacion,
su naturaleza y préactica en la musica, se ha acercado ya a este referente, mencionando lo siguiente:

“Uno de los motivos por los que la formacion instrumental tipica de occidente produce mUsicos que
no improvisan (no se limita a producir violinistas, pianistas, chelistas, etcétera; produce
especificamente muasicos que no improvisan, que son incapaces de intentar improvisar) es que no
consiste solo en ensefiar a tocar un instrumento, sino que también ensefia que crear masica es una
actividad distinta de tocarla. Para aprender a componer musica hace falta seguir unos estudios
completamente disociados de los de interpretacion. La mdsica, para el instrumentista, es una serie de
simbolos escritos que tiene que interpretar lo mejor que pueda. Esos simbolos son la musica, y la
persona que los escribid, el compositor, es el creador de la musica. El instrumento es el medio por el
cual el compositor transmite sus ideas. El instrumentista no tiene la obligacion de hacer musica... La
relacion del improvisador con el instrumento es completamente distinta.

En la musica basada en la improvisacion, el instrumentista es considerado también el creador musical,
ya que sus ideas al improvisar, terminan formando una composicidn sonora, Unica e irrepetible, para
lo cual el musico no debe separar la actividad de crear musica, con la de interpretarla, sino que se
concibe como un ser completo al crear esas nuevas formas musicales.

A nivel individual, en cada uno de estos instrumentistas, puede estar existiendo otra limitante, mas
interior que las anteriores, la cual se refiere a la motivacion que el musico tenga de aprender a
improvisar, esta motivacion, no surge totalmente del interior del mdsico, sino que puede ser
manipulada por los factores que mencioné anteriormente. Nuevamente, hacemos referencia a Samuel
Ramos, que si bien, no es un tedrico contemporaneo, si nos ayuda a la comprension de este
planteamiento.

“... la actividad artistica no puede ejercitarse sino cuando en ella interviene la totalidad del ser
humano con todas sus potencialidades. La conciencia tiene que proyectarse integramente para el
logro del fin perseguido por el artista, que pone en juego el esfuerzo maximo de su personalidad, de
su actividad entera. Para el artista, la vida se cifra en su actividad, o lo que es lo mismo, el arte y la
vida son para él la misma cosa. La creacion absorbe toda su voluntad, toda su inteligencia, todo su
interés, toda su atencion, toda su vitalidad... La gran obra de arte, no admite la entrega parcial, sino
la entrega total del ser humano.

En este caso, la actividad creativa que es requerida para el desarrollo improvisatorio, corresponderia
a un esfuerzo, casi vital del propio musico, para la creacion, requiere, de una entrega total a la

actividad, por lo que muy pocos musicos deciden dirigir su ocupacion hacia este camino, ya que otras

> Bailey, Derek. La improvisacion. Su naturaleza y practica en la mdsica. 1980. P. 184
6 Ramos, Samuel. Filosofia de la vida artistica. 1950. P. 42



labores, fisicas 0 mentales, otros factores de la vida comun, exigen su dedicacion. El genio artistico,
tiene la fuerza necesaria para crear, y si no tiene esta energia suficiente, de alguna forma se las arregla
para obtenerla, dejando a un lado, incluso, otros intereses de la vida comun.

Para abordar esta investigacion, y pretender responder a la hipétesis planteada, en el siguiente cuadro
se muestra a manera de sintesis la metodologia que se empleard, para la cual, principalmente se tomo
de base el documento Investigacion artistica en la musica. Problemas, métodos, experiencias y
modelos, de Rubén Lopez Cano y Ursula San Cristobal Opazo. Se utilizara un método cualitativo,
basado principalmente en la etnografia, utilizando tres tipos de instrumentos para la recoleccién de
datos, que son la investigacion documental, el método cualitativo de entrevistas e historias de vida, y
el método cualitativo de la observacion participante, siempre haciendo la comparacién de estos tres
instrumentos entre si, para obtener una perspectiva amplia del suceso que se esta investigando, ya que
lo que no puede ser visto en su totalidad por medio de un instrumento de recopilacion de datos, podra
ser complementado por los otros.

Para la investigacion documental he tomado en cuenta 4 principales documentos, dos de ellos
historicos y dos tedricos. El primero es el libro de Ted Giogia de La historia del jazz, en el cual se
observa la evolucion que tuvo el jazz desde su nacimiento en Estados Unidos, explicando también los
procesos que llevaron a esos cambios.

El segundo libro es el de Alain Derbez El jazz en México, datos para esta historia, y realmente, como
su nombre lo indica son datos para poder formar una historia del jazz en México, el libro esta
compuesto principalmente, por una compilacion de entrevistas realizadas por Alain Derbez a un
determinado nimero de musicos y criticos de jazz, en las cuales los jazzistas entrevistados externan
sus opiniones acerca de cuales fueron las posibles causas que intervienen en el desarrollo del jazz en
Meéxico, lo cual me ha sido de mucha ayuda como referente historico hacia el tema central de la
investigacion.

Los principales documentos tedricos que utilizo son el libro de Dereck Bailey La improvisacion, su
naturaleza y su préactica en la masica, en el cual explica principalmente las diferentes formas de
improvisacion en el jazz y la improvisacion libre, asi como explica algunas situaciones que podrian
considerarse como limitaciones para el desarrollo de esta actividad. Otro documento principal que se
ha consultado es de Jacques Attali Ruidos. Ensayo sobre la economia politica de la musica, el cual
es un referente para la explicacién de los procesos que llevan a la eleccién de determinados ruidos y
el rechazo de otros, a lo largo de la historia del ser humano.

Los documentos histéricos son confrontados el primero con el segundo, para tener una mayor
perspectiva de lo que ha ocurrido con el jazz en México, complementado a la vez con lo obtenido de
los documentos tedricos.

Con el uso del instrumento de recopilacion, de datos de observacion participante, se lleva a cabo la
funcion de participante observador, debido a que previamente ya me encontraba yo laborando dentro
de estas actividades, y por lo tanto observando de cerca el fendmeno en cuestion. Para ello, se lleva a
cabo la construccion de un cuaderno de campo dividido en tres secciones como diario de campo,
como notas de campo y como registro de campo. En este Ultimo agregando registro fotografico, de
audio y de video, realizando constantemente una comparacion entre las tres secciones, para obtener



una perspectiva lo mas completa posible, sin el riesgo de limitar mis opiniones a juicios subjetivos
sobre los procesos observados.

El registro fotografico, de audio y de video se realiza de las distintas actividades referentes al tema
en cuestion llevadas a cabo en la ciudad de Guanajuato, y algunas de Ciudad de México, ya que
algunos de los principales improvisadores profesionales que han llegado a la ciudad de Guanajuato a
impartir clinicas y ofrecer conciertos, tienen su actividad principal en ciudad de México, y otras partes
del mundo. A este registro se agrega un diario y notas de campo en el que incluyo la descripcion de
la actividad las observaciones més relevantes sobre ello, mis propias opiniones y conclusiones de lo
documentado. Esto, con la finalidad de tener un registro completo sobre los procesos creativos. Por
ejemplo, tengo la fortuna de tener documentado en audio, todo el proceso de un afio de mi agrupacion
Freeaks, asi que me servira el audio de hace un afio, para poder compararlo con el audio mas actual
y observar el avance que se ha tenido dentro de la agrupacién, asi como, con las notas de registro,
suponer como se ha dado ese avance o que es lo que lo ha generado.

Por Gltimo, para el instrumento de recopilacion de datos en base a entrevistas e historias de vida, se
eligen tres grupos de personas para entrevistar, el primer grupo denominado como entrevistados
expertos en México, el segundo como semiprofesionales practicantes en Guanajuato, y el tercero
como inexpertos o “novatos” practicantes en Guanajuato.

Para la eleccién de musicos del primer grupo, de expertos, se toma en cuenta el nimero de afios de
carrera profesional que tienen que ser al menos 10 afios, asi como la cantidad de obra producida por
estos. Para el segundo grupo, de semiprofesionales se toma en cuenta el nimero de afios de carrera
profesional, al menos 5 afios. Y para el tercer grupo, de inexpertos, se toma en cuenta la actividad
gue realizan actualmente, el interés que muestran hacia esta actividad, por medio de su presencia en
sesiones de improvisaciéon y clinicas de jazz, asi como sus nuevas propuestas musicales, como
proyectos emergentes.

La informacion obtenida de estos tres instrumentos de recopilacion de datos, es analizada y
confrontada con los resultados que arrojan cada uno, para lograr una percepcion lo mas amplia posible
del fenémeno social que ocurre en la ciudad de Guanajuato en torno a la actividad improvisatoria en
el jazz y la musica de improvisacién libre y poder obtener un listado de sucesos, o procesos, que
intervienen, positiva o negativamente, en los procesos creativos.
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CAPITULO I. MARCO TEORICO CONCEPTUAL

En esta parte se analizan algunos conceptos, con base a revision documental. Estos conceptos son
importantes para saber a qué nos estamos refiriendo cuando hablamos de la mdsica basada en la
improvisacion, cuando hablamos de jazz, o cuando estamos hablando de improvisacion libre.

1.1. ELARTE Y EL ARTISTA

Para la mejor comprension posible de esto, comenzamos con el concepto de arte, y junto a ello la
persona que hace arte, el artista. Para ello nuestras principales referencias son Samuel Ramos en su
libro de Filosifia de la vida artistica, y Herbert Read en su libro Arte y sociedad. De donde se puede
obtener una explicacion de lo que es el arte, y la manera en que un ser humano esta formado para ser
considerado un artista y un genio creativo.

Samuel Ramos concibe el arte como un lenguaje configurado de maneras especificas que es
correspondiente a una actividad humana, la cual tiene como finalidad la emisién de un mensaje a
cierto pablico, a través de un determinado lenguaje. Este publico debe estar capacitado para la
comprension y la posible aprehension del mensaje que el artista plantea. Y menciona que el arte, se
deriva de las formas naturales humanas expresivas, transformandolas y catalogandolas para la
expresion mediante la configuracién de formas especificas para este lenguaje.

En cuanto a ese lenguaje, especifico del arte, menciona:

“El lenguaje artistico reobra sobre el artista y le impone la necesidad de concebir sus ideas dentro de
las formas preestablecidas... No obstante, de que dispone solo de cierto leguaje artistico ya hecho,
debe buscar la manera de obtener con él, una expresion original.”’

Esto quiere decir que cualquier determinado arte, se construye bajo formas preestablecidas, formas
ya existentes con las cuales el artista materializa sus ideas, pero esto no quiere decir que el artista se
limite a configurar una y otra vez la misma obra artistica, sino que utiliza las formas ya establecidas
como categdricas del leguaje que esta representando para la creacidon de un objeto nuevo y original.
Un ejemplo en el lenguaje musical, es que se tienen determinados simbolos, con los cuales la mUsica
se representay se interpreta, sin embargo, la creacién musical corresponde a la utilizacion (consciente
o0 inconsciente) de estos elementos para la invencion de una nueva forma sonora.

En la obra artistica, el artista plasma, no solo estas formas de lenguaje, sino que, ademas, estas
configuraciones albergan la propia identidad del artista. Esto es lo que diferencia a la obra artistica
de otros lenguajes comunes de la vida social. Mientras que, en la vida social comun, las formas de
lenguaje son impersonales, en la comunicacion artistica el lenguaje se encuentra establecido por la
forma personal del artista y por su propia percepcion del objeto. Cuando no se encuentra esta
personalidad del artista manifiesta en su obra, suele ser una copia de la que ya ha sido creado,

7 Ramos, Samuel. Filosofia de la vida artistica. 1950. P. 39



reduciendo el valor real que la obra pudo haber tenido. Ya que, también Samuel Ramos ha
mencionado que el valor estético, surge de la expresion consciente que el artista constituye
materialmente, es una voluntad propia del artista, nacida de la expansion de sus elementos de la vida
espiritual, es decir, de la exteriorizacion de sus sentimientos e ideas, de su ser interno, que la mayoria
de la gente suele mantener muy escondido.

Menciona que el arte es un fendmeno social, que no distingue de niveles socioeconémicos dentro de
la poblacion general...

“... Se da en todos los pueblos y grados de la cultura, como demuestra la historia y la etnologia. Esto
quiere decir que el arte no constituye un lujo, sino que responde a una necesidad enraizada
hondamente en la naturaleza humana. Todos los hombres son capaces de disfrutar de los beneficios
del arte, pero no todos tienen la capacidad de producirlo. La obra de arte es siempre el fruto de una
invencion individual, y por eso su produccién implica la existencia de personas especialmente dotadas
para ese fin. El artista creador es siempre la individualidad de excepcion dentro de la comunidad.”®

Absolutamente, todas las sociedades, sin importar su nivel econdmico, ni preferencia de ningun tipo,
poseen cierta necesidad artistica, la cual corresponde a un sentimiento implantado en la naturaleza
humana. Esto quiere decir que la necesidad artistica compete a todo ser humano, no es exclusivo de
cierta clase social. La apreciacién del arte concierne a cualquier ser humano, de cualquier clase social,
de cualquier lugar del mundo, sin embargo, ocurre de forma distinta con la creacion del arte, esta si
corresponde tan solo a ciertos individuos con determinadas habilidades para la realizacién de esta
actividad. Pero al igual que la apreciacion artistica, la creacion artistica se da en los individuos dotados
para ella, y no en la determinacion de clase social.

En las teorias estéticas modernas se reconoce a dos tipos de personas dotadas de talentos y habilidades
artisticas. Segin Samuel Ramos, el genio, es la forma mas completa de existencia creativa en un ser
humano, mientras que el talento artistico, es la menos completa y la que mas comunmente es
encontrada entre los artistas. Menciona que la actividad artistica existe, cuando en ella interviene la
totalidad del ser humano, con todas sus potencialidades, donde se proyectara la conciencia del artista,
la actividad artistica, existira en el artista como si se tratara de su propia vida, es decir, toda su vida
se cifra a la creacion artistica.

“...La creacién absorbe toda su voluntad, toda su inteligencia, todo su interés, toda su atencion, toda

su vitalidad... La gran obra de arte, no admite la entrega parcial, sino la entrega total del ser

humano.”®

Un verdadero artista se encuentra en una situacion de entrega total hacia su trabajo como individuo
creativo, su trabajo exige de todas sus fuerzas vitales, es decir el artista se entrega totalmente a la obra
y al trabajo de creacidn, entrega totalmente su personalidad, y esta actividad abarca practicamente
todos los &mbitos de su vida.

Ramos, menciona que el genio artistico, es aquel del que todos hemos escuchado hablar, es el
verdadero artista que padece de precariedades de tipo econdmico, debido a que su enorme necesidad
de crear lo lleva a entregarse totalmente, satisfaciéndose enteramente de su obra, sin la busqueda de

8 lbidem, 41
% lbidem, 42



la aceptacion por parte de algun tipo de publico, y por lo tanto sin la aceptaciéon de algun tipo de
mercado. Se vive en la busqueda de condiciones favorables para la elaboracion de su actividad y casi
siempre abandona otras necesidades y modalidades de la vida ordinaria.

Pero, como el baterista argentino Hernan Hecht ha comentado, en la entrevista que le fue realizada,
y en lo que se profundiza en el Ultimo capitulo de esta investigacion, que, un musico, dedicado
completamente a su actividad creativa, siguiendo realmente, honestamente consigo mismo, lo que
quiere expresar, sin la busqueda de una remuneracion econémica, después se vera favorecido
econdmicamente, cuando su trabajo, comienza a hablar por si mismo.

De igual forma, el saxofonista alto, improvisador libre, de nacionalidad espafiola Alfonso Mufioz ha
mencionado, que el artista siempre busca y obtiene los medios necesarios para seguir desarrollando
su trabajo, sin la necesidad de que su forma de subsistencia lo aleje de estas actividades, si es que
realmente es un artista. Por lo que conviene aqui mencionar, que Alfonso Mufioz, ha estado
subsistiendo econémicamente, de otras opciones que ha estado buscando constantemente, que no
intervienen en la musica que él, como improvisador libre, crea, asi como, ciertas personas pagan su
alquiler en la ciudad de México, por el simple hecho de que les gusta escucharlo ensayar todos los
dias, la técnica extendida que él esta desarrollando.

Otro factor que Samuel Ramos ha mencionado, sobre la creacion artistica, es que un artista se
encuentra constantemente bajo el problema de la transformacion de la materia para la creacién de su
obra, para la estructuracion de la forma que pretende y que ha sido pensada por él. Ocurre siempre,
con los musicos de improvisacion libre, al esforzarse por no caer en formas ya preestablecidas, ya
reconocibles, al esforzarse por encontrar nuevas sonoridades que realmente lo hagan sentirse
satisfecho con lo que esté creando.

De igual manera, un evento similar se encuentra en el proceso de aprendizaje del jazz. El estudiante
de improvisacion se enfrenta al trabajo de la generacién de las ideas con las que pretende desarrollar
un solo, en su cabeza puede estar sonando el mejor solo, pero cuando tiene que enviar esas ideas a su
instrumento, las limitaciones técnicas que él presenta, se ven reflejadas en la deformacion del solo
que el masico estaba pensando, y no solo eso, la deformacidn de su solo puede ser por la intervencion
de la base de improvisacion, es decir los misicos que generan la base ritmica y arménica sobre la
cual el musico improvisara, puede ser que estos musicos no estén acompafiando de la manera en que
el solista lo estd pensando, y ello generara la deformacion de la idea original del solista.

Samuel Ramos, al igual que muchos tedricos, consideran al artista como un ser que tiene como
prioridad la creacidn, pero a su vez busca poder mantenerse de ello, es visto dentro de la vida social
como un hombre improductivo, debido a que su trabajo no se encuentra bajo las normas de la forma
econdmica dominante en nuestra sociedad. La mayoria de los artistas se ven perjudicado
econdmicamente por esta percepcion que tiene la sociedad sobre ellos, muchas veces se enfrenta a la
problematica de encontrar una forma de subsistencia que no se contraponga a su trabajo creativo, sino
que se complemente con este. Aunque hoy en dia, con las facilidades tecnoldgicas en comunicaciones,
es mas facil, gestionarse por si solo, a través de la difusion de su trabajo, o es mas factible, participar
en concursos remunerables.

De igual forma Herbert Read ha mencionado la postura que el artista tiene frente a estas situaciones,
que nos indicaria que es una cuestion de personalidad:



“... el individuo dotado de un excepcional sensibilidad y facultad de aprehension, se halla en
oposicién psicoldgica con la masa, es decir, con el pueblo en todos sus aspectos de normalidad y
accién general. La misma agudeza de percepcién que distingue al artista se adquiere al precio de la
inadaptacion, el inconformismo y la revuelta... ES una excepcion, y porque es una excepcion se
convierte en cierto modo en un parasito, pero un parasito no del pueblo, sino de la élite a la cual él
puede adular y divertir, y que, a cambio, le dard los medios para subsistir... "0

Es la repugnancia que siente el artista, pero no hacia el trabajo Util, sino hacia el trabajo que el
individuo comdn, adaptado y acostumbrado a la forma econdémica impuesta en esta sociedad,
visualiza y acepta como trabajo Gtil. Pues el trabajo que realiza un artista es Util, en cierto aspecto, en
cuanto a una forma de conocimiento de nuestro entorno, pero socialmente no es visto de esta forma.

Se ve al artista como un holgazan, un inutil, cominmente es rechazado, y el artista responde de igual
forma a este rechazo. El se convierte en el antitipo del personaje “util” de esta sociedad, estos
personajes que masificados se convierten en los consumidores del “arte falso”, el considerado vulgar.
El culpa al burgués del mal impulso econémico que se le da al arte, pues estos impulsos se dan
respecto al gusto de una poblacién correspondiente a la clase dominante, y es lo que se convierte en
este “falso arte” consumido en inmensurables cantidades, cantidades necesaria para generar grandes
ganancias. Lo cual pareciera dar una explicacion a lo que se ver4d méas adelante, al acercarnos al
panorama cronoldgico de situaciones que han intervenido en el desarrollo evolutivo del jazz en
México, que fue desarrollado a partir de la revision de entrevistas, que Alain Derbez realizo a masicos
jazzistas, que externaron su opinion acerca de lo que consideraban que afectaba el desarrollo de este,
en el cual muchas de las opiniones hacen referencia a este suceso, al apoyo por parte de las personas
con los recursos necesarios, para dar impulso a determinadas representaciones artisticas. Por el
contrario, en la actualidad, las entrevistas que realicé arrojan, como veremos mas adelante, resultados
un poco distintos, pues como mencionabamos, ahora el artista, tiene la factibilidad de darse a conocer
por si mismo, no necesita esperar a que un “casa talentos” lo vea, sino que él se convierte en su propio
gestor, en su propio difusor.

El artista, por su naturaleza, se encuentra en una posicién social de inadaptacion a la normalidad, y a
la personalidad comun. Psicoldégicamente se encuentra en oposicién con la masificacion, y se aferra
a la individualidad que lo distingue. Asi mismo Herbert Read ha mencionado que la personalidad
artistica, la posee el artista, no solo a la hora del trabajo de creacidn, sino que esta se impone en todos
los aspectos de su vida. Se impregna en cada rincon de su existencia, no escapa de ella, incluso se
encuentra en un esfuerzo constante por reafirmar esta actitud de individualidad y autenticidad, y
rechazo hacia la personalidad masificada. También Herbert Read concibe el arte, al igual que la
cienciay la filosofia, como una forma de conocer el mundo en el que vivimos. Sin embargo, al igual
que estas dos, el arte, funciona de esta forma solo para aquellos que deciden, y se esfuerzan por
adentrarse a comprender esta finalidad de entendimiento de su medio ambiente.

Herbert Read menciona que la obra de arte estda compuesta, por dos principales elementos, uno es la
técnica que el artista ha podido adquirir a lo largo del tiempo que dedica al estudio de ésta. Esto es lo
que el publico general puede visualizar en la obra de arte, es lo que se presenta como primer plano de
la obra. El segundo elemento es la expresividad individual del artista, plasmada con la ayuda del

10 Read, Herbert. Arte y sociedad. 1969. P. 144



primer elemento, que es la técnica. La obra entera, solo puede ser apreciada, por el individuo, si éste
logra “desconectarse” totalmente de los factores externos a la obra, y que son parte de la vida comtin,
el entendimiento de la obra compuesta requiere de toda su atencion. En medida que el artista decida
cambiar su arte por lo que resulte de mas facil entendimiento para un publico mas amplio estara
actuando en realidad bajo la necesidad que tenga de obtener popularidad mas que de propia expresion.

“... el artista, en la medida de su grandeza, tiene que evitar estas tentaciones, asi como la adulacion
o popularidad que traen consigo. Como Cézanne advirtio “el artista solo puede dirigirse a un niimero
sumamente limitado de gente. "

Un ejemplo de lo mencionado por Herbert Read, en el jazz, es que para el entendimiento y apreciacion
de un solo intervienen muchos factores. Practicamente para lograr la total apreciacion de esta
actividad, la persona que se encuentra escuchando tiene que ser otro masico improvisador, o con los
conocimientos necesarios para la improvisacion en este estilo, pues solo el podra comprender lo que
el solista exterioriza y juzgar sobre la técnica.

En este caso Herbert Read propondria que el auditor comin solo podra escuchar de una forma
superficial, y lo Unico que podra juzgar sobre lo que escucha es si le gusta o no. Claro que esto no
generaliza a toda la poblacidn, existiran, quiza, aquellos individuos que gusten de este tipo de musica,
sin ser, necesariamente musicos, y que puedan llegar a apreciarla casi por completo. Y de igual formo,
como Natalio Sued me coment6 en una entrevista, el arte esta ahi, para todo publico que se encuentre
en la disposicion de apreciar, depende del artista, en este caso del improvisador, que sea una persona
profesional, que tenga, realmente, algo que decir, y que lo haga de manera honesta, para poder generar
en su publico un impacto con la obra que esta creando en ese momento, aunque sea algo totalmente
nuevo para el escucha.

Como se comentd en el planteamiento de la hipotesis, al ser el artista un ser social, esté se encuentra
formado de diversas vivencias que corresponden a un contexto cultural. A ello se refiere Herbert,
mencionando que con el impulso de su contexto cultura, el artista se posiciona tan solo en una parte
de su total ser creativo, el resto depende de él, de su individualidad, de su personalidad y de su
capacidad inventiva y habilidad creativa.

1.2. LA MUSICA Y EL MUSICO

Se cree que, desde el inicio de la humanidad, la mdsica ha estado presente, evolucionando a la par de
esta, esto es supuesto, menciona Daniel J. Levitin, debido a los vestigios encontrados, de instrumentos
fabricados con huesos de animales y otros. Entonces, la musica ha estado presente en todas las
culturas humanas de todas las épocas, pasadas, presentes y, muy seguramente, futuras. Es por esto,
que Levitin propone, que la masica puede ser un buen elemento si se quiere comprender el proceso
evolutivo humano, el proceso conjunto entre evolucion, mente y sociedad, ya que éste, propone a la
masica, no como algo que funciona como entretenimiento, o propiamente arte, sino como una forma

1 |bidem, 144-115



sonora, que preparo, histéricamente, el camino, para actividades humanas mas complejas, como el
lenguaje, incluso la transmision informacion importante de generacion en generacion.

Muchos tedricos e historiadores, han llegado a esta misma conclusion, la madsica ha nacido con el ser
humano, y asi como éste ha evolucionado a lo largo de la historia, la musica ha ido evolucionando
con él. Sabemos que en un principio la musica servia, y sigue sirviendo en algunas culturas, como
forma ritual, no vista conceptualmente como arte, como lo hacemos hoy en dia, incluso, ha servido,
principalmente en culturas donde se dio el esclavismo, como una forma de facilitar el trabajo duro,
ya que se trabajaba al ritmo de los cantos, de igual forma, en algunas culturas se ha utilizado como
forma de control. Poco a poco, su funcion, y ejecucion, va cambiando, hasta convertirse en lo que
ahora conocemos, incluso hasta perder su sentido de expresion artistica, para transformarse en medio
de obtencién de ganancias, incluso como forma de control.

Attali considera a la masica, como una forma de conocimiento del mundo, en esta época, donde los
signos también son utilizados como una forma de mercancia, cuando antes, esta forma de mercancia
solo era la produccion material.

“La musica, disfrute inmaterial convertido en mercancia, viene a anunciar una sociedad del signo, de

lo inmaterial vendido, de la relacion social unificada en el dinero... La produccion material ha cedido

ya su lugar al intercambio de signos.”"*?

La musica, que histéricamente nacié como forma ritualista y respondiendo a una necesidad corporal
de expresion, fue cambiando su propdsito, hasta convertirse en lo que ahora es, algo totalmente
distinto, se ha cambiado la individualidad de la produccidn de la musica, por la masificacion y venta
del producto sonoro, correspondiendo al proceso productivo en el que nos encontramos inmersos,
donde la principal busqueda es la de las ganancias y generando un gusto uniforme en la mayoria de
la poblacion.

La musica, dice mucho mas de los procesos sociales que histéricamente van ocurriendo que la
filosofia u otras ciencias, al ser un arte se convierte en una forma de entender el mundo. Cuando se
escucha con atencién podemos darnos cuenta de lo que en cada etapa sucede. Un ejemplo, de la etapa
historica en la que nos encontramos los seres humanos, esta catastrofica etapa mundial que anuncia
el final de un planeta como hasta entonces lo hemos conocido, es reflejado en la misica deconstruida
que surge de la improvisacion libre, del ruidismo y del noise, al escuchar con atencion estas musicas,
es facil descifrar lo que sucede con una sociedad. Y es uno de los puntos principales que Jaques Attali
aborda.

Attali menciona lo siguiente:

“Mozart o Bach reflejan el suerio de armonia de la burguesia mejor y antes que toda la teoria politica
del siglo XIX. Hay en las 6peras de Cherubini un soplo revolucionario raramente alcanzado en el
debate politico. Joplin, Dyland o Hendrix dicen mas sobre el suefio liberador de los afios sesenta que

ninguna teoria de la crisis. '3

12 Attali, Jacques. Ruidos. Ensayo sobre la economia politica de la musica. Ed. Siglo X1 S.A. de C.V. Madrid.
Espafia. 1995. Pag. 11-12
3 |bidem, 14



En la actualidad, y desde siempre, las situaciones y procesos que hacen girar nuestro mundo
humanizado han estado unidos los unos con los otros, cada accidn corresponde a una reaccion, y en
esta época, donde los poderes deciden practicamente sobre cualquier intima parte de nuestra vida, el
arte y la masica no son la excepcion, Attali ha mencionado que...

“... la dinamica economica y politica de las sociedades industriales de democracia parlamentaria
lleva también al poder a invertir el arte e invertir en el arte. La monopolizacion de la emision de
mensajes, el control del ruido y la institucionalizacién del silencio de los otros son dondequiera las
condiciones de perennidad de un poder. Esta canalizacion adopta una forma nueva, menos violenta y
mas sutil: las leyes de la economia politica se imponen como leyes de censura. La musicay el misico

se convierten, en lo esencial, en objetos de consumo como los demas, recuperadores de subversion, o

ruidos sin sentido.”**

Attali pone el ejemplo de la musica en la edad media hecha por los juglares, donde muchas veces eran
utilizados como propagandistas politicos, cuando, los juglares verdaderamente libres, preferian la
creacion de satiras politicas, al grado, que era condenado a prision quien cantara determinadas
canciones.

Menciona Attali, que la musica ha sido utilizada, a lo largo del tiempo para tres cosas, hacer olvidar,
hacer creer y hacer callar, convirtiéndose en los tres casos en un instrumento de poder...

“La musica es asi en los tres casos, un instrumento de poder: ritual, cuando se trata de hacer olvidar
el miedo y la violencia; representativo, cuando se trata de hacer creer en el orden y la armonia;
burocratico, cuando se trata de hacer callar a quienes la discuten... Cuando el poder quiere hacer
olvidar, la misica es sacrificio ritual, chivo expiatorio; cuando quiere hacer creer, ella es puesta en
escena, representacion; cuando hacer callar, el reproducida, normalizada, repeticion. Anuncia asi la
subversion del codigo en vigor y del poder devenir, mucho antes de que se establezca.”15

Pero existe un cuarto uso para la masica, después de los ya conocidos. Existe en la actualidad, y Attali
menciona que mas que ser una masica nueva, es anunciadora de nuevas relaciones sociales, se trata
de la contraparte musical establecida, donde la musica se vuelve...

“... composicion. Representacion contra el miedo, repeticion contra la armonia, composicion contra
la normalidad... ruidos que destruyen unos ordenes para estructurar otro nuevo, basamento muy
revelador del andlisis social y resurgimiento de una interrogacion sobre el hombre. 16

Un poco mas adelante veremos, que esta nueva funcion de la musica, es basada principalmente en la
improvisacién libre, utilizada ya sea en la composicidn espontanea, en la improvisacién experimental
0, mas comunmente, en el noise. Pero antes de pasar a esa parte, revisaremos la opinion de otros
tedricos, a cerca de la actividad musical.

Umberto Eco habla sobre el discurso musical, que parece ser muy acorde a comparacion con lo que
vimos que es el arte, propone que la masica corresponde a una forma de comunicacion, el empleo de
ella abre la posibilidad a la transmision de un mensaje, que es enviado al individuo con la capacidad
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de percibir y entender dicho mensaje, es decir, al conocedor de la actividad o al individuo con la
disposicién y apertura a apreciar la musica.

Umberto Eco ha planteado que la musica cambia, histéricamente, en funcion a la educacién musical
de determinada sociedad...

“...la musica, no es un lenguaje universal, sino que la tendencia a ciertas soluciones y no a otras, es
fruto de una educacién y de una civilizacién musical, histéricamente determinada. Fenémenos
sonoros, que para una cultura musical son elementos de crisis, para otra pueden constituir ejemplos
de legalidad que exterioriza una monotonia. La percepcion de un todo no es inmediata ni pasiva: es
un hecho de organizacién que se aprehende, y se aprehende en un contexto sociocultural; en este

ambito, las leyes de percepcion no son hechos de pura naturalidad, sino que se forman dentro de

determinados modelos de cultura.”"

Entonces se podria decir que la masica corresponde a un lenguaje, pero este no es reconocido por
igual en todos los lugares ni en todas las épocas, sino que la aceptacién o rechazo que se tienen con
respecto a algun estilo musical, depende de la educacion y contexto cultural que se tenga en esa
temporalidad y espacialidad. Lo que para una época es considerado musica, para otra puede
desagradar y ser rechazada como tal.

Un ejemplo es que, durante la edad media, en Europa, estaba totalmente prohibida la utilizacién del
tritono, pues por la disonancia que representaba, era considerado como el acorde del que “se servia
el diablo para entrar a los hombres por medio de la musica. Cualquiera que se atreviese a utilizarlo,
era severamente castigado, como con cualquier otro acto de invocacién maligna. En cambio, en el
jazz, es sumamente utilizado, con la finalidad de generar distintas sensaciones con el juego de
tensiones y relajacion. Y en la improvisacion libre, mas cominmente en el noise, es utilizada con la
finalidad, algunas veces, de provocar desagrado.

Umberto Eco ha hecho mencién de la teoria de la informacion, la cual, en cuanto a la estética, ha
tenido aportes, siendo utilizada como instrumento para construir un acercamiento a la evaluacion
cualitativa de la obra artistica, a partir de analisis cuantitativos. Retomaremos la teoria de la
informacién un poco mas adelante, cuando abordemos el tema de la improvisacion libre, ya que
considero que estd mejor ejemplificada.

1.3. LA IMPROVISACION MUSICAL

La actividad improvisatoria no es exclusiva de la mUsica, sino que es practicada en todas las artes, asi
que es conveniente hacer referencia exclusiva de la improvisacion musical. Violeta Hemsy de Gainza
menciona que la improvisacion musical es. ..

7 Eco, Humberto. La definicion del arte. 2002. Pag. 176-177



“... una actividad proyectiva que puede definirse como toda ejecucidn musical instantanea producida
por un individuo o grupo. El téermino “improvisacion” designa tanto de la actividad misma como a su
producto.”®

La improvisacién musical, es una actividad que puede ser realizada por cualquier masico con
cualquier nivel, profesionales o aprendices, incluso personas sin conocimientos musicales, como
nifios de nivel preescolar. Esta corresponde al proceso de ejecucion, asi como al resultado de la obra
producida.

“Improvisar en musica es lo mas parecido al hablar en el lenguaje comin. Un estudiante adelantado
que pasa varias horas al dia practicando piezas y ejercicios en su instrumento, deberia también, por
lo menos, ser capaz de expresar ideas musicales de un nivel de dificultad equivalente a las
conversaciones simples que improvisa cotidianamente...

El acto de improvisar puede basarse en la interpretacion musical, retomando el ejemplo de Violeta,
un estudiante instrumentista de musica clésica, deberia ser capaz de poder improvisar sobre el
lenguaje que ejecuta con frecuencia, el de la musica clésica, pues pasa horas estudiando el manejo
del instrumentos y la forma interpretativa de este estilo, sin embargo, muchos intérpretes de este tipo
de musica, no son capaces de poder improvisar, sobre ello Dereck Bailey a mencionado que el
problema principal radica en que en la academia de musica clasica se ha ensefiado que el tocar musica
es una actividad diversa a la creacién musical, lo que ha generado una limitacion psicoldgica en los
instrumentistas, hacia la creacion musical.

Violeta Hemsy, menciona que la metodologia en la improvisacion es muy amplia y abarca desde una
libertad total, hasta la ejecucién bajo determinadas reglas, también puede ser desde una actividad
espontéanea e irreflexiva, hasta una creacion donde participa un grado muy alto de conciencia de lo
gue se esta haciendo.

Todo depende de lo que se intenta o se quiere tocar. Por ejemplo, en el género del jazz encontramos
ciertas reglas de ejecucion improvisatoria, mientras que en la musica libre no encontramos reglas
impuestas con exactitud, sino que existe una total libertad, y pudiera tratarse de un improvisador que
no crea ni en la técnica ni en la teoria, sino en la pura intuicién, o pudiera tratarse de un improvisador
gue lleva toda su vida desarrollando su propia técnica. De igual forma un nifio que posee un
instrumento musical, y no posee ciertos conocimientos para adaptarse a reglas de improvisacion, si
puede realizar esta practica y, muy seguramente, lo hara de forma inconsciente.

Para que un improvisador pueda generar ideas al formar un solo, es necesario, como vimos en el
apartado del arte, que este extraiga los elementos sonoros de su entorno, de su medio sociocultural, y
de su propia capacidad imaginativa, a lo que Hemsy llamaria caudal musical internalizado.

La improvisacion musical, corresponde a un acto, individual o colectivo, que deriva, como cualquier
otra actividad artistica, de la aprehension de situaciones externas al sujeto que realiza esta actividad,
asi como de la exteriorizacion de su propia capacidad imaginativa, y el nivel técnico que ha adquirido
para poder exteriorizar esas ideas, fundada socioculturalmente con el paso del tiempo. Utiliza formas

8 Hemsy de Gainza, Violeta. La improvisacién musical. Ed. Ricordi, 1983. Buenos Aires. Pag. 11
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sonoras extraidas de la naturaleza, de su contexto, interiorizdndolas y proporcionandoles su propio
significado y forma expresiva.

Asi mismo Hemsy propone que para poder realizar esa actividad, en una etapa de aprendizaje, es
necesaria la imaginacion visual y motriz, por parte del estudiante. Es necesaria la obtencion de la
técnica en el instrumento de forma consiente, ya que esta puede facilitar el desarrollo de la capacidad
auditiva, cubriendo estas dos actividades a la par.

No sirve de mucho cuando se ensefia la musica de forma separada, es decir aprendiendo primero la
teoria. Un ejemplo es que en algunas clases de teoria musical, a las que pude asistir, que no son
pertenecientes al plan de estudio de ninguna escuela sino que eran impartidas de forma particular, yo
pertenecia a un grupo relativamente pequefio, era un grupo de 5 personas de las cuales solo dos
tocabamos un instrumento musical, para las otras tres personas la clase se volvio bastante dificil, ya
que no eran capaces de imaginar lo que se nos explicaba teéricamente, al no tener un referente real,
gue en este caso seria el instrumento.

Otra cosa, en la que me he estado adentrando, de la cual no he encontrado referentes y que podria
abrir una linea de generacion de conocimiento, para un posible estudio posterior, es que, mi formacion
académica de licenciatura es en arquitectura, y me he percatado de que no soy un caso Unico, sino
gue pertenezco a un caso colectivo que se esta dando muy comuinmente en nuestro pais y en otros
lugares del mundo. Muchos arquitectos, se convierten, posteriormente en masicos, mi hipotesis, es
que, al venir de una formacion, donde todo se ha tenido que aprender a base de la interpretacion de
simbolos, es decir, la interpretacién de planos, cortes y fachadas, objetos, o mejor dicho, espacios,
que tienen una funcién concreta en la vida real, el cerebro de un arquitecto, en cierta forma esta
adiestrado para la facil interpretacion de estos simbolos, a diferencia de alguien que no haya tenido
esa formacién y deba interpretar la simbologia que se encuentra en un pentagrama, donde,
aparentemente, ello no tiene funcion alguna en la vida real, mas aun, cuando no se estudia a la par, la
técnica en el instrumento.

“La improvisacion, como juego integrador, permite al musico, de acuerdo con las circunstancias, por
una parte, imitar, reproducir, interpretar (seguir, obedecer, adaptarse al modelo) y, por otra, inventar,
explorar, crear (dirigir, producir modelos él mismo).”*

La actividad improvisatoria le permite genera en el masico la capacidad de imitar y reinterpretar, al
adaptarse a determinados estilos. Un ejemplo es que los muisicos, incluso de free jazz, al estudiar,
suelen escuchar la masica que les gusta, que es la que pretenden tocar. Esto les sirve como referente
sonoro al que intentan imitar por medio de transcripciones de solos.

Muchos improvisadores utilizan la transcripcion como método de estudio(y hasta ahora, ningun
profesor me ha dicho lo contrario), ya que mencionan que la mejor forma de aprender un lenguaje es
imitandolo, la teoria es el complemento para comprender el funcionamiento de ese lenguaje, pero la
transcripcion solo es una manera de aprender, a la hora de improvisar y crear su propia masica, a la
habilidad adquirida por medio de la transcripcion, se le adhiere el estilo particular de cada musico,
sus propias ideas.
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“Es posible determinar en algunos casos, a través de la observacion visual y/o auditiva, si un individuo
que improvisa se apoya en los materiales musicales de su mundo externo o del fondo sonoro
internalizado. También puede llegar a percibirse cuando se limita a reeditar formulas, estructuras o
estereotipos y cuando, por el contrario, explora libremente la realidad sonora logrando, por efecto
del azar o por un acto de la voluntad, descubrir formas nuevas e inusitadas, que, por lo general, seran

incorporadas de inmediato siendo devueltas o externalizadas (retroaccién) por via auditiva durante

el transcurso del mismo acto improvisatorio.

Por ejemplo, la improvisacion en el jazz, esta definida por ciertas estructuras que caracterizan este
género, y que a su vez se subdivide en otros tantos estilos, también pertenecientes al jazz, pero con
particularidades especificas que los diferencian entre si.

En la eleccion de la interpretacion de alguno de estos lenguajes, el improvisador debe ser consciente
de las especificidades del estilo que esta ejecutando, para lograr un solo perteneciente al lenguaje de
determinado estilo, por ejemplo, en el beboop, existen patrones linglisticos que el improvisador tiene
la libertad de usar para reconocer que se encuentra improvisando bajo este lenguaje, sin embargo,
existe otro nimero de improvisadores que se limita tan solo a introducir dentro de sus solos un sin
numero de frases, ya memorizadas, de los solos anteriormente realizados por el principal exponente
de este estilo, Charlie Parker (estas frases, a las que los improvisadores suelen recurrir, no son siquiera
transcripciones del propio improvisador, sino que existe un libro donde se encuentran ya hechas las
transcripciones Charlie Parker Omnibook. Transcribed Exactly From His Recorded Solos.),

Y no tiene nada de malo que el improvisador acuda a este recurso, claro que estas trascripciones no
son lo Unico que su solo nos tendria que mostrar, ya que se estaria limitando a una interpretacion de
algo ya creado. Lo optimo seria que el improvisador, haga alusion de alguna frase caracteristica del
lenguaje utilizado por Charlie Parker, pero de igual forma nos muestre su reinterpretacion de ello, su
exteriorizacion como individuo, la manifestacion de su propia creacion, de lo contrario el
improvisador se transforma en un instrumentista, visto desde la mdsica clasica, en donde su obra final
es un collage de transcripciones, un corta-pega de las frases mas populares de la musica de
determinada época.

“El verdadero musico... sabe abastecerse tanto con lo de fuera como con lo de adentro, utilizando la
voluntad y la casualidad, permitiendo o inhibiendo la participacion de la conciencia mental. %

Un musico, en este caso el improvisador, tiene la capacidad de poder crear utilizando las herramientas
externas que le son Gtiles para lo que quiere expresar, o utilizando solo sus elementos interiores, pero
estos elementos interiores no nacen de la nada, sino que intervienen en ello, todas las experiencias
adquiridas por el musico a lo largo de su vida, los conocimientos que posee, el entorno cultural en el
que se desenvuelve, pues, ninguna creacion artistica se libra de su historicidad y de su entorno, por
mas original que esta sea.

El masico tiene la libertar de crear, haciendo uso de sus recursos de forma consiente, o incluso, cuando
el musico ya ha aprendido lo suficiente se da a la tarea de liberarse de esas reglas y ceder el paso a su
intuicion, capacidad que ha podido ir desarrollando a lo largo de su estudio, esto suele ser mas comdn
en la masica de improvisacion libre (pero algunos jazzistas no dejan de lado esta forma de
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improvisacion), donde el musico no se encuentra limitado por ningln tipo de reglas, sino que prefiere
dejarse llevar por su capacidad auditiva y de intuicion.

El acto de improvisar es un elemento expresivo del ser humano, y éste le da la intencionalidad a esta
actividad, él decide en el uso de la actividad improvisatoria, si 1o hace con el fin de una creacion
musical o, no decide, ya que seria un acto inconsciente, por ejemplo, en el empleo musical hecho por
un nifio que esta jugueteando con un instrumento.

La improvisacion, dependiendo de si se utiliza para la interpretacion de un género, o para la creacion
en la masica libre, se ejecuta bajo dos reglas: el nivel interpretativo y la capacidad creativa. Como se
mencionaba anteriormente, cualquier estudiante instrumentista que pasa horas en el estudio de su
instrumento, deberia tener la capacidad de poder improvisar, al menos en el estilo para el cual estudia,
pues en este nivel se tendria casi cubierto el primer aspecto, que concierne al manejo del nivel técnico
del instrumento y el reconocimiento del lenguaje que implica ese estilo. Pero el segundo aspecto, la
capacidad creativa, corresponde a la forma individual que el musico realiza bajo los conocimientos
de este género y de otros, para la creacion de una improvisacion, donde utiliza su memoria su
imaginacion, y la percepcién que tienen de su entorno.

En la actividad improvisatoria, el musico desarrolla varias aptitudes mediante la adquisicion de
experiencias diversas, por ejemplo, en la masica libre, cada sesion de improvisacién corresponde a
una nueva experiencia estética, asi como al ejercicio de ejercitacion del oido, cuando la improvisacion
es colectiva, y el desarrollo del sentido de ensamble grupal.

La improvisacion corresponde a dos procesos, la imitacion y la invencién:

“la integracion de ambos procesos conduce a la comunicacion y a la toma de conciencia...”*

El lograr un equilibrio entre los dos procesos, da pauta al desarrollo de conciencia, para lograr la
comunicacion, que se da, principalmente entre los musicos, para alcanzar un acuerdo de lo que se esta
creando de forma espontanea, y, secundariamente, poder enviar un mensaje a sus escuchas, donde
intervienen procesos como la empatia, a través de las neuronas espejo (funcionamiento explicado mas
especificamente para el entendimiento de las artes escénicas, pero también seria interesante acercarse
al funcionamiento de estas en la creacién musical con base en la improvisacion. Esta sugerencia queda
abierta a una posible linea de generacion de conocimiento, a través de la neurociencia). Como
mencionamos en el apartado de arte, éste funciona como un lenguaje, y la improvisacion funciona de
la misma forma, a dos niveles:

“a) como lenguaje cotidiano, recurre a los estereotipos comunes a un amplio grupo humano, b) como
forma de expresion o comunicacidon mas genuina de cada ser humano, trata de escapar a lo habitual
y repetido para llegar a la comunicacion individual mas profunda o al arte... ambas formas de
lenguaje son necesarias, légicas y naturales; ambas responden a la categoria de “acto expresivo”;

ambas son o pueden ser una “improvisacion”.”?*

Por ejemplo, como se mencionaba anteriormente, un leguaje no comun, puede llegar a serlo, con la
sobreutilizacion de ese estilo determinado, como en la década de los 40, el lenguaje desarrollado por
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Charlie Parker, debido a su gran uso, a manera de copia, mientras que, el lenguaje como forma de
expresion pertenece a la individualidad exteriorizada del comunicante. En la improvisacion, el
lenguaje comun seria la imitacion improvisada del lenguaje que quiere poder tocarse, y la forma de
expresion seria la toma del lenguaje comun, por el musico, y a partir de ello la creacién de su propio
discurso.

En una entrevista hecha por Derek Bailey a Ronnie Scoott, éste menciona:

“Me gustaria idealmente, ser capaz de expresar mi personalidad, por decirlo de algin modo, a través
de la masica, hasta los limites de mi capacidad. Creo que eso es lo maximo a lo que se puede aspirar,
y no creo que yo sea la clase de musico que produce algin tipo de innovacion fantastica, pero lo que
me hace feliz es intentar tocar de alguna forma que me haga reconocible, y que le transmita a la gente
algo de mi manera de ver las cosas. Como dije antes, hay muchas maneras de abordar la
improvisacion, una cantidad casi ilimitada, en funcién del talento y las capacidades de cada uno.”?®

La improvisacion estara siempre aunada a la capacidad creativa de cada individuo, asi como a sus
habilidades técnicas, y el sentido que el propio improvisador esté buscando darle a su musica. Para
practicar la improvisacion, ocurren, en el individuo, una serie de procesos entre los que se encuentran
el uso de la memoria, semantica y de trabajo, la percepcién y la imaginacion.

1.4. LA IMPROVISACION EN EL JAZZ

Para la explicacion de lo que es la improvisacion en el jazz y la musica libre, nuestro principal
referente es Dereck Bailey, y nuestro referente histérico es Ted Giogia, con La historia del jazz, donde
propone una definicion de la improvisacion en este género musical.

“...eljazz es, radicalmente diferente de la pintura, la literatura y otros medios en los que los individuos
trabajan solos, en los que la influencia ajena se percibe a distancia, como parte de un contexto
cultural. Con pocas excepciones, la naturaleza de la interpretacion jazzistica exige la maxima
interaccion en grupo. Paraddjicamente, pese a todos los elogios de los solistas individuales, el jazz
sigue siendo una musica de grupos. La historia de cada uno de estos grandes innovadores de la
historia de esta musica... confirma esta verdad. No hay genios solitarios en el pantedn del jazz, pues
en este medio casi siempre se da la compaiiia de una banda. %

El jazz es siempre interpretado por una agrupacion que consta, al menos, de dos personas, a diferencia
de la musica libre, donde podemos encontrar improvisadores que trabajan solos, en el jazz se requiere
del trabajo de mé&s personas, y mas que eso, las personas que conforman la agrupacion deben estar
conscientes de lo que se esta tocando, y como se esta tocando, 0 que se pretende tocar, pues, para
lograr una buena interpretacion grupal del género, todos los integrantes tienen que manejar
conscientemente el lenguaje que se pretende hablar. Por esto, en el jazz, se requiere de la conjuncion
consciente de cada uno de los integrantes.

% Bailey, Derek. La improvisacién. Su naturaleza y prdctica en la musica. 1980. Pag. 117
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Sin embargo, hay que tomar en cuenta, en la actualidad, los avances tecnoldgicos, que alcanzan
también el mundo de las artes, poniendo en discusion las caracteristicas que tenia cada arte para ser
considerado, precisamente como ese determinado arte, pues han logrado cambios tan importantes que
ponen en duda lo hasta ahora aceptado.

Un ejemplo en la danza, es que en la actualidad existe la pregunta de si ¢;se puede hacer danza sin
cuerpo?, ya que algunas representaciones artisticas parecieran ser propiamente danza, pero carecen
de este elemento primordial que categoriza algo como danza, pero que los avances tecnoldgicos han
ido realizando la tarea de hacernos aceptar como danza eso que vemos que se encuentra propiamente
danzando.

En la musica, que era realizada de esta manera, con un grupo de personas para lograr una
improvisacién grupal, donde encontramos instrumentos haciendo base, como la seccion ritmica, hoy
en dia podemos encontrar solistas que deciden hacer su propia base sonora sobre la cual ellos mismos
puedan improvisar, un ejemplo de esto es el trombonista bloguero Paul The Trombonist, que ha
presentado videos donde el mismo genera bases, denominados loops, que nacen de la musica
electrdnica, sobre las cuales improvisa, no hay forma de que el individuo y el loop estén hablando
lenguajes distintos, ya que se trata de una sola persona la que genera la obra musical completa. Esto
nos indica que las tecnologias avanzan velozmente, y los conceptos que caracterizan a las artes
tendran que reestructurarse con mayor frecuencia.

Derek Bailey ha propuesto que la improvisacion en el jazz se basa, principalmente en la interpretacion
de un tema, ya existente o no, y bajo el “pretexto” del tema musical, los musicos tienen la libertad de
improvisar, con la utilizacién de ciertas técnicas de ejecucion, y dentro de determinado lenguaje, y
haciendo uso de la capacidad creativa que el improvisador ha podido desarrollar.

Entre las especificidades técnicas encontramos que la improvisacion se rige principalmente por el
seguimiento melddico del tema, con la utilizacion de los arpegios y escalas correspondientes, bajo
una secuencia armoénica, ofreciendo al improvisador innumerables posibilidades de resoluciones y
desarrollo en su solo. Esto en el jazz convencional, ya que, desde la década de los sesentas, con la
Ilegada del free jazz, en el que se propone el tema, pero la improvisacion queda libre de armonia. Esto
no significa que el jazz convencional ha dejado de existir, de hecho, se sigue creando musica, basada
en el jazz convencional pero ejecutada de forma distinta, con nuevas propuestas, armonicas y ritmicas.

“... hay un continuo proceso de renovacion, por medio del cual el material antiguo se reajusta y recibe
nuevas formas; a veces también se rechaza algo para introducir nuevo material...?’

Se ha podido apreciar una constante evolucién del jazz, muchas veces podemos darnos cuenta de que
los temas que son tocados pueden seguir siendo los mismos por décadas, pero la manera de improvisar
se transforma continuamente, segun el estilo y la época en que se esta tocando, cambia desde la
formacion de las agrupaciones hasta la instrumentacion utilizada en estas. Lo que la historia nos ha
ido legando en esta masica, esta en un constante cambio, algunas caracteristicas permanecen, otras
son cambiadas y otras desechadas. Lo podremos apreciar mas facilmente en el apartado cronoldgico
del jazz.

27 Bailey, Derek. La improvisacion. Su naturaleza y prdctica en la musica. 1980. Pag. 111



1.5. LA IMPROVISACION LIBRE

Hasta el momento, ha sido dificil, para los tedricos, especificar lo que es la musica libre, y es que,
han considerado como un problema, el hecho de que no pertenezca a ningun lenguaje establecido.

No es asi para los practicantes de este tipo de masica, que entienden esencialmente lo que esta musica
significa, principalmente libertad total expresiva, sin la necesidad de denominarla y entenderla
tedricamente, sin el miedo de sentir que se han equivocado al ejecutar algo, porque no existe quién
les pueda decir, si lo que estan creando estd bien o mal, simplemente lo crean. EIl hecho de que se
vulva dificil catalogar esta actividad, no genera problemas al llevarla a la accién, como muchas otras
representaciones artisticas populares.

En este tipo de musica existen dos tipos de improvisacion, la totalmente libre es la improvisacion
colectiva, o interpretada como solista, y la no tan libre, es la improvisacién dirigida, donde la plena
libertad de la obra la tiene el director. Violeta Hemsy de Gainza dice de la improvisacion libre lo
siguiente:

“La accion o efecto... que produce en el sujeto la improvisacion, no siempre es enunciada
explicitamente por el improvisador o por el coordinador que dirige la improvisacion. Con frecuencia,
y, sobre todo en el caso de la improvisacion libre, el objeto es de caracter subconsciente y por lo tanto
implicito. En la improvisacién guiada el objetivo a alcanzar, sea o no inmediato, debe ser claramente

especificado por el maestro, aunque no siempre es necesario que sea conocido por el alumno (ello

dependerd de su edad, caracteres psicolégicos, condiciones musicales e intelectuales, etc.). "

En la improvisacién colectiva, cada uno de los integrantes propone y sigue, es decir, puede proponer
la forma que va tomando la composicion espontanea que se esta creando, se puede seguir a los
improvisadores que también estan proponiendo, asi como pueden no hacerlo, y tocar libre, consciente
0 inconscientemente, lo que él musico desee, 0 segln las habilidades técnicas y creativas de los
improvisadores.

Por el contrario, en la improvisacion dirigida, los musicos estan al tanto de las reglas preestablecidas
para el tipo de musica que se generard. Un ejemplo es el saxofonista y compositor John Zorn, el cual
creo un método particular para la ejecucioén de algunas de sus obras, denominado “Cobra”, que
corresponde a una serie de sefiales, figuras, etc., en general, una seria de reglas que sus masicos han
estudiado para poder interpretarlas, respondiendo de esta manera a la obra pensada por él.

La libertad que los improvisadores tienen en obras de improvisacién libre dirigida, también se
encuentra un poco limitada, pues deben responder a determinadas reglas preestablecidas, por ejemplo,
puede ser que el director preestablezca sefiales, que ya son entendidas por los improvisadores, y que
indiquen partes de climax dentro de la cancion o partes con sonoridades mas dirigidas hacia crear
ambientaciones. Esto depende de las elecciones que el director va tomando durante la obra, la libertad
que los improvisadores tienen aqui, es la de elegir las notas y la ritmica, para lograr las sonoridades
que el director esta buscando.
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La improvisacion libre dirigida, también ha sido utilizada a manera de taller, para acercar un poco a
la actividad a jovenes interesados, y que ain no han desarrollado una habilidad de intuicién dentro de
esta musica. Aunque cuando estos talleres son creados (al menos en Guanajuato, a lo que he podido
asistir), los directores tienden a pensar que los alumnos realmente no son capaces de hacer
improvisacién libre sin ser dirigida, o tienden a no querer escuchar la propuesta de estos masicos, lo
que podria recaer en lo mismo que sucede en la musica clasica, la utilizacion de “instrumentistas”, no
la colaboracion con musicos, y las propias ideas de cada uno.

“... Es habitual que se asocie con la musica experimental y con la misica de vanguardia. Ambas
asociaciones son producto de una confusion y a su vez, dificultan la comprension de su verdadera
naturaleza. Si estos dos enfoques van unidos, necesitan saber que lo inico que tienen en comun es que
son incapaces de mantener la atencién de un publico numeroso y no advertido. Pero, aunque ocupen
el mismo rincén en el mercado, son esencialmente distintos. Los improvisadores pueden llevar a cabo
ciertos experimentos de vez en cuando, pero me parece gue muy pocos consideran que su trabajo sea
experimental. Del mismo modo las posturas y las reglas que se asocian con la vanguardia tienen muy
poco en comln con las que defiende la mayoria de los improvisadores. En el campo de la
improvisacién surgen innovaciones, como es previsible, pero los improvisadores no suelen estar
interesados por situarse a la cabeza de su &rea, y por lo que respecta a los métodos de hacer musica,
emplean el mds antiguo que hay”?

Los musicos que practican la masica libre, no corresponden, profesionalmente, a un género musical
particular, sino que abarca una gran gama de géneros y estilos. Esto lleva a una confusién para la
denominacion conceptual de tal forma de creacién musical. Se asocia con la musica de vanguardia y
con la masica experimental, pero ¢por qué no podria ser parte de ambas? En entrevista con Natalio
Sued, el saxofonista tenor me comento que, si todos los musicos, con los que se encuentre en una
sesion de improvisacion libre, son, aparte de esto, jazzistas, muy seguramente la composicion
espontanea resultante, tendra caracteristicas especificas, que haran que suene al lenguaje del jazz.

Y es que, como se ha mencionado, un improvisador en su ejecucidn tiene en cuenta distintos aspectos,
internos y externos a €l, que lo haran desarrollar de una forma u otra su creacion musical. Aunque si
existen determinadas caracteristicas que nos ayudan a diferenciar la improvisacion libre, como forma
de composicion espontanea, de la masica experimental o del noise. Derek Bailey menciona que en la
improvisacion libre...

“Su principal caracteristica es la diversidad. No se adhiere a ningun estilo ni idioma. No tiene que

conseguir ninguna clase de sonido particular. Las caracteristicas de la musica libre improvisada,

establecen solo a partir de la identidad musical de las personas que la tocan.

Las experiencias, el aprendizaje, la forma de vida, la musica externa e interna al masico, definiran su
forma de crear masica, en el resultado de una composicién espontanea, en una sesion de
improvisacion libre, intentando no encajar o pertenecer a ningun lenguaje musical establecido, el
improvisador se encuentra en una incesante busqueda de lo nuevo, algo que nunca antes ha sido
escuchado, esforzandose por no recurrir a lo ya creado, aunque si, tomando la ayuda de estos
referentes, pues no puede dejar a un lado todas sus vivencias, y todo lo que ha sido aprendido.

2 Bailey, Derek. La improvisacién. Su naturaleza y prdctica en la musica. 1980. Pag. 163
30 |bidem, 164



La improvisacion libre, al tratarse de la musica generada fuera de cualquier lenguaje especifico, es
una actividad que puede realizar cualquier persona, ya que no exige ninguna clase de nivel técnico ni
tedrico determinado para su practica, sino que las personas que se desenvuelven en la préctica de este
tipo de improvisacion, utilizan todos los conocimientos musicales que han adquirido y habilidades
técnicas. Improvisacion libre la puede ejecutar desde un nifio de preescolar utilizando diferentes tipos
de percusiones, hasta profesionales en el tema, haciendo uso de la técnica extendida que han
desarrollado durante afios.

Derek Bailey, menciona como fue el inicio de la improvisacién libre, este inicio, de dar a conocer
este tipo de masica, como un estilo especifico, ya que recordemos, que la improvisacion libre, ha sido
engendrado junto con el nacimiento de la musica, es la forma de ejecucién musical mas antigua que
existe, pero, desde la década de los sesentas, aproximadamente, se ha popularizado, y aceptado como
estilo musical.

“... una buena parte de la fuerza de la improvisacion libre, provino del cuestionamiento que se hizo
en aquella época del lenguaje musical. En primer lugar, provino del efecto que esto obtuvo en el
campo del jazz, que era la masica improvisada que mas se practicaba en la época de la emergencia
de la improvisacion libre, y, en segundo lugar, de los resultados de una evolucion muy anterior del
lenguaje musical en la masica europea seria, cuyas convenciones, hasta la actualidad, ejercen una

influencia notable sobre muchas clases de musica... "

Cuando la improvisacion libre fue empezando a ser reconocida como tal, en los afios sesentas, en gran
medida fue por la polémica cuestion a cerca del lenguaje musical. En estos afios tenemos los grandes
avances en los estilos del jazz, al igual que un crecimiento importante en la musica seria en Europa,
por lo gue mucha de la misica con bases en la improvisacion en occidente, solia sonar a estas dos
grandes representaciones.

Retomando la teoria de la informacion, revisaremos lo que Umberto Eco ha mencionado acerca de
esta ya que me parece pertinente hacer mencién de esta teoria, porque considero que esta directamente
relacionada con la improvisacion libre, por tratar el tema de la “medicion” de la informacion incluida
en un mensaje. Umberto Eco menciona lo siguiente:

“tiende a medir cuantitativamente la informacion contenida en un mensaje... propone un analisis
cuantitativo de las estructuras comunicativas y puede constituir un valido soporte de la estética
cuando ésta, a partir de las estructuras comunicativas, propone un analisis cualitativo. Sabemos que,
en el acto de transmision de mensajes, para vencer la dispersion originada por el “rumor”, se trata
de introducir en la secuencia comunicativa un elemento de ‘“redundancia”, una serie de
confirmaciones del significado, que no afiaden nada a la informacion originaria, pero introducen
orden, previsibilidad... la redundancia introduce orden y previsibilidad en un discurso; introduciendo
previsibilidad se introduce obviedad. El significado se hace preciso, pero no asume nada de
fulgurante... (lo importante en este caso, es que el mensaje comunique con la mayor facilidad posible,
una suma de significados determinados, y por lo tanto es fundamental para el orden y la

redundancia). %

En cualquier transmision de un mensaje, se presentan algunos elementos, uno de ellos es la
redundancia, esta consiste en reafirmar el significado del mensaje por medio de la repeticion de
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determinada idea, pero esta no afiade informacion complementaria u original al mensaje, sino que
Unicamente reafirma la idea principal de la informacion enviada. Es la repeticion de una misma idea.

El tipo de informacidén que se transmite bajo las caracteristicas de la redundancia, es el que se
encuentra bajo las formas del lenguaje comun, y que, por medio de la repeticion, pretende formar, en
el espectador, un recuerdo para su facil lectura, convertir el mensaje en algo evidente, y que no
presente complicaciones para decodificarlo y entenderlo.

En la transmision de informacion por medio de un mensaje, el uso de la redundancia inserta obviedad
al mensaje, volviéndola una forma comun que facilita el entendimiento del mensaje. Definitivamente,
cualquier representacidn artistica actual, principalmente en la improvisacion libre, pretende no caer
en este elemento utilizado comunmente, ya que su frecuente le haria perder valor estético a la obra.

“...la teoria de la informacion pone el acento no en la conclusion pacifica y previsible de un proceso,

sino en el momento de originalidad que, logrando romper la serie de las probabilidades e

introduciendo un elemento que escapa a las predicciones, enriquece psicolégicamente al auditor.

La masica de nuestro tiempo, la misica contemporanea, incluido el jazz y la improvisacion libre, es
caracterizada por la posibilidad ambigua del concepto de obra abierta, es decir, la obra no es realizada
para la contemplacién instantanea, superficial, por el espectador, sino que este le adhiere su propio
significado, expandiendo las posibilidades imaginativas del oyente.

En la ejecucién de un solo dentro del jazz, encontramos estos elementos, el solista hace uso de los
recursos teoricos y técnicos que ha podido desarrollar, propios de este género, pero los utiliza de
manera particular, bajo la conciencia de crear un solo original, evitando que en su improvisacion solo
se escuche la copia de las transcripciones que utiliza para su estudio.

En la improvisacion libre, o masica libre, sucede de forma similar, pero en este caso, el improvisador
busca, no solo la originalidad conceptual de su solo, sino también la originalidad técnica. Busca e
inventa nuevos recursos técnicos que le proporcionen, al musico, una particularidad. El improvisador
se encuentra en la constante busqueda del sonido particular, evitando caer en los establecidos y
aceptados.

El nivel de incertidumbre en la obra es directamente proporcional al nivel de informacién producida
por esta. En la masica libre, o improvisacion libre, encontramos que el factor incertidumbre es una
de las principales caracteristicas de este tipo de improvisacion, lo pretende ser en todos los tipos de
musica donde se da la préctica improvisatoria, pero es especialmente en esta, que la incertidumbre es
buscada por el improvisador, ya que los musicos inmersos en esta practica (profesionales), pretenden
generar lo nuevo, lo que antes no ha sido representado, y, cuando esto es logrado, o casi logrado,
responde sorpresivamente sobre los espectadores, proporcionandoles un alto nivel de informacion.

Umberto Eco, utilizando la teoria de la informacién explica lo que significa la accién de componer
musica, menciona que representa. ..

“... una serie de atentados al sistema al sistema de redundancia que actGa en el interior de un
determinado estilo, para introducir incertidumbres altamente <<informativas>>y, por consiguiente,
de gran eficacia estética: la cantidad de informacion adquirida, y el significado interno de un discurso
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musical, surge en el transcurso de un mismo proceso, a través de una diferenciacion de actitud, ya
que mientras, que en el momento de recibir la informacién nos fijamos en el acontecimiento mismo,
al tratar de captar la obra en su significado acudimos con la memoria al conjunto de acontecimientos
pasados y los medios de relacion mutua.

En la masica contemporanea, (y en cualquier época con masicas de vanguardia, es decir, con la
musica que rompe con la tradicion de esa temporalidad) la actividad compositiva, pretende realizarse
bajo la accion del rompimiento de la inclinacién hacia la redundancia. Cualquier estilo musical
determinado, tiene el riesgo de caer en esta practica de la redundancia, aunque algunos tipos de
musica, realizan la busqueda consciente de esta, con la finalidad de plantar en la memoria del auditor,
determinado mensaje. Por el contrario, el improvisador, tiene que saber hacer uso correcto de estos
elementos, para con ellos engrandecer su aportacion informativa, o insertar en el escucha un
determinado mensaje que pretenda ser recordado con facilidad.

El valor de una obra, esta ligado al nivel de informacion que esta proporciona, es decir, segun esta
teoria, el valor de la obra reside en el grado de originalidad que esta manifiesta. Es el nivel que se
encuentra en la obra, de generar sorpresa en el espectador, y con ello, nuevas sensaciones a través de
nuevas interpretaciones.

Un mensaje estd compuesto por la informacion y el significado, pero en las obras artisticas, estos son
antagonicos el uno con el otro, y es que en el lenguaje comun, al enviar determinado mensaje, se
busca que este sea facil de descifrar, se busca que el significado sea entendido con sencillez, utilizando
incluso elementos que integren la obviedad dentro del mensaje, pero en la obra de arte
contemporanea, el nivel de informacién se obtiene, al integrar a la obra elementos que destituyan
cualquier tipo de obviedad en ella.

“En este sentido, informacion y significado son dos términos relativamente opuestos, dado que el
significado se basa en la sencillez con que los dilemas se resuelven inmediatamente y el mensaje
descodifica: el mensaje cargado de informacion requiere, en cambio, una descodificacién compleja 'y
arriesgada. Y, podriamos afiadir, cuando se trata de un mensaje comin la descodificacion se plantea
como un medio para llegar al significado, mientras que, en una obra de arte multipolar, la tendencia
abierta consiste en mantener en todo su frescor la descodificabilidad indefinida del mensaje...”"®

Humberto Eco analiza la investigacion de Moles acerca de la teoria de la informacion en la masica,
concluyendo que, en una obra musical compleja, 0 mas bien, rica en informacion, la contemplacion
por un pablico comdn no es capaz de desarrollar una total asimilacion de la informacién transmitida,
e incluso llega a producir un completo desinterés por la obra.

Esta podria ser una de las razones del porque en las sesiones de improvisacion libre, los espectadores
son un nudmero muy reducido. Como ya se ha mencionado anteriormente, el objetivo de los
improvisadores en estos estilos musicales, es el de ofrecer una nueva creacion, algo cargado de
informacién, basado en las propias habilidades del improvisador, y por lo tanto apreciado por muy
pocos oyentes, por lo general otro grupo de improvisadores.
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Es por esta razon que dentro de la hipétesis se ha propuesto que es el publico un elemento que impacta
en el desarrollo de la musica basada en la improvisacion, sin embargo, al entrevistar al saxofonista
argentino Natalio Sued, ha mencionado que el publico poco tiene que ver con el desarrollo que cada
musico decide alcanzar en su actividad, menciona que si un improvisador o un grupo de
improvisadores, llegan a ofrecer un concierto de masica libre a algun sitio, donde la gente no posea
ningun tipo de educacién musical, pero los improvisadores son buenos, son profesionales, y crean su
arte de forma honesta el publico responderé satisfactoriamente a la contemplacién de la obra creada,
claro esta, que el pablico tiene que estar en disposicién de escuchar algo diferente.

Ya habiamos hecho mencién de la cuarta funcidon que Jaques Attali propone sobre la mdsica, y
considero pertinente citar lo que menciona, con la finalidad de aunar la idea que pretendo demostrar.
En esta nueva funcion, la musica se convierte. ..

“... composicion. Representacion contra el miedo, repeticion contra la armonia, composicion contra

la normalidad... ruidos que destruyen unos ordenes para estructurar otro nuevo, basamento muy

revelador del andlisis social y resurgimiento de una interrogacion sobre el hombre. %

Jaques Attali, menciona que el sistema productivo que rige en la mayoria de las sociedades del
planeta, ha privado a la muasica de su verdadera esencia, poniéndola al servicio del poder y de la
economia, ha destruido el sentido de estd, pero a su vez existe una parte de la poblacion que evita que
ese sentido original del ruido muera, en el uso que se la da en la actualidad.

Se tienen dos conceptos, el ruido y la musica...

“«

.. antes de todo intercambio comercial, la musica es creadora de un orden politico porque es una
forma menor de sacrificio. En el espacio de los ruidos, ella significa simbolicamente la canalizacién
de laviolenciay de lo imaginario, la ritualizacion de un homicidio que sustituye a la violencia general,
la afirmacion de que una sociedad es posible sublimando los imaginarios individuales. %

Segun la teoria de la informacion el ruido es lo que interrumpe una transmisién, la emision de un
mensaje, que pueda leerse y entenderse. El ruido fue primero que la musica, y la masica se cre6 como
medio para encauzar el ruido, es decir, transformar el ruido en algo comprensible de manera general,
matando el imaginario individual.

A diferencia de lo que podria llegar a creerse, el ruido crea un sentido particular, que puede generarse
a partir de la interrupcion del mensaje, que en principio se transmitia con “un sentido”, al ser
interrumpido se genera el nuevo sentido, que da, al escucha, la libertad de imaginarlo, lo que se llama,
como Eco menciono, obra abierta. Attali, menciona que...

“El ruido... es... portador de un orden, de una informacion nueva. Esto puede parecer extrafio. De
hecho, el ruido crea un sentido: por una parte, porque la interrupcion de un mensaje significa la
prohibicion del sentido difundido, la censura y la rareza. Por otra parte, porque la misma ausencia
de sentido, en el ruido puro o en la repeticion sin sentido de un mensaje, al descanalizar las
sensaciones auditivas, libera la imaginacion del oyente. La falta de sentido es entonces presencia de
todos los sentidos, ambigiiedad absoluta, construccion fuera del sentido. La presencia del ruido hace
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sentido. Hace posible la creacién de un orden nuevo, en otro nivel de organizacion, de un coédigo

nuevo en otra red diferente.

Pero, como podremos ver mas adelante en la revisién histérica del jazz, la creacion de determinados
ruidos, comienzan a ser aceptados, debido al impulso mercantil que se les comienza a dar. Es decir,
dentro de la historia del jazz, se puede entender que es la introduccion del ruido lo que genera los
nuevos estilos, y con ello la evolucion del género, pero al ser la creacion de estos ruidos sinénimo de
desorden, y por ello conflicto para los poderes, éstos, se dan a la tarea de comenzar a popularizar el
estilo, lo comienzan a hacer un poco mas comun a fin de lograr un publico més basto que sea capaz
de generar ganancias. Esto ocurrié con el ragtime, en los afios veinte, con la creacion de la imprenta,
y la reproduccion a gran escala de partituras de esta mdsica, después con la creacion del jazz
tradiciones de Nueva Orleans, y su popularizacion de la cual la Original Jazz Band fue la principal
beneficiada, asi como otros estilos que veremos en el siguiente capitulo.

I

.. aunque la tecnologia nueva sea ruido externo concebido para reforzarla, una mutacion de su
difusion llega a menudo a transformarla. Profundamente... Estas evoluciones del uso primero del
cédigo ponen en gran peligro a los poderes, hasta que estos mismos transforman sus morfologias para
beneficiarse a su vez de la nueva red... Cuando el dinero aparece, la musica se inscribe en el uso; la
mercancia va a atraparla, producirla, cambiarla, hacerla circular, censurarla. Ella deja entonces de
ser afirmacion de la existencia para ser valorada.

En la musica el uso de la armonia abre las formas de creaci6n, existen un sin ndmero de
combinaciones a la orden del creador, sin embargo, en ciertos tipos de misica se tiene que componer
bajo ciertas reglas arménicas. El jazz, aunque como veremos mas adelante significo una forma de
total libertad, pero me refiero al jazz tradicional, que se intenta hacer hoy en dia, no se encuentra fuera
de estas reglas, muchos tradicionalistas del género, no son capaces de, ni siquiera imaginar, la
aceptacion del uso “incorrecto” de la armonia establecida en la tradicion.

Con los avances tecnoldgicos, en materia de difusién, se generaron las facilidades para acrecentar el
gusto popular, por ciertos masicos, asi beneficiandolos, pero perjudicando a otro gran nimero de
musicos.

Con el paso del tiempo, la propia naturaleza de la musica ha ido cambiando constantemente, siendo
el impulso de este cambio la busqueda de control social, y con ello, después, la basqueda de ganancias
econdmicas. Estos cambios poco a poco, fueron transformando el sentido de la masica, que en un
principio era solo ritual, y motivo de fiesta y reunidn social, con la actividad musical representada a
tiempo real, con masicos reales, pero ahora con la repeticién, con la materializacién de la musica por
medio de grabaciones de estudio y venta de discos, masterizados y limpios de errores, ese sentido de
transmitir energia por parte de los musicos a su audiencia ha ido desapareciendo, para ser remplazado
por la repeticién sonora de masicos, que si bien no todos tienen calidad, si tienen los suficientes
recursos para grabar. Attali menciona que...

“Poco a poco, cambia la naturaleza misma de la musica: lo imprevisto y el riesgo de la representacion
desaparecen en la repeticion. La nueva estética de la interpretacion excluye el error, el titubeo, el
ruido. Fija la obra fuera de la fiesta y del espectaculo, y la reconstruye y la manipula, formalmente,
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con una perfeccion abstracta. Esta vision hace olvidar poco a poco que la misica era ruido de fondo
y forma de vida, duda y balbuceo. La representacidn comunica una energia; la repeticiéon produce
una informacidn sin ruido. La produccion de la repeticién exige intérpretes nuevos, virtuosos de frases
breves, capaces de hacer al infinito tomas perfectibles mediante trucajes sonoros. Los ejemplos de
esta dicotomia se multiplican hoy hasta el extremo: grandes intérpretes firmando discos que no han

grabado y grandes técnicos incapaces de conmover en la escena a ese publico que compra sus

discos.”*

En la actualidad existe ain una gran cantidad de musicos empefiados en la representacion, por la
necesidad de expresar sus pensamientos y transmitirlos a sus escuchas, un ejemplo de ello son las
reuniones musicales que se han estado haciendo semana tras semana en la ciudad de Guanajuato en
el la Antigua Bar, donde musicos de improvisacién libre locales, y algunos invitados especiales de
reconocimiento nacional e internacional se retinen con la finalidad de hacer musica basada en la
improvisacion libre, algunos de estos musicos, con la clara conciencia de hacer musica que represente
la realidad que vivimos, otros por el gusto de la experimentacion sonora.

Para que una cancion se vuelva éxito en nuestros dias, es decir, para que logre generar ganancias en
la industria musical, a través del consumo de una gran parte de poblacién, requiere, esencialmente de
la repeticion, en masa.

“Hoy, la degradacion universalizante, desespecificadora, es una de las condiciones del éxito de la
repeticion. Los temas mas rudimentarios, los mas planos de los mas carentes de sentido se imponen

como éxitos si remiten a una preocupacion cotidiana del consumidor o si significan el espectaculo de

un compromiso personal del cantante.

Un ejemplo de las letras, de la misica mas vendida en nuestro pais, son las que escuchamos
actualmente en las bandas sinaloenses, que, algunas, llegan a parecer mas la descripcién sonora de
una escena pornografica. La produccion y consumo de la masica en serie, han provocado que la
individualidad de ciertas culturas se pierda, un ejemplo de ello son las bandas tradicionales, de las
gue su existencia se encuentra en peligro de desaparecer a causa de la banda comercial, ya que, a
pesar de que estas tocan su musica tradicional, en los lugares done son contratados se les exige tocar
la musica que ya ha sido estandarizada y reconocida por la mayoria de la gente. (El dia sdbado 5 de
agosto del 2017, el lider de la banda Terra Mojada, originaria de Oaxaca, fue asesinado en la
comunidad La Labor de Valtierrilla, Salamanca, Guanajuato. La razon del asesinato fue no haber
complacido a un invitado de la fiesta de 15 afios donde fueron contratados para tocar, con una
cancion.).

De igual forma, en la repeticion se encuentra la comodidad, el acostumbrarse del cerebro a
determinadas sonoridades, y con ello su entumecimiento, en lugar de buscar nuestras propias ideas
musicales, se recurre a lo ya estandarizado y repetido, a lo que el cerebro recuerda sin mayor esfuerzo,
debido a la comercializacién y también a la sencillez con la que es realizada ese tipo de musica.

Ello me hace recordar, una de las sesiones de improvisacion de jazz que se estuvieron llevando a cabo
en el café El Lechdn llustrado, donde asisti la mayoria de las sesiones, pero mi asistencia se vio
interrumpida debido al aburrimiento a causa de la repeticion que comenzd a darse. EI trombonista
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Adrian Alba y yo, procurdbamos tener semana tras semana, un tema de estandar de jazz nuevo, con
la finalidad de que las sesiones no se tornaran aburridas, no solo para el pablico, sino para nosotros
mismos, sin embargo, a algunas personas, que tienen varios afios asistiendo a las sesiones de
improvisacién de jazz en Guanajuato, comenz6 a molestarles el hecho de que nosotros decidiéramos
presentar un tema nuevo cada semana, el hecho es que, después de la “popularidad” que estas personas
habian adquirido, estudiar y tocar cosas nuevas, ya no era necesario para ellos, pero, qué otras
personas presentaran cosas distintas, implicaba que el publico se diera cuenta de que no se estan
haciendo cosas nuevas, lo que sacaria a estas personas de su zona de confort, exigiéndoles un esfuerzo
técnico y mental si quisieran tornarse a un nuevo ritmo de cambio y avance personal.

Las sesiones de improvisacién se fueron tornando cada vez méas aburridas y la compafiia de esos
determinados mdsicos cada vez nos fueron impidiendo regresar a las sesiones de improvisacién de
jazz, no quisimos arruinar algo que es anunciado como jam session, que, en realidad, solo resulta ser
la reunion de estos musicos mediocres, y a su publico que acepta la repeticién que presentan semana
tras semana.

“La musica en serie es pues un poderoso factor de integracion de los consumos, de nivelacion
interclases, de homogenizacion cultural. Se convierte en un factor de centralizacion, de normalizacion
cultural, y de desaparicion de las culturas especificas. Mas alla de eso, es un medio para hacer callar,
un ejemplo concreto de mercancias que hablan en lugar de los hombres, de mondlogo de las
instituciones. Asi, cierto uso de transitor hace callar a los que saben cantar, el disco comprado o
escuchado anestesia una parte del cuerpo... También ha remplazado al ruido de fondo natural, ha
invadido y anulado hasta el ruido de las maquinas. Se filtra en los espacios cada vez mayores de la
actividad vacia de sentido y de relaciones, en la organizacion de nuestra vida cotidiana... por todas
partes significa la presencia de un poder que ya no necesita bandera o simbolo: la repeticién musical
afirma la presencia del consumo repetitivo...*

La repeticion en la misica, y en cualquier arte, significa la pérdida del sentido. La obra pierde el
sentido pues el musico ya no se encuentra en la disposicion de ofrecer un mensaje a su ptblico, “crea”
0 mas bien repite, sin sentido alguno, muchas veces su Unica finalidad es la de generar ganancias o
popularidad entre las masas. Attali, menciona en la actualidad algunos de los factores que impulsan
el no-sentido de la mdsica: cientificismo, universalidad imperial, despersonalizacion,
desconcentracion y manipulacion del poder y elitismo, son los elementos que €l reconoce.

En la modernidad, los musicos se han asemejado a los cientificos, intentando hacer lo mas
dificilmente posible el entendimiento de algo muy sencillo, cuando existe ese “algo”, y por lo general
con este cambio ese “algo”, que es el sentido de lo que se esta creando, desaparece, se vuelve ilegible
e indescifrable para el pablico. La improvisacion en el jazz, en la actualidad, ha tomado este rumbo,
pues los jazzistas académicos improvisan de una forma muy complicada, técnica y tedricamente, a
veces ellos mismo no comprenden lo que estan tocando, y, dentro del solo que desarrollan no se
encuentra un sentido, el sentido de ello pareciera ser que se vuelva lo mas complicado posible, y la
improvisacion se escucha un tanto gris, en lugar de toda la gama que podria ser utilizada, dejan de
lado los matices, por la tecnicidad.
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El factor que Attali denomina universalidad imperial, se refiere a la busqueda de la universalidad de
la obra, es decir, busca el agrado para un gran publico, para ello, disminuye su especificidad, y no
crea sentido alguno, su Unico sentido es el de la creacion de ganancias.

La despersonalizacion, busca, principalmente el “no-sentido”, hacia el auditor, aunque muchas veces
esto resulte diferente, ya que deja en el espectador la apertura para darle un propio sentido a lo que
estd escuchando, lo que en Eco entendemos como obra abierta.

La desconcentracién y manipulacion del poder, se refiere a que toda la mdsica se organiza bajo la
forma del “no-poder”, es decir, se trata de una composicion espontanea, no hay partituras ni directos,
se trata de una improvisacion colectiva. Attali menciona que esta forma de crear musica, escapa un
poco de la verdadera composicion, ya que es algo poco entendible, y algo que nadie mas que el propio
compositor puede representar y entender.

Existen varios tipos de improvisacién libre, y entre ellos se encuentra la improvisacion libre dirigida,
que consiste en la existencia de un director, su papel es de un guia de los instrumentistas que van
creando de acuerdo a las sonoridades que va requiriendo lo que pretende que sea su obra. Pero, estos
musicos, a pesar de tener cierta libertad, no es total, ellos siguen produciendo el sonido, muchas veces
sin sentido, que se encuentra en las caprichosas ideas el director, pero que muchas veces carecen de
sentido.

En la ciudad de Guanajuato, cuando se encontraba en existencia la orquesta Juan de los Reyes y su
Bandototota de Jazz de Guanajuato, el directo pretendid, algunas veces, implementar esta forma de
direccion “libre”, que realmente de libre tenia muy poco, y el hecho de que existiera un director,
impedia a los musicos el desarrollar la habilidad de poder realizar composicién espontanea a través
de la improvisacién grupal. Sin embargo, hay otro tipo de improvisacion libre que se realiza en la
ciudad, que no precisamente carece de sentido, sino que llega a tener un sentido especifico que los
musicos buscan transmitir directamente a su publico. De ello hablaremos mas adelante.

El otro concepto desarrollado por Attali es el de elitismo, y se refiere a que como el poder esta en la
constante busqueda de estilos nuevos y el intento del uso de estos para su favor, en la nueva musica,
principalmente en la improvisacion libre, que busca estar en constante cambio, no se encuentra la
oportunidad de generar un nuevo estilo, que pueda ser tomado y aprovechado por el poder y es éste,
precisamente el sentido que le dan a sus creaciones los musicos de improvisacion libre.

Cabe mencionar que, en ciertas partes del mundo, a pesar de ser la improvisacidn libre, una manera
de crear musica fuera de cualquier leguaje, estilo, o reglas determinadas, me he percatado de que la
forma de improvisar de algunos se esta constituyendo, ya, como un estilo. En la ciudad de Guanajuato,
como ya he mencionado con anterioridad, en el foro abierto del bar La Antigua, semana tras semana
se han realizado sesiones de improvisacion libre, y cabe mencionar, que a pesar de ser casi 1os mismos
musicos que se han estado presentando, si es evidente la diferencia entre la improvisacion de una
semana con otra, muchos han buscado la mejora de su técnica y el cambio de ideas dentro de la
improvisacion.



Aproximacién al panorama evolutivo de la
musica basada en la improvisacidon

“La musica tedrica es liquidadora,; ratifica el fin de la masica y su papel creador de una sociabilidad.

Asi el poder, que se apoya en ella, ratifica, utiliza y se funde en el fin del sentido.”*?

Estos cinco elementos que Attali distingue, cientificismo, universalidad imperial, despersonalizacién,
desconcentracion y manipulacion del poder, y elitismo, se encuentran, en un constante estudio e
intento de entendimiento de la masica occidental actual, con el objetivo de homogenizar en un Gnico
lenguaje mundial la musica, un lenguaje que se encuentra legitimado por la ciencia e impuesto por la
tecnologia, y que existe sin sentido particular alguno.

En el siguiente diagrama se ejemplifican estos cinco elementos:

Musica en la modernidad

Desconcentracién
y manipulacién
del poder

Elitismo

Universalidad Despersonalizacion | |
imperial

Ausencia de sentido
Legitimado por la ciencia

e
Impuesto por la tecnologia

lustracién 2: Elementos negativos en la mdsica moderna. Fuente propia, en base a Attali, Jacques. Ruidos. Ensayo sobre
la economia politica de la musica. Ed. Siglo XII S.A. de C.V. Madrid. Espafia. 1995.

Entonces Attali propone que, la musica de la actualidad, la mas “radical” que en este caso pondremos
de ejemplo el fendmeno artistico que se esta dando semana tras semana el dia lunes como sesiones
de improvisacién libre en el bar La Antigua en la ciudad de Guanajuato, es una musica carente de
sentido por su constante cambio, pero al hablar con varios de estos improvisadores, al entrevistarlos,
me doy cuenta de que efectivamente la musica que cada uno de ellos genera, tiene sentido. Este
sentido muchas veces es el descontento con la clase politica y las consecuencias de esta en
problematicas de su contexto social, formando parte importante de una contracultura.

Attali ha mencionado que siendo asi, la funcion del musico en la actualidad, no es ya la de representar
la realidad de su época, sino que se ha tornado mas bien a ser un modelo a imitar, apoyado de los
avances tecnologicos.

“... la musica culta esta reservada a una élite de concierto. Ya no es difundible en la burguesia media,
pues los instrumentos y las técnicas que utiliza la hacen incomunicable, no representable por
aficionados. Es una musica localizada para especialistas de lo aleatorio, un espectaculo de técnicos

para tecnécratas.”*

Esto es lo que le ha sucedido a la musica culta, es precisamente, lo que en la actualidad les sucede a
muchas de las nuevas propuestas en el género del jazz, el jazz, al haberse academizado, gané mucha
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especializacion, pero perdié mucho de su sentido. Hoy en dia las nuevas propuestas se preocupan méas
por hacer sonar su musica lo mas complicado posible, y con el menor sentido posible. Hablando
“sinestécicamente” ha cambiado toda la paleta de colores por solo tonalidades grises.

Dentro de la improvisacion libre, se encuentran una serie de “estilos”, que, si bien ain no han sido
catalogados como tales por los teéricos de la mdsica, considero, que para fines de facilidad de
comprension si pueden ser subdivididos de esta manera:

1.5.1 Composicion espontanea

La composicion espontanea, es la forma de creacion musical basada en la improvisacién libre, es
decir, no existen restricciones de ningun tipo, pero lo que principalmente la caracteriza, es el hecho
de llegar a un acuerdo sonoro a tiempo real entre los improvisadores, donde, conjuntamente van
creando una obra, que puede tener estructura arménica y melddica, progresiva, segin se vaya
formulando la propia obra musical. En la composicién espontanea, muchas veces se puede escuchar
determinado lenguaje musical, es decir, si la mayoria de los improvisadores son jazzistas, muy
seguramente en la obra se escuchara un poco de este lenguaje.

La composicion espontanea no se limita a crear musica idiomatica, sino que incluso, en la simulacion
de otros sonidos se puede crear la composicion, como composicion espontanea experimental.

1.5.2. Improvisacion experimental

Es la musica basada en la improvisacion libre, con la finalidad de lograr una obra que no pertenezca
a ningun lenguaje reconocible, es decir, los musicos, hacen uso de toda su técnica extendida, que han
logrado desarrollar a través de un arduo trabajo de entrenamiento, ya sea con la construccién de
nuevos instrumentos, con la alteracidn, tecnoldgica o acUstica de su instrumento, o con el desarrollo
de técnica a través de posiciones alternas en el instrumento, pero si la intervencion de ningln otro
objeto que facilite el la distorsién del sonido, como es el caso del saxofonista alto y baritono Alfonso
Mufioz.

1.5.3. Noise

El noise, es la préactica musical, también basada en la improvisacion libre, donde se busca provocar
sonidos casi desagradables para muchos escuchas, ya que los improvisadores de este estilo indagan
en las sonoridades del ruido, es decir de la interrupcion de un mensaje, segun la teoria de la
informacién, de ahi sunombre de noise, que en estafio significa ruido, 0 como muchos improvisadores
prefieren llamarlo también, ruidismo.



Daniel Levitin, en su libro El cerebro musical, hace referencia a la definicién dada por Edgar Varese,
que dijo que la musica es “sonido orgnizado”, por lo tanto, propone que todo aquello que puede ser
percibido a través del sentido del oido, puede ser entendido como musica, ya que, el hecho de que,
como seres humanos, no comprendamos el orden que existe en todo ruido, no quiere decir que no
exista tal orden.

“Por definicion, el ruido es un conjunto de sonidos arbitrarios, confusos o no interpretables. ;No serd que
todo sonido es potencialmente misica, y que solo haria falta que entendiéramos su estructura interna, su
organizacién? "*

Aunque, aparentemente en la mdsica noise no exista organizacion alguna, no quiere decir que no la
haya, por eso es gue ha podido ser catalogada como musica, que, para muchos, como se revisé en
teoria de la informacion es rechazada, por la complicidad que existe de poder comprender el mensaje
enviado.

CONCLUSIONES DEL CAPITULO |

- Entenderemos por arte, una forma de conocimiento del mundo, y sirve para ello en cuanto
comenzamos a prestarle importancia. El artista, es la persona capaz de crear arte, y es un ser
social, esto quiere decir que en una parte de su formacion intervine su entorno sociocultural,
el resto depende de él mismo, de su propia individualidad. Socialmente, el artista ha llegado
a ser considerado como un ser “initil”, ya que en su trabajo no se encuentra “utilidad” que
pueda ser comercializada y considerada una herramienta para generar ganancias, ello
compete al verdadero artista, porque, como sabemos, la produccién crea la demanda, y para
ello necesitaria de la produccién en masa, algo que el artista rechaza por el hecho de no
quedarse en una sola forma de crear, sino por encontrarse en un constante cambio, una
constante basqueda de nuevas formas creativas.

En este sentido el artista ha tenido que sufrir una especie de rechazo social, al cual responde
de la misma forma. A pesar de que el artista no se encuentra en un medio productivo adecuado
para la generacion de ganancias, y la aseguracion de su subsistencia, su motivacion interna a
seguir creando, siempre lo impulsa a buscar la manera de permanecer inventando para crear
favorablemente su arte.

La obra artistica est4 formada por dos elementos, el primero es la técnica, utilizada en la
materializacion de la obra, necesaria, para alcanzar lo que el artista imagina, y el segundo es
la individualidad del propio artista, la que hace que en su obra se plasme la originalidad. La
unioén de estos dos elementos, definira el valor estético en la obra creada.

- La masica, al ser parte del mundo de las artes, corresponde a una forma de conocimiento,
pues tiene como funcion la transmisién de un mensaje a sus escuchas. Esta formada por dos
elementos, el conocimiento de la técnica, requerida en el instrumento, asi como la

45 J. Levitin, Daniel. El cerebro musical. Seis canciones que explican la evolucién humana. Ed. Titivillus. 2008.
Pag. 8.



comprension de simbolos basicos, con los que se representa la musica, y la particularidad
imaginativa del creador musical.

Se dice que el completo entendimiento de la musica no puede ser alcanzado en la
contemplacién de esta sino en su ejecucion, sin embargo, la apreciacion por este arte no
distingue de si se tienen los conocimientos musicales necesario o0 no, sino de una actitud de
apertura hacia la experiencia estética.

Es sabido que el gusto por determinados tipos de musicas es regido principalmente por la
época y el contexto sociocultural, pero esta ley no es universal, existen personas, en todas las
culturas, en todos los niveles socioecondmicos que se encuentran en la disposicién de
experimentar la percepcién de algo nuevo.

La improvisacion en la musica corresponde tanto al proceso de esta actividad como al
resultado de ella. Es la produccidn instantanea de hechos musicales. Esta surge de un sentido
de expresion que da resultados distintos, segun el nivel técnico y la capacidad creativa por
parte del musico. Esta actividad es tan amplia que va desde la completa libertad, hasta la
inclusion de reglas previas, y desde la practica totalmente inconsciente hasta la mas profunda
participacion de la conciencia. En su creacién participan elementos externos e internos del
mausico, la aprehension de su contexto sociocultural, asi como las habilidades que ha podido
desarrollar, el nivel técnico y creativo, para lo que hara uso de su percepcion, memoria e
imaginacion, consciente o inconscientemente, que lo hara expresar lo que lo hace Unico.

La improvisacién en el jazz esta regida principalmente por una estructura armonica,
delimitada por un tema, que se toca al principio, como referente, y al final, como forma de
entender que ha terminado la cancién. En la improvisacion del jazz convencional se hace uso
de los arpegios principalmente, pero también de notas de paso, que son las que anteceden o
suceden a esas notas del arpegio, o el uso, no tanto en el jazz convencional, sino en otras
propuestas existentes a partir de la aparicion del free jazz, de las llamadas notas rojas, que
son principalmente, aquellas notas utilizadas, que no pertenecen al arpegio y que generan
determinadas disonancias.

Se podria decir que la improvisacion en el jazz convencional, se encuentra en una libertad un
tanto delimitada, pues si se quiere tocar este tipo de misica, se tiene que estar apegado al
lenguaje, y dentro de estas caracteristicas que a la vez son reglas de ejecucién para el solista.

La improvisacion libre suele ser, literalmente tan “libre” y a la vez tan confusa en su
definicion, que algunos pretenden que su ejecucion solo puede ser llevada a cabo por aquellos
con amplios conocimientos musicales, asi como habilidades técnicas, otros opinando lo
contrario, que su creacion es hecha por personas que no poseen absolutamente ninguna de
estas habilidades. Otros apoyan el hecho de estas representaciones a nivel grupal y otros a
nivel individual. Se podria decir que todos estos casos son validos al hablar de improvisacién
libre.

La improvisacion libre se divide en dos tipos, la ejecutada grupalmente o como solista, y la
improvisacion dirigida. En la improvisacion dirigida se pone en duda la verdadera libertad
que existe entre los improvisadores, ya que verdadera obra resultante es la que el director va
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direccionando en el instante. La improvisacion libre, es tan amplia que puede ser ejecutada
por novatos, o personas que la usan como pasatiempo, o por profesionales en el tema, que
han desarrollado durante muchisimos afios sus propias técnicas, e incluso sus propios
instrumentos para la improvisacion. La caracteristica principal de esta es que no se apega a
ningn lenguaje musical, sino que (al menos los practicantes profesionales), busca la lejania
de cualquier sonoridad conocida, se encuentra en una blsqueda incesante por la creacion de
nuevas obras, que no pertenezcan a géneros o estilos ya existentes.

Existen estilos especificos, que nacen de la improvisacion libre, pero que tedricamente no
han sido categorizados por los tedricos en la musica. La composicion esponténea, se refiere
al proceso y resultado de una obra que nace a partir de la improvisacion libre, pero que
compete al ordenamiento espontdneo melddico y armonico, y algunas veces puede ser
reconocible a algin lenguaje determinado. La improvisacion experimental, se adjudica mas
a la improvisacion hecha a partir de la técnica expendida, y a la experimentacion de estar
mezclando, en el momento, sonoridades distintas, a veces previendo la sonoridad resultante,
0 a veces desconociéndola por completo. Noise, o ruidismos, es la forma de improvisacién
libre, mas agresiva que existe, algunos de los improvisadores, procuran la busqueda de
sensaciones desagradables a través de estos sonidos, sin embargo, entre toda esa mezcla de
sonidos, no quiere decir que no exista un orden consciente de ellos, por parte de los
improvisadores.

ESTRUCTURA DELIMITACION SIN ESTRUCTURA
ARMONICA MELODICA ARMONICA
naz

T
e F---] wisa  F----- IMPROVISACION

-COMPOSICION
-EXPERIMENTACION
-NOISE

DIRIGIDA
COLECTIVA SOLISTA

llustracién 3. Elementos de la improvisacion en el jazz y la masica libre. Fuente propia.

La improvisacion se da en muchos géneros y estilos, no solo dentro de la mdsica, sino en muchas, o
todas las artes, pero lo que nos compete explicar es la improvisacion en el jazz y la masica libre. La
improvisacion musical corresponde al arte de crear musica. En cuanto al jazz, la improvisacion se
encuentra delimitada por una melodia y una estructura arménica, a excepcion del free jazz, que, a
partir de la década de los sesentas, dejo de lado la estructura armonica, para darle mayor importancia
a matices en base a explosiones enérgicas. En la musica libre, existe la improvisacion libre, ejecutada
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de manera colectiva o de manera solista, y la improvisacion dirigida, donde la composicion compete
al director, y los ejecutantes solo tienen la libertad de eleccion de notas, y en algunas ocasiones de
ritmica. La improvisacion libre, se divide en composicion espontanea, improvisacion experimental y
noise, segun la intencionalidad de ejecucion de la obra de improvisacion.

42



CAPITULO II. EL JAZZ

2.1. APROXIMACION HISTORICA DEL JAZZ

Como el sabido, la musica, y cualquier arte en general, no puede prescindir de su historicidad. Toda
la historia musical, 0 al menos algunas partes de esta historia, repercuten en la musica de la actualidad,
y el jazz de la actualidad no es la excepcion, sin duda, encontramos en la historia evolutiva de este
género musical, la explicacion de su forma actual.

A continuacion, se presenta una sucesion cronoldgica, marcando los afios de cambios estilisticos
ocurridos en este generd, para llegar a ser lo que se conoce como jazz actualmente. EI documento que
se toma de base, para el entendimiento de esta sucesion de estilos, es el libro de Ted Giogia La historia
del jazz. 2002., donde explica determinados procesos que han provocado el cambio y evolucién de
estos, desde su aparicion en Nueva Orleans, y hasta nuestros dias, casi, en cualquier parte del mundo.

1819
DANZAS NEGRAS

Estas danzas eran denominadas como ring shout. Se da, espacialmente, en Congo Square, una ciudad
de Nueva Orleans. Es la musica hecha por los negros, para acompafiar las danzas, con instrumentacion
tipica africana: tambores, aproximadamente de 30 cm hechos con piel de animal. Instrumentos de
cuerda cuyo cuerpo es hecho a partir de una calabaza. Tambores hechos también con calabazas.

El hecho de que en Congo Square se practicaran estas danzas, es un antecedente para el posterior
nacimiento del jazz en Nueva Orleans, ya que estas expresiones dancisticas no eran permitidas en
otras ciudades, e incluso la instrumentacion utilizada por estos interpretes no era aceptada.

Las danzas negras de Congo Square corresponden a un legado adoptado por los estilos musicales
africanos, que después se dieron, en los cuales se observa la adopcion de ciertos patrones. En el jazz,
por ejemplo, prevalecio el patron de llamada y respuesta que se puede escuchar en los cantos de
trabajo, en el blues, y en otros estilos, mas actuales.

1820
MINSTREL SHOWS'Y CANTOS DE TRABAJO.

Los Minstrel shows, correspondian a una representacion, principalmente hecha por los blancos,
haciendo referencia, con sentido de burla a las danzas negras. Estos después fueron interpretados
también por los negros, a fin de divertir a la poblacion blanca.

También surgieron los cantos de trabajo, los cuales, principalmente se daban en el trabajo esclavo, de
las personas que se empleaban en los campos de algodon. Los cantos de trabajo tienen un caracter
mas puramente africano, ya que corresponden a diversas formas de gritos, y muchas veces eran
cantados con vocacion ritualizada a manera de reclamo a la divinidad.



1920
COUNTRY BLUES O BLUES DELTA

Mas que cualquier otra interpretacion musical de esta época, el blues, en especifico el country blues,
permitia al interprete representar su mayor sentido de dolor y sufrimiento interno, personal. Por esto
se dice, que el blues era la interpretacion de la tragedia. El blues interpretado por mujeres muchas
veces hablaba de amor y desamor y de los maltratos de pareja hacia las mujeres.

El blues adquiri6 rapidamente una gran popularidad, pasando de las interpretaciones e
improvisaciones callejeras y de tabernas, a las interpretaciones formales de teatro y otros sitios de
igual categoria. Esta transformacién se vio impulsada por el crecimiento mercantil de las grabaciones
de blues.

“Solo en 1926 aparecieron en todo el pais mas de trecientas grabaciones de blues y gospel, la mayoria
de ellas debidas a cantantes negras... "

Como veremos, mas adelante, la popularidad de un gener6, provocado por este tipo de impulsos
mercantiles, provoca, a la vez, la evolucion de este género, a otros, que, por su originalidad en esa
temporalidad, no son aceptados con facilidad, siendo casi rechazados por el publico, pero
satisfaciendo al creador por su inusitada innovacion musical.

La localizacion espacial de este género, se da en las aproximaciones de Delta Mississippi, su
instrumentacion se basa, principalmente en instrumentos de cuerda como guitarras. Los principales
exponentes de este género fueron: Robert Johnson, Blind Lemon Jefferson, Charlie Patton, Son House
y Leadbelly. Mientras que en el blues nacido después las exponentes son principalmente mujeres:
Mamie Smith, Gertrude “Ma” Rainey, Bessie Smith.

1897
RAGTIME

En los inicios del Nueva Orleans, lo que separaba el ragtime de este estilo eran tan pocos elementos
gue, muchas veces, estos dos estilos podian ser confundidos. La principal caracteristica del ragtime
era ser interpretada por un solista al piano, lo que produjo, en esa época, en los Estados Unidos, una
creciente popularidad por los pianos, al grado de que la mayoria de los hogares estadounidenses
poseian uno de estos instrumentos.

Es considerada, como la primera pieza de ragtime Mississippi rag compuesta por Willian Krell en el
afio de 1897. Otros compositores de ragtime fueron: Tom Turpin, Louis Chauvin, Artie Matthews,
James Scott Y Joseph Lamb, y, se considera como el principal exponente del ragtime a Scott Joplin.

El reconocimiento a Scott Joplin nace del impulso evolutivo que dio a la masica con el ragtime, y la
mezcla que propuso entre la musica “intelectual” y la musica popular, que forman uno de los
antecedentes directos para la creacion de la musica jazz. Desde luego, como cualquier arte esencial,
esta combinacién musical, era muy avanzada para su época y por lo tanto poco aceptada por el
publico. Aunque con el tiempo se fue popularizando.
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1874
TRADICIONAL ESTILO NUEVA ORLEANS

La ciudad de Nueva Orleans se encontraba en decadencia en la época en que surge el estilo Nuevo
Orleans. Muchos hablan sobre el nacimiento de esta musica, hablan si surgi6 en los burdeles de la
ciudad, y muchos otros dicen que mas bien el estilo surgié dentro de las iglesias. Pero ambos, solo
constituian una pequefia parte del amplio panorama de este estilo a finales del siglo XIX.

“Los domingos los habitantes de la ciudad se desplazaban a Milnerberg y a las orillas del lago
Ponchartain para presenciar la actuacion de hasta treinta bandas de instrumentacion diversa. Los
lunes y miércoles se daban por toda Nueva Orleans fiestas particulares al aire libre... Los establos de
las vaquerias eran otro lugar habitual para organizar bailes. Los organizadores, cuando no se trataba
del propietario, alquilaban el local, limpiaban los establos, y daban una fiesta desde el anochecer,
hasta altas horas de la madrugada; también en los barcos de vapor del Mississippi se tocaba musica

de jazz, y el viaje fluvial de la mUsica hacia otros lugares, ha sido a menudo mencionado e idealizado

por los historiadores del jazz...”*

A finales del siglo XIX la ciudad de Nueva Orleans, correspondia a un holgado horizonte cultural que
ofrecia un amplio espectaculo musical, que se convirtio en una forma de vida para muchos.

Los desfiles en Nueva Orleans, presentaban una formacién instrumental tradicional que era: primero
los trombones, después de ellos se encontraban los instrumentos pesados, haciendo bajos, como, las
tubas y los baritonos, después dos o tres saxofones altos, y después de ellos los clarinetes, que por lo
general era solo uno. Después del clarinete se presentaban las trompetas, que podian ser dos o tres.
Hasta atras se tenian los tambores, un bombo y una caja.

Muchas veces en los bailes se recurria a la misma instrumentacién, aunque a veces variaba y se
recurria a una seccion reducida de esta y con el acompafiamiento de instrumentos de cuerda. El
repertorio de estas bandas para bailes era muy variado.

Por lo general, los musicos criollos estaban mejor preparados, mejor instruidos que los musicos
negros, sabian solfeo y poseian mejor técnica, ademas de estar impregnados de los misicos clasicos.
Pero pronto, este numeroso grupo de musicos criollos tuvo que competir laboralmente contra los
musicos negros que buscaban cada vez un sonido mas fuerte y excitante, lo que constituiria los
yacimientos del jazz de Nueva Orleans.

El sonido del hot pronto triunfé. Dentro de este, el enfoque mas nuevo e intenso fue ejemplificado
por la musica de Buddy Bolden, que era un cornetista. Aproximadamente hacia los afios de 1900-
1930.

La musica de Bolden, como era caracteristica del jazz, correspondia a una musica de exposicion de
la realidad de la época, del descontento hacia las situaciones que rodearan ese tiempo y lugar,
atreviéndose a hacer, lo que cualquiera que se diga artista deberia hacer, representar, bajo sus técnicas,
la realidad de su temporalidad.

“Esta musica dspera y desmaniada contrastaba con los valores, cuadrillas y marchas, mdas
tradicionales, de los criollos de Nueva Orleans...En las atrevidas letras que Bolden daba a sus
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caracteristicas canciones, incluidas referencias mordaces a un juez local u otras figuras del momento,
podemos ver un simbolo de la actitud mas franca de los jdvenes negros de su época. Aun asi, Bolden
forzé los limites como pocos de sus contemporaneos se atrevieron, lo cual realza el atractivo de su
miisica casi prohibida. "*

Muchos masicos de esta época, en su mayoria negros, comenzaron a experimentar con los sonidos
sincopados del ragtime y con el blues, utilizando estas técnicas, en un principio, solo para adornar sus
melodias, pero poco a poco esta amplia variedad de ritmos y melodias, fueron utilizados en
improvisaciones cada vez mas libres, dirigiéndolo hacia una practica formalizada, al punto que, para
finales del siglo XIX, en la ciudad de Nueva Orleans, un nimero cada vez mayor de musicos tocaba
un tipo de masica, que después se define como jazz.

El legado de Bolden fue adoptado por varios cornetistas de la época, de las afueras de la ciudad, entre
ellos Bunk Johnson, Joe “King” Oliver, Mutt Carey, Louis Armstrong. Con el paso de tiempo, este
estilo de musica logra traspasar las barreras raciales que existian en Nueva Orleans, uniéndose a la
practica del jazz los criollos Sidney Becht, Jelly Roll Morton, Kid Ory, Freddie Keppard, y algunos
blancos como Papa Jack Laine, Emmett Hardy, Sharkey Bonano y Nick La Roca. Y para los afios
veinte, encontramos la conjuncion de negros y blancos en las agrupaciones de Jazzola Novelty
Orchestra de Johny Bayersdorffer, Pus Papalia y los New Orleans Olws. Encontramos también, entre
las primeras bandas de jazz a la Original Diexeland Jazz Band, formada por blancos y que fue una de
las més variadas, pues sus grabaciones incluian el blues, estilo rag, canciones populares, y arreglos
con instrumentos de viento anticipandose al contexto del swing, que sin embargo se cree, fue una
estrategia para la popularizacién de su musica.

Jelly Roll Morto, es otro de los expositores del estilo mas importantes, permanecié en Chicago hasta
1926 y correspondi6 al periodo mas productivo de su época, fundo la agrupacion de los Read Hot
Peppers, la cual grabo en Chicago y en Nueva York. La cualidad principal de su agrupacion era el
gran dominio de la interaccion en conjunto, es decir, la improvisacién colectiva. Se dice que Jelly
Roll, lograba sacar de sus masicos, mucho mas de lo que sus capacidades parecian dar.

En su musica, se podia escuchar una propuesta, innovadora en su época, que era parte de las
cualidades de sus canciones, era un cambio abrupto de instrumentacién en medio de las canciones,
figurando escenarios comunes, como el fondo de alguna ciudad, y representada un poco mas cercano
a la improvisacion libre. Ese cambio de instrumentacion tan repentino en medio de la cancion se
convirtié en un elemento representativo en la masica de Jelly Roll Morton, que continuamente
utilizaba elemento que pretendieran la sorpresa, dentro de las piezas y que resultaban bastante
extrafias para el jazz de esa época.

Los elementos de mayor importancia que Jelly Roll nos dejé se encuentran en sus numerosas
grabaciones, pero no solo eso, también se encuentran en sus escritos tan brillantes acerca de este estilo
musical, algo no tan comun dentro de los musicos de la época y que sin duda lo posicionan en uno de
los principales representantes del estilo tradicional de Nueva Orleans.
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Un elemento que es de gran importancia mencionar sobre la historia de jazz, es que una gran parte
del jazz de Nueva Orleans se desarroll6 en Chicago, y para los principios de los afios veinte la capital
mundial de este estilo se habia desplazado hacia el norte.

La razon por la que se dio este fendbmeno migratorio, que abarcé casi la totalidad de la poblacion
afroamericana, era la busqueda de una mejor calidad de vida, en tierras donde no se viviera tan fuerte
la discriminacion racial y pudieran desenvolverse con mejores oportunidades en su campo de trabajo,
la migracion afectd a personas de todas las profesiones, incluyendo a los musicos. Ted Giogia,
menciona que cualquier musico en los afios veinte, que pretendiera darle un impulso a su carrera en
el género del jazz, no tenia mas remedio que mudarse de la ciudad de Nueva Orleans a Chicago.

La comunidad afroamericana no fue la Unica en migrar hacia el norte del pais, los musicos blancos se
unieron a esta masiva migracién, pero no por escapar de la exclusion racial, sino para aprovechar las
oportunidades que en el norte estaban surgiendo. Las agrupaciones de blancos, como la Original
Diexeland Jazz Band, eran ganchos perfectos para atraer a las compafiias discograficas, hasta que
descubrieron los primeros race records, y el mercado potencial para la industria musical que atraian
los masicos afroamericanos.

Otro musico importante en la historia del jazz de Nueva Orleans es el cornetista Joe Oliver, a pesar
de no ser el mejor solista en cuestion técnica ni de contenido, sin embargo, su sonido peculiar fue el
elemento principal para la inspiracion de cornetistas contemporaneos a él o futuros. Joe Oliver es
considerado una figura fundamental del jazz. La banda de jazz de este estilo colectivo de Nueva
Orleans de Creole Band Oliver, es considerada una de las méas perfectas, en cuanto a la improvisacién
colectiva, principal elemento de este estilo.

La principal caracteristica del estilo del jazz de Nueva Orleans, era la improvisacién que se realizaba
de forma colectiva, a diferencia de la posterior evolucion del jazz a otros estilos, donde la
improvisacion se vuelve una actividad personal, que corresponde a cada solista. En el estilo de jazz
de Nueva Orleans cada instrumento desempefia un papel diferente en la actividad improvisatoria, no
acttian con independencia del resto de los instrumentos.

Los instrumentos principales dentro de este estilo son el trombdn, el clarinete y la corneta, cada uno
se conjuga con el resto formando contrapuntos. La funcion de la corneta, es la de recordar
constantemente el tema propuesto, realizando variaciones de la melodia principal y moviéndose
principalmente en el registro medio. La funcion del clarinete corresponde a adornar la melodia que
realiza la corneta, esto con figuras complejas y un poco mas rapidas. Y la funcion que tiene el trombdn
en este estilo es el de realizar melodias de bajo, a veces haciendo un afecto de alentar la melodia.

“Oliver concebia el jazz como una musica de creacion colectiva en la que los instrumentos eran
interdependientes y ninguno de los instrumentos de viento debia de ser hegemdnico. ™

Lo que poco después vino a hacer visible el cambi6 de estilo con la aparicién de Louis Armstrong
en las grabaciones de King Oliver, donde se hace notar su estilo individualista en la forma de
improvisar.
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El estilo improvisatorio de Louis Armstrong, no fue tan bien aceptado, en un principio, en la ciudad
de Nueva York, sin embargo, poco después marco un determinado estilo que no solo fue adoptado
por los cornetistas, sino que poco a poco fue practicado por los demas instrumentos de viento.

Este paso que Louis Armstrong propuso en la forma de improvisar, origino un salto evolutivo en la
forma de tocar no solo de los solistas, sino de también de la seccidn ritmica, ya que ahora se exigia
un acompafiamiento mas eficaz, por parte del piano, el bajo y la bateria, apuntando a un conjunto
improvisatorio que resultara mas fluido. Para ello, Louis Armstrong trabajoé en conjunto con el
pianista Earl Hines, que destaca por haber llevado la funcion del piano, més alla de lo que habia sido
establecido por las estructuras del ragtime, hacia una forma de tocarlo mas cambiante.

De igual forma, la actividad que Louis Armstrong realizé como vocalista influyo principalmente en
cantantes como Billie Holiday y Ella Fitzgerald.

Hasta aqui, es importante destacar que, el primer jazz es localizado geograficamente en tres puntos
especificos, tres nlcleos urbanos, que fueron adoptados por cuestiones migratorias a causa de asuntos
econdmicos, como mercantiles y de basqueda de mejor calidad de vida, para esa época. El primer
punto localizado es la ciudad de Nueva Orleans, de la que se parte para dirigirnos después a la ciudad
de Chicago y de ahi pasamos a la ciudad de Nueva York.

Se tiene que tomar en cuenta, como los avances tecnoldgicos influyen en los cambios que surgen en
los distintos estilos de la historia del jazz, y no solo en esta historia, si quisiéramos hacer una
investigacion acerca del cambio que sufre cualquier estilo musical, seguramente encontraremos una
clave en la busqueda de su relacion con los avances tecnoldgicos y cambios en los medios de
comunicacion, asi como el contexto econdémico que rodea a este fenémeno.

Geograficamente esta trilogia de sitios donde se desarrollé el jazz en aquellos afios, la encontramos
un poco mezclada y un poco dificil de clasificar de forma exacta, ya que la masica se fue moviendo
de forma ndmada, sin dar principio ni fin a determinado estilo en un solo lugar. De esta forma
encontraremos que gran parte del estilo Nueva Orleans se desarroll6 al haber migrado a Chicago, e
igualmente el estilo Chicago, evoluciond, en gran parte, ya en Nueva York. Asi encontramos que
varios estilos de jazz se desarrollaron, durante esta época en Chicago, tales como: jazz negro, jazz
blanco, hot jazz, sweet jazz, jazz de Nueva Orleans y Dixieland.

1920
ESTILO CHICAGO

En estos afios la forma de tocar que se solia emplear en el estilo tradicional Nueva Orleans comenzé
a cambiar, y el cambio mas notorio se vio en el repertorio musical empleado por la mayoria de los
jazzistas. En esta época los bluses y las estructuras del ragtime, comenzaron a perder popularidad,
para dar lugar al empleo de las formas de treinta y dos compases y las canciones populares. Pero este
cambi6 en la preferencia musical no fue motivada principalmente por cuestiones estéticas, este
cambio fue consecuencia de un continuo cambio en la demanda del pablico.

Los musicos de la escuela de Chicago lograron alcanzar determinado éxito musical, debido a su
entusiasmo, pues a pesar de no ser los méas virtuosos, su fervor por este estilo musical los impulso a



consolidar algunos logros. Un ejemplo de ello es Pee Wee Russell en la grabacion de 1929 de “That
Da Da Strain”, donde comienza su solo, con la intencion de imitacion de los grandes solistas
clarinetistas del estilo del tradicional Nueva Orleans, malograndolo y optando por una ejecucion de
solo mas sencillo, utilizando sonoridades en el clarinete que después se convirtieron en su sello
personal improvisatorio.

Otro ejemplo de esta época y estilo es Adrian Rollini, ya que elige como instrumento principal para
improvisar el saxofon bajo, lo cual es algo poco usual. También solia utilizar instrumentos ain mas
peculiares, asi como sus propias creaciones. Sus aportaciones a este estilo son despejadas lineas
improvisatorias, y un seguro sentido ritmico en sus solos.

Otro jazzista importante de la época es Miff Mole, trombonista que demostro que este instrumento
puede llevarse mas alla de la pura funcion de base, desempefiandose como todo un gran solista. El
deja una marcada influencia en el trombonista Jack Teagarden, su forma de tocar el trombdn desafia
a los métodos convencionales, creando su propia modalidad de hacer funcionar dicho instrumento,
ocupandose de distintas formas de embocadura, asi como de posiciones alternas en el manejo de su
instrumento, siendo ya un masico experimentado al haber llegado a la ciudad de Nueva York.

En el afio de 1956 el saxofonista Frankie Trumbauer, muestra una distinta forma de solear para los
saxofonistas y clarinetistas de la época, con lineas melddicas menos verticales.

Beiderbecke y Trumbauer establecen aportaciones importantes en la tradicion de las baladas de jazz,
se hace notar en grabaciones como “Singin the blues” y “I'm Comin Vierginia”. En los solos de
Beiderbecke se representa la concepcion que el trompetista tenia acerca del jazz, utilizando acordes
de sustitucion dentro de sus solos.

1927
HARLEM STRIDE PIANO

A finales de los afios veinte la ciudad de Harlem pasaba por una marcada fragmentacion social.
Existian dos Harlem, uno de ellos, era el que se entraba en un florecimiento de la comunidad negra,
gue ofrecia posibilidades de mejorar su calidad de vida, y brindaba a la comunidad el sentimiento de
optimismo y orgullo.

El segundo Harlem, reflejaba una realidad méas brutal. Para estos pobladores los salarios que recibian
era demasiado bajos, y los alquileres que tenia que pagar resultaban ser practicamente el doble que lo
gue pagaban los blancos que vivian en esa ciudad, segun un estudio que se realiz6 en 1927.

Es en este segundo Harlem donde el jazz confecciond un papel importante, en donde se llevaba una
vida de precariedad, es donde también surgen las fiestas de alquiler amenizadas por musicas ahi
nacientes. La informacion sobre estas actividades, a pesar de ser un caso social que debiera tratarse
con importancia, se encuentra un poco rezagada.

Las familias negras, casi siempre resultaban ser exclusivas a la hora de adoptar nuevos ritmos,
principalmente de influencias afroamericanas, llegando a admitir su rechazo hacia estas musicas
explicitamente, asi como cualquier forma de cultura afroamericana. Algo un poco parecido al
sentimiento malinchista mexicano.



Al igual que en Nueva Orleans, las bandas de viento trazaron una gruesa linea, para poder identificar
ese estilo, en Harlem, a finales de los afios veinte y principios de los afios treinta, fue el uso del piano
lo que definio este nuevo estilo de crear musica.

Cuando el estilo ragtime vino en decadencia, los musicos de Nueva York se mantuvieron firmes, y
con la escensia que caracterizo la creacion de ese, y muchos estilos del jazz, utilizando elementos de
los pianistas clasicos, asi como de los musicos del estilo tradicional de Nueva Orleans, como Jelly
Roll Morton y Ealr Hines.

Un poco después, nacen también los cuttign contests, se trataba de eventos particulares, como jam
sessions, donde la ejecucién del piano, entre los participantes se tornaba en un evento competitivo,
donde lo primordial era superar al otro, lo cual constituyo un habito que representaba un elemento de
ensefianza para los jovenes y de practica. Para este grupo de musicos Willie “the lion” Smith fue uno
de los principales representantes. Asi también Count Basie fue uno de estos importantes del stride
piano.

Art Tatum, fue considerado también uno de los maximos representantes de este estilo.

“... se trata de una figura compleja y controvertida, y representa un dificil reto para los historiadores
del jazz a la hora de “situar” su musica en el contexto de los esquemas evolutivos del desarrollo
estilistico... Aunque su vision jazzistica se inspiré inicialmente en la tradicion del stride de Harlem y
se mantuvo fiel a muchos de sus recursos, mas caracteristicos hasta el final de su carrera, con no poca

frecuencia subvirtié estas mismas convenciones, las rompid y las utilizo de manera poco sistematica

en la elaboracion de su propio concepto virtuosistico del piano de jazz. >

Pero Art Tatum, es considerado también representante del siguiente estilo, Boogie-woogie, aunque,
como mencion6 Ted Giogia, se caracteriza mas por haber creado un estilo propio, muy dificil de
igualar o superar, por su elevado virtuosismo.

1920
ESTILO BOOGIE-WOOGIE

El estilo Boogie-woogie, comienza a desarrollarse en los afios veinte y treinta, alcanzando su auge
alrededor de los afios cuarenta. La existencia de este estilo llego, también, a acrecentar el lenguaje del
piano afroamericano.

Algunos de los representantes de este estilo, a veces tocaban, también, otros estilos de jazz, pero el
boogie-woogie conservaba sus caracteristicas, ubicado entre el blues y el jazz. Algunos de los
representantes de este estilo fueron Meade Lux Lewes, Albert Ammos y Pete Johnson. Pero el auge
de este estilo llego en la era del swin en los cuarentas, algunos de los representantes del auge del
boogie-woogie fueron Count Basie con su grabacion de 1941 “Basie Boogie”; Tommy Dorsey en
1938 con “Boogie-Woogie”; y las Andrew Sisters en 1941 con “Boogie-woogie Bugle Boy”.
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1920
BIG BAND

La aparicion de las big bands, surge, como muchos estilos del jazz, por causas econdmicas. MUsicos
como Louis Armstrong, Beidebecke y Hines, se vieron motivados a adoptar esta nueva forma de
agrupacion debido a presiones comerciales, mas que la busqueda impulsada por la esteticidad de la
mausica. Sin embargo, estos musicos, seguian siendo improvisadores, su estilo en big band no fue de
lo mas esperado. Otro grupo de musicos si lograron los objetivos esperados con esta nueva forma de
agrupacion: Don Redman, Fletcher Henderson, Duke Ellington, Bill Challis, Art Hickman y Ferde
Grofé.

La big band, resulto ser una inevitable evolucién del jazz, donde su aportacion o cambio principal fue
el acomodo de las cuatro secciones, el entrelazamiento entre estas cuatro secciones.

La formacion de estas bandas no siempre se mantuvo de la misma manera. En la ciudad de Nueva
York, en el afio de 1919 llama la atencion la banda de baile de Art Hickman por su seccion de
saxofones, en esta banda se cont6 con los arreglos de Paul Whiteman, Bill Challis, Matty Malneck,
que fueron considerados arreglos progresistas orientados al jazz. En estos afios Redman constituyo
una forma mas intensa y potente de la misica en este tipo de formacién, que resulto ser la influencia
mas directa en la evolucion del jazz.

La combinacién de secciones dio resultados, que dificilmente podrian ser alcanzados en agrupaciones
mas pequefias, debido a que estas, la mayoria de las veces, no podia ir mas alld de las voces
monofonicas. La formacion de las secciones siguié evolucionando con el paso del tiempo. El papel
con el que cumplian los instrumentos de la seccidn ritmica radicaba en ser el respaldo de los sonidos
de las otras secciones, asi como del solista, aportando un impulso ritmico.

Actualmente la formacién de las big bands esta formada por seccion ritmica: contrabajo, bateria,
piano; saxofones: saxofén alto 1, flauta (tocada, algunas veces por el saxofon alto 1), saxofén alto 2,
saxofdn tenor 1, saxofon soprano (tocado algunas veces por el saxofdn tener 1) saxofon tenor 2,
saxofon baritono. Trombones: trombén 1, trombdén 2, trombén 3, trombdn bajo. Trompetas: trompeta
1, bugle (tocado algunas veces por la trompeta 1), trompeta 2, trompeta 3, trompeta 4.

1935
ERA DEL SWING

La musica swing surge a partir de cambios econdmicos, asi como tecnolégicos, que generan el
nacimiento de este estilo, el cual diferia con la evolucidn que se estaba dando del jazz como ejecucion
y desarrollo intelectual, ese no era el objetivo de la musica swing, su Gnico objetivo era ser altamente
comercializable, una musica dirigida a las masas, al gran consumo, su caracteristica principal es que
se trataba de una musica para bailar.

En el afio de 1933 se puso fin a la ley seca, lo cual transformo mucho del entorno recreativo existente
en ese entonces. Muchos bares clandestinos tuvieron que cerrar sus puertas, y con ello el ambiente y
la cultura del jazz, pues ahora, que el alcohol se encontraba en miras de otras perspectivas, su consumo
se habia vuelto legal, y sencillo, los que gustaban del alcohol ahora podian comprarlo en las licorerias
y beberlo en sus hogares, al igual que la masica, podian consumirla facilmente a través de la radio.



El auge de las agrupaciones como big bands en esta época, estd muy relacionada a estas mismas
causas econdémicas, que al cambio de gustos entre los escuchas. Como los salarios que los musicos
recibian comenzaron a descender, resultaba méas factible contratar a un grupo de intérpretes, que
agrupaciones por separado.

Esta transformacion econdmica y social que se experimenté en los afios treinta, perjudicd a una gran
cantidad de masicos, pero al mismo tiempo, llevo a la fama a un pequefio grupo de ellos, debido a los
emergentes cambios tecnoldgicos, y con ello la evolucion de los medios masivos de comunicacion.
La invencidn de la radio, y su facil accesibilidad en todo el pais, hizo que algunos pocos intérpretes
de jazz fueran reconocidos y renombrados en poco tiempo, algo que escasos afios antes no era siquiera
imaginado. El cambio tecnoldgico que dio la pauta a esta mutacion en el gusto musical de la mayoria
de la gente fue, como lo describe Ted Giogia, que...

“... En 1920 inicié sus emisiones la KDKA de Pittsburgh, la primera emisora de radio comercial de
los Estados Unidos... En 1921, en los Estados Unidos, se vendieron tan solo once millones de délares
en aparatos y equipos de radio; hacia el final de la década las ventas se habian disparado por encima
de los ochocientos cincuenta millones de délares anuales. En negocio de la masica nunca volveria a
ser el mismo. En adelante, dos industrias paralelas, la discografica y la radiofénica, ejercian una
influencia sin precedentes en el éxito econémico de cantantes, instrumentistas, arreglistas y
compositores.5*

A medida que la mezcla entre lo econémico, lo tecnoldgico y lo artistico se acrecentaba, comenzé a
surgir un nuevo personaje, un nuevo empleo, del que los musicos tenia que hacer uso si pretendian
alcanzar la fama, y con ello lo que eso representaba en esa época, y actualmente, el nuevo empleo fue
el del manager. En cuanto habia més dinero de por medio, el mundo musical se vio cada vez mas
afectado, ahora el éxito de esta actividad artistica, que nacié como forma libre de expresion, se veia
condicionado por las formas econémicas, y por la capacidad y habilidad que tuvieran sus managers
para moverse en este nuevo mundo comercial.

La aparicién de la radio, dio un cambio abismal en el gusto musical de la gente, ya que ahora,
cualquiera que tuviera entre sus posesiones un aparato radiofonico, aceptaba pasivamente el
contenido musical que unos pocos, los programadores de la radio, le ofrecian. Esta evolucion
tecnoldgica, creo y ha venido creando, desde sus comienzos, un cambio radical de masificacion de
los gustos artisticos, entres sus consumidores, ha creado un aplanamiento de personalidades, ha
creado un mundo donde la identidad genuina de cada persona se ha multiplicado en todas, pasando
de ser genuino a una forma estandarizada de vida.

1940
BEBOP

El jazz, fue considerado como un arte progresista, desde sus inicios, con una integracion de nuevos
ritmos, técnicas, amplias armonias y complejas melodias. Y asi fue, en cada una de sus etapas
evolutivas, y de constantes cambios de estilos.
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Casi desde el nacimiento del jazz, los musicos de este estilo, tomaron un patrén distinto a este, su
principal objetivo era la blsqueda de la experimentacion sonora, y lo desarrollaban con un
apasionante anhelo hacia la nueva creacion. Esta actitud progresista, por lo general, era adoptada méas
por los habitantes en las condiciones més precarias de los Estados Unidos, lo cual hacia que este tipo
de musica fuera vista de forma despectiva por la gran mayoria de la sociedad, incluso por la misma
sociedad negra.

Sin embargo, como hemos visto hasta aqui, esta musica fue ejecutada por varias generaciones,
pasando por varios estilos en los que fue evolucionando, y todo fue tan rapido y a veces, con cambios
tan drésticos, que era de esperarse lo que seguiria después; un estilo, mas complejo ain de lo que ya
se habia visto antes. Ted Giogia, menciona que:

“... el surgimiento de una modernidad mas explicita a principios de los afios cuarenta, no deberia ser

considerado un cambio abrupto o discontinuo en la historia de esta masica, sino sencillamente una

ampliacién de la tendencia intrinseca del jazz a la transformacion, el cambio y el crecimiento.

Como sucedid en los inicios de muchos estilos, éstos no eran, por lo general, productos nacidos del
ambito comercial, estas creaciones musicales no tenian como finalidad la comercializacion, sino la
satisfaccion de la expresidén, como es base en cualquier tipo de representacion artistica. El jazz
moderno era un movimiento underground, quien gustara de la apreciacion de este nuevo estilo, tenia
gue, necesariamente, asistir a los lugares donde esta musica fuera interpretada, como los clubes
nocturnos. Esta musica, no era posible conseguirla en el mundo del mercado musical, no estaba
asociada a ninguna compafiia discografica, y los ejecutantes del género no tenia managers de los
cuales se sirvieran para generarse popularidad.

Es extrafio el fendmeno que ocurrid, pues era una época en que el jazz, que se conocia hasta entonces,
estaba teniendo los mejores resultados en cuestion de aceptacion del género por una gran cantidad de
poblacién, nuevas oportunidades se presentaban, para los musicos de decidieran seguir esta brecha
gue habia sido trazada. Pero no sucedia asi, con algunos de los musicos, contrariamente, muchos de
ellos decidieron alejarse de estos estilos que se estaban transformando en musicas de consumo
popular, para desarrollar sus propios estilos, 1o que dio paso al jazz moderno.

El primer estilo nacido del jazz moderno fue el bebop, surgié de forma antagonica del swing,
caracterizado por ser un estilo populista. EI bebop, no cambi6 sus estructuras, como la forma de treinta
y dos compases o la forma blues, eso permaneci6 en este estilo. Al igual que las estructuras armonicas,
en el bebop permanece también la misma instrumentacion, aunque se prefiere la formacién de
agrupaciones mas pequefias, defiriendo asi de las formaciones de big bands, la instrumentacion que
formaba la seccion ritmica seguia siendo piano, contrabajo y bateria, mientras que, en la seccion de
alientos, podian encontrarse saxofon, trompeta y trombon.

La forma de tocar este grupo de instrumentos, fue donde encontramos el radical cambid, pues ahora
la manera de tocar se tornaba mucho més rapida y compleja en la ejecucion de las improvisaciones.
Se escuchaban largas frases, que duraban varios compases, formadas por corcheas y semicorcheas,
interrumpidas pocas veces por algun tresillo.
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También los arreglos de las agrupaciones de este nuevo género, viraron hacia un camino de
sobresaliente sencillez, ya que sus lineas melddicas, por lo general eran monofonicas, a diferencia de
cdmo se ejecutaban en la erade la big band, inclusive, cuando se tenia mas de un intrumento melédico,
es decir 2 0 méas saxofones, trompeta, trombon etc., se preferia tocar la melodia de forma unisona.

Otro cambio importante fue que las frases en los solos ahora comenzaban y terminaban en los tiempos
débiles, en el segundo y en el cuarto. Todos estos cambios, daban, a esta forma de improvisacion, la
sensacién de un pequefio desequilibrio. Nunca antes, hasta este momento, en la historia del jazz, las
improvisaciones habian sido ejecutadas a tal velocidad, lo cual causaban gran sensacion entre los
espectadores del estilo. La principal ocupacion del estilo bebop, no era la forma, a la hora de la
elaboracion del solo, sino el contenido de tal.

Otra aportacion al nuevo estilo, era las complicadas armonias utilizadas por los improvisadores, pero
estos cambios no fueron utilizados en los acordes de los temas de bebop, sino mas bien eran utilizados
estas nuevas formas en la ejecucion de los solos. Por lo general, cada improvisador del nuevo estilo
generd su forma particular de solear, con sus particularidades armonicas.

Uno de los representantes de este estilo fue el trompetista Dizzy Gillespie, en sus ejecuciones podia
observarse la gran inclinacién que el trompetista tenia por los patrones descendentes por tonos o
semitonos.

De igual forma, el saxofonista alto, Charlie Parker, el cual no era reconocido por sus grandes
desarrollos como improvisador de este estilo, no por ser un virtuoso prodigio del saxofén sino méas
bien por su entusiasmo, desarroll6 sus propias formas armdnicas para la ejecucion de sus solos, con
la utilizacion de sustituciones I1-V. Ningun otro saxofonista de la época, logro tal profundidad
arménica en la construccién de sus solos.

Los instrumentos ritmicos del nuevo estilo tuvieron un significante cambid. El pulso articulado se
tornd a una forma puntillista, ahora aparecian en las partes débiles algunos acentos por parte de esta
seccién ritmica y de base armoénica.

La primera generacion de musicos jazzistas habian alcanzado un “logro” el de ser aceptados y
reconocidos por el publico blanco, el de ser agrupaciones populares impulsados por el ambito
comercial. Pero estas presiones comerciales no llegaban a estos musicos del nuevo estilo, sino que
mas bien al alejarse de este ambito se veian en la libertad de Ilevar su musica hasta donde ellos
quisieran, exigiendo la aceptacion como artistas de musica seria, sin la busqueda de la popularidad.

1948
RENACIMIENTO DEL JAZZ TRADICIONAL

El ascenso del bebop trajo consigo un extrafio fendbmeno, la respuesta por parte de otro grupo de
masicos, quiza molestos con esta que consideraban era una musica que no podia ser ni soportada, los
veteranos de la era del swing lanzaron arrebatadas resistencias, asi como resulto un fendmeno adn
mas extrafio el renacimiento del jazz tradicional bajo diferentes denominaciones, algunos lo llamaban
jazz tradicional, estilo Nueva Orleans o estilo Chicago, otros le llamaban Dixieland. EI anhelo del
regreso a estas tradiciones resulto ser una consecuencia del rechazo que la mayoria del pablico sentia
por la nueva masica, por el bebop.



Algunos de los musicos que aprovecharon esta resurreccion tradicional fueron Jelly Roll Morton,
Sidney Bechet, Kid Ory, George Lewis, Lu Watters, Turk Murphy, Bobby Hackett, Eddie Condon,
Pee Wee Russell, Bud Freeman, Edmund Hall, Miff Mole, Jimmy McPartland, Max Kaminsky, por
mencionar algunos.

Este regreso del jazz tradicional en esta época, se extendid por todo los Estados Unidos, pero no solo
ahi, sino que se expandié también hacia el extranjero. En Inglaterra con los masicos Humphrey
Lyttelton, Chris Barber y Ken Colyer, por mencionar algunos, y en Francia el clarinetista Sidney
Bechet, ejercid una fuerte influencia sobre Claude Luter.

Con este retorno de los estilos nacidos en Nueva Orleans, muchos de los musicos que, por cuestiones
econdmicas, habian decidido cambiar sus formaciones hacia el formato de big band, decidieron dejar
estas grandes bandas para regresar a los pequefios ensambles, ya que ahora tenian esta nueva
posibilidad de volver a la popularidad.

1948
COOL JAZZ

El nacimiento de la nueva musica, del bebop, no solo trajo consigo la resurreccién del jazz tradicional,
sino de algunos otros estilos de jazz, que contrastaban con él, y sin duda, el mas contrastante fue el
cool jazz.

Miles Davis, el maximo representante del cool jazz, habia trabajado por algin tiempo con Charlie
Parker, el Modern jazz cuartet, trabajo con Dizzy Gillespie, por mencionar algunos. Otros que
interpretaron el estilo fueron Gerry Mulligan, Stan Getz, Paul Desmond, Art Pepper, Gil Evans,
Claude Thornhill, aunque la banda de este parecia més una mezcla de varios estilos, no se cerraba
solo a la interpretacion del cool.

Otros representantes del cool fueron Lee Konitz, Gunther Schuller, Max Roach, Milt Jackson (quien
llevé el vibrafono a la era moderna, por la simplificacion del estilo, ya que sus solos tenian cualidades
mas ligeras), Lewis (sus improvisaciones presentaban una propuesta claramente més académica, asi
como también fungié como precursor del jazz de vanguardia y fue de los primeros en apoyar las
propuestas de Ornette Coleman, sus aportaciones fueron demasiado derivadas, por lo que no podemos
afirmar que se haya desarrollado solamente en el cool jazz), Getz, Joao Gilberto, entre otros. Algunos
de estos musicos decidieron residir en la costa oeste, ya que en este lugar hubo mas oportunidad para
materializar sus producciones y grabaciones.

1950
WEST COAST JAZZ

Cabe mencionar que, en esta época, la evolucion del jazz, asi como de algunos de sus ejecutantes, se
vio un poco detenida, por varios factores, uno de ello fue la gran ola de drogadiccion que se expandid
por muchos de los musicos, deteniéndolos de haberse desarrollado mucho més de lo que habian
llegado hasta ese momento, algunos de los musicos fueron: Harold Land, Curtis Counce, Dupree
Bolton, Frank Butler, Carl Perkins, Pony Poindexter, Roy Poter. Pero el problema de drogadiccion
residia, también, en la gran agresion racial que estos masicos sufrian, ademas del hecho de estar muy



comprometidos al bop, un estilo mas agresivo, en una época donde el cool, tocado generalmente por
blancos, era el estilo predominante.

El sonido particular de los musicos de la costa oeste fue muchas veces criticado por ser algo delicado,
algunos lideres del movimiento demuestran en sus improvisaciones mas bien una intencién de la
busqueda de nuevas sonoridades a través de la experimentacion, y la intencion de ampliacion del
alcance del jazz, lo que, segin Giogia, podria explicar las posteriores propuestas del jazz de
vanguardia por parte de Charles Mingus, Eric Dolphy, Ornette Coleman, Don Cherry o Paul Bley,
que definieron sus estilos mientras residian en la costa oeste. Ted Giogia, menciona una caracteristica
gue definié al estilo de la costa oeste, la mezcla entre lo cerebral y lo romantico.

Al comenzar la década de los sesentas los trabajos creativos que habian surgido de la costa oeste
estaban casi completos. Esta época fue algo dificil para el jazz pues el publico que generalmente
consumia esta musica, ahora estaba casi totalmente alejado del estilo. Algunos de los méaximos
exponentes de estos nuevos sonidos, tuvieron un tragico desenlace, solo pocos de ellos tomaron la
decision de migrar a la ciudad de Nueva York, para impulsar un poco su trabajo artistico, entre ellos,
Erik Dolphy, Ornett Coleman y Cherry.

VANGUARDISTAS

Es conveniente hablar de los musicos que si bien, podria decirse que no pertenecieron a un estilo
definido durante esta época, su dedicacion y bisqueda de nuevos sonidos los llevo a la creacion de
sus propios estilos que estuvieron también en constante evolucion. El primero, y que se considera
también de los precursores del cool jazz, es Miles Davis, el experiment6 con nuevos estilos a lo largo
de su carrera, se dice que tanto su caracter, asi como su musica correspondian a una mezcla de un
sentido retraido y de inmediatez emocional.

Alrededor de los afios cincuenta Miles habia logrado adaptar un estilo propio en la trompeta basada
en el modelo de Dizzy Gillespie que correspondia al lenguaje del bebop pero de manera minimalista
donde los silencios eran muy caracteristicos. Miles trabajo con musicos como Blanton, Pettiford,
Philly Joe Jones, asi como con John Coltrane, con el cual toco poco, ya que la personalidad de
busqueda arménica, a nivel cientifico del saxofonista, daban demasiado para lo que Miles le podia
ofrecer. Los solos de Coltrane transmitian una enérgica urgencia por la exploracion de nuevas
sonoridades, pensadas minuciosamente de forma armonica.

Miles trabajo también, durante un tiempo con el pianista Bill Evans, el cual, poco después seria
considerado uno de los pianistas mas representativos del jazz por sus aportaciones innovadoras.
Evans, perfecciond el concepto de voces en el jazz con el uso de acordes de novena, undécima y
decimotercera. Evans, después de Art Tatum fue considerado como el pianista més influyente en la
historia del jazz.

Las propuestas que presento después John Coltrane, correspondia practicamente al extremo opuesto
de la propuesta del estilo modal de Miles. Era musica basada en acordes con complicadas
progresiones tocadas a gran velocidad. La mayoria del trabajo como solista de Coltrane se basaba en
un patrén simple, que era el uso de las primeras cuatro notas de la escala pentatonica. El saxofonista
tenor trabajo, por algin tiempo, de la mano de la seccidon ritmica formada por el pianista McCoy
Tyner y el baterista Elvin Jones, dos de los mejores musicos en ese momento.



Se dice que McCoy Tyner, pudo haber sido uno de los mas importantes pianistas del hard bop, pero
el hecho de haber trabajado durante un periodo junto a Coltrane, lo llevo a desarrollarse mas alla del
hard bop. El lograba un acompafiamiento al sax tener, mas complejo, algo donde otros pianistas tan
solo habrian acompafiado con suscepciones de acordes simples. Por el contrario, este pianista, incluso
retaba al saxofonista con sus propuestas de acompariamiento.

A lo largo de su carrera, Coltrane se sinti6 cada vez mas atraido por las formas de improvisacion méas
libres, y con experimentaciones cada vez mas dirigidas hacia el free jazz. Estos cambios que Coltraen
buscaba, eran acordes a su personalidad, altamente autodidacta, lo que nos habla de una personalidad
“curiosa” que poseian las grandes representantes del jazz, personalidad que marcaba casi todos los
ambitos de su vida, no solo el musical.

Durante algunos afios, Coltrane se dedicé a la comprension sonora de musicas de India, Africa,
Latinoamérica, y otras partes del mundo, asi como también estudiaba a los compositores clasicos
contemporaneos, todo lo que pudiera engrandecer su acervo cultural, que pudiera ser utilizado en sus
creaciones musicales.

Con el paso del tiempo Coltrane se vio cada vez mas acompafiado de Eric Dolphy, que al igual que
él, habia basado sus conocimientos a una gran apertura de nuevos sonidos, ambos lograron adoptar
técnicas de improvisacion bastante radicales, pero bastante metédicas.

Con diferencia de los principales representantes del free jazz, Erick Dolphy habia formulado su
destreza improvisatoria bajo formatos muy academizados. Alrededor de los afios cincuenta Dolphy
habia adquirido una técnica tan inigualable, que logro ocupar el trono de los saxofonistas, que habia
dejado Charlie Parker, no por imitacion, que fue lo que muchos hicieron después de Parker, y a lo
que Dolphy se encontraba integramente en oposicidn, sino por lo que suponia que debiera ser la l6gica
evolucion, el siguiente paso de esta masica.

La particularidad improvisatoria de Eric Dolphy, eran los grandes saltos de intervalos en medio de
sus solos, rompiendo con los limites de la tonalidad y de la estructura. Ademas de trabajar por un
periodo junto a Coltrane, también trabajo algunos afios junto a Charles Mingus, tiempo, igualmente
productivo para el saxofonista.

Dolphy particip6 también en algunos proyectos con lideres como Ornett Coleman, Andrew Hill,
Oliver Nelson y George Russell. Asi como también participo en agrupaciones grandes lideradas por
John Lewis, Gil Evans y Gunther Schuller. Dolphy, por su disciplina metddica e interés por la
aprehension de nuevos sonidos, su manejo de varios instrumentos, asi como de una lectura
excepcional, tenia la capacidad de adaptarse a una gran variedad de estilos, y en todos lograr una
ejecucion inigualable.

Sin embargo, Ted Giogia menciona que esto pudo haberse presentado como una limitacion para que
Dolphy pudiera abrirse de lleno al free. Menciona que Ornett Coleman y Don Cherry, representaban
el opuesto de Eric Dolphy y Little. Mientras Cherry y Coleman usaban la tonalidad libre, en Dolphy
y Little se observaba que...



“...las piezas son tonales y altamente estructuradas, pero los instrumentistas emplean cuartos de tono,

aullidos y disonancias, como una forma de ampliar, una forma de construir sobre la tradicién del jazz,

en lugar de reinventarla a partir de cero.”

Dolphy era consciente y orgulloso de ello, siempre mantuvo en claro que su objetivo no era abandonar
por completo la armonia y estructura en sus interpretaciones, todo era pensado a un grado casi
cientifico. Por lo tanto, quedaria realizar la labor de musicos de free jazz a otros tres: Ornett Coleman,
Albert Ayler y Ceci Taylor.

1954
HARD BOP

El sonido del hard bop comenzé a escucharse en algunas agrupaciones de la costa oeste, pero fue con
el Brown-Roach Quintet que este estilo comenzé a tener relevancia. Roach tocaba la bateria en este
quinteto, y se notaba, incluso en sus solos, el intento por generar melodias, algo que la mayoria de los
bateristas anteriores, solian dejar de lado. En la agrupacion estaba también el pianista Richie Powell,
el cual compuso dos temas para la banda con modalidad menor, lo cual también resultaria un elemento
caracteristico del hard bop.

Un tiempo después, el baterista Roach decidié hacer su propio quinteto con el trompetista Kenny
Dorham, y al marcharse éste, con el trompetista Booker Little, agrupacio donde incorporo elementos
de free jazz.

Otro importante baterista del jazz moderno Art Blakey, quien trabajo con Fletcher Henderson y
después con Mary Lou Williams, asi como con Dizzy Gillespie y Charlie Parker, y otros musicos con
la iniciativa de apertura hacia nuevos sonidos. Blakey tuvo importantes aportaciones al estilo hard
bop, con su agrupacién de los Jazz Messengers, que en un inicio conjuntaban la formacién el pianista
Kenny Dorham y el saxofonista tenor Hank Mobley.

La agrupacion de los Jazz Messengers, presentaban una nueva forma de tocar el estilo hard bop,
manteniendo sus principales elementos, pero agregando sonidos mas tradicionales de la mdsica
afroamericana, con el tiempo estos elementos se volvieron copiados y repetitivos por otros musicos
con la intencion de tocar el estilo.

Art Blakey intent6 dejar mas aportaciones a los sonidos del hard bop pero sus intentos fueron
truncados a causa del constante cambio de musicos en su agrupacion de los Jazz Messenger. En algun
tiempo esta agrupacion también incluyé a Lee Morgan, el cual lleg6 a desarrollar una forma Gnica de
improvisacién que consistia en repetir algunas figuras en cambios de frases largas y frases cortas.

Freddie Hubbard, represento un parteaguas a la agrupacion, pues introdujo un nuevo enfoqué, dejando
un poco atras la tradicion de los elementos del blues. Su forma de improvisar era dinamica y enérgica,
pero a la vez con una sensacion de calidez.
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1957
SOUL JAZZ

En su aparicion, este estilo fue muy atacado por los criticos, pero aceptado satisfactoriamente por el
publico, o que dio un impulso a las carreras de varios misicos que intervinieron en este estilo, como
Jimmy Smith, Ramsey Lewis, Cannonball Adderley, Jimmy McGriff, Rother Jack McDuff, Eddie
Harris, Ray Brynt, Richard “Groove” Holmes, Wes Montgomery, Les McCann, Lou Donaldson, entre
otros.

El 6rgano Hammond, logré tener reconocimiento como instrumento del jazz hasta mediados de los
afios cincuenta, con la participacion de Jimmy Smith, al grado que para finales de los afios cincuenta,
el 6rgano ya representaba una pieza importante en las representaciones del soul jazz. Otro instrumento
representativo del soul fue la guitarra eléctrica.

En poco tiempo, y en consecuencia a los nuevos estilos que estaban surgiendo, fuera del jazz, la
popularidad del soul jazz comenz6 a decaer, y es que ya no se estaban creando cosas nuevas, gque
siguieran nutriendo este estilo, y el publico preferia escuchar nuevas estrellas en escenso a este tipo
de mdsica, que se volvio, hasta cierto punto, predecible.

1960
POST BOP

Uno de los grandes representantes de esta época, en los finales del estilo del hard bop, es Charles
Mingus, en este periodo su musica presenta similitudes con este estilo, pero la musica de Mingus
solia tener elementos de casi todas las épocas del jazz, cada cancion compuesta por el contrabajista
representaba una historia nueva, algo que muchos han llegado a admitir es el talento que éste
compositor tenia para crear su musica y la capacidad para nunca volverla aburrida, siempre creando
obras nuevas, apegado a la tradicién del jazz, pero con su propio estilo, representativo de Mingus.

Hay que tomar en cuenta que probablemente una de las razones por las que Mingus poseia esta
capacidad de manejo casi perfecto de cada estilo, es que se encontrd envuelto o cercano, precisamente
a estos estilos en su principal auge.

Mingus realiz6 una importante aportacion, la capacidad que tenia para componer en un “estilo sin
estilo” en una serie de recursos sonoros tomados de forma ecléctica, que poco después, muchos
masicos de jazz intentaron hacer también. Ahora los misicos ya no querian tocar en un estilo
determinado, sino que querian convertirse en historiadores sonoros, por supuesto casi nadie logré esto
de forma satisfactoria, solo parecia que estos musicos se empefiaban a volver a la tradicién en forma
de copia de lo que ya habia existido en su época.

En 1961 Mingus trabajo junto al masico Rahsaan Roland Kirk, multinstrumentista que poseia la
capacidad de poder tocar varios instrumentos de viento, a la misma vez, asi como también poseia el
dominio de la improvisacion en cualquier estilo, desde el jazz tradicional, hasta el free jazz. Otros
Mdsicos, con los que Mingus trabajo fueron Erick Dolphy, el saxofonista tenor George Adams, el
baterista Dannie Richmond, el pianista Don Pullen, entre otros.



Mingus fue un genio tanto para la improvisacion, como para la composicién, pero al igual que Erick
Dolphy, se negaba a la apertura total del free jazz, quiz& porque sabia que dentro de las estructuras
aun no agotaba las posibilidades de creacion, asi como podia dar su propia interpretacion de las
creaciones de Ornett Coleman. Sin embargo, al escuchar composiciones como Pithecanthropus
erectus, se escucha la libertad con la que todos los misicos van componiendo a la vez, ademas de
que, en su libro, describe estas reuniones de ensayo como workshop, o talleres, lo que podria
entenderse como improvisacion libre, Mingus daba el tema a sus masicos y la obra se componia en
el momento.

1960
FUNK

Como ya se ha mencionado con anterioridad Miles Davis fue uno de los precursores del jazz moderno,
participando activamente en varios estilos del jazz a lo largo de los afios, desde el bebop, hasta el free
jazz, asi como también tuvo una importante participacion en el auge del funk. Davis agrego a su
agrupacion a los tres musicos ritmicos: el pianista Herbie Hancock, el bajista Ron Carter y el baterista
Tony William. Pero pareciera que no fue casualidad la eleccidén de estos musicos para su banda,
porque como hemos podido observar Davis también ponia especial interés en los ingresos econdmicos
gue sus aportaciones al jazz pudieran dejarle. Estos tres mdsicos, estaban comenzando a ser
reconocidos en la escena del jazz del Nueva York.

Herbie Hancock seria reconocido poco tiempo después como uno de los maximos exponentes del
funk. Con el tiempo comenzé a utilizar también el piano eléctrico. Ron Carter tenia un amplio
panorama en el mundo del jazz, ya que participd, también, en varios estilos, trabaj6 en algun tiempo
junto a masicos como Chico Hamilton, Thelonious Monk, Cannonball Adderley, Erick Dolphy, Jaki
Virad, Randy Weston y Don Ellis.

Con el tiempo, Miles comenzé a integrar a su agrupacion a una gran variedad de musicos, que
resultaban una mezcla de estilos, entre ellos incluia a los tecladistas Joe Zawinul y Chick Corea, el
guitarrista John McLaughlin y el bajista Dave Holland. Estos muasicos mezclando sus estilos lograron
una combinacién formando una fusion entre el jazz y el rock denominado jazz rock, o simplemente
fusion. Muchos musicos de la época adoptaron este estilo, justo para crearse una seguridad de la
obtencion del éxito, aunque no todos alcanzaron esta meta.

1960
FREE JAZZ

Como se ha podido observar con anterioridad, en la historia de la evolucion de los estilos
pertenecientes al jazz, se ha encontrado un comportamiento, en general, comin entre los precursores
a determinados estilos, por ejemplo, observamos que el estilo bebop nace como el opuesto del estilo
de la era del swing, como la alternativa més apta para la evolucion teérica y técnica, antagonica de
un movimiento musical comercial y casi sin trascendencia, sin estar siquiera cerca de lo que era el
jazz en esencia.

Pues en esta época, la alternativa casi opuesta a los ritmos de fusion, que si bien, tuvieron una gran
aceptacion por parte del publico, y adquirieron tal grado de popularidad, que sus frutos monetarios se



hicieron notar entre sus precursores, fue el free jazz. Por supuesto este estilo no se acercaba en lo
absoluto al éxito econdmico, representaba lo contrario al estilo fusion, casi desde todas sus
perspectivas. El free jazz proponia la alteracion y el desapego, casi por completo, de las estructuras.

Sin embargo, entre el free jazz y la fusiéon no ocurrié como en los afios anteriores, una batalla de
habladurias entre el swing y el bebop; esas batallas no fueron tan comunes entre la fusion y el free,
posiblemente porque era mas dificil encontrar un punto en comun entre estos dos estilos.

Muchos, no podian concebir la idea de que el free jazz fuera la siguiente etapa en la evolucion de este
género, mientras que otros defensores del estilo, lo consideraban como el siguiente paso l6gico en el
crecimiento del jazz. En esta época, la concepcion de la palabra libertad, iba més alla del referente a
un género de jazz, correspondia a un término de fuertes implicaciones sociales y politicas.

En esta época, surgieron algunos grupos sociales, con referentes hacia la palabra libertad, que
luchaban por estos nuevos ideales. EI grupo Freedom Riders, el Freedom Vote, el Freedom Summer,
el Freedom Singer, los grupos que queria establecer las Freedom Schools, y la Freedom Democratic
Party, con todos estos movimientos la palabra Freedom quedaria grabada en la conciencia publica,
retomando un sentido Unico desde cualquier perspectiva de donde fuera utilizada.

No se puede comprender el movimiento del estilo del free jazz dejando a un lado toda la carga
simbolica que los acontecimientos de esa época deban a esta palabra. Los musicos de free jazz, iban
mucho maés alld de la defensa de la libertad y desapego de las estructuras armdnicas, y formas
compositivas, veian este estilo de misica como una protesta politica.

Los musicos de free jazz debian elegir entre tocar para cubrir la necesidad del reclamo politico, y
tocar por la verdadera libertad, eleccidon que no dejaba recursos monetarios, o seguir tocando las
formas existentes y voltear hacia el mundo del espectaculo. EI mundo del jazz, siempre habia
cumplido con una funcion que iba de la mano con las cuestiones politicas, pero en esta época todo
ese escenario se volvido mas denso y los ideales que apuntaban hacia la libertad proclamaban un
estallido, con la finalidad de ser escuchados.

Varios escritores hablaron sobre este fenémeno socio politico, entre ellos: Amiri Baraka, Frank
Kofsky; ellos afirmaban el enlace en comun que existia entre esta musica y los eventos sociales que
estaban ocurriendo, mientras que Ekkehard Jost llegé al punto de afirmar que se podia llegar a caer
en un punto de desvalorizacidon estética de esta musica, por el hecho de darla mas importancia a su
significado que a la sonoridad del estilo en si.

A finales de los afios cincuenta, casi todos los musicos que llegaron a destacar en el movimiento del
free jazz eran personas ajenas al mundo aceptable, personas afroamericanas que rechazaban las
formas comunes del jazz dominante, negandoseles casi siempre el reconocimiento, incluso cualquier
tipo de apoyo artistico.

Uno de ellos fue el saxofonista Ornette Coleman, que siempre, a pesar de las consecuencias, mantuvo
en su masica esta resistencia. Su musica casi nunca fue aceptada, incluso llego a tener un gran nimero
de problemas por su forma de tocar, llego al punto de ser agredido fisicamente por el desagrado que
la gente tenia hacia su musica, y no es, como muchos llegarian a pensar, que este saxofonista no



pudiera tocar de forma “correcta” lo sabia hacer de muy buena forma, pero, el mismo llego a confesar
gue no le gustaba esta manera de interpretar.

Otro musico, fiel al estilo y personalidad que implicaba el free jazz, fue el pianista Cecil Taylor, que
trabajo como lava platos por gran parte de su vida, pero nunca declino a la interpretacion de jazz
dominante, que le pudiera dejar mas ingresos econémicos.

Los musicos que comenzaron a abrir el paso al panorama del free jazz fueron Coltrane, Dolphy,
Mingus, Tristano, Giuffre, Davis, entre otros, pero los que revolucionaron el jazz, ya adentrados a
este estilo fueron Ornette Coleman, Cacil Taylor y Albert Ayler.

Ornette Coleman, tuvo la oportunidad de reunirse con otro nimero de musicos con ideas parecidas a
las de él, trabajo con el trompetista Don Cherry, que habia tenido mas reconocimiento en el mundo
del jazz dominante, por sus extraordinarias ejecuciones de bebop.

En el afio de 1960 Ornette grabé un disco, denominado Free Jazz, que rompia practicamente con toda
la tradicién representaba un cambio extremista incluso para €l mismo, en comparaciéon con sus
creaciones anteriores. Hace uso de dos ensambles, uno de ellos integrado por Coleman, Cherry,
Higgins y Scott Lafaro, y el otro integrado por Eric Dolphy, Freddie Hubbard, Haden y Blackewell.

“La textura de la musica era mucho mas densa que en los anteriores trabajos de Coleman. Verdadero
torbellino de ebullicion musical, con notas que revotaban entre ambos cuartetos, y una implacable
energia que impregnaba toda la misica...

Free Jazz, significo una revolucion musica, por sus nuevas aportaciones, Coleman fue severamente
criticado por los que no gustaban de su musica, rebajando su estilo a simple ruido sin sentido. Sin
embargo, Free jazz se puede observar como referencia en trabajos posteriores de Albert Ayler, Cecil
Taylor, Pharoah Sanders y John Coltrane.

Cecil Taylor, representaba el opuesto perfecto de Coleman, a pesar de la influencia que también
presenta de él. Coleman era un autodidacta, con influencias mas apegadas a estilos de la tradicién del
jazz, y con gustos por la musica popular, mientras Taylor habia tenido una educacion mas estricta, y
gustaba mas de los maestros clasicos, de los cuales presentaba muchas referencias en su misica.

Antes de que el free jazz fuera reconocido como un estilo, Cecil Taylor ya utilizaba las disonancias
para su interpretacion musical, asi como el, conocido por algunos, atague a modo de martillo
neumatico, que caracterizaria muchas de sus obras. Taylor, trabajo con un grupo de musicos, el
contrabajista Buell Neidlinger, el baterista Dennis Charles y el saxofonista Steve Lacy.

El trabajo de Cecil Taylor, que aporta al estilo del free jazz, al nivel de Free Jazz de Ornette Coleman,
es el disco Unit Structures, todo ejecutado a la perfeccion, con esta obra Taylor, alrededor de los afios
sesenta, fue considerado como el musico de vanguardia mas inconformista.

En esta época, fueron varios fil6sofos los que escribieron sobre este movimiento masica, donde se
referian a un agrado y preferencia por los sonidos desordenados, que significaban el rechazo de una
sociedad capitalista y que, a la vez, esta sociedad rechaza a los interpretes de esta musica. Para
entender el movimiento del estilo musical free jazz, es totalmente necesario comprender los
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pensamientos, y el movimiento socio cultural que giraba en torno a determinada cultura en los afios
sesentas...

“El free jazz se enfrentaba al poder establecido, y en una época en la que este se veia cada vez mas
atacado, aquel suponia un buen punto de referencia para el ataque. Como tal, el movimiento por la
libertad comparti6 un mismo zeit geist con el acid rock. Tanto los defensores como los retractores de
la vanguardia percibian este hecho en mayor o menor medida, y aunque sus debates a menudo

pareciesen centrarse en la muasica, lo cierto es que siempre habia en ellos un nivel discursivo mas

profundo, lleno de connotaciones politicas e ideoldgicas... "

El enfoque de esta musica, iba mucho mas alla de las sonoridades, de las disonancias, de la
desestructuracion de la musica, esta musica abordaba un enfoque critico de lo que ocurria fuera de la
musicalidad, lo que ocurria en su realidad sociocultural.

Albert Ayler, llevo la ejecucion del saxofon un paso mas de lo que lo llevo Ornette Coleman, Ayler,
se enfocaba en que sus solos estuvieran totalmente desetructuralizados, a diferencia de Ornette, donde
aun podria ser posible una transcripcion y analisis de sus solos, Arley procuraba los sonidos méas
extrafios, poco identificables con cualquier otra clase de sonido utilizado hasta ese momento en la
historia del jazz, a tal grado que se pensaba que los limites de las vanguardias ya se habian cumplido.

Ayler trabajo al lado de algunos musicos con sus mismas afinidades, como: el percusionista Sunny
Murray, el bajista Gary Peacock, Don Cherry, su hermano Donald Ayler. Después de la temprana
muerte de Albert Ayler, el impulso a las vanguardias seria trabajo de una serie de organizaciones
colectivas.

Entre estas organizaciones se encuentran October Revolution que en el afio de 1964 llevo a la creacion
del Jazz Composers Guild, también entro en escena el grupo Underground Musicians Association, el
Black Artist Group, la Detroit Creative Musicians Association, y la Association for de Advancement
of Creative Musicians. Siendo esta Gltima la mas influyente para el impulso de las vanguardias, entre
algunos de los participantes de este grupo se encontraban, el pianista fundador del grupo, Muhal
Richard Abrams, Roscoe Mitchell, Joseph Jarman, Anthony Braxton y Lester Bowie. Este grupo,
daba apoyo a los jovenes con menos recursos econdémicos, a adquirir conocimientos musicales, y a
grabar algunos de sus materiales.

La grabacién de 1966 Sound de Roscoe Mitchell, fue la primera del grupo en establecer las nuevas
sonoridades, como lo hiciera Alber Ayler, dejo en claro el desapego formal y arménico, asi como del
empleo convencional de la instrumentacién.

A diferencia de los primeros vanguardistas, estos de la escuela de chicago, formaron una marcada
linea del desuso de la llamada energy jazz, evitaban caer en esa explosion sonora, quiza porque
utilizandola, algunas veces era mas facil agotar los recursos, sin embargo, con estos nuevos
vanguardistas, que dieron la pauta al jazz posmoderno, se pueden escuchar empleos de sonoridades
mas sutiles, creando atmdésferas que abarcan todo un abanico de matices.

55 |bidem, 471



1968
POSMODERNIDAD DEL JAZZ

Los exponentes del free jazz de Chicago dieron la pauta a la etapa posmoderna del jazz. En la
posmodernidad los jazzistas que buscaban nuevas sonoridades, muchas veces se basaban en la
descomposicién de los estilos, pudieran ser tradicionales del jazz, o de otros estilos, incluso de otras
culturas, formado obras eclécticas, que podian incluir sonoridades de culturas un tanto primitivas.

No pareciera extrafio que estas formas representativas contagiaran y aportaran a la evolucion del jazz,
claro sin dejar a un lado toda la tradicién que se vio con anterioridad. Como se ha visto la tradicién,
los cambios socioculturales, en si todo lo que rodea a una forma de arte en especifico, es parte de su
conformacion, no se deja de lado ninguno de los aspectos, pues casi siempre, veremos impregnada,
de cierta forma la realidad en la obra artistica.

Acrtistas como Carla Bley y Frank Zappa, se distingue en este estilo, pues la constante mezcla de
elementos, en sus creaciones musicales determina esta denominacion, podian incluir en sus mezclas
elementos del jazz tradicional, el free, clésicos y fusion. Algunos otros artistas que crearon en la
posmodernidad del jazz fueron Steve Lacy, Anthony Braxton, David Murray y Jhon Zorn, asi como
el trio formado por el saxofonista Henry Threadgill, el bajista Fred Hopkins y el baterista Steve
McCall.

Pues como habia ocurrido con la histérica evoluciéon del jazz, los nuevos estilos nacieron de
combinaciones de otras musicas, y nacieron de musicos sin prejuicios a la hora de escuchar diferentes
estilos, de cada estilo pueden tomarse elementos para crear sonidos nuevos, rechazando también la
academizacion de los estilos, rechazando el hecho de formar parte de una escuela en particular.

Algunos musicos asociados el grupo Black Artists Group, como Hamiet Bluiett, Julius Hemphill,
Oliver Lake, entre otros, creaban obras, que no eran ya solo de expresion sonora, sino que combinaban
también las artes plasticas, escénicas y la poesia.

El Art Ensamble of Chicago, es una de las agrupaciones que incluyen también otros artes en sus
representaciones, asi como sus composiciones dejaban en claro su extenso conocimiento por la
tradicion del jazz, y el gusto por sonidos nuevos con un gran nimero de instrumentos diferentes. En
un principio esta agrupacion estaba conformada por Roscoe Mitchell, Joseph Jarman, Lester Bowie,
Malachi Favors y Phillip Wilson. Se unieron después musicos como el percusionista Don Moye.

Otro musico importante con aportaciones a la posmodernidad del jazz fue Anthony Braxton, que
parecia estar cercano, en la forma de creacion, el Art Ensamble of Chicago. Braxton poseia una
inigualable dedicacion al trabajo de recrear cada estilo de la tradicion posible, agregando un sin
namero de instrumentos que lograran crear nuevas sonoridades.

Tenia un amplio espectro de musicos que lo influenciaron, desde Schénberg, Webern, Cage y
Stockhausen, hasta Coltrane, Coleman y Ayler. Y trabajo junto a masicos como Braxton, Chick
Corea, Barry Altschul, Dave Holland, Dave Brubeck.

El saxofonista David Murray, al igual que Braxton, tenia un amplio espectro de sus referencias
musicales. Con el paso del tiempo, a lo largo de su carrera Murray, comenzo a separar su estilo del
jazz progresista con el que habia tenido inicio, regresando de cierta forma al swing.



Murray trabajo por algin tiempo junto a masicos como Julius Hemphill, Oliver Lake, Hamiet Bluiett,
juntos formaron un cuarteto llamado Word Saxophone Quartet. Los cuatro integrantes poseian
grandes habilidades para la composicion, pero lo que dio su caracteristica principal a esta agrupacion
fue el equilibrio existente entre seguir la forma establecida y salir a la composicién esponténea.

John Zorn, es uno de los saxofonistas compositores mas influyentes, después de las vanguardias, en
el mundo del jazz, incluso llego a superar, en la apertura de sus fuentes de inspiracion a Murray y a
Braxton. Suas obras podian incluir mucho mas que jazz, en ellas se perciben otros géneros, como el
punk, el klezmer, entre otros.

La obra de John Zorn se basa en una especie de juego con una serie de “reglas” que los jugadores
tienen que seguir, estas “reglas” son la base para la dinamica de las estructuras que los musicos
utilizan. Zorn, mostraba también una grandiosa fascinacién por el cine, que se ve también plasmado
en sus obras.

El saxofonista Joe Lovano, se mece bajo estos dos grupos, tiene la habilidad de desenvolverse en
ambos, segun lo que quiera representar, recurre a la tradicion a la hora de la interpretacion de standars,
asi como se ve claramente que mantiene sus bases de musico progresista, tomadas de Ornette
Coleman y Eric Dolphy.

Lovano demuestra que es igualmente valida la desestructuracion de la masica, la creacion de cosas
innovadoras, asi como el rescate y mejoramiento de los estilos tradicionales, pero, como menciona
Ted Giogia, ni el publico, ni los criticos de jazz, estan preparados para el consumo de esta nueva
propuesta musical.

1970
JAZZ FUSION

Al final de la década de los setentas, un nuevo “estilo” comenzo a invadir el mundo del jazz, entre
comillas, porque se trataba de la combinacion de tantos estilos, que los criticos y seguidores del jazz
no sabian denominarlo, incluso, se encontraban bajo la pregunta de si eso que se estaba creando seguia
siendo jazz, ya se habia convertido en un estilo demasiado globalizado uniendo sonidos étnicos,
populares y clasicos.

Puede ser que el jazz como se conocid con anterioridad, que el swing sincopado, ya no fuesen la
caracteristica principal del nuevo jazz, pero si quedo la esencia del jazz, la unién de elementos
musicales de cualquier parte del mundo, como lo fue en un principio en Nueva Orleans, y la busqueda
por una perspectiva realmente mundial de la musica.

Para muchos escuchas de este periodo, la denominacion “fusion” no abarcaba una gran perspectiva,
sino que remontaba a la combinacion del jazz con el rock. Como en varios de los estilos del jazz Miles
fue uno de los exponentes, y este caso no fue la diferencia de ello, Miles siempre busco también una
buena estabilidad econémica, y lograba el impulso aceptado por el estilo en el que estuviera
desenvolviendo su trabajo.

Su disco de fusion jazz-rock Bitches Brew fue uno de los méas vendidos en muy poco tiempo, llevando
a Miles incluso a programas de television y eventos importantes de rock, fue acusado de haberse



vendido, pero al parecer este disco fue una propuesta innovadora, fue uno de los primeros intentos de
acercarse al pop-rock.

El trabajo de Chick Corea fue uno de los mejor logrados, implantando un sonido de piano limpio e
inmaculadamente articulado, con el uso de armonias modales impresionistas. Carea trabajo junto a
musicos como Roy Haynes y Miroslav Vitous, con los que formd un trio, y después formando un
conjunto con el bajista John Patittucci y el baterista Dave Weck. Corea desarrollo un estilo
inidentificable, mezclando la instrumentacioén tradicional con la electronica.

La agrupacion de los Weather Report, fue una de la més influyente entre los jovenes de esta época,
Wayne Shorter habia sido aprendiz de Art Blakey. Esta agrupacion tenia un concepto musical
dieferente al de las otras bandas de fusion, mas enfocado a la composicién y creacion de capas
orquestales de sonidos.

En su musica ya no existia una separacién entre el solista y la seccién de acompafiamiento, sino la
creacion de una atmosfera a través de elementos electrdnicos. Giogia menciona que en esta
agrupacion se trataba de una estética muy parecida a la de Ellington pero aplicada al pop electronico
dominante de los afios sesentas.

A mediados de los setentas se integré a la agrupacion el bajista Jaco Pastorius, su llegada revolucion6
el concepto de la agrupacion, ya que su personalidad y manejo perfecto del bajo lo llevo a poder
interpretar temas de bebop de Carlie Parker, y revoluciono el papel del bajo tanto en el jazz como en
el rock.

1980
HIP-HOP

A principios de los afios ochenta Miles reaparecié en la escena, con la actitud enérgica para
encontrarse en la nueva evolucion del jazz fusién, grabo con algunos famosos masicos de pop, y en
sus Ultimos proyectos estuvo buscando elementos de otros géneros, como del hip-hop, presente en su
altimo disco doo-bop. Para muchos oyentes, result6 extrafio escuchar a Miles bajo este contexto, pero
él no fue el Gnico en haber intentado crear en esta heterogeneidad musical, también Herbie Hancock,
a mediados de los ochenta grab6 algo de fusion con el rap.

1980
ACID JAZZ

El acid jazz, fue un movimiento no solo estadounidense sino internacional, sus elementos eran
tomados de muchos estilos entre ellos, el jazz, el soul y el rap. En un principio tomaba elementos del
jazz clésico y los combinaba con sonidos electrénicos, comenzando en Londres y adquiriendo pronta
popularidad después en Japon, Alemania, Brasil, entre otros paises. La agrupacion US3, represento
un trabajo en el que se tomaban temas del hard bop y se mezclaban.



1990
OTRAS FUSIONES

A mediados de los noventas otro grupo de musicos, entre ellos Max Roach, Branford Marsalis, M-
Base Colema y Osby buscaban una especie de jazz original de la cultura popular negra
contemporénea. Entre otros musicos se encontraban también los guitarristas Sonny Sharrock y
Charlie Hunter, Tuck Andress y Pat Metheny, los cuales intentaron mezclar la enérgica interpretacion
del rock con los elementos perspectivos de la vision del jazz. Metheny, fue el guitarrista mejor
desarrollado en el estilo fusion, en el auge de su carrera, habiendo trabajado de la mano con Ornette
Colemam, se separaba cada vez mas de la fusion convencional.

A diferencia de otros guitarristas, Metheny no desarrollo una habilidad en el manejo de los estilos
digitales, sino que decidi6 llevar su propio instrumento mas alld, en cuando a su conocimiento
armoénico y melddico. Trabajo junto a misicos como Joshua Redman, Bob Moses, Jaco Pastorius,
Lyle Mays. Su musica incorpora elementos del pop-rock, con algo de musica brasilefia.

En esta época, el jazz habia dejado de ser una masica norteamericana y afroamericana, para formar
parte, y formarse de la mdsica mundializada. El nuevo jazz estaba lleno de elementos tomados de
muchas otras sonoridades del resto del mundo.

“La integracion de las técnicas de jazz con géneros especificos de la musica étnica ha creado una
mezcolanza de estilos efervescentes de fusion a nivel mundial. Ademés muchos de estos enfoques estan
aun en su infancia y prometen llegar a ser nuevos hibridos y extensiones del jazz.”>®

Estas musicas se les ha denominado de distintas formas, muchas veces mencionando los elementos
bases que las componen. Algunos de los musicos que ha creado estas nuevas combinaciones del jazz
con un amplio panorama de la masica de distintas partes del mundo son: Ivo Papasov, Kardzali, Petko
Radev, Bireli Lagrene, Hamish Moore, L. Shankar , L. Subramaniam, que tiene trabajos junto a
musicos como George Harrison, Ravi Shankar, John Handy, y Stéphane Grappelli; Jan Garbarek,
Paquito d"Rivera, Hermeto Pascoal, Airto Moreira, Egberto Gismonti, por mencionar solo algunos.

Durante este periodo otro gran nimero de musicos iba en la misma direccion estilistica que estos,
pero con la diferencia de que, en lugar de utilizar las tecnologias de sonidos electrénicos, regresaron
a la musica acustica, llevando mas alla el empleo de los instrumentos simples.

Una de las agrupaciones con estas caracteristicas fue Oregon, bajo la direccion de Paul Winter
Consort, algo caracteristico de esta agrupacion es que todos sus miembros eran multinstrumentistas,
llegando a tocar en total de los integrantes, hasta sesenta instrumentos. En este caso, Oregon era casi
comparable con el Art Ensamble de Chicago, pero con deferencias, ya que esta agrupacion se dedicd
a la creacion de musica mas unificada defiriendo del caracteristico desconstructivismo de Chicago.

2000 A LA ACTUALIDAD

En la actualidad existen dos lineas presentes en la creacion del jazz, tradicionalistas e innovadores, la
mayoria de las veces creando dentro de las fusiones, algunas agrupaciones hacen esta masica de
fusion concibiendo la mezcla de elementos del jazz, como las estructuras y la masica tradicional de

%6 |bidem, 500



su regidn, con los avances en las tecnologias, de difusion de informacidn, es posible saber, de forma
mas sencilla, lo que algunos jazzistas actuales estan creando. Con la ayuda del blog de actual jazz,
podemos informarnos sobre sobre algunos de estos trabajos.

La agrupacion dirigida por Gabriel Alegria, sexteto Afro Peruvian, forman una propuesta orgéanicay
natural, obteniendo una sonoridad Unica, con elementos tomados de varias partes formando su propia
identidad, abriendo dentro del mundo del jazz la concepcion del jazz afro peruano.

El baterista japonés independiente, ha creado con la fusion de baterias electronicas y acusticas, el
baterista se dio a conocer mundialmente con la agrupacion de jazz fusion, de jazz y funk, Casiopea,
con los metales Michael y Randy Brecker y David Sanbom. Al dejar la agrupacién de Casiopea, el
baterista formo su propia agrupacion, trabajando con musicos como Keiko Matsui, Shambara, entre
otros.

Keith Jarrett, pianista, jazzista vanguardista, lo que caracteriza muchos de sus trabajos, es la creacion
en vivo de obras, lo que podria considerarse como improvisacion libre bajo un lenguaje, o creacion
espontanea. Inici6 su carrera con los jazzistas contemporaneos Miles Davis, Chick Corea, Jan
Garbarek, Gary Peacock, Charlie Haden y Jack DeJohenette. Su panorama musical va desde la misica
clasica, hasta la interpretada por los misicos antes mencionados.

Cicero Lee, contrabajista reconocido en el &ambito jazzistico de Portugal, su musica incluye otro tipo
de instrumentacion, agregando a esta el acordedn.

Viviane de Farias, cantante, reconocida en el escenario del jazz aleman, creando una fusién de jazz
bossa, y musica clésica.

Kirk Whalum, saxofonista y flautista dedicado a la creacion en jazz fusién, smooth jazz, pop rhythm
and blues y gospel, usa los elementos de estilos de la tradicion del jazz.

La big band colombiana Carrera Quinta, combina la formacién tradicional de big band con las
musicas tradicionales de Colombia, con composiciones de Javier Perez Sandoval, guitarrista y Francy
Montalvo, pianista. Agrupacion formada por musicos como, Pedro Acosta, Daniel Montoya, César
Medina, Ricardo Jaramillo, Dario Montoya, Rafael Sandoval, William Rojas, Julio Panadero, Adalber
Gavira, Carlos Acosta, Fernando Pena, Pavel Zuzaeta, Orlando Barreda Batanga, Cristhian
Hernandez, Diego Gomez, Andres Guzman, Mauricio Patino.

El saxofonista compositor, puertorriquefio Miguel Zendn, ha trabajado junto a musicos como Luis
Perdomo, Hans Glawischnig, Henry Cole, W. Vinson, M. Thomas, S. Zaraf, John Ellis, Chris Cheek,
M. Jodrel, Michael Rodriguez, Alex Norris, Jonathan Powell, R. Keberle, A. Ferber y Tim Albringht.

El pianista compositor cubano Gonzalo Rubalcaba. Sus creaciones se encuentran dentro de las
fusiones de latin jazz y jazz afrocubano, se caracteriza por mezclar distintos elementos de estilos con
las raices de la tradicion cubana.

La cantante espafiola Concha Buika, se caracteriza por poseer una voz ronca, que emite presencia en
el escenario, su musica es extremadamente ecléctica, mezclando elementos de la musica flamenca,
gitana y africana.



La pianista compositora, estadounidense, Valerie Ghent. Trabaja con estilos del jazz como blues,
funk, soul, y fusion.

La agrupacién Sknail, realiza obras musicales bajo los estilos de jazz fusion, electro jazz, minimal y
free jazz. Utilizan la complejidad armdnica de la tradicion del jazz, asi como la mezcla de
instrumentacion aculstica con sonoridades virtuales, creando composiciones atmosféricas, el
compositor de esta agrupacién es Blaise Caillet.

Solo por mencionar a algunos grupos y solistas que en la actualidad estan siendo reconocidos en el
mundo del jazz, literalmente en el mundo, pues como se ha podido observar, el jazz ha dejado de ser
una musica americana y afroamericana, para pasar a formar parte de una mdusica apreciada y
transformada en sus combinaciones, globalmente.

A continuacion, se presenta una tabla resumen a manera de linea del tiempo de lo analizado
anteriormente, con la finalidad de facilitar el analisis de los cambios en los estilos, segun la
temporalidad, sin dejar de lado los factores socio culturales que influyeron en cada época.
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llustracion 4: Linea del tiempo del jazz en los Estados Unidos. Fuente: propia, con base en Gioia,
Ted. Historia del jazz. 1998..
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En el siguiente gréfico, se observa una propuesta de etapas del jazz y su clasificacion de estilos, con
base a lo analizado de la cronologia de éste, se puede decir que, desde su nacimiento, y hasta nuestros
dias, los estilos tuvieron una evolucion que se detuvo a principios de los afios 70, y no es que el jazz
y sus distintas invenciones hayan desaparecido, sino que los estilos como tal dejaron de suceder.

Lo que ahora ha ido evolucionando en el jazz, es la mezcla de estilos, denominados fusiones, (que si
bien podria catalogarse en nuevos estilos) y lo nuevo que se ha ido generando desde los 70 hasta
nuestros dias son estas fusiones, no se ha denominado un nuevo estilo, puro sin la union de los
componentes caracteristicos de los ya existentes, por lo que no se ha nombrado de alguna manera
particular a ninguno de ellos.

Se propone una primera etapa denominada pre jazz, una segunda denominada primer jazz, y una
tercera denominada vanguardias. Después de estas tres etapas se podria agregar una cuarta etapa
denominada fusiones, que no se incluye en este grafico, ya que lo que se propone a observar es la
evolucion histdrica de los estilos “puros” del jazz. Mas adelante analizaremos algunos de estos estilos;
fusiones de las interpretaciones jazzisticas actuales.

ETAPAS DE LOS ESTILOS EN EL JAZZ

M Pre Jazz 1820-1900 & Primer Jazz 1920-1939
B Vanguardias 1940-1969

Tabla 1: Etapas y estilos en el jazz. Fuente propia, con base en Gioia, Ted. Historia del jazz. 1998.
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CONCLUSIONES DEL CAPITULO

El repaso historico que se analizd, con informacién adquirida principalmente de los apuntes de Ted
Giogia, nos da la apertura a una perspectiva de los cambios que ocurren en las formas de creacion
para la evolucion de los estilos y fusiones derivados del jazz. A partir de lo analizado podemos
retomar algunas conclusiones:

El jazz, desde sus origenes, ha sido una mdsica expuesta a un constante proceso evolutivo,
ha sido una masica propositiva en cuanto a sonoridades y complicidad armoénica.

En la creacion de nuevas formas de jazz, se ha observado la unidn de distintas culturas. Los
musicos mas abiertos al panorama ecléctico, y sin prejuicios raciales, han concebido
sonoridades vanguardistas.

Histéricamente la evolucion del jazz, se ha dado a la par de la aceptacion del estilo,
considerado en cada época como el jazz dominante. Es decir, con la aceptacion social a
determinada sonoridad, nace la contraparte, los musicos que se oponen a la popularizacién
del estilo, indagando en la exploracién de nuevas formas musicales.

Los cambios socio econdémicos de cada época influyen en los cambios estilisticos del jazz,
en lainstrumentacion utilizada, en el desarrollo arménico, en la formacion de una agrupacion,
incluso en la ocupacidn territorial de la mayoria de los musicos. La economia influye
directamente en la transformacion y el desarrollo de las formas musicales.

Los avances tecnoldgicos han influido en la aceptacion de determinados estilos, a lo largo de
la historia, beneficiado a los exponentes del estilo dominante, al que se le da impulso a través
de los medios de difusion, asi como también han perjudicado a los musicos que no se
encuentran dentro del &mbito interpretativo del jazz dominante, al ser totalmente ajeno para
la mayoria de los escuchas.

También, los avances tecnoldgicos, y la actual facilidad de obtencién de la informacion han
Ilevado a una aceleracion de conocimiento de las formas musicales, no solo cercanos a la
region de cada masico interesado en la creacion dentro del jazz, sino lleva a un conocimiento
mundial del movimiento jazzistico. Actualmente es posible conocer lo que se esta creando
en cada lugar del mundo, nutriendo de nuevas ideas a los jazzistas contemporaneos.

La evolucion del jazz se ha dado de manera tan acelerada que, en la actualidad, podemos
observar que las nuevas creaciones, ya no se tratan de la invencion de estilos, para ubicar
alguno en la denominacion de “dominante”, sino que se ha dado la aceptacion de la mezcla
de varios estilos, no solo del jazz, sino también de otros tipos de musicas, desde sonoridades
prehispénicas, hasta combinaciones electrénicas, con el objetivo de la busqueda de algo
distinto. El jazz actual ya no se denomina por las caracteristicas antes aceptadas, sino que se
puede ubicar desde lo més tradicional hasta lo més vanguardista, casi inaceptable por algunos.



CAPITULO IIl. EL JAZZ EN MEXICO

3.1. APROXIMACION HISTORICA AL JAZZ EN MEXICO

Como se menciond al principio del capitulo anterior, en el que se revisé la historia del jazz, en sus
inicios hubo una influencia por parte de bandas de viento mexicanas, de las cuales John Storm Roberts
ha investigado y mencionado en su libro El toque latino (el impacto de la musica de América Latina
en los Estados Unidos), y Alain Derbez hace referencia a este texto:

“En 1884-1885 Nueva Orleans fue sede de la Expansién Mundial Industrial y del Algodén.
Participaron muchos paises, pero ninguno de manera tan generosa como Mexico. El gobierno
mexicano envia a la banda del Octavo Regimiento de Caballeria, que fue el éxito del evento. Tocé en
la inauguracion y en todos los actos de importancia... Muchos musicos importantes de las primeras
eras del jazz, catalogados como criollos, eran de origen mexicano. Entre ellos esta el clarinetista
Oriundo de Tampico. Su hijo dio clases a muchos clarinetistas destacados en Nueva Orleans.”’

Y claro, como sucede siempre, 0 casi siempre, lo que movio el interés por enviar a Nueva Orleans a
la banda del Octavo Régimen de Caballeria, fueron razones econémicas:

“Siendo México desde 1869 uno de los mds importantes paises productores de la fibra, ademads de
fabricante textil de importante reconocimiento mundial... con sus grandes fdabricas en Michoacan,
Zacatecas, Oaxaca, Tlaxcala y Puebla... por esos motivos, el presidente Diaz envio a los casi 100
musicos que integraban la banda del Octavo Régimen de Caballeria, dirigida por el entonces capitan
encarnacion Payén, para que con sus presentaciones en el pabelléon mexicano mostraran a los sajones,
no solamente lo relativo al algodén, sino también la calidad de nuestros musicos que en ese viaje

marcaria una perfecta influencia con su forma y estilo de interpretaciéon a las bandas

estadounidenses... "8

De este suceso importante, en los comienzos del jazz en la ciudad de Nueva Orleans, ya se habia
hecho mencion, de lo referido en el libro de La historia del jazz de Ted Giogia. Entonces la musica
mexicana ha sido una importante pieza de las partes que conformaron el jazz desde sus inicios, para
después hacerse presente el género como tal en nuestro pais.

La llegada del jazz a México, no difirié mucho, en la temporalidad, al nacimiento del jazz en Estados
Unidos, esta musica se hizo presente en México alrededor de los afios veinte, pero, resulto ser un
golpe fuerte para la sociedad mexicana de aquellos afios, se le consideraba una musica poco estética,
y con alusiones violentas y sexuales, no logro ser bien aceptada por muchos, pero no era de extrafarse,
por su naturaleza, como vimos en la aproximacion cronoldgica del jazz, nunca ha sido aceptado por
un gran publico.

En la década de los afios vente, México se encontraba atravesando un fuerte movimiento nacionalista,
impulsado por José Vasconcelos, que en 1921 dirigi6 el decreto de creaciéon de la Secretaria de

57 Derbez, Alain. El jazz en México, datos para esta historia. Ed. Fondo de Cultura Econémica, 2008. México,
P. 338-339
58 |bidem, 343-344



Educacién Publica, este movimiento marcé los inicios de una ideologia con la que ahora podemos
caracterizar lo denominado “mexicano”. Se pretendia llevar el nacionalismo a todos los &mbitos
educativos, incluyendo las artes.*

Alain Derbez, en su libro El jazz en México, datos para esta historia, hace mencién de la propia
opinion de José Vasconcelos a cerca del jazz, y su llegada a nuestro pais, citando una parte del tercer
tomo de sus memorias:

“... la boga del folclor, iniciada por nosotros, como un comienzo para la creacion de la personalidad
artistica nacional en grande, falta de empuje constructivo y de programa completo, ha caido en lo
popular comercializado. Cancién producida a centenares, como los jazzes, los blues, los tangos y
rumbas, del mercado de Norteamérica. Arte de embrutecimiento, ingestion de vulgaridad sincopada,
mecanizada, revestida al valar de las becerras, segun ocurre en el canto de las que divulga el cine de
Hollywood. Lo popular como base para el salto a lo clasico, habia yo recomendado (...) aquel
movimiento ha caido en el plebeyisimo que hoy comparte con los toros, la atencién de un publico
degradado. El jazz lo prohibi (...) lo desterré de las escuelas.”®

Vasconcelos, bajo sus propias menciones, daba a conocer el rechazo que sentian hacia la mdsica jazz,
o0 hacia cualquier musica que no fuese “mexicana”. El impulsado movimiento nacionalista de esta
época, parecid tener buenos resultados, pues entre muchas opiniones en contra del jazz, tenemos la
de Miguel Lerdo de Tejada, que fue obtenida en una entrevista por Jacobo Dalevuelta, en 1921, y de
la cual Alain Drebez hace referencia.

Lerdo de Tejada, culpaba la llegada del jazz a México, de dejar sin trabajo a los masicos, a los
instrumentistas, cuando, en una lectura mas avanzada en el libro de Alain Derbez, que basa su
construccidn en entrevistas realizadas a un gran nimero de jazzistas destacados en esta actividad en
nuestro pais, estos masicos exponen como principal problema el poco apoyo musical por parte de
autoridades encargadas de otorgar permisos a los lugares donde la masica surgia.

No se culpa, totalmente, al nacionalismo de la poca actividad de nuevas propuestas en jazz en esta
época, pero si fue un gran influyente de esta ideologia y del rechazo de este género por mucha gente.
Pero hay que recordar que el jazz siempre ha sido una musica propositiva, poco aceptada por muchos,
no solo en México, sino también en Estados Unidos, no correspondia a una masica propiamente
Norteamérica, pues como se revisé en el apartado de aproximacidon cronoldgica al jazz, es una musica
naciente de muchas culturas, y casi siempre apartada del patriotismo que siempre vemos impulsado
por los dirigentes de nuestros gobiernos.

Se dice que la actividad principal que comenzé a generar un publico para el jazz en la década de los
afios veinte, fue la insercion del género a las salas de cine y de bailes. En la década de los afios treinta
el cine hollywoodense ya se presentaba, en su mayoria, de forma sonora, pero en México, en estos
afios aun las peliculas eran silentes con musica en vivo que se llegaba a abrir, ahi mismo, la
organizacion de parejas de baile. Algunas de las agrupaciones que acompafiaban estas proyecciones
cinematograficas se encuentran: Jazz Band Escalante, Black Bottom Jazzers, Jazz Band Alcézar,

59 Ver: Monroy Casillas, Ilihutsy. Recibimiento social y opiniones politicas sobre el jazz en México, 1920-1935.
http://www.correodelmaestro.com/publico/htmI5042014/capitulo6/capitulo 06.html
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Orquesta Clésica Escobar, México Jazz Band, Jazz Band Leon, la marimba La oya Guatemalteca, La

Banda de Velazquez Moreno, Winter Garden Jazz Band y los Diablos del Jazz.5

“La discutible moralidad de los bailes jazzisticos y su prohibicion en la Ciudad de México dieron pie
a que José Gomez Ugarte, “El Abate Benigno”, publicara unas rimas humoristicas en El Universal el
dia 9 de mayo de 1921.%
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lustracion 5: Rimas humoristicas escritas por Jos¢é Gomez Ugarte “El Abate Benigno” como resultado de la prohibicion
de los bailes jazzisticos en los afios veinte. Escrito para EI Universal el 9 de mayo de 1921. Fuente: Monroy Casillas,
llihutsy. Recibimiento social y opiniones politicas sobre el jazz en México, 1920-1935.
http://www.correodelmaestro.com/publico/htm|5042014/capitulo6/capitulo_06.html

La presentacion de peliculas musicalizadas en vivo, propicio un publico naciente para el jazz. Aqui
el programa cinematogréafico de la sala de cine Granat, en la ciudad de México, en el afio de 1931,
con la musica a cargo de la orquesta Jazz Band Escalante.

61 Ver: Monroy Casillas, llihutsy. Recibimiento social y opiniones politicas sobre el jazz en México, 1920-1935.
http://www.correodelmaestro.com/publico/htm|5042014/capitulo6/capitulo _06.html
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Ilustracion 6: Programa cinematografico, de la sala de cine Granat, en ciudad de México, afio 1931. Donde se anuncia a la
Orquesta Jazz Band Escalante, como la encargada de musicalizar en vivo las presentaciones. Fuente: Monroy Casillas,
Ilihutsy. Recibimiento social y opiniones politicas sobre el jazz en México, 1920-1935.
http://www.correodelmaestro.com/publico/htmI5042014/capitulo6/capitulo_06.html

Al término de la década de los afios veinte, se podia distinguir que la comunidad de musicos en
nuestro pais estaba dividida en dos grandes grupos, en cuanto a su opinion acerca de la llegada del
jazz a México, los puramente nacionalistas y los antinacionalistas, los primeros, repudiaban
totalmente al género naciente, invadidos por la ideologia nacionalistas, como se vio en la opinién de
Lerdo de Tejada en 1921, mientras que los antinacionalistas no estaban ni a favor ni en contra del
nuevo género, sino que aceptaban por igual cualquier clase de propuesta musical.

Alguien que claramente repudiaba el jazz es el periodista Jerénimo Coignard, que publica para el
Universal llustrado del 24 de marzo de 1927, lo siguiente:

“Es curiosa la idea que ha concebido un grupo compacto de mdsicos serios para rendir homenaje a
la memoria de Beethoven: se propone hacer que callen por una semana las orquestas de jazz, lo que
ajuicio de ellos bastara para que México sea reconocido como el pais més culto del mundo, en materia
de arte musical y para que dé el mas alto ejemplo de buen gusto. Ojala fuera tan facil adquirir titulos
de cultura y de buen gusto, como lo suponen estos misicos serios y compactos. Nosotros seriamos los
primeros en regocijarnos de que bastaran para ellos cosas tan sencillas como torcerles el cuello
graznador a las bandas de jazz. Lo malo es que padecen, por desgracia, una lamentable equivocacion
los musicos compactos y serios. Ni el jazz tiene algo que ver con la musica, ni a Beethoven le habria
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importado sus estridencias, entre otras razones poderosas, porque era sordo, a prueba de cacaraqueos

jazzistas. Nosotros creemos que seria faltar al respeto al maestro Bonn Unir su memoria con la

atronadora realidad del jazz band... "

Es claro el sentimiento de nacionalismo que se tenia en esos afios, pero también de adulacién a la
musica seria a la musica clésica, y repudio total hacia otro tipo de musica que dentro de esta ideologia
no entrara en esta categoria, y peor aun que tuviera un origen marginal.

Otra opinion de este tipo es del musico Mascagni, que se dio a conocer en El Universal en el afio de
1926, donde declara que el jazz es horrible, y el saxofon tiene un sonido enfermizo para los oidos
humanos, plantea que los sonidos del jazz son sonidos repugnantes semejantes a los ruidos de
animales.

A cerca del jazz en México en los afios 30, y 40s, no se tiene mucha informacién, ya que no hubo un
movimiento considerable de esta actividad. También cabe mencionar que lo que se producia de jazz
como tal en México, no eran obras o estilos particulares, sino que la mayoria de los ejecutantes del
género solia seguir el patron del jazz del que hasta entonces se tenia existencia en Estados Unidos,
MAas que como una propuesta, visto como una reinterpretacion del jazz dominante de estas épocas,
por lo general, de los primeros estilos, Nueva Orleans, Chicago y Nueva York, pues incluso en los
40’s el bebop no fue tomado mucho en cuenta, sino hasta un tiempo después.

Puede ser que el estancamiento de la creacion musical de este género en esta época, haya sido, en
gran parte, y entre otros eventos, por el impulso nacionalista en comienzos de los afios veinte.

Por la poca propuesta de estilos de jazz en México, no entraremos en detalles de esteticidad para pasar
directamente a las cuestiones existentes que giran en torno a la actividad improvisatoria en nuestro
pais.

En la década de los cincuenta muchos musicos consideraron como un grave problema la llegada del
rock, y es que muchos de ellos dejaron de ser contratados por el nuevo gusto naciente, y la
accesibilidad de pago a los interpretes del nuevo género. En una entrevista realizada a Chilo Moral
en octubre de 1992, realizada por Radio Educacién, e incluida en el acervo de entrevistas de Alain
Derbez, menciona lo siguiente:

“... pensamos mucho en los cincuenta. El nivel musical que teniamos era muy elevado. Habia grandes
arreglos populares, habia grandes orquestas, habia un movimiento musical importante en todos
sentidos. Con la llegada del rocanrol se formaron grupos chicos de muchachos, que se compraban
una guitarra, le abrian el volumen, se aprendian cuatro pisadas y ponian a la gente a bailar. Los
empresarios se dieron cuenta de que les convenia, ya que les podian pagar a ellos lo que gastaban
con un solo masico, asi que empezo la fiebre y el deterioro més fuerte. Las orquestas comenzaron a
desaparecer y los grupos a invadir. Ese cambio hubiera sido bonito si hubiese habido preparacion.
Los muchachos no estudiaban musica al ver la facilidad para ganar dinero y cubrir su ego de musico,
con lo que hacian se conformaban... El gusto del publico se deterioro, se acostumbro a lo mas facil,

hasta llegar al grado en el que andamos ahora en la miisica popular... %

83 Derbez, Alain. El jazz en México, datos para esta historia. Ed. Fondo de Cultura Econdmica, 2008. México.
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Recordemos que la década de los sesentas en México, significo una ruptura radical, socialmente. En
nuestro pais los eventos de impulso juvenil, las nuevas modas, venian acompafiadas de cierta
“tolerancia”, por parte del gobierno, “tolerancia” que a su vez escondia unas tremendas ansias de
represion. Recordemos que es en esta década cuando surge el free jazz en Estados Unidos, y que esta
forma musical no era vista solo como una manera de crear nuevas sonoridades, sino que el
entendimiento de esta musica estaba cargado de ideas libertarias y de rechazo al sistema gobernante.

Esto claramente influy6 sobre el pensamiento de los jazzistas en México que intentaban obtener un
entendimiento de lo que el jazz significaba. Alain Derbez hace referencia a lo mencionado por Ajay
Hable:

“El jazz ha servido... y seguird sirviendo para fines culturales y politicos (no segregacion,
descolonizacion, derechos civiles y lucha por la igualdad, para el acceso a la auto representacion,
para el control de los medios de produccion y asi sucesivamente)... "%

De igual forma se presenta la opinion de Miguel Bermejo:

“Yo creo que el jazz ha sido apagado en México porque el sistema no acepta nunca nada que

esclarezca al individuo, que le haga cobrar conciencia de la realidad en la que vive. "%

Una opinién de Lucien Malson:

“...eljazz... ha logrado dirigirse a eso que en nosotros tenia sed de vigor... solicita... la porcion mas
libre de nosotros mismos, expresando el drama negro, ha representado las inquietudes y los anhelos
de un mundo trastornado, musicalmente hablando ha descrito y continda describiendo, una historia
apasionante...”%

El jazz, tanto en Estados Unidos como en México, significo en la década de los sesentas (en Estados
Unidos desde su nacimiento) abiertamente una forma de libertad, y rechazo a la clase dominante, y a
la clase politica.

Muchos de los jazzistas mexicanos, dan su opinion acerca de esta actividad desarrollada en México,
y nos hemos podido percatar de que muchos de ellos afirman que existen situaciones que limitan el
desarrollo de esta, un ejemplo que se encuentra en el libro de Alain Derbez, es lo escrito por Evodio
Escalante, esto lo escribe para la introduccion “De la libertad en pequefias dosis (notas del jazz
nacional)” de Antonio Malacara:

“La tarea de la critica, del registro de la cultura del periodismo que quiere informar y preservar, es
darle una permanencia a la fugacidad intrinseca de ese arte de nuestro tiempo llamado jazz. Una
fugacidad, y habria que agregar de inmediato, pensando en el contexto mexicano, una precariedad.
La condicién del jazz mexicano es sumamente precaria. Lo mismo por el lado de los apoyos oficiales,
que por el lado de la iniciativa privada: faltan recursos, faltan estimulos culturales, pero también
materiales. Los misicos de jazz se las ven negras para sobrevivir, o bien tienen que entrarle a todo...
En el mundo del jazz las oportunidades son muy escasas, el medio muy competido, y sobretodo, cuesta
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mucho trabajo sobrevivir y mantenerse en la linea, sin hacer concesiones a lo gratuito, a lo
comercial... 7%

Este es uno de los problemas principales que los masicos de jazz observan en la década de los
sesentas, la falta de estimulos, de apoyos econdémicos (podria ser por eso de lo que Miguel Bermejo
hablo, “el sistema no acepta nunca nada que esclarezca al individuo”), para que los musicos
dedicados unicamente al jazz puedan subsistir solo de esta actividad. En la actualidad las cosas han
cambiado un poco, el jazz ha comenzado a ser aceptado, se ven un nimero considerable de festivales
de jazz en el pais, y el género esta comenzando a acaparar escena. Pero este fendmeno de precariedad
dentro de un estilo musical determinado, no cesa, ahora esté fendmeno (anteriormente también) se ha
direccionado hacia la improvisacién libre, en el pais en general, pues muchos estados, aln tienen este
rechazo, o nulo apoyo a los nuevos proyectos de improvisacion en el jazz.

En parte, se responsabiliza a los poderes de cada época, del apoyo, mucho o poco, que se le da jazz.
El impulso que en cierta medida da el gobierno a determinadas actividades, muchas veces determina
el desarrollo de dicha actividad. Juan José Calatayud, en una entrevista que se le hizo en 1991 para
radio educacién, menciona:

“... ya sabes que cuando hay un funcionario al que le gusta el jazz, entonces ya la hicimos
temporalmente...”"®

También Lopez Moctezuma hace mencion de las trabas a cusa de cuestiones burocraticas, al
desarrollo del jazz, en 1965 en un articulo escrito para lunes de Excélsior.

Se sabe que para el afio de 1957 en la ciudad de México existian varios lugares donde tocar jazz, pero
una noche fue asesinado el primo de Ernesto P. Uruchurtu, lo que causo que éste convocara a recortes
de horario para los centros nocturnos, lo que resulto perjudicial para los misicos de jazz, que por lo
general, tocaban por las noches.

Una anécdota, que pone a la luz los obstaculos impuestos muchas veces por asuntos burocraticos,
compete a Pericas, quién menciona que:

“...Hubo un burocrata... que giré una orden indicando que de equis fecha en adelante los combos de
jazz debia dedicarse exclusivamente a trios, porque de los cuartetos en adelante metian tanto ruido
que molestaban a los vecinos de varias cuadras a la redonda. El ignoratazo funcionario... ignoraba

que, con su absurdo mandato, ademés de impedir que uno o varios jazzistas se ganaran la vida

horadamente, estaba retrasando el movimiento musical...”™

Otro suceso que algunos musicos entrevistados por Alain Derbez dicen que pudo haber truncado un
tanto el desarrollo del jazz en la década de los sesentas fue la intervencion del rock. Los musicos de
jazz que solia presentarse en bares y otro tipo de lugares, fueron reemplazados por este nuevo género
musical. Ahora los jazzistas solo podian tocar jazz cuando se pudiera, segun la opinién de Juan José
Calatayud. El hace mencion de como a veces los concursos musicales suelen ser también una
limitacion para el desarrollo de la musica, después de haber sido jurado para un concurso en 1981,
menciona que la mayoria del jurado voto a favor de un grupo musical tradicional y ademéas comercial,
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lo que entre los espectadores causo indignacion, ya que entre los competidores se encontraban
propuestas innovadoras.

Algo parecido sucedié con mi cuarteto de musica, en octubre del 2015. Enviamos una grabacién de
una cancion para un concurso de jévenes musicos, que se llama Ritmo Joven, un concurso a nivel
nacional que constaba de distintas etapas, la primera, era enviar en forma digital nuestra propuesta,
nosotros presentamos un tema de jazz, que remitia un poco al hard bop, el concurso no tenia
limitaciones de género, era aceptado cualquier tipo de género, nosotros fuimos eliminados desde la
primera etapa. Poco tiempo después, nos enteramos que el ganador final del concurso, fue una
propuesta de regueton, lo que nos hizo comprender porque fuimos descalificados desde la primera
etapa, y darnos cuenta del tipo de musica al que se le pretende dar impulso.

Pero de igual forma, como sucede muy comunmente, el pablico no se enteraba facilmente de la
existencia del jazz en México, solo unos pocos seguidores. Se sabe de la existencia en esa época, del
programa de radio Panorama del Jazz, donde lo que se presentaba en este programa de radio, era
practicamente tomado, por el publico, como el Unico jazz, ya que habia poca mdsica grabada y ademas
era bastante caro conseguir estos discos, si es que se pretendia conseguirlos.

Con las pocas posibilidades que existian de acceder a informacion que validard o rechazara estos
supuestos, los aficionados, muchas veces, aceptaban estas verdades como Unicas, limitando la
apertura de conocimiento de la riqueza que estaba teniendo la evolucidn de este género en esta época.
De igual forma, alrededor de la década de los setentas, en un canal de television, que era designado
como television universitaria, existia el espacio para la difusion del jazz.

A pesar de lo expresado por los jazzistas de esta década, de sus protestas por el poco apoyo que se les
da a los proyectos de este género, sabemos que, en ciudad de México, existia sitios a donde poder
asistir a escuchar esta masica, a comparacién del resto del pais, en su libro Alain Derbez menciona
algunos de estos sitios, aunque fuesen pocos, pero los habia. En la actualidad en la ciudad de
Guanajuato es poca la actividad que se tiene en torno al género, y ni se diga en municipios aledafios,
pero existe.

Incluso en esta década se dio un fendémeno en el mundo de las artes, relacionado al jazz, la unién de
distintas artes con este. Era com(n encontrar muestras artisticas combinadas en un solo evento, como
eran el jazz, el teatro la poesia y la pintura, incluso en el cine estuvo muy presente, en la época del
“cine dorado” en México. Algunos ejemplos de ello son: el fotografo Pedro Cervantes, realizando su
trabajo en 1933; el espectaculo poético-teatral en 1963 Jazz Palabra; se sabe también de un
espectaculo en 1970 llamado Jazz palabra opus 2, estos dos combinando la pintura la poesia y el jazz;
el pintor Jazzamoart, realizando su trabajo con inspiracion en el jazz en 1988.

Por lo que he observado, este dinamismo de combinaciones artisticas que incluyen la improvisacion
y el jazz se sigue dando incluso en esta época. En la ciudad de Guanajuato en la actualidad se
comienza a ver este tipo de representaciones, incluso yo y mi compafiero musical participamos para
la propuesta de performance de otro artista local, y en junio del 2017, presentamos nuestra propuesta
de free jazz, en el Circuito Independiente de Arte, donde hubo actividades de las distintas artes,
performance, pintura, escultura, instalacion, y cabe mencionar que dentro de las presentaciones
musicales, también estuvo Isaac Diaz, un joven con una propuesta musical de noise, y representacion



de performance, algo que era poco usual ver en esta ciudad. En ciudad de México es muy comin
encontrar estas formas de arte unidas a la improvisacion libre.

Una limitacién que se ha podido observar a partir de la informacién recaudada por Alain Derbez, a
través de sus entrevistas realizadas a algunos jazzistas en México, es el miedo. ;Miedo a qué? Al
rechazo de una gran parte del publico, a que sus nuevas propuestas no sean aceptadas por la mayoria
y resulte dificil vender el proyecto con la finalidad de “subsistir”. Entre los jazzistas que evitaron
extenuar su verdadera aficion a las nuevas sonoridades se encuentra Calatayud, quien menciona que,
para mantenerte dentro del jazz, hay que hacer ciertas concesiones, y hace referencia a una anécdota,
de bar en el que en algin momento de su vida trabajo como musico...

“... de repente me fue a suplir un grupo del que me reservo el nombre, porque no es una critica, y
cuando regrese me dijeron que ya nos los mandara porque la gente se salia, ya que no le entendian a
su musica, entonces ahi hay un miedo a que te hagas de la fama de que ya no te den trabajo. Por eso
tocas cosas accesibles.”™

Recurrir a las “claves del éxito”, por el miedo a no volver a ser contratado en un sitio. ;Qué hacen
entonces los masicos con sus deseos de exteriorizar sus verdaderas ideas para la creacion musical?,
al parecer exteriorizar su mdsica donde no sean escuchados, o donde sus ideas no pongan en peligro
su estabilidad econémica.

Calatayud, hace mencién también de lo siguiente, que al parecer es la situacion principalmente
observada por los jazzistas que compete a una limitacion, para el correcto desarrollo de esta actividad:

“... independientemente de la calidad de la exposicion musical, lo popular por lo general es convertido
como tal por personas que estan ocupando determinados trabajos de difusién. Ninguna grabadora,

tiene interés de grabar jazz, las radiodifusoras no se han interesado en difundirlo, y en la television

menos...”

Claro que hoy en dia esta situacion ha cambiado, no mucho, pero si, y cabe mencionar que ahora es
mucho mas sencillo que los interesados en el jazz sepan lo que estd sucediendo respecto a esta
actividad en todo el pais, incluso fuera de €l, pues con la accesibilidad a internet nos es posible
observar, incluso a tiempo real, lo que sucede en una sesién de improvisacién en el distrito federal,
asi como en Morelia, o Chiapas, si estas en la ciudad de Guanajuato, solo hace falta el propio interés
del musico, por querer saber que sucede en el resto del pais. Sin embargo, en la década de los ochenta
esto significd una deficiencia en el desarrollo musical, pues los interesados en el jazz no tenian facil
acceso al conocimiento de lo que, en materia, se estaba creando.

Otros varios jazzistas se han preocupado por la misma circunstancia, el hecho de que en nuestro pais
no se les tome en serio a los jazzistas mexicanos, dicen ellos, y que se les discrimine, por intentar
tocar una musica que “no les pertenece” por no ser estadounidenses. Pero en la actualidad, ;qué
actividad es realmente originaria de la region en que se practica?, si, es cierto que existen en el mundo
comunidades originarias, practicantes de sus propios cultos, con sus propias musicas y danzas, y, aun
asi, no son originales desde sus inicios, en un mundo que esta en constante movimiento, en constante
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evolucidn y que estos cambios estan presentes cada vez de forma mas acelerada, las actividades de
una region tienen impacto en otra, y en otra.

Esta limitacion mencionada por algunos jazzistas de esa época, y de esta (al parecer sigue siendo un
problema) es el “malinchismo” que nuestra sociedad tiene bastante arraigado, Alain Derbez habla de
lo escrito por Pericas, acerca del “malinchismo en el jazz”:

“...A los grupos mexicanos se les niega el derecho de anunciarse en periodicos, marquesinas, en radio
y televisidn, en contraste con la manga ancha que se tiene a los grupos extranjeros, por el malinchismo
en jazz, que los considera geniales por venir de otra parte. Este malinchismo se puede observar
también a la hora en que se desarrolla un show, si el grupo que actlia es importado, nuestra pobre
gente guarda sepulcral silencio... si por el contrario el grupo que esta en el set es mexicano, todos

rien, platican, sueltan palabrotas...”™

Hernan Hecht, habla sobre este malinchismo en el jazz, en una entrevista realizada por Antonio
Malacara para el periddico la Jornada en 5 de mayo del 2003:

I

.. obviamente hay una falta de iniciativa y de confianza hacia el jazz... Siento que las identidades
no tienen considerado al jazz como elemento popular y cultural al mismo tiempo ... Todo el mundo se
queja de que no hay foros, que no hay conciertos, que el jazz en México no existe... especialmente
yendo a ver Eurojazz... el lugar lleno y todas las personas dicen: “por fin algo para escuchar”, pero
casi ninguna de ellas esta enterada de lo que pasa en el jazz en México. Nada mas los de siempre” ...
hay gente que podria rechazar cualquier cosa que tenga que ver con México. No tiene que ver
exclusivamente con el jazz, creo que es un cuestion cultural... podria decirse que es malinchismo

genético o que es la duda existencial, el panico a tener que ser realmente profundo con lo que uno

hace y con lo que es...”™

Hernan Hecht, hace también esta referencia al malinchismo, por no valorar lo que de jazz mexicano
se hace, asi como se refiere a un principal problema que es la pereza de los propios mexicanos a hacer
su trabajo con verdadera entrega y calidad, a no tener el compromiso necesario para dar el siguiente
paso en las formas de creacion dentro de este tipo de mdsica, se esperan a que alguien mas ponga en
accion algun festival de jazz, en lugar de hacer la propuesta de alguno, la creacion de uno nuevo, esto
es algo que probablemente ha hecho mucha falta en la ciudad de Guanajuato, a pesar de ser
considerada una ciudad con un gran nimero de actividades artisticas, muchos museos, galerias,
exposiciones, incluso teniendo una escuela de artes dentro de la propia ciudad, es poca la actividad
de propuestas para este tipo de festivales.

Asi mismo, otros masicos dan su opinion acerca de la poca iniciativa que tienen los masicos de jazz
para hacer que los hechos sucedan, llevar la actividad al espacio donde la necesitan. El pianista
Alejandro Corona, menciona lo siguiente:

“Cada quien tiene que hacer lo suyo, crear espacios, tocar puertas, crear el interés, y que realmente
la gente de instituciones o particulares abran clubes, creen la necesidad. A la gente le gusta el jazz,
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simplemente hay que darselo. Pero yo no he podido vivir del jazz en México, tengo que hacer muchas

cosas mas’™®

Entonces Alejandro Corona dice que, seria suficiente con crear, el propio musico de jazz, los medios
para que se dé la actividad, ser propositivo y ocurrente para crear eventos, incluso festivales para
dicha mdsica. Pero al mismo tiempo habla de cémo él mismo no ha podido sobrevivir solo de tocar
jazz, teniendo que recurrir a otros medios para asegurar su sustento.

Cristobal Lopez, hace mencidn del papel que cumple el jazz como fendmeno social, asi como habla
de la importancia y compromiso que tiene un muasico de jazz (y no solo un musico de jazz, sino todo
aquel gue se considere artista) al momento no de interpretar masica, sino de crearla, respondiendo a
su propia ubicacién temporal, respondiendo a sus propias vivencias y conocimientos, sin la necesidad
de recurrir a “férmulas del éxito” que les aseguren algun tipo de estabilidad, que si bien resulta ser
econdmica, no es asi en cuanto a la satisfaccion de crear para un artista.

Los problemas econémicos particulares de cada jazzista, y particulares de cada musico, de cada
artista, muchas veces son los que los impulsan a recurrir a la interpretacion musical del jazz comercial,
por miedo a perder, quiza, su Unica forma de sustento, complementando su propia satisfaccion de
expresioén en otras ocasiones, en otros horarios, que no se interpongan a las actividades que
proporcionan ganancias.

Otro de los miedos que tienen muchos de los misicos aqui en México, es el de que los jévenes les
quiten el empleo, por lo que la mayoria de ellos tienen la idea de no transmitir su conocimiento
musical, en lugar de seguir desarrollando su técnica, para estar en constante evolucion y respondiendo
a las exigencias de un mundo en incesante movimiento, en 1990 el bajista Abraham Laboriel,
menciona acerca de esto:

“En México, antes de partir a los veintiun anios, solia preguntarles a los musicos de jazz, como hacian
lo que desarrollaban como jazz, la respuesta era simple: “lo descubri por mi mismo, y tu debes hacer
lo propio”. Un buen dia otro musico me explico la causa de esa actitud incomprensible: “en México,
hay mucha inseguridad porque hay escases de trabajo y piensan que si te ensefian les quitaras el
empleo; en cambio sf descubres cosas por ti mismo, al menos —piensan- no te ayudaron

Esta actitud mediocre que muchos musicos, que se autodenominan “maestros”, sigue siendo visible,
al menos si en otras ciudades, en el lugar que nos concierne analizar, la ciudad de Guanajuato, me he
percatado de este tipo de actitudes, donde un maestro hace la critica a antiguos maestros suyos,
recordando lo que alguna vez le dijeron: “crea alumnos y te quitaran el hueso”, recordando esta frase
a manera de critica, me percato de que aunque no lo mencione, él se encuentra en la misma postura,
exterioriza ese miedo de que alguien “le quite el hueso”.

Esto lo observo, pues llega un momento en cada uno de sus alumnos que ya han llegado a cierto nivel
de aprendizaje, él decide no seguir ensefiando cosas nuevas, incluso comienza a detener el proceso
de aprendizaje o a hacerlo tedioso, desmotivando a los alumnos, incluso con frases como: “toquen
como sea, de todos modos, ustedes ya no van a hacer nada de su vida”, o, en sesiones de
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improvisacion, haciendo comentarios como “y para que se suben a la jam, si no saben tocar”. Es
posible que esta actitud, que hace visible ante los demas, no sea algo consiente, pero ello no quiere
decir que no afecte de forma emocional a los alumnos, alejandolos un poco de esta actividad,
desmotivandolos.

Muchos jovenes, que deciden tomar en serio el estudio del jazz, y no solo el estudio sino su desarrollo
(y ocurre lo mismo con la improvisacion libre), que va mas alla de lo que en una licenciatura en jazz
se aprende, se atreven a salir de sus localidades, ya sea para ir al distrito federal a buscar clases, o
simplemente el movimiento que se encontrara un poco mas actualizado ahi que en el resto de la
republica, o deciden simplemente salir del pais, impulsados por esta misma busqueda.

En el afio de 1982 Alain Derbez, en una entrevista realizada a Tino Contreras, le hace la pregunta de
qué es lo que llega a sentir por sus alumnos, a lo cual Tino responde lo siguiente:

“Pues, ;qué voy a sentir?... es como si fueran mis hijos en cierto sentido. Hay que lanzarlos al mundo,
¢cuando?... cuando estén mas preparados, cuando estén listos para volar, porque quedarse en México
es fatal, por eso muchos jazzistas mexicanos no han trasendido, se han quedado en el mismo marasmo.

No hay lugares, television, discos... Se aburren de que no haya posibilidades economicas para pasar

una vida cémoda.”""

Uno de los problemas que Tino Contreras ha observado en su estadia en México, es que en nuestro
pais la comunicacion entre los jazzistas es muy pobre, por lo general la convivencia entre grupos no
suele ser de sana competencia, sino, como ya se mencion6 en algunas paginas anteriores, de miedo a
que les roben el “hueso”. Tino Contreras menciona lo siguiente, continuando con la entrevista que le
hizo Derbez:

“En Argentina los muisicos conviven, independientemente de cual sea la corriente sobre la que se
vayan de jazz. Aqui en México la problematica es que el jazzista no convive. No hay comunicacién.
En Buenos Aires me basto vivir dos afios para comunicarme con toda la gente de ahi. Hice muchos
amigos, como en Brasil. Aqui nunca de los nuncas conviven... En México estamos al revés, no se
apoya al musico de aqui, sino que vienen grupos de los Estados Unidos y se les dan escenarios que a
nosotros no nos dan. Por eso hay tanta amargura entre los miisicos mexicanos de jazz...” '

En la actualidad esto ha cambiado un poco, ya no es tan evidente el problema de la falta de apoyos a
los jazzistas mexicanos, bueno, apoyos econémicos si, ya que ahora se les prestan los lugares para
presentar conciertos durante los festivales de jazz en los distintos estados, pero el apoyo econémico
gue se les otorga para el desarrollo de los festivales es muy poco, y los organizadores tienen que
buscar otra clase de patrocinadores.

Lo que si es un hecho, es que al menos en la ciudad de Guanajuato, este problema de la “no
convivencia”, separa a los pocos muisicos que existen, se ve una clase de segregacion entre grupos
cuando varios musicos se presentan en las sesiones de improvisacion, lo cual, platicando con un grupo
de jévenes con intereses por acercarse a esta musica, me comentan que no tienen la confianza de
acercarse al ambito por el “ambiente negativo” que generan las personalidades pedantes de los
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musicos que tienen mas afios en esta practica, no mas “talento” o habilidad, solo mas tiempo, o por
ser originarios de este municipio.

Yo he notado este tipo de personalidad, sin caer en percepciones prejuiciosas de ningun tipo, al asistir
a las sesiones de improvisacion que se llevan a cabo regularmente en el municipio de Guanajuato,
existe un evidente rechazo por parte de las personas con mas afios en el ambito, hacia jovenes,
musicos emergentes, que saben improvisar, pero que nunca han estado en una escuela de masica.

Esto parece ser lo que mas molesta a estas personas, pues en algunas ocasiones llegan a pensar ““;por
qué esta persona que no estudio toca con el mismo nivel técnico y tedrico que yo que estuve mas de
7 afos en una escuela?”. Este tipo de personas han significado un elemento importante en la
desmotivacion hacia los musicos jovenes, al lograr hacerlos sentir que no tiene los suficientes
elementos para poder ser mUsicos.

Menciona Alain Derbez que, en el afio de 1980, se escucha en un programa de radio en la ciudad de
México, en Bellas Artes en radio, una conversacion entre los locutores acerca del critico de jazz
fallecido Arcadio Parra, después de hablar sobre la gran actividad de Arcadio llevo a cabo en materia
de critica en el jazz uno de los locutores menciona lo siguiente:

“... El jazz en México tiene muchas posibilidades las ha tenido siempre, y siempre también se deja de
hacerle caso, viene el olvido, y los que vuelven a hacer algo, siempre creen que estan partiendo de
cero. Y ademds del problema de que no hay foros o centros en donde tocar, le agregas la falta de
unién entre los mismos masicos, la ausencia de una critica coherente que marque caminos distintos,
que posibiliten que el nivel del jazz evolucione y no sea solo un discurso destructivo. Arcadio lo dijo
siempre: la critica no tiene que servir como parapeto para destilar veneno o para favorecer a unosy
anular a otros. En México hay buenos jazzistas que por razones distintas nunca han tenido acceso a
los medios de comunicacidn, y han sido excluidos por quienes en ese momento tienen la decision final
para promocionarlos. Y en cuanto a los lugares donde tocar, son minimos. Ademas pagan muy

mal...”™

Esto, en el afio de 1980, ahora, lo Unico que ha cambiado es que cada masico, tiene la posibilidad de
ser su propio promotor, con el acceso gratuito que todos podemos tener a las redes sociales, vy el
correcto uso de ellas, es aqui que recordamos que hoy en dia, puedes encontrarte en la ciudad de
Guanajuato, y estar actualizado de lo que esta sucediendo en cuanto al jazz y la improvisacion libre
en el resto del pais, principalmente en el distrito federal, que es donde encontramos actividad
constante més de una vez a la semana.

En cuanto a lo deméas mencionado por el locutor en ese afio, las cosas no han cambiado tanto, y como
se menciond un poco atrés, los musicos estan separados por una cuestion cultural en la que temen por
la pérdida de su “hueso™®, en la que es mas sencillo hablar mal del musico que estd comenzando a
ser tu competencia, en lugar de estudiar para competir sanamente, en un mundo que tiene que estar
en constante evolucion, y en la que si no se hace de esta manera, se esta perjudicando el avance en
las formas de creacion, la evolucion en este género musical.
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El tan mencionado “hueso”, y lo que se tiene que hacer para no perderlo, es quiza, y ha sido en la
historia del jazz en México, una de las principales razones que obstaculizan la evolucion creativa en
el jazz.

Esta se convierte en una de las principales limitaciones que existen para que la musica basada en la
improvisacién, el jazz principalmente, logren una evolucion que se refleje en nuevas propuestas
musicales basadas en este género. Se convierte en un problema la busqueda de un sustento econémico,
relativamente estable, y en una insana competencia entre los musicos, que ven en segundo término, o
en ninguno, el valor estético de su obra.

Algo que menciona Alain Derbez, y que resulta ser un problema igualmente en la ciudad de
Guanajuato es que:

“... otra de las constantes entre los que se acercan a hablar de jazz, musicos o no musicos, jazzistas
0 jazzéfilos, es no aceptar facilmente que algo puede no saberse, se tiene que saber todo, y si no se
sabe es porque no ha de valer la pena y se acab6. Esto propicia a que misicos mexicanos no vayan a
conciertos de otros mlsicos mexicanos, pero que rechacen su muasica sin haberla oido, propicia que
criticos mexicanos, no vayan a conciertos de musicos mexicanos o escuchen... discos de musicos
mexicanos y que no lean o escuchen las opiniones de otros misicos mexicanos, aunque eso si, puedan
preguntarse... jqué diablos hace el musico en ese festival, si no tiene nada que hacer ahi? O se

descalifique a algiin colega con comentarios del tipo de *y ese tipo, ;qué puede decir si ni inglés

sabe”. Esa actitud, impide que se reconozca cualquier trabajo con justicia... %

En Guanajuato, me percaté de este tipo de actitud, referente hacia la agrupacion de improvisacion
libre Electroarkaicos, integrada por Oscar Escalante y Ricardo Serrano. Con el tiempo que tengo de
conocer el trabajo de estos “ruidistas”, habia observado una especie de estancamiento de ideas y
técnica por parte de ambos, situacion que cambié con la llegada de Alfonso Mufioz a Guanajuato,
este saxofonista espafiol, improvisador libre, signific6 un parte aguas en la masica de Electroarkaicos,
contribuyo a la evolucion de su masica, y significo un elemento de inspiracion y motivacion para
otros jovenes interesados en esta masica.

Sin embargo, al platicar con un jazzista de algunos afios de carrera en Guanajuato e invitarlo a una de
las presentaciones de estos tres improvisadores, y de jovenes improvisadores con pocos afios de
experiencia, entre ellos yo, recibi una respuesta un tanto negativa, diciéndome, que él no tocaba con
novatos y que se aburria porque ellos siempre tocaban igual, a lo que respondi que no era asi, que se
notaba una evolucién en la masica de estos improvisadores, y que consideraba importante ir a
escucharlos.

Claro que este masico siguié negando mi invitacion. Esta pequefia anécdota, afirma esta mala
convivencia entre los masicos, los hace encerrarse en un circulo donde solo existen ellos, y donde
intentan convencer a sus allegados de ello, limitando su propia experiencia estética, de la cual podria
beneficiarse, nutriéndose de diversas ideas.

Asi mismo, Alain Derbez menciona la opinidn de Raul Rosa, a cerca de este problema, en la década
de los ochenta, en nuestro pais:
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“El ambiente del jazz es muy complejo... hay mucha division entre los musicos, no hay intercambios
0 aportaciones entre ellos. No hay tampoco reconocimiento de la labor de nadie. Los grupos de jazz
como tales son minimos, y nadie quiere aventurarse a hacer su propia masica. Desgraciadamente hay
mucho villamelén debido a que, siendo el jazz un género ecléctico, cualquier cosa puede ser jazzeada,
y si lo tocas entonces ya te crees jazzista. %

Esto resulta ser muy comun en la ciudad de Guanajuato, por ser un lugar pequefio, con poca actividad,
y con poco conocimiento “formal” de la actividad jazzistica, las personas que tienen mas tiempo, 0
que son originarios del lugar, suelen muchas veces hablar de manera desprestigiante de otros jazzistas
que como mencionabamos son considerados su competencia en el desarrollo de la actividad.

Esto ha causado que muchos de los jévenes que tienen el interés por esta actividad, o que inician un
acercamiento a ella, en la busqueda de algun profesor de teoria o técnica en su instrumento, duden de
acercarse a algunos posibles buenos maestros, o si es el caso de que ya estén tomando clases con ese
profesor, duden de lo que les ha sido ensefiado, con la intencion de lograr dejar sin alumnos a ese
profesor, y de desprestigiarlo incluso con conocidos, amigos, o familiares pertenecientes a programas,
por ejemplo del Instituto Estatal de la Cultura y el Arte en Guanajuato, donde, desgraciadamente,
algunas veces, sigue siendo algo comun, le tienes que caer bien a alguien que pertenezca a este
programa para que te facilité la programacion de fechas para tocar dentro de las actividades que se
llevan a cabo en los diferentes municipios que conforman el estado de Guanajuato.

Claro que el trabajo de cada mdsico habla por si mismo, y cuando en alglin lugar alguien ha
desprestigiado al musico que ha trabajado, se ha esforzado y tiene alguna propuesta innovadora, éste
no se conforma con ser rechazado en ese lugar, sino que busca la manera de dar a conocer su trabajo,
y si no es en ese lugar, muy seguramente en otro lugar sera bien aceptado.

Aproximadamente en la década de los 70, se comienza a hacer presente el free jazz en México, y no
es gue antes no se hiciera este tipo de jazz, sino que era una practica de tipo undergrond, y fuera de
cualquier busqueda de remuneracién econémica. Es mulsica que practicamente no es sencillo
comercializar, y como anteriormente, algunos musicos opinaron, es preferible dejar el estudio de otro
“tipo de armonias” para los ratos libres de los musicos, para Su tiempo privado.

No fue asi para el saxofonista Henry West, quien en el afio de 1980 menciona lo siguiente en una
entrevista hecha por Enrigue Velasco, y que Alain Derbez documenta:

“... Me decidi por radicar en México. Venia en plan de hacer mi miisica con 0tros de manera
profesional. La musica no se puede hacer sola, es cosa de grupo siempre. Pagaba los ensayos y aun
asi me fallaban los musicos o llegaban musicos con afios de estudio en el conservatorio sin
posibilidades reales de leer o tocar lo que yo les pedia... finalmente me conecté con el baterista Miicky
Salas... conoci a Ana Ruiz y se hizo el primer trio. Estabamos tocando rock y de pronto algo paso.
Nos pusimos a tocar nuestra musica, a improvisar libremente, a hacer musica libre. Fue el conecte.

Esta situacion con la que Hery West se encontré a los primeros intentos de conformar una agrupacion,
también es un problema en la actualidad en la ciudad de Guanajuato, hay poco, casi nulo compromiso
por parte de la mayoria de los mdsicos, no tengo la seguridad de que eso solo sucede en la ciudad de
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Guanajuato, pero durante las actividades de conciertos del festival de jazz de le6n 2017, que se llevo
a cabo del 24 al 30 de abril, platicando con un joven participante de nombre David Estrada, guitarrista
de 30 afios de edad, y comentando sobre la actividad de improvisacion en este municipio me comento:
“...he escuchado que los musicos en Guanajuato son muy inconstantes, no tienen compromiso, hacen
una agrupacion y la abandonan al poco tiempo...”, me hizo pensar en que tenia razon, aqui en
Guanajuato, algunas personas, que gustan de jugar con el tiempo de los musicos, suelen iniciar
agrupaciones para después desaparecerlas, sin razén aparente, 0, caso contrario, alguien inicia una
agrupacion con determinada instrumentacion, determinado nimero de musicos, pero después los
musicos dejan de ir a los ensayos, y la actividad pierde constancia, de ello hablaremos mas adelante,
mientras tanto, continuemos con Hery West y los inicios, abiertamente, del free jazz en México,
donde se ha demostrado que el trabajo que se realiza de forma honesta y disciplinada, dan buenos
resultados, y no hay por qué temer a la pérdida del “hueso”, por el miedo de no agradar a la gente.

“Si, yo soy muy ambicioso, me fijo una meta, un logro. Procuro poner mi ambicién en algun lugar y
la dirijo hacia él sin avergonzarme de ello. Si yo quisiera ser el mejor muasico del mundo sé que
fracasaria rotundamente, pero sé lo que quiero hacer: mi musica, con Anay Roberto lo hicimos y hay
prueba de ello. Don encajé perfectamente para ello.

En el afio de 1974, el trompetista de free jazz, que trabajo en varias ocasiones junto a Ornette
Colleman, Don Cherry, acept6 trabajar junto con este trio, después de haber escuchado su propuesta
musical, después de haber interpretado su propia muasica, musica de Henry West.

Uno de los problemas méas grabes que han sido evidentes en nuestro pais, no solo para el desarrollo
del jazz, sino para la musica en general, es la misoginia que se ha vivido durante décadas, y que se
vive también en la actualidad, aunque de otras maneras, o de formas no tan agresivas.

Pocas son las mujeres que se han desarrollado en el &mbito jazzistico, una de ellas es la pianista Olivia
Revueltas, quien pasé gran cantidad de situaciones que afirman la problematica del machismo,
cuando una mujer tiene intenciones de ser alguien representativo en este medio. En el afio 2006, en
una carta que Alain Derbez escribe como respuesta a Manuel Martinez, quien le pregunta por la
importancia de Olivia Revueltas en el desarrollo del jazz en México, Derbez incluye una pequefia
anécdota descrita por Olivia, unos afios antes donde menciona:

“Bien corria el afio de 1978 en la ciudad de México. Yo surgia por primera vez al medio, y mi primer
trabajo profesional “del diario” fue precisamente con Tino Contreras a la bateria, Ray Negrete —en
esta ocasion al sax alto-, un muchacho al que apodaban el muerto al sax baritono, la Enchilada en la
trompeta (de los hermanos conocidos como los Fakires, y Enrique Valadez al contrabajo. Pues bien,
ese trabajo me lo ofrecio Tino Contreras diciéndome: “oye chaparrita, nada mas que es un bar de
mala muerte, pero es el unico foro de jazz que pude conseguir”. Mi respuesta fue: “no te preocupes
mi tinaco, si de verdad soy muisico, sé que debo tocar donde sea” ... Ahi tocamos por dos meses de las
siete a las nueve y media de la noche... Pues bien, una noche... salimos apresurados Valdez y yo,
bajamos al antro, pero él tenia tanta prisa porque tenia que llegar a otro hueso que por mas que corri
no lo pude alcanzar. El ya se habia adelantado a la caja para cobrar y para llegar a ella habia que
cruzar por entre las mesas en una absoluta penumbra. Cuando pase senti de parte de los comensales
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una bola de manos sobre mi cuerpo. Me aterré, no tenia yo idea de que era lo que pasaba... Entonces,
como algo que me salié de lo mas profundo de mis entrafias, levanté el alma con un gran coraje
empapado de dignidad y surge de mi una voz ronca que yo desconocia y grit6 con toda la dignidad de
que soy capaz: “! con permiso, soy musico y voy a pasar!” (me imagino ahora que esto de las manos
del publico era porque asi acostumbraban a pasar las sefioritas del local para conseguir a sus clientes,
0 que se yo) y de inmediato, ante mi voz tan grave, y como si emanara yo de una nube de energia que
los repeliera, ceso lo de las manos, y se me dio el paso franco. Llego a la caja, que por cierto estaba
muy alta, y yo tan chaparrita, lo cual solo me permitia ver la corbata del cajero. Y poniendo mi mano
sobre éste y con pulpito le digo con esa voz que traia: “Serior, vengo a cobrar”, y me dice el sefior
corbata: “;Y usted qué? Usted es vieja, jviene a cobrar qué?... y esta vez mi voz surge como un
verdadero tornado: “Si soy vieja sefior, y ademds S0y musico, y vengo a cobrar, soy la pianista de
Tino Contreras” ... hubo un silencio y luego agrego el seiior corbata: “ha pues ya cambia la cosa. Yo
no sabia que el sefior Contreras tuviera una vieja como pianista... Oye fulano, que esta sefiorita es la
pianista del jazz, ;Cuanto se le paga?... y ya, sond la caja registradora. Fiuuuuuuu, que susto mas
grande, pensé, quedé toda temblorosa...

Esta es solo una anécdota de lo que las mujeres jazzistas tienen que sufrir en un entorno cultural que
parece no estar preparado para ver a las mujeres desarrollandose en actividades “no comunes para
mujeres”. A mi me ha sucedido algo similar en la ciudad de Guanajuato, no fue algo tan grave como
la situacion de Olivia Revueltas, sin embargo, la misoginia se sigue viviendo, en épocas tan distintas
y en ciudades diferentes.

Yo comencé a trabajar como saxofonista, acompafiando al pianista Jorge Presa, en el restaurante
Valadez, un restaurante muy conocido, por su contexto “elegante” ubicado frente al Teatro Juarez, en
este lugar comencé a trabajar en el mes de marzo del 2017 eventualmente, por cortos periodos,
vacaciones, o dias ocasionales, cubriendo al saxofonista de planta, Alexander.

Desde las primeras veces que me presenté en el restaurante, comencé a sentir el acoso por parte de
algunos meseros que, en ese lugar trabajan, el acoso no es tan evidente, pues el sitio requiere de
mantener determinada imagen, pero la intencién de acoso por parte de algunos de ellos he podido
sentirla, y he podido cargar con ello, pues entiendo la cultura en la que estoy envuelta, y el problema
de misoginia existente.

Sin embargo, este es un problema que ha truncado, también un poco el desarrollo y evolucién de
estilos, dentro del jazz en la ciudad de Guanajuato, de lo cual hablaré méas adelante.

En torno a esta temporalidad se tienen también las opiniones de algunos jazzistas, entre ellos
Francisco Téllez, quien en el afio de 1980 creo la primera licenciatura en jazz en la escuela Superior
de Mdsica. De Francisco Téllez, se critica un poco, el hecho de que, en tan solo cinco afios de trabajo,
conformo un cuarteto que estuvo en constante cambio de integrantes, al grado de haber llegado a ser
formado por, alrededor de 67 musicos, a lo cual él menciona:
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“Es que en el cuarteto hay quienes se van y dejan el grupo por cincuenta pesos mds que alguien les
ofrezca en otra parte, porque les ofrecen un hueso aqui, o una mejor tocada en cualquier lugar. No
hay manera de retenerlos si aqui pagan una miseria... "%

Como ha ocurrido casi siempre, en la ciudad de Guanajuato, en México en general, los mUsicos no
presentan un verdadero compromiso a las agrupaciones que integran, y todo pareciera ser por una
cuestion econdmica, los musicos estan en la basqueda constante de su propia supervivencia, pero,
entonces surge una pregunta, ¢por qué hay musicos que estan mas bien en la busqueda de realizar una
propuesta nueva y de calidad buena calidad?, es aqui donde evocamos lo mencionado por Samuel
Ramos en su libro Filosofia de la vida artistica, donde nos dice lo que es un artista, y un genio
artistico, donde nos recuerda que aquel que presenta la verdadera necesidad expresiva de algo
original, busca los medios necesario para desarrollarse.

En esa conversacion donde se encuentra el pianista Francisco Téllez, se encuentra también el
guitarrista Miguel Bermejo, quien comenta lo siguiente a cerca del problema que existe, de falta de
compromiso en las agrupaciones, a causa del muchas veces nombrado “hueso”:

“Existe mucho miedo ... vivimos en una sociedad de miedo. El desarrollo individual falta desde que
uno esta en la escuela. Para dar una solucién al jazz en México, hace falta fortalecer las bases de la
educacion. Cambiar la mentalidad al individuo para que deje de ser tan comodin. Asi surgira una
estructura del jazz mexicano, que es inexistente hasta ahora. El jazz en México se ha dado, nada més
que como una imitacién del jazz gringo. No hay una escuela de jazz que puedas reconocer como
mexicana. Hay algunos jazzistas, si, gente como Ramon Negrete, que ha sabido, como saxofonista,
enfrentarse al jazz, o el saxofonista Alejandro Campos, o el contrabajista Agustin Bernal, el pianista
Fernando Hernandez o yo mismo, que componemos musica, y empezamos a atishar la posibilidad de
un jazz verdaderamente de aqui.”®

Esto es una realidad en México, fue una realidad, las agrupaciones que se formaron de “jazz” no eran
mas que una copia del jazz ya existente, no existia propuesta de algin nuevo estilo, sino la copia, y a
veces mal copiada de los estilos que, en su mayoria se desarrollaron en los Estados Unidos, no habia
raz6n aparente para ello, si como hemos visto anteriormente, el jazz en México nace, casi a la par que
el jazz en Estados Unidos.

En diciembre del 2016, mientras se llevaban a cabo las actividades que formaban parte de la VIII
Clinica Intensiva de Jazz de Guanajuato, a la cual tuve la oportunidad de asistir los seis dias que hubo
de actividades, en una clase impartida por el saxofonista tenor Federico Hilz, éste menciona, que el
jazz en México, que se realizaba en afios pasados, no presentaba propuesta alguna, y que ello comenzé
a cambiar a partir del afio 2010, donde empezaron a surgir diversas agrupaciones, con propuestas de
estilos propios, de ello continuaremos hablando un poco mas delante.

En la conversacion antes citada, continGa el pianista Francisco Téllez mencionando:

“Lo importante es vivir de la musica, de hacer tu musica... con ello se sobrepasan las penurias
econdémicas. Musicalmente te vas superando con tu propio trabajo. Ya solo falta, para que este sea
conocido, una verdadera difusién, en la radio, sobre todo, a los jazzistas no nos toman en cuenta.
Estoy seguro de que si viviéramos en Australia nos haria méas caso, los productores no nos hacen caso
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para grabar discos; los criticos de jazz jamas frecuentan los lugares a donde tocamos, pero eso si, a
la primera oportunidad hablan mal de nuestra muisica sin siquiera haberla oido. Los propios
compafieros jazzistas no asisten a los conciertos de otros, etcétera. En la actualidad se puede decir,
que empieza a haber compafierismo, porque empiezan a surgir grupos jovenes que colaboran unos
con otros. A ver cuanto dura. Claro que la situacion es dificil porque no hay lugares donde tocar,
sobre todo si lo que quieres tocar es musica propia... Yo de vez en cuando toco algo mio, pero depende
de quien esté integrando el conjunto, puedo ir armando mi repertorio. Si se acerca un mudsico mas
orientado hacia el free jazz, por ejemplo, como Robert Mann, entonces ponemos algo méas acorde con
lo suyo. Si se acerca otro mas bebopero, ponemos otra cosa, etcétera. Asi ampliamos el repertorio, y
con ello creo que de alguna manera evolucionamos. %

A esto, expresado por Francisco Téllez, Jazzamoart opina:

“Como se va a evolucionar... si no puede obtenerse nunca un entendimiento comun, un lenguaje,
jimaginate, sesenta y siente miisicos en un cuarteto que tiene cinco anos de formado! "

Este tipo de desacuerdo suele ser muy comun, incluso en la actualidad, en la ciudad de Guanajuato
existe la misma cuestion. “Jazzistas”, que se autonombran los creadores de jazz en Guanajuato, llevan
casi el mismo discurso que Jazzamoart hablando del lenguaje en el jazz, sin embargo, habria que
llegar a un acuerdo mas profundo de a lo que Jazzamoart se refiere.

Yo concuerdo con lo expresado por Francisco Téllez, quiza sea cierto, en parte, lo que dice
Jazzamoart, que no se puede avanzar trabajando con tanta gente, que no se llega a un acuerdo de
establecer un lenguaje determinado que cada miembro en la agrupacion reconozca, esto, hablando
grupalmente, sin embargo, hablando del desarrollo musical de cada musico, se evoluciona de mejor
manera cuando se tiene una perspectiva mas amplia de lo que son las propuestas de otros masicos, lo
gue son sus lenguajes, y quiza, después, al poder formar una agrupacion mas estable, esta podra, por
fin, presentar una propuesta original, ya que la formacién de sus musicos no fue sobre una misma,
Unica, direccion, sino que hubo la oportunidad de tener un desarrollo mas completo, fortaleciéndose
de muchas perspectivas.

En una conversacion que tuve la fortuna de tener con el saxofonista Alfonso Mufioz*®®, Don Malfon,
él me hablaba de que suele viajar constantemente, a los lugares principales del movimiento del free
jazz y la improvisacion libre, me hablaba de que esto resulta ser una necesidad casi basica para su
propio desarrollo.

Y es que si se quieren proponer cosas nuevas, si se quiere estar en constante evolucion en los
proyectos musicales, en el desarrollo propio del musico, es necesario conocer mucho lo que en la
actualidad se hace, de lo que te interesa, es necesario nutrirse de esa informacion de lo que sucede en
el resto del mundo para tener una perspectiva amplia de lo que quieres llegar a proponer, tener una
comparativa lo mas concreta posible, de lo que esta siendo tu propuesta, de si estas siendo original o
solo estas siendo una capia mas de lo que ya ha sido creado.
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A cerca de ponerse de acuerdo, determinado numero de musicos que trabajen juntos, de llegar a tocar
bajo un mismo lenguaje, en la década de los ochentas, jovenes que estudiaban jazz, comenzaron a
desarrollar talleres de estudio. Segun Agustin Bernal, esta es la tactica méas afectiva de lograr un
leguaje en comln entre los ejecutantes del género. Otro ejemplo de una agrupacion que comenzé
funcionando como taller, fue el dirigido por Geredo Bétiz, el grupo Isla.

En la ciudad de Guanajuato algo parecido a esto sucedid. Al iniciarse la agrupacién de La Orquesta
Juan de los Reyes y su Bandototota de Jazz de Guanajuato, se comienza a la par de los ensayos para
esta banda. Sin embargo, en cuanto a lo que pude observar, considero que, en intento de ensefianza
de un determinado lenguaje musical, por personas que quizé no tengan un deseo verdadero de ensefiar,
sino de estar rodeado de personas con menos nivel para elevar quiza su ego, pudiera ser en algunos
casos contraproducente. De esto el saxofonista noruego Frode Gjerstad, precursor del free jazz en
Noruega, hace mencion a esta problematica, en la entrevista que le fue realizada.

Depende de con qué intencién verdadera se realizan este tipo de talleres, pues a pesar de justificarlos
con la necesidad de una comprension del lenguaje comun, puede llegar a ser “peligroso” si la persona
que imparte el taller, en realidad busca no solo un acuerdo en el lenguaje, sino la propia manipulacion
de los alumnos para que desarrollen el lenguaje que él quiere, unificandolos, y provocando la pérdida
de la individualidad en la forma de expresion.

Es decir, en lugar de que en un proyecto musical integrado por determinado nimero de intérpretes
solistas, se escuche la particularidad del lenguaje que cada uno esta desarrollando, su propio sonido,
sus propias ideas, se cae en el error de desmotivar a la busqueda interna de lo propio, con frases como:
“eso no es bebop, no se escucha ninguna frase de Charlie Parker”.

Pero bajo la experiencia de Gerardo Batiz y Agustin Bernal, al parecer la formacion de un taller previo
a la formacion de la agrupacién les llevo a obtener buenos resultados, lo que demostraria que el taller
se llevo a cabo de manera profesional sin limitaciones expresivas, pero con el acuerdo de permanecer
dentro del lenguaje jazzistico.

En el afio de 1989 Héctor Infazon, da una opinién sobre la actividad jazzistica que se observaba en
esa época:

“Dedicarse al jazz implica una dedicacion total, es una forma de vida. Es integrarse prdcticamente a
un estilo de vida. Esta es la disposicion del grupo. Yo creo, en las condiciones de México, el jazz es
un estilo virgen, entiéndase por eso que no ha sido aun explotado; creo que la posibilidad de dedicarse
de lleno al jazz existe... en nuestro pais se ha confundido el término improvisacion, con la falta de
preparacién. La improvisacion no quiere decir anarquia, es toda una disciplina, es toda una formacion
técnica, un conocimiento, que va a desembocar en una improvisacion, pero con toda una informacion
previa... si no hay calidad no va a pasar nada, y seguiremos en la penumbra y en los mitos. %

El hecho de que en nuestro pais se confunda el término improvisacion con falta de seriedad, de
profesionalidad y de experiencia, se convierte en un problema para que los estilos musicales que
tienen su base en esta actividad sean tomados en serio, y por lo tanto decidan pagar por escuchar este
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tipo de musica. Otra opinion de ello, del mismo afio, que difiere con la opinion de Héctor Infazon de
poder dedicarse exclusivamente al jazz, es la de Agustin Bernal, quien menciona:

“Nosotros queremos dar una nueva imagen del jazzista, una imagen de estudio, de un musico
dedicado, serio... No se puede vivir del jazz, te da, pero no se puede vivir decentemente, con palomazos
y todo, ganas un sueldo magro, pero queremos dar lo mejor el publico mediante innovaciones en el
género, que propicien el gusto y la cultura musical. "

Aunque difiriendo con la opinion de Héctor, de poder dedicarse completamente el jazz, una
particularidad en la opinién que tienen en comdn es el hecho de la bisqueda de la calidad en su
mausica, y la creacidn innovadora, que es necesaria en este género, y en todas las representaciones
artisticas, que como se ha mencionado con anterioridad, no hubo mucha propuesta de estilos propios,
dentro del jazz realizado en México, durante las décadas anteriores.

El 27 de abril del 2017, tuve la oportunidad de entrevistar al licenciado en letras hispanas Antonio
Malacara, que estuvo en la feria del libro de la ciudad de Irapuato, presentando su libro Atlas del Jazz
en México. El afirma que la principal razén por la que existen pocos recursos para el jazz, por parte
del estado, es que este tipo de masica es “lo mds “clasico” de la musica popular, y lo mas “popular”
de la musica clasica” afirma, que esta es la razon por la que no se le ha dado la suficiente importancia
por parte de los dos tipos de mdsica. Se dan apoyos a musicas populares, asi como se brindan apoyos
a proyectos de musica clasica, pero al encontrarse el jazz en medio de ambas, esté es ignorado, y no
se le dan los apoyos necesarios. El jazz no es considerado una musica seria, pero tampoco se encuentra
en la posicion de identificacion con un publico mayor, para considerarse popular.

Pablo Espinoza opina lo siguiente:

“En México, ha habido épocas, pero no corrientes, grupos y musicos excelentes, pero no han dejado
evidencias de algo. No es suficiente con ser buen musico. En la historia del jazz universal no hay
ningun clasico mexicano. Solamente el grupo Sacbé ha logrado cierta penetracion tradicional con
base en elementos jazzisticos mexicanos; afio con afio, veda o no, introduce en el mercado del jazz
obras mexicanas, pero en términos generales no ha logrado definir un estilo. "%

Un grupo que ha hecho la propuesta de una fusion de la masica tradicional de su pais con el jazz es
el grupo de Gabrie Alegria, Afroperuvian, originarios de Per(, esta agrupacion toma los elementos
de su masica folclérica aunandolos con componentes particulares del jazz. Acerca de México, no solo
Pablo Espinoza lo menciona, sino que algunos otros masicos han opinado que podria crearse una
buena propuesta tomando los elementos particulares de la musica prehispanica, y unirlos a elementos
jazzisticos, con la finalidad de crear un puro estilo “mexicano”. Sin embargo, en mi opinién con el
hecho de que se cree propuestas innovadoras, aunque no tuvieran elementos “mexicanos”, seria muy
valido, no por ello dejaria de ser mexicano.

En la década de los ochentas, parecia ser un problema la falta de continuidad que se le daba a los
proyectos de jazz, en la actualidad las cosas no han cambiado mucho, pues las huevas propuestas que
surgen en todo el pais son creaciones de un estilo propio de cada agrupacion, sin embargo, en la
ciudad de Guanajuato, la falta de continuidad y compromiso por parte de los miembros, incluso por
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parte de los lideres de agrupaciones sigue siendo un problema, y no permite el avance a nivel grupal
de cada proyecto. Pocas son las agrupaciones que se encuentran estables, pero por el hecho de ser
agrupaciones nuevas, no se tiene ain un referente significativo de duracion y de nivel de creacion
musical que puedan aportar a este género.

CONCLUSIONES DEL CAPITULO

Para concluir con este capitulo, se ha hecho una propuesta cronolégica, de las situaciones que,
segun la revisién de datos realizada hasta el momento, y el aporte de algunas entrevistas, han
intervenido en el desarrollo evolutivo del jazz y la improvisacion libre en México.

Hasta esta fase de la investigacion, se ha tenido la oportunidad de entrevistar a la mayoria de los
mausicos del primer grupo, y la informacion obtenida de ello confrontada con parte de la informacion
obtenida de bases documentales, principalmente de Alain Derbez, me han dado la posibilidad de
generar esta tabla, donde se propone una cronologia del jazz en México. De las entrevistas revisadas
del libro de Alain Derbez, y complementadas con algunas de las entrevistas que realicé, se han
agregado a esta tabla de cronologia las constantes observadas en las opiniones de los musicos
entrevistados, y que ellos consideran que son limitaciones para el desarrollo de esta misica, asi como
agrego eventos que considero de importancia, como el de 1882, 1900 y la creacidn de la licenciatura
en jazz en 1980.

Cronologia de situaciones que han intervenido en el desarrollo evolutivo del jazz en México

1882 Se presenta la banda mexicana del Octavo Regimiento de Caballeria a la sede de la Expansién Mundial Industrial y de Algodén,en Nueva Orleans.

00 Los musicos de la banda del Octavo Regimiento de Caballeria, regresan a México con nuevas ideas musicales, creando los primeios ritmos de jazz en

Meéxico.
1920 Al desarrollo del jazz se interpone el movimiento nacionalista.
1930 Se comienza a generar un publico para el jazz debido a las salas de baile y de cine silente, con misica en vivo.
Llega el rock a México, afectando a masicos de jazz, debido a que dejaron de ser contratados, porque resultaba mas accesiblepagar a bandas de
R rock.
1960 Free jazz: es relacionado a la ideologia de libertad y esclarecimiento de la conciencia y la individualidad.
1970 La misoginia en nuestra cultura ha detenido los procesos de creacién, al no tomar en cuenta las ideas inventivas de muchas mujeres.
Se crea la primera licenciatura en jazz, en la escuela superior de musica. Por Francisco Téllez.
No existen propuestas nuevas, que puedan considerarse nuevos estilos.
Algunos intentan unificar el lenguaje, y algunos otros aceptando la propuesta de lenguaje de muchos musicos.
1980 El “malinchismo”, presupone la falta de apoyos a los musicos mexicanos, y falta de objetividad critica entre los propios mustos, con otros musicos.
A causa de ello, los musicos que buscan reconocimiento a sus propuestas, tienen que salir del pafs.
El miedo al rechazo del publico, y al verdadero compromiso en una actividad (pereza), truncan la invencién de nuevas propuests musicales.
Hay un careciente compromiso por parte de los musicos, a causa de la busqueda de una forma de subsistencia mas eficaz.
1990 Se culpa al malinchismo por la falta de apoyos a musicos mexicanos.
2000 El malinchismo, y la falta de compromiso por parte de los propios musicos, es la principal causa de demora evolutiva en el poceso de creacién
musical. Y se admite que es el propio musico el que tiene que generar los medios para el desarrollo de su actividad.
2010 Se comienza a ver realmente la iniciativa de algunas agrupaciones, con propuestasinnovadoras basadas en el jazz.

Tabla 2: Cronologia de situaciones que han intervenido en el desarrollo evolutivo del jazz en México. Fuente propia, con
datos obtenidos de entrevistas, y de las bases documentales: Giogia, Ted. Historia del jazz. 1998. Y Derbez, Alain. El jazz
en México. Datos para esta historia. 2008.
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En la siguiente tabla, se muestra también una propuesta de division en cuatro etapas, de la cronologia
de situaciones que han intervenido en el desarrollo evolutivo del jazz en México. La primera etapa
corresponde a los afios 1900-1929 y se propone el titulo de Reconocimiento del jazz en México y
primeras problematicas, pues, como pudimos ver anteriormente en este periodo existen determinadas
situaciones que propicia el nacimiento del jazz en México y en Estados Unidos, complementando este
origen un pais con el otro. En este periodo se comienza a dar a conocer este género, pero no alcanzo
una gran popularidad, a causa de las primeras problematicas, principalmente el rechazo por muchos
del género por la ideologia nacionalista.

La segunda etapa corresponde a Segundas problematicas, y abarca el periodo de 1930-1969. En esta
etapa encontramos que el principal problema que observan los misicos entrevistados por Alain
Derbez, asi como expertos del jazz en México, sigue siendo, en los primeros afios de este periodo la
ideologia nacionalista, y a partir de la década de los afios cincuenta, la Ilegada del rock a México, que
segun estas entrevistas, propicio el desempleo de muchos jazzistas al ser mas barato contratar una
banda de rock que una de jazz, sin importar, dicen ellos, la calidad estética de las agrupaciones.

La tercera etapa corresponde a Terceras problematicas, y abarca el periodo de 1970-2002. Aqui
encontramos diversas situaciones que han intervenido, negativamente, en mayor medida, vy
positivamente, en menor medida. Dos intervenciones positivas son: 1- en 1980 la creacion de la
primera licenciatura en jazz, 2: un periodo de aprendizaje, por medio de la formacion de talleres de
improvisacién. Pero la intervencién de situaciones negativas (segun las entrevistas recaudadas por
Alain Derbez) son mayores. 1: la misoginia, en esta cultura, ha retardado los procesos de creacion, al
no ser tomadas en cuenta, las ideas inventivas de muchas mujeres, 2: el malinchismo presupone la
falta de apoyos gubernamentales a musicos mexicanos, asi como afecta la objetividad critica entre
los propios masicos, y criticos de jazz, 3: el miedo al rechazo del publico, y a causa de ello la pérdida
de un ingreso econdémico, relativamente estable, evita la creacion de propuestas musicales
innovadoras, 4: la falta de verdadero compromiso por parte de los musicos, la pereza, truncan la
invencién de nuevas propuestas.

La cuarta etapa corresponde a Nuevas propuestas musicales, y abarca el periodo del 2003 a la
actualidad. Es a partir de estos afios que en verdad han surgido nuevas propuestas, por parte de un
gran nimero de musicos, que residen en ciudad de México, asi como el jazz ha incrementado su
popularidad por medio de festivales que se llevan a cabo en todo el pais, comienza a haber una mayor
aceptacion por este género y el miedo a presentar algo nuevo esta empezando a perderse.
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lustracion 7: Etapas del jazz, situaciones que han influido en el desarrollo del jazz en México. Fuente propia, con datos

obtenidos de entrevistas, y de las bases documentales: Giogia, Ted. Historia del jazz. 1998. Y Derbez, Alain. El jazz en
México. Datos para esta historia. 2008.
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CAPITULO IV. FACTORES QUE INTERVIENEN EN EL
DESARROLLO DE LA MUSICA BASADA EN LA
IMPROVISACION

4.1. APROXIMACION AL PANORAMA DEL JAZZ EN GUANAJUATO

Explicar como fue la llegada del jazz a la ciudad de Guanajuato, podria resultar algo dificil, ya que,
como hemos visto anteriormente, este fue un fendmeno que comenzé en nuestro pais a la par que, en
Estados Unidos, es complicado explicar su llegada a Guanajuato, pues la misica que la gente
representaba, con base en la improvisacién, que podria llamarse jazz, no precisamente era llamada de
esa forma. En entrevista con el saxofonista y profesor de la materia de arte sonoro, de la carrera de
artes visuales de la Universidad de Guanajuato, Emmanuel Ontiveros, me comenté a cerca de este
fendmeno hace algunos afios, en el afio 2005, aproximadamente, cuando el llego a la ciudad de
Guanajuato, comenta que habia mdsica e improvisadores de jazz, claro, no académicos, no con la
formacion profesional de musicos de jazz, es decir musicos autodidactas, que adquirieron la habilidad
de improvisar.

En el libro de Antonio Malacara, Atlas del jazz en México, hace una recopilacion de resefias acerca
de la situacion del jazz en cada estado, y municipios del pais, y en cuanto a lo que sucede con el jazz
en la ciudad de Guanajuato, publica la opinién de Omar Cérdova Azuela (misico Guanajuatense con
licenciatura en jazz de la Escuela Superior de Mdsica), el cual hace una pequefia mencion de la
supuesta llegada del jazz a la ciudad de Guanajuato. Asi como de la percepcién de la problematica
existente en torno a este género musical, y posibles factores que impedian el desarrollo de esta musica.

Se dice, entonces que la llegada del jazz a la ciudad de Guanajuato se dio, aproximadamente en la
década de los ochenta, o esta fue la percepcion de su llegada, al ser reconocibles melodias copiadas
del jazz tradicional que se habia dado en la década de los veinte y treinta, y se cree que esa influencia
musical se dio debido a que la ciudad de Guanajuato era un destino turistico, es decir que quiza pudo
haber llegado a la ciudad algln estadounidense como turista. Pero recordemos que, en la capital del
pais, este fendmeno comenz6 a darse, también en los afios veinte, asi que no precisamente pudieron
ser estadounidenses los que trajeran esté tipo de musica a la ciudad de Guanajuato, sino que pudo
haber sido incluso musicos de la ciudad de México, o incluso Guanajuatenses que volvian de Estados
Unidos. (Esta cuestion queda abierta para una posible investigacion histérica, a mayor profundidad,
sobre las musicas “alternativas” que se daban en el pais y especificamente en la ciudad de
Guanajuato).

En cuanto a las posibles problematicas que existian para el desarrollo de este tipo de musica en la
ciudad de Guanajuato, Omar Cordova menciona que la principal problematica era el “desequilibrio”
entre la teoria y la técnica para practicar la improvisacion en este género musical. Se podria decir que
la problematica que sale a la luz se queda en una etapa muy superficial, ya que, como hemos revisado
con anterioridad, las probleméaticas que se han detectado son mas referentes a un fenémeno social,
que provocan fases de estancamiento de los procesos creativos, que, a cuestiones mas técnicas, sin



embargo, estas cuestiones un tanto superficiales, pueden corresponder a la punta del iceberg de esos
fendmenos sociales.

La principal problemética que se consideraba es que los musicos no estaban lo suficientemente
capacitados para hacer musica, que, al no tener maestros de un estilo en especifico, el jazz no se podia
dar adecuadamente, pero en entrevista con Emmanuel Ontiveros, éste nos dice que no era esta la
situacion que se daba en la ciudad de Guanajuato. Menciona que efectivamente existia un movimiento
musical, [ldmese jazz, lldmese improvisacion libre, de igual forma, el multinstrumentista, escultor y
pintor, Oscar Escalante, menciona que antes habia mas ensambles de jazz, asi como los lugares para
tocar este tipo de musica eran mayores a 10s que se encuentran hoy en dia, pero que este movimiento
musical se fue difuminando.

Era un movimiento musical libre, es decir, no habia quien juzgara, de forma subjetiva (con prejuicios)
si lo que se estaba construyendo estaba bien o estaba mal, simplemente, los musicos respondian a sus
necesidades creativas, quiza tocando lo que habian escuchado alguna vez como jazz, improvisando y
conviviendo entre ellos para logar hacer mdsica con base en la improvisacion. Emanuel Ontiveros
comenta, que esta forma de hacer musica, se comenzé a dispersar, a partir de la llegada a la ciudad,
de personas expertas en este género que comenzaron a juzgar la forma de tocar de cada musico, a
decir qué si puede ser considerado jazz y que no.

Al platicar con personas de la ciudad de Irapuato, inmersas en el mismo quehacer artistico, se me
comentd que una etapa de reseccion de esta musica, la interrupcion temporal de sesiones de
improvisacion, se dio a partir de que las mismas personas “profesionales” de la ciudad de Guanajuato,
comenzaran a acudir a estas sesiones de improvisacion, e hiciesen criticas un tanto destructivas de la
manera de tocar de todos los jovenes que tenia interés en la practica de esta musica, con comentarios
como: “Eso no es jazz, jpara qué te subes a la jam si no sabes ni tocar? ”. Este tipo de comentarios,
de personas que se dicen profesionales, pueden llegar a quebrantar el animo de los jovenes que estan
comenzando a adentrarse a una actividad musical, puede llegar a destruir la motivacién de cada uno,
y llegar a generar inseguridad de la propia creatividad que cada uno desarrolla. Provoca el
distanciamiento de la actividad y como consecuencia, se dan estas etapas de inaccion.

Seria interesante imaginar lo que las agrupaciones de masicos tocaban en base a la improvisacion, y
a como se pudo haber desarrollado, si su practica no hubiese sido criticada a partir de juicios de valor
propios de una sola persona autodenominada “profesional”. Recordemos un poco el jazz que se dio
en Estados Unidos, y como se popularizaba un género y nacian otros, que en un principio eran
negados como jazz, algunas veces por ser totalmente distintos a lo que estaba en auge en determinada
época. Recordemos las propuestas innovadoras de los jazzistas de la Costa Oeste, que crearon y
generaron ruptura, a tal grado que algunas veces se les sigue negando el titulo de jazzistas, recordemos
a Charles Mingus, recordemos a Eric Dolphy. Y sin tener que irnos tan lejos, temporalmente
hablando, tomemos un ejemplo de lo que sucede con la improvisacion libre en la actualidad, lugares
donde se ha dado mas fuere este movimiento musical, a veces pareciera ser un poco repetitivo, 0 mas
bien se puede categorizar determinado estilo de tocar esta musica, a diferencia de lugares donde se
da este movimiento, que se encuentran un poco mas aislados, donde no se ha tenido la influencia
constante de un tipo de musica en especifico, y como se supone que deberia ser tocada. Pero no hay
que olvidar, que, en entrevista con algunos profesionales de la préctica, han dicho que siempre es
mucho mejor, para el desarrollo personal en esta musica, acercarse a lugares donde el movimiento



musical se da con mas fuerza, aprehender de esos musicos, para generar tus propias ideas. Esto no
quiere decir que la musica deje de ser innovadora en sitios aislados, sino que las condiciones
contextuales pueden favorecer en gran medida esta préctica, ademas, con los avances tecnoldgicos y
los medios de difusion en el universo digital, ahora, mas que nunca, es muy posible estar cerca de la
masica que se esta haciendo en cualquier parte del mundo.

En la experiencia que he tenido la oportunidad de adquirir, estando inmersa en la busqueda de
sonoridades alternas, primero dentro del jazz, después en la improvisacion libre y haciendo mi propia
propuesta de agrupacion colectiva, que une estos dos tipos de musica, puedo decir que el interés y
motivacion que surge de una persona, de querer crear musica nueva, puede ser totalmente aniquilada
por circunstancias de este tipo, sucesos de indole psicoldgica, que pegan directamente en la
motivacién. En lo personal, me vi sumergida en esta problematica al haber aceptado, y tomado muy
personal, comentarios (no criticas constructivas) sobre mi forma de improvisar y hacer musica.
Razonando la situacién, no fue doloroso solo por cuestiones de golpes en el ego, como podrian
muchos pensar, sino, concretamente por el rechazo que los masicos sienten hacia otros que estén
haciendo propuestas musicales nuevas. Personas que después de mostrarse como los Unicos jazzistas,
con titulo de jazzistas, de la ciudad y sus cercanias, les es practicamente imposible aceptar el hecho
de que musicos autodidactas, decidan tocar esté género, o géneros relacionados a la improvisacion.
Puedo decir que el hecho de haberme adentrado en el andlisis de esta investigacion me ayudo a
conocer como funcionan determinados procesos creativos, y que estéticamente, posee mas valor una
obra que propone algo nuevo, que la repeticion, una y otra vez de un estandar, por el miedo a perder
popularidad.

Citando lo recopilado por Antonio Malacara, a cerca del jazz en Guanajuato y sus posibles
problematicas se dice que:

“La escena era pequeria. Bien sabido era que la miisica en vivo siempre fue sometida y rebajada a
musica de fondo, en donde constantemente era mas importante la platica del pablico que la labor de
expresion de un masico. Los musicos debian desplazarse a ciudades como Leon, Irapuato y San Miguel
de Allende, o aventurarse inclusive, a otros estados, como San Luis Potosi o0 Querétaro, para buscar
mas foros en donde laborar. Cotidianamente encontraban irregularidades en los salarios, los cuales
siempre fueron bajos o inclusive inexistentes. "%

Actualmente la cuestion de salarios en el jazz y la improvisacion libre sigue siendo la misma, y siguen
siendo pocas las agrupaciones que se dediquen a tocar jazz, aun asi, existen lugares donde se pueden
presentar propuestas musicales y recibir un pago “decente”, por ejemplo, estd el restaurante Casa
Valadez, donde yo estuve presentandome ocasionalmente, y de lo cual hablaré un poco més adelante,
esta el Foro 81, donde se obtienen recurso de la venta de entradas para los eventos, esta el museo
Gene Byron, donde igualmente se cobran las entradas a los conciertos, y el restaurante Casa Cuatro,
que funciona de la misma manera. Asi que, en cuestion de remuneracion econdmica, existen
posibilidades para las agrupaciones con propuestas nuevas, incluso a agrupaciones no tan
propositivas. Igualmente, algunos de los musicos siguen saliendo de la ciudad a presentarse en
ciudades vecinas, sin embargo, muchas de las propuestas no son originales, realmente no hay
propuesta alguna. En la actualidad son pocas las agrupaciones de este género, las que estan
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presentando propuestas musicales innovadoras, una de ellas es la agrupacion Freeaks, con integrantes
originarios del estado de Guanajuato, donde todas sus canciones son creaciones nuevas, la agrupacion
de la ciudad de Leon Mut, dirigida por el fagotista Francisco Balboa, cuya base conceptual es el canto
de las aves, y la imitacion del sonido de estas, Torvic Trio, de Guanajuato también es una de las
agrupaciones con musica propia, y Los inoxidables, de Guanajuato, Cuarteto Solar, de la ciudad de
Ledn. Estas son las agrupaciones que actualmente han presentado musica propia, y que si no se han
presentado en lugares donde puedan recibir un salario, es porque realmente no es lo que estan
buscando. Creo que hay una extrafia confusion acerca de ser musico para poder crear una obra, y ser
musico con el Unico objetivo de obtener remuneraciones econdémicas, cuestion que puede intervenir,
a veces negativamente en procesos creativos, cuando se esta en la Gnica bisqueda de esto.

Los lugares que anteriormente he mencionado, donde se toca jazz, si son adecuados para gente que
esta en la disposicidn de escuchar con atencién, a veces el publico esta dispuesto a escuchar en un
lugar donde esta avisado que es justamente para ese fin. En cambio, en Casa Valadez, al ser un
restaurante, de los mas caros de la ciudad, por cierto, la gente no se siente con la obligacién de
escuchar con atencion la misica que suena, que, por cierto, son estandars, no propuestas originales,
y dependiendo del pianista que se encuentre, muchas veces no se escucha la propuesta de los musicos
ni en sus improvisaciones, en este sitio, la gente si considera el jazz que se toca, como musica de
fondo, sin embargo, el pago como musico de este restaurante es bien remunerado. Aqui entra en el
masico la dura decision de eleccion entre una buena paga, y la satisfaccion de tocar lo que
verdaderamente lo entusiasma.

El jazz, como anteriormente hemos visto, ha sido una masica un tanto discriminada, por el hecho de
no aprenderse en una escuela formal, al menos en la ciudad de Guanajuato, pues como sabemos, solo
se encuentra aqui la escuela de masica clasica de la Universidad de Guanajuato, y si en la actualidad
se le ha dado algo de crédito a este tipo de musica, el problema continta en la improvisacion libre,
por ejemplo, donde la mayoria de los masicos son autodidactas, ya que para poder ser un musico de
este tipo de mdsica, necesariamente se requiere de una constante busqueda y aprendizaje, que
dificilmente un profesor podra ensefiar de manera formal.

Se habla de algunos masicos que, aproximadamente en la década de los setentas, se vieron en la
practica de esta musica, dentro de la ciudad de Guanajuato...

“Fueron varios los miisicos que incursionaron en dichas prdcticas, entre el final de los afios setenta
y principio de los ochentas, entre los que se encuentran Eduardo Trueba, Angel Machuca, Manuel
Asencio, José Luis Valdez, Rall Aranda, Ubaldo Miranda, Gabriel Hernandez C., Javier Stephens,
Manuel Vidaurri, Jests Gonzales, Enrique Diemecke, Raul Negrete, Leo Ochoa, Julio Velazquez,
Marcos Orozco, Armando Portillo, Jesus Ferrusco, Armando y Ezequiel Delgado... de igual forma
coexistié la participacion de diversos extranjeros que colaboraron, para el desarrollo del género,
entre los que resaltan, Reginald Robotham, Andrea Jackson y Paul Jeenny. "%

Recordemos que las mezclas culturales, muchas veces son parte importante para el desarrollo de la
masica, asi como de muchas artes. Pero se cree que José Martinez Zapata, fue, principalmente, quien
despertd el interés por el jazz en la ciudad de Guanajuato.
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Se adjudica la llegada, formal, del jazz a Guanajuato, al taller impartido por este musico, de teoria del
jazz e improvisacion, como mencionabamos antes, adjudicar la llegada del jazz a una fecha especifica
pudiera ser un tanto arriesgado, ya que, de igual forma, pudo haber existido jazz, sin haber sido
reconocido como tal, sin embargo, lo que se defiende es el hecho de que con este taller impartido es
la primera vez que la teoria del jazz es ensefiada como tal en esta ciudad. A partir de haber sido
impartido este taller, varios ensambles de jazz surgieron, tales como Las teclas negras del sincopado,
Suite jazz band, y un grupo formado con estudiantes de la Universidad de Guanajuato y dirigido por
José Martinez Zapata, y en los afios noventa se crean los grupos Blue Forest y Los 7 fantasticos. Pero
se considera que después de esto llega otra etapa de desequilibrio entre teoria y practica, por falta de
un seguimiento académico, ya que, sin un profesor, los mdsicos interesados en esta practica solo
tenian las referencias de los que se pudiera presentar en el Festival Cervantino y lo que se podia
escuchar en los discos que se conseguian.

En la actualidad las cosas no han cambiado mucho, me refiero, a la forma en la que los masicos
interesados en el jazz aprenden, tienen que salir de la ciudad a los lugares donde se encuentra mas
fuerte este movimiento musical, pero, hoy en dia, los avances tecnoldgicos en comunicaciones, hacen
esta tarea mas sencilla, un interesado en aprender este tipo de musica, puede encontrar infinidad de
clases en internet, de forma gratuita, o incluso, puede ponerse en contacto con los muasicos que le
interesan para solicitar clases a larga distancia, por skype, o similares.

Otra problematica identificada en este texto es la de la “mala competencia” que, si recordamos, este
ha sido un grave problema siempre, en la cultura mexicana. Se menciona que:

“Siempre existio y ha existido una frontera del conocimiento interna en el Estado; eran contados los
musicos que colaboraban juntos y que pertenecian a ciudades diferentes. En el caso de san Miguel de
Allende, la ciudad tiene una afluencia de turismo nacional y extranjero que recurre a la residencia
por las comodidades que ofrece. San Miguel siempre ha sido la ciudad que mejor representa el género
e incluso tiene su propio festival. Han pasado por ahi muchisimos musicos extranjeros como Ken
Basman o Gabriel Hernandez, y algunos otros locales, como San Miguel Jazz Cats, con musicos que

gestionan el desarrollo y la prdctica del jazz, como Antonio Lozoya y Victor Monterrubio... Pero

ninguno de ellos suele compartir, regularmente, actividades en otras zonas del estado. "%

Como ya habia mencionado con anterioridad, en el apartado del panorama del jazz en México, esta
problematica, del no compartir, o de estar encerrados, 10os musicos en su propia actividad (a veces sin
actividad alguna), desprestigiado el trabajo de los demas musicos, ha estado muy presente en todo el
pais, segun lo que se ha revisado hasta el momento, principalmente en el libro de Alain Derbez, no
es una problematica que represente Gnicamente a los musicos de la ciudad de San Miguel de Allende,
es un problema cultural que se vive en todo, o la mayor parte del pais.

En la ciudad de Guanajuato es un problema de actualidad, ya que musicos del género que llevan afios
en la préactica de éste, y que se han visto afectados por este fendmeno, propagan la misma ideologia,
al desprestigiar, siempre que les es posible, a sus contemporéneos en la actividad, no solo de
municipios vecinos, sino de la propia ciudad de Guanajuato, como mencionaban los musicos
entrevistados por Alain Derbez, puede ser que esto se deba, al miedo que tienen esos masicos de que
alguien mas les quite el trabajo que existe, los pocos foros donde se puede tocar, y si a €so se le suma,
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que pretenden seguir siendo musicos de esos foros sin propuestas nuevas, recurren a la mala
competencia de desprestigiar a los demés. En el tiempo que llevo inmersa en esta actividad, puedo
decir que si, se ha vuelto un problema que trunca el desarrollo de este tipo de musica.
Afortunadamente existen jovenes a los que poco les importa el hecho de acaparar un “hueso”, y les
motiva la propia actividad de crear.

Un ejemplo, de como este fendmeno afecta el desarrollo de la actividad es, que musicos que estén
interesados en trabajar con otros que realizan la misma actividad, entran en duda de hacerlo, al
escuchar comentarios subjetivos, que desprestigian su labor, es decir, hacen caso del comentario de
una persona que se autodenomina profesional en el &rea, no por la capacidad creativa que pueda
desarrollar, sino por el hecho de tener un titulo profesional, y se pierden de la oportunidad de poder
trabajar con mas gente, adquiriendo nuevas experiencias, y ampliando su perspectiva en los procesos
de creacion.

Otro ejemplo, es lo que puedo decir en mi propia experiencia, al haber estado trabajando
ocasionalmente, como saxofonista de remplazo en el restaurante Casa Valadez, estuve siendo
acompafiada por varios pianistas, a quienes no mencionare de nombre, el pianista de base, y dos
pianistas de remplazo.

Los primeros dias que estuve en el restaurante con el pianista de base, solia hablarme muy mal a cerca
de uno de los pianistas de remplazo, a tal grado que comencé a creer las cosas que me decia, cosas
del tipo “él no sabe tocar nada”, “a todo el mundo le cae mal en el restaurante”, “ya sabes, es €17,
haciendo referencia con estos comentarios a que el pianista era mal improvisador, mal masico y mal

compariero de trabajo.

Al pasar el tiempo, Ileg6 el momento en el que me toco ser acompafiada por el pianista de remplazo,
de quién se hablaba muy mal, prejuiciosamente me espere lo peor de él, y mi sorpresa fue, que, sin
lugar a duda el pianista de remplazo improvisaba en el género mucho mejor que el pianista de base,
ademas de ello, me comento de sus proyectos musicales particulares y de que es multinstrumentistas.

Cai en cuenta de que el pianista de base se valia de los malos comentarios acerca de los demas
musicos, y no de su propio trabajo. Otro ejemplo es que un buen dia al llegar al restaurante me
encuentro con que el pianista de base estaba molesto conmigo, yo no sabia la causa, hasta que se
revelo que le molesto que yo estuviera tocando con mi propio trio, como diciendo que no puedo estar
tocando este género si no es con él, o como diciendo que ninguna agrupacion nueva de jazz, tiene el
derecho de presentarse en la ciudad de Guanajuato. Como venganza de su molestia, ese dia se me
trato en el restaurante de forma humillante (de lo cual no entraré en detalles), por el hecho de no ser
yo un masico de jazz con titulo. Después de eso pedi mi renuncia en el lugar.

En la ciudad de Ledn Guanajuato, el movimiento jazzistico es mas grande que en la ciudad de
Guanajuato, a pesar de ser esta una ciudad “cultural”, reconocida en todo el pais, a ello adjudico el
hecho, de que, en Ledn, no existe una figura “representativa” del jazz, no hay quién determine que es
lo que si puede ser jazz y que no, quiza por ser esta una ciudad mas grande. Las agrupaciones nacen
para crear masica, sin el temor de ser criticados, ya que todos ellos se consideran capaces de crear
masica. En esta ciudad la comunidad que se vive entre los misicos de este género es un poco mas
fuerte, es la “sana competencia”, lo que ha dado la pauta a un desarrollo mas amplio de esta musica.



En el afio del 2011, nace en la ciudad de Guanajuato, la Primera Edicion de la Clinica Intensiva de
Jazz de Guanajuato, una propuesta de Omar Cérdova, al regreso de la ciudad de México, después de
concluir con sus estudios de la licenciatura en Jazz, dice, con la intencion de formalizar los estudios
del género musical en la ciudad de Guanajuato, y para que existiese un equilibrio entre la teoria y la
practica de este.

Hasta la fecha, han sido 8 las ediciones que se han formado de esta clinica, impartida por una gran
cantidad de musicos de jazz profesionales, entre los que se encuentran el contrabajista Alonso Lopez
Valdez, el guitarrista Adrian Lépez Valdez, el baterista Rivelino Quiroz, el flautista Polen Ifaqui, el
saxofonista Federico Hilz, por mencionar algunos de ellos.

La llegada de la Clinica Intensiva de Jazz de Guanajuato, y los conciertos que los profesores e
invitados profesionales ofrecen, dio pauta al interés, cada vez mayor, de jovenes por tocar este tipo
de musica, se puede decir que fue un suceso positivo para que este movimiento musical tomara mas
fuerza en el estado de Guanajuato, ya que, no solo los pertenecientes al municipio asistieron a las
clinicas, sino personas de todo el estado.

Ahora los jovenes interesados en el género, podian recibir, de forma mas sencilla, informacién valiosa
a cerca de como estudiar improvisacion, entre ello armonia, teoria y préctica del jazz, de aqui nace,
igualmente, el interés por generar agrupaciones nuevas, (N0 propuestas nuevas, sin embargo, al menos
se encuentra el interés) ya que los atraidos por esta musica, ahora podia relacionarse con mas personas
€on sus Mismos intereses.

Sin embargo, problemas de “mala competencia” prevalecen, pero si una solo persona intenta decir
gue lo que se esta tocando no tiene valides, ahora son un gran nimero de profesores los que pueden
intervenir y dar su opinidn acerca de ello. La perspectiva es mas amplia, y los comentarios subjetivos
guedan un poco de lado.

En el afio 2014, en el café Escala Humana, dirigido por Adridn Garcia Alba y Alejandra Ramirez
Gutiérrez, se imparti6 un taller gratuito de improvisacion y jazz, los lunes de cada semana, al final
del taller se hacian sesiones de improvisacion de jazz, y alguna que otra vez, sesiones de
improvisacién libre. El taller era impartido por el guitarrista guanajuatense Cesar Gonzales, quien
siempre estuvo preocupado porque este género llegard a cada vez a mas personas, y quién, por su
forma de referirse, estaba totalmente apasionado por esta musica. El aprendizaje de Cesar Gonzales
siempre ha sido, como él lo mencioné en entrevista, autodidacta, pero su asistencia a la mayoria de
las clinicas le dio la posibilidad de asentar las bases necesarias, técnicas y teoricas, para, a partir de
ello gestar su desarrollo profesional. La duracién del taller de improvisacion en el café Escala
Humana, fue de casi 2 afios, y se vio interrumpida debido a que el lugar tuvo que cerrar. Después de
un tiempo el taller volvié a retomarse en el foro inundacion.

La labor que Cesar Gonzales llevo a cabo en esta época, significo una reactivacion del jazz en
Guanajuato, ya que, en ese afio, las sesiones de improvisacién de jazz, que tenian lugar en el bar
Cabaret Voilter, lugar que hoy en dia ya no existe, comenzaron a decaer, se decia que por el desinterés
de la gente que sabia improvisar, o que habian aprendido a improvisar con la llegada de la clinica de
jazz, aunque se puede suponer que este desinterés, o desmotivacion, fue propiciado por el fenémeno
de la mala competencia del que ya hemos hecho mencién.



El café Escala Humana, significo, por la constancia que se intentd tener siempre en los talleres y
sesiones de improvisacion, y la factibilidad que se daba, uno de los lugares al que més jovenes, con
interés en este género, acudian. Un gran nimero de ellos formaba la Orquesta Juan de los Reyes y su
Bandototota de Jazz de Guanajuato, dirigida por Omar Cordova. En este taller semanal, més las
clinicas, muchos de ellos comenzaron a instruirse en la practica improvisatoria. A este taller, acudia
gente de otros municipios, a pesar de que tenian que trasladarse, resultaba factible para ellos que el
taller fuera gratuito, ademas de ello, en este lugar surgi6 la agrupacion Freeaks, que, desde su origen,
ha estado en la constante busqueda de sonoridades alternas a las establecidas, hoy en dia haciendo
una mezcla de jazz, composicion espontanea e improvisacién libre, con una formacion de origen de
Trombon, saxofoén alto, bajo eléctrico y congas, que actualmente ha cambiado a contrabajo, saxofén
alto y bateria.

Otra opcién para comenzar a aprender a improvisar son las clases particulares que ofrecia Omar
Cordova en su casa. Yo asisti durante aproximadamente un afio y medio a tres de las clases que
impartia, solfeo, armonia e improvisacion, no habia mucha diferencia a lo que Cesar Gonzales
ensefiaba o lo que se podia aprender de las clinicas, pero como he mencionado antes, los prejuicios
gue se pueden llegar a tener a partir de escuchar comentarios malos de otros profesionales, me hizo
creer gque no era suficiente lo que estos podian ensefiarme.

Decidi dejar de asistir a estas clases cuando me di cuenta de que el avance que comenceé a tener,
origind en el director, un sentimiento de “celo profesional”, ya que el avance de los alumnos implicaba
que habria mas de un solista improvisador en las presentaciones de la orquesta, (como hemos visto
gue ha sucedido muy cominmente en la cultura mexicana, en la revision de las entrevistas realizadas
por Alain Derbez) al grado de anular mi participacion como solista en algunas presentaciones de la
Orquesta Juan de los Reyes y su Bandototota de Jazz de Guanajuato, habiendo tenido un nimero
considerable de ensayos previos a esas presentaciones en los que yo tenia solos asignados en
determinadas piezas musicales.

Puedo decir que mi avance, asi como el de Adrian Alba, quien comenzé estudios de improvisacion
un semestre antes que yo, contagio a otros musicos que tenian mas tiempo en la orquesta, algunos,
pertenecientes a la escuela de musica de la Universidad de Guanajuato, pero con intereses en otros
tipos de musica, dando lugar a un proceso creativo generado por la motivacién y reconocimiento del
trabajo de los comparieros.

En una etapa en la que el nivel musical estaba incrementando en la orquesta, en que la mayoria de los
integrantes improvisaba, ésta desaparecié por la decision aparentemente inexplicable del director, en
enero del 2017. Lo mismo ocurri6 con la agrupacion de jazz tradicional la Comadreja Dixieland Jazz
Band, integrada por un nimero mas pequefio de musicos, que nace a partir de la participacion de estos
en la orquesta, cada uno con habilidades improvisatorias, el clarinetista Rémi Partouche, el flautista
y director Omar Cordoba, el guitarrista Cesar Gonzales, el trompetista Oliver Leodn, los percusionistas
Ivan Arias y Amad Araujo, el trombonista Adrian Albay yo como saxofonista soprano.

La Comadreja Dixieland Jazz Band, era, como ya he mencionado, una agrupacion de jazz tradicional,
que como vimos en el apartado de la historia del jazz, se refiere a un grupo de muasicos que van
improvisando todos juntos, pero divididos en funciones especificas, es decir, se trata de una
improvisacion colectiva, un tanto intuitiva, un tanto “libre”, donde clarinete, flauta y saxofon soprano,



van adornando la melodia, con un gran ndmero de notas en tiempos mas reducidos, el trombén va
acompafiando la armonia y la melodia, va rellenando de forma mas sutil, la trompeta va haciendo la
melodia y variaciones de esta, el bombo los bajos y la tarola va marcando el tiempo.

Recordemos un poco que el jazz tradicional de los afios veite, era ejecutado mas como improvisacion
libre, se trataba de una improvisacion grupal donde la trompeta proponia una melodia y los demas la
seguian, cada uno en su funcion especifica, ya que la mayoria de los musicos no habian estudiado
musica, muchos no sabian de solfeo o de armonia, pero sabian de escuchar, y sabian de imagineria
musical, sabian complementar a la perfeccion la masica que escuchaban sonar, una habilidad que,
como Alonso L6opez me comento en una entrevista, se ha ido perdiendo por el hecho de academizar
este género, ya gque ahora los misicos memorizan las notas que tienen que tocar para que se escuche
“bonito”, pero la intencién de cada cancion se va perdiendo, asi como la habilidad de escuchar y
copiar en el instante en el instrumento.

En la Comadreja Dixieland Jazz Band, este tipo de opciones para improvisar se convirtieron en un
problema, ya que, hice la propuesta de hacer un esfuerzo en nosotros mismos, los integrantes de la
agrupacion, a que intentaramos desarrollar la habilidad de la improvisacién libre grupal, bajo el
lenguaje del jazz tradicional, de esta manera, nuestra ejecucion se veria mas fluida, mas natural y mas
“digerible” para nuestros escuchas, confiaba en que funcionaria, por la habilidad que note en cada
uno de los integrantes, claro que ello suponia que ya no se necesitaria de alguien que estuviera
dirigiendo la participacion de cada uno en nuestras presentaciones, y ese fue el problema.

Después de que hice la propuesta note la molestia de esta persona, que dijo, “claro que no va a
funcionar, mira, hagamos el ejercicio para que veas que no funciona”; se hizo el gjercicio y, gracias
a la concentracion y disposicion de los comparieros, por llevar nuestra actividad un paso mas alla, dio
buenos resultado, lo que molestdé mucho mas a la persona. Después de ello me di cuenta de que la
Comadreja Dixieland Jazz Band iba a presentarse en un restaurante, presentacion de la cual nadie me
aviso, por lo que supuse mi despido de la agrupacidn, y después de ello, ya no volvié a haber ensayos
de este grupo.

Este tipo de “mala competencia” o “celo profesional”, podriamos decir que es uno de los principales
factores que intervienen, negativamente, en el desarrollo de esta musica, pero como en la anécdota
gue acabo de mencionar, no es lo Gnico que interviene. Los musicos estaban motivados y con la mejor
disposicién de seguir avanzando en la masica basada en la improvisacion, a tal grado, que después
de la desaparicion de estas dos agrupaciones, la mayoria de nosotros, y todos los integrantes de la
Comadreja, optaron por seguir en actividades que implicaran la improvisacion, y algunos de ellos,
incluso, crearon sus propias propuestas musicales.

Sin importar los factores negativos que pudieran mermar el desarrollo de esta musica en Guanajuato,
todas estas personas lograron avanzar en sus proyectos personales con mayor fluidez y libertad, ahora
mas que antes que tenian una figura de restriccion en cuanto al lenguaje del jazz, y del cémo debian
hacerse las cosas, como si el jazz fuera una formula que se repitiera hasta el infinito, siempre igual,
como si el jazz solo fuese copiar frases de Charlie Parker, para que pueda ser validado por un
profesional de jazz. Recordemos la frase que una vez dijo el pianista Thelonious Monk:

“Si realmente entiendes 10 que significa el bebop, entonces también entiendes lo que significa la
libertad.”



A continuacién, abordaremos el panorama que actual en la ciudad de Guanajuato respecto a la
actividad que se realiza en torno a la improvisacion en el jazz y la improvisacion libre, para ello
tomaremos como instrumentos de recopilacion de datos, la entrevista abierta y la observacion
participante, resultados que seran complementados con la revision teérica que hasta ahora se ha
realizado.

4.2. PANORAMA ACTUAL DE LA MUSICA BASADA EN LA IMPROVISACION EN LA CIUDAD DE
GUANAJUATO

Para poder abordar el panorama de la musica basada en la improvisacion, el jazz y la improvisacion
libre en la ciudad de Guanajuato, se ha hecho trabajo de campo, ya que se esta realizando una
investigacion desde las artes, y lo que nos corresponde es un analisis etnografico de un proceso social,
que se manifiesta en determinadas actividades artisticas realizadas en la ciudad de Guanajuato y cuya
base es la improvisacion musical. Para ello se han usado determinados instrumentos de recoleccion
de datos, los cuales nos ayudan a tener una perspectiva mucho méas amplia de lo que sucede, no
valiéndonos solo del analisis documental que se ha hecho previamente, sino, tomando en cuenta otros
instrumentos que nos acerquen a un entendimiento mas claro.

A lo largo del tiempo que ha tenido de duracion esta investigacion, se ha hecho trabajo de registro de
campo, a través de la observacion participante, tomando, en algunos casos, el papel de participante
observador, y tomando notas de campo Y registro fotografico, de audio y de video, con la intencion
de documentar las diversas actividades que se llevan a cabo en la ciudad de Guanajuato, que flucttan
entre el jazz y la improvisacion libre, de esta forma, puedo describir estas actividades, teniendo otro
referente, mas que mi propia memoria.

La informacién que obtengo de registrar estas actividades, es complementada con la elaboracién de
entrevistas, para de éstas obtener datos concretos, para intentar comprender, desde la perspectiva de
cada masico, ¢cuales son los factores que intervienen, positiva o negativamente, en el desarrollo
de la musica basada en la improvisacién? Para ello se hace una serie de entrevistas abiertas a tres
grupos de masicos, el primer grupo es formado por profesionales de la improvisacién, tanto en el jazz
como en la improvisacion libre, estas personas no viven en la ciudad de Guanajuato, sin embargo, su
corta estadia en la ciudad es importante, pues ha sido para impartir algunas clases, asi como ofrecer
conciertos, y como hemos visto, el hecho de traer este tipo de musica a la ciudad de Guanajuato,
resulta ser un factor positivo en el desarrollo de esta actividad dentro de la ciudad. El segundo grupo
de musicos entrevistados es el de semiprofesionales activos en la ciudad de Guanajuato, y el tercer
grupo es de musicos principiantes en estas formas musicales, pero activos en el desarrollo de esta
masica y con propuestas musicales nuevas.

Los criterios que se han tomado en cuenta para la seleccién de musicos y su acomodo en uno de los
tres grupos, son el tiempo de trayectoria profesional, asi como la cantidad de obra realizada. Para el
primer grupo se toman en cuenta musicos cuya trayectoria profesional va mas alla de 10 afios, y tienen
obra grabada, para el segundo grupo se toma en cuenta que estén desarrollando esta actividad en la
ciudad de Guanajuato y que tengan 5 afios 0 méas de trayectoria, y para el tercer grupo, de masicos



principiantes se considera que estén realizando estas actividades en la ciudad de Guanajuato. Cabe
mencionar, que el termino de principiantes, es usado, solamente para determinar el tiempo que estos
jovenes tienen realizando esta actividad, no por ello debe verse de forma despectiva ya que algunas
de las propuestas musicales de estos son originales y con gran valor estético, el hecho de nombrarles
principiantes no desacredita el valor de sus creaciones.

Las entrevistas realizadas, fueron grabadas en formato de audio WAV, con una grabadora ZOOM
H2n, Handy Recorder, y posteriormente transcritas y analizadas para el entendimiento de este
fendmeno social, desde la perspectiva de cada uno de los musicos, las entrevistas son adjuntadas en
la parte final de este documento, pag. 117, y, al tratarse de entrevistas abiertas se contemplan tres
preguntas principales, pero ello no rige el flujo de la entrevista, ya que, lo que buscamos es hacer un
acercamiento a historias de vida y obtener datos particulares, desde la perspectiva de cada uno de los
musicos entrevistados. Se hace una pregunta que nos acerca a un entendimiento de historias de vida,
la pregunta es ¢ Como fue tu acercamiento a la musica?, esto con la finalidad de saber, si el interés
por la musica es influenciado por su contexto socio cultural, o se trata de una eleccion realizada en
su juventud o en otra etapa de la vida. La segunda pregunta, es la principal, que arroja los datos
necesarios para el entendimiento de nuestro tema de estudio, ¢Qué factores influyen, positiva o
negativamente, en desarrollo de la musica basada en la improvisacion? Principalmente en el jazz
y la improvisacién libre. La tercera pregunta es (COomo se da este proceso en la ciudad de
Guanajuato? y se pregunta solo a aquellos musicos que tienen cierto tiempo viviendo en la ciudad
de Guanajuato, y que tienen una perspectiva de lo que sucede aqui, esta pregunta nos delimita un
territorio, que en este caso es la ciudad de Guanajuato y que funciona como ejemplificacién de este
fendmeno social.

A continuacion, presento un listado de los musicos entrevistados, y los datos mas relevantes a cerca
de su trabajo profesional, con ello, entenderemos el criterio de seleccién de estos artistas. Cabe
mencionar que todos ellos estan activos en la escena del jazz y la improvisacion libre en México, con
reconocimiento en todo el pais y algunos a nivel mundial, por lo que considero pertinente que la
importancia de su labor quede asentada en este documento.

Instrumentos de
recopilacion de datos

'

Entrevistas e historias

Hernan Hecht de vida
Natalio Sued
Alonso Lopez ‘ \

Guro Moe Semiprofesionales T o e
Frode Gjerstad practicantes en Principiantes Adrian Alba
Gabriel Lauber Profesionales Guanajuato Practicantes Antonio Romero
**lFtZ:m 'Can|.‘|]“| M en México 1 activos o Isaac Diaz de Ledn

ederico Hiilz j
**Alfonso Mufidz Adalberto Tovar n Guanajuate e
Roberto Morales Remi Partuche
Oscar Escalante Cesar Gonzales
+Antonio Malacara Juan Pablo de la Rosa
Emanuel Ontiveros

lustracion 8: Instrumento de recopilacion de datos, entrevista abierta e historias de vida. Listado de musicos
entrevistados. (** musicos que no fueron entrevistados, pero que accedieron a tener una platica sobre el tema principal),
(+ no es musico, pero escribe sobre jazz en México).



Mas adelante en el apartado de entrevistas, se adjunta la entrevista transcrita y la descripcion del
trabajo que estos musicos entrevistados han realizado, destacando lo mas relevante para haber sido
seleccionados para ser entrevistados.

El proceso que se llevo a cabo para el trabajo de campo de entrevista abierta fue:

1. como primer paso, haber realizado un cuestionario que me acercara lo mas posible, a
conocer, desde la perspectiva de cada masico, los factores que intervienen en el desarrollo
evolutivo de la musica basada en la improvisacion, principalmente del jazz y la improvisacion
libre, asi, como conocer un poco sobre lo que acerca a un individuo al estudio de este tipo de
mausica, y se buscaba también ejemplificar este fendmeno en una delimitacién territorial, que
en este caso es la ciudad de Guanajuato, lugar donde, desde la década de los ochenta, se
interpreta masica basada en la improvisacion.

2. Como segundo paso, se hizo la seleccion de los musicos, a partir de una serie de requisitos
establecidos, para poder integrarlos en uno de los tres grupos de musicos entrevistados.

3. Después se aplico la entrevista abierta a cada uno de los musicos, grabandola en formato de
audio WAV, con una grabadora ZOOM H2n, Handy Recorder.

4. Se prosiguid a la transcripcion de la entrevista, para que pueda ser adjunta en el debido
apartado de este documento, y a la par, se iban seleccionando los datos concretos, para el
analisis de nuestro tema de estudio.

5. Los datos seleccionados al transcribir la entrevista, fueron sintetizados en una tabla,
subdividida en, factores positivos y factores negativos, y al lado de cada uno, los musicos que
estan de acuerdo con esas respuestas.

6. Se tomaron los datos obtenidos de la primera tabla para realizar una grafica de porcentajes
de acuerdo a las respuestas mas repetidas.

7. A partir del analisis de las respuestas mas repetidas, con la primera gréafica de porcentajes, se
lleva a cabo trabajo de sintesis de esos datos, al agrupar respuestas que conceptualmente
pertenezcan al mismo origen y facilitar el andlisis.

A continuacion, se adjuntan las tablas realizadas para el analisis de los datos obtenidos a partir
de las entrevistas realizadas. En esta tabla observamos que los datos se agrupan en dos columnas,
una para conocer los factores positivos y los factores negativos, del lado derecho de cada columna
se encuentran los musicos que estan de acuerdo con estas respuestas.



FACTORES QUE INTERVIENEN EN EL DESARROLLO DE LA MUSICA BASADA EN LA

FACTORES POSITIVOS

No existen limitaciones

Escuchar mucha musica distinta

genera motivacion

Tocar con honestidad y entrega,
gusta a cualquier pubico abierto a
tener experiencias nuevas.

Disciplina y practica, tanto individual
como colectivamente. constante

blsqueda de lenguajes,

sonoridades, conocer personas y ser
autodidacta. (personalidad inquieta)

Ir a donde se hacen las cosas, o
hacer que sucedan, generar
publicos, las facilidades del internet

facilitan la difusion

Entender que en la improvisacion
no se trata de uno mismo sino de la

musica en comun. Poder

acomodarse a lo que se puede, no

a lo que queremos

Tener experiencias y no sabiduria,
la sabidurfia depende de muchos

estratos para avanzar, las

experiencias reales son mas validas.

Cultivarse siempre

Quienes no se han academizado
tienen una pureza de ideas, y

IMPROVISACION
PI%RSONAS QUE FACTORES NEGATIVQOS
ESTAN DEACUERDO

Todos- 22

Sued. Roberto. Alonso
Remi. Adrian. Daniel
Cesar. Ivan. Isaac
Antonio. Itzam. Alonso
12

Sued. Hernan.
Adalberto. Oscar. Cesar
Adrian. Isaac. Daniel.
Ivan. Alfonso. Antonio
11

Sued. Hernan. Alonso
Itzam. Roberto. Oscar
Adalberto. Cesar. Rosa
Adrian. Isaac. Daniel
Ivan. Adrian

14

Sued. Hernan. Roberto
Oscar. Adalberto. De la
Rosa. Isaac. Adrian
Alfonso. Moe

10

Hernan. Roberto. Alfonso
Moe

1

Hernan. Frode. Itzam.
Roberto. Cesar. Adrian

Solo en tu mente. Estado mental y
emocional, para que no existan excusas.
Cultural, no se desarrolla un gusto, por
algo que nunca has escuchado. Es
comun que la gente quiera encasillar lo
que esta escuchando, en un género
especifico.

La musica de improvisacion es
catalogada, despectivamente, como
musica sin sentido

En la impro, a veces no se sabe qué
hacer con tanta libertad. Puede ser
caotica, como la vida comun, saber que
no se trata de uno mismo sino de la
musica en comun.

La improvisacién libre no es aceptada
porque no esta institucionalizada, no
consigues prestigio, estatus ni titulo,
gue es lo que piden para obtener un
trabajo.

Problema, época de exceso de
informacidn, no se aprehende, por el
hecho de tenerla a la mano

Por ser tan valida, la improvisacion
libre, puede haber farsantes

Remi. Alfonso. Moe. Oscar

10

Alonso. Oscar. Isaac.
Daniel

empleo consciente del oido. No hay 4

prejuicios sobre la armonia, por lo
tanto mas apertura en la creacion

La gente que rodea a los musicos, no
les da el impulso necesario. No se
apoya, porque “el jazz es lo mas
clasico de la musica popular y lo mas
popular de la musica clasica”.

PERSONAS QUE
ESTAN DEACUERDO
Todos- 22

Sued. Itzam. Oscar
Cesar. Remi. Daniel
6

Sued. De la Rosa
2

Sued. Hernan. De la
Rosa. Daniel. Emanuel
5

Sued. Frode. De la Rosa
Alfonso
4

Hernan. Alonso
2

Alonso. Remi. Roberto
Rosa. Daniel
5

Malacara
1



Avanzar, incluso, redisefiando las
musicas de las localidades con el
codigo del jazz

Los aportes electrdnicos enriquecen
porque hicieron cambiar la musica,
impro libre

Seguir |a idea de tu cabeza, aunque
sea diverso a la academia

Disfrutar la musica, que sea lo que
te hace feliz

Ver y valorar lo que se crea, aungue
sea gente no academizada,
contribuye al desarrollo natural de
la musica

Autoconfianza

Malacara
1

Frode. Gabriel.

Emanuel. Daniel. Isaac

5

Frode. Gabriel. Itzam
Isaac. Daniel. Moe
Alfonso 7

Frode. Itzam. Hernan

Oscar. Moe. Cesar Isaac-

Alfonso

8

Daniel. Alfonso. Moe
Adrian

a

Cesar. Remi. Adran.

Isaac. Daniel. Hernan.

Alfonso

Mostrar caminos nuevos asusta, tanto
al publico, como a tus colegas

Mala competencia en gto

No aprecio por la musica en vivo,

Las instituciones de gabierno quieren
homogeneizar, no apoyan propuestas
nuevas

Falta de coherencia entre lo que
quieres tocar y la sonoridad de tu
instrumento

Gto, pereza, no hay muchos musicos,
no compromiso, falta de comunicacion
clara

Roberto. Adrian. Daniel

Isaac

4

Roberto. Remi. Adian
3

Oscar

Cesar. Adrian. Remi
3

Remi. Cesar
2

Remi. Adrian. Ivan
Emanuel
4

7

El limite siempre se va Cesar. Daniel. Adrian Remi. Adrian
extendiendo, bioldgicamente la

mente humana funciona asi, se

La cultura estd en manos de politicos
ignorantes y la ciudad se ve regida 2
por valores superficiales, folklor,

Hernan. Itzam
Alfonso

amplia al sobrepasarlos 6 religion etc.

En Gto, si hay mucha De la Rosa. Isaac La ensefianza musical por parte de Frode. Adrian
participacién por parte de los Daniel profesores que no tocan 2
improvisadores 3

Aprender a abordar la Oscar. Adrian. Daniel Limitaciones fisicas, falta de Roberto. Cesar
competencia de las nuevas 3 preparacion en la técnica 2

generaciones, entender que el
arte avanza y saber disfrutarlo y
aprender de él, arte joven

Ver el ruido como elemento del Daniel. Oscar. Economia. Los instrumentos pueden Adridn. ltzam
ser caros. Si te dedicas de lleno 2

puede no haber tiempo para tener

otro trabajo que si sea remunerado.

discurso musical, abre un gran  Alfonso. Isaac. Daniel

panorama en la creacién 5

Tabla 3: Factores que intervienen en el desarrollo de la musica basada en la improvisacion. Primera tabla para andlisis de
resultados de entrevistas abiertas. Fuente propia

Después de hacer trabajo de sintesis en esta tabla, se prosigui6 a intentar sintetizar un poco mas estas
respuestas, haciendo ahora una tabla de porcentajes, para después poder reducirla un poco mas, para
facilitar el anlisis.

Del lado izquierdo, de la siguiente tabla de factores que intervienen positivamente en el desarrollo de
la masica basada en la improvisacion, observamos, la division en porcentajes, de las respuestas
obtenidas, el porcentaje es obtenido a partir de la repeticion por 2 0 mas personas de una misma
respuesta, del lado derecho se muestra la respuesta que representa al porcentaje correspondiente en la
gréfica.



Factores que intervienen positivamente el desarrollo de
la musica basada en la improvisacién

01 02 03 04 05 06 @7 @8 @9 H10 11 E12 W13 W14 W15 H16 W17

Aproximacion al panorama evolutivo de la
musica basada en la improvisacidon

Compromiso en tu actividad, constante blisqueda de nuevas
sonoridades 14. 12%

Escuchar mucha musica 12. 10%

Tocar con honestidad y entrega, le gustara a todo publico,
abierto a tener una experiencia 11. 9%

Cultivarse constantemente a través de experiencias 10. 8%

Ir a donde sucede o hacer que suceda, generar publicos 10. 8%
Disfrutar de tocar, que la musica sea lo que te hace feliz 8. 7%

Se debe hacer uso de las bases formales para la creacion
propia, no quedarse en la repeticion 8. 7%

Tocar las ideas que se tengan, asi vayan en contra de la
academia 7. 6%

Tener autoconfianza, con lo que estas creando 7. 6%

. El limite es ilimitado, bioldgicamente la mente humana se va

expandiendo con los limites, lo importante es irlos rompiendo
siempre 6. 5%

. Hacer uso de avances tecnoldgicos para hacer cambiar la

musica 5. 4%

. Ver el ruido como elemento del discurso musical 5. 4%
. En la improvisacion se debe tener una conciencia de trabajo

colectivo 4. 3%

. Existe una pureza de ideas en musicos que no han estudiado

formalmente 4. 3%

. Ver y valorar el arte joven sin prejuicios 4. 3%
. Aprender a abordar la competencia de nuevas generaciones 3
. Avanzar incluso redisefiando lo que ya estd hecho 1. 1%

Tabla 4: Factores que influyen positivamente en el desarrollo de la musica basada en la improvisacion. Primera tabla
sintesis. Fuente Propia.

Para sintetizan un poco mas estas respuestas, las agruparemos por concepto, que abarque asi mismo
varias respuestas, obteniendo asi que a la respuesta 1, que es la que mas se repite, se puede aunar la
respuesta 2, 4, 5, 6, 10 y 17, compartiendo el concepto de COMPROMISO, y entrega total hacia la
actividad musical. El segundo concepto es AUTOCONFIANZA, y lo comparten las respuestas 8 y 9.
El tercer concepto es GENERAR PUBLICOS, vy es parte de la respuesta 3. El cuarto concepto es
hacer uso de los AVANCES TECNOLOGICOS, como parte de la respuesta 11. El quinto concepto
es hacer uso del RUIDO COMO ELEMENTO DISCURSIVO en la creacién musical, respuesta 12.
Generar la CONCIENCIA DE TRABAJO COLECTIVO, respuesta 13. Apreciar y VALORIZAR EL
ARTE JOVEN, sin prejuicios respuestas 14, 15 Y 16.

1- COMPROMISO
2- AUTOCONFIANZA

3- GENERACION DE PUBLICOS

4- USO DE AVANCES TECNOLOGICOS

5- USO DEL “RUIDO” COMO ELEMENTO DISCURSIVO EN LA COMPOSICION

MUSICAL

6- GENERACION DE CONCIENCIA DE TRABAJO COLECTIVO

7- VALORIZACION DEL ARTE JOVEN

Podemos relacionar estos factores en la siguiente tabla de porcentajes, para entender cuales son los

mas repetidos por los musicos entrevistados.
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Aproximacidn al panorama evolutivo de la
musica basada en la improvisacion

Factores que intervienen positivamente en el
desarrollo de la musica basada en la improvisacion

= Compromiso m Autoconfianza Generacion de publicos
m Avances tecnoldgicos m "Ruido” como elemento discursivo m Trabajo colectivo
W Arte joven

Tabla 5: Factores que intervienen positivamente en el desarrollo de la musica basada en la improvisacion. Segunda tabla
de porcentajes, sintesis. Fuente propia.

Del lado izquierdo, de la siguiente tabla de factores que intervienen negativamente en el desarrollo
de la masica basada en la improvisacion, observamos, la division en porcentajes, de las respuestas
obtenidas, el porcentaje es obtenido a partir de la repeticion por 2 o més personas de una misma
respuesta, del lado derecho se muestra la respuesta que representa al porcentaje correspondiente en la
grafica.
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Aproximacion al panorama evolutivo de la
musica basada en la improvisacidon

Factores que intervienen negativamente el desarrollo de 1. Culturales, el gusto no se desarrolla de la nada. La gente
la musica basada en la improvisacién esta acostumbrada a encasillar siempre lo que escucha en
un género. 6. 11%
2. Laimprovisacién libre puede ser caética. 5. 11%
3. De la improvisacién libre pueden surgir algunos farsantes.
5.9%
4. Con la improvisacion libre no consigues prestigio, titulo, ni
lo que te piden para trabajar. 4. 9%
5. Mostrar caminos nuevos puede asustar a la gente. 4.9%
6. En Gto. hay un problema de falta de compromiso por parte
de los musicos. 4. 9%
7. En Gto. se da un problema de “mala competencia”. 3. 6%
8. A las instituciones de gobierno poco les interesa el avance
creativo, les interesa homogenizar el gusto. 3
9. Miedo de presentar propuestas nuevas y perder publico. 3
10. Eltermino improvisacion es visto de forma despectiva. 2
11. Epoca de exceso de informacion. 2. 4%
12. La falta de conocimiento de tus habilidades en tu
instrumento y lo que quieres tocar. 2
13. La cultura esta en manos de los mas grandes ignorantes. 2
N1 N2 H3 B4 E5 W6 7 @8 WO §10 B11 D12 013 014 015 016 14. Hay profesores que estdn dando clases, pero no estan
tocando, ellos no te van a ensefiar a dar ese salto de la
escuela a ser profesional. 2
15. Limitaciones fisicas. 2
16. Limitaciones econémicas. 2

Tabla 6: Factores que influyen negativamente en el desarrollo de la mUsica basada en la improvisacion. Primera tabla
sintesis. Fuente Propia.

Al igual que en la tabla anterior, se agruparan estas respuestas, buscando que se logré sintetizar ain
mas el analisis, obteniendo asi tres factores principales que pueden intervenir negativamente en el
desarrollo de la musica basada en la improvisacion. CULTURAL, que comparte las respuestas 1, 4,
10 y 13, ya que se sabe que el gusto de la mayoria de la gente va a ser influenciado por su entorno,
asi mismo, al ser la improvisacion una actividad con la que no se consigue prestigio, ni titulo, ni
seguridad de empleo, es rechazado y visto de forma despectiva por la mayoria de la gente, y cabe
mencionar que en nuestro pais las instancias culturales le dan prioridad de apoyos a la musica
folclérica y musica clasica, a pesar de que estas no sea propuestas nuevas. CAOS, se dice que de la
improvisacion libre pueden salir muchos “farsantes”, pues como no hay restricciones de quien puede
y quien no tocar este tipo de masica, no se pide ninguna clase de nivel para tocar esta musica. MIEDO,
este miedo, por parte de los musicos, a perder publico, y por parte del publico a escuchar algo
diferente. FALTA DE COMPROMISO a la actividad, por parte de los musicos. MALA
COMPETENCIA, elemento, que como podemos recordar, era el factor principal, externado por los
masicos entrevistados por Alain Derbez, pero que ahora, en las entrevistas realizadas tiene menor
importancia. EXESO DE INFORMACION, con la evolucion de los medios de comunicacion, obtener
la informacion es muy sencillo por lo que muchos masicos dejan de aprehender este conocimiento.
FALTA DE CONOCIMIENTO, de las habilidades técnicas y creativas de cada musico.
LIMITACIONES FiSICAS. LIMITACIONES ECONOMICAS. ENSENANZA en la improvisacion
musical.

1- CULTURAL
2- ECONOMICO
3- FISICO
4- CAOS
5- MIEDO

6- FALTA DE COMPROMISO
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Aproximacidn al panorama evolutivo de la
musica basada en la improvisacion

7- MALA COMPETENCIA
8- FALTA DE AUTOCONOCIMIENTO
9- EXCESO DE INFORMACION

Podemos relacionar estos factores en la siguiente tabla de porcentajes,

Factores que intervienen negativamente en el
desarrollo de la musica basada en la improvisacion

m Cultural ® Econdmico Fisico
m Caos m Miedo o Falta de Compromiso
m Mala Competencia m Falta de Autoconfianza m Excéso de informacion

Tabla 7: Factores que intervienen negativamente en el desarrollo de la misica basada en la improvisacion. Segunda tabla
de porcentajes, sintesis. Fuente propia

Tenemos como resultado de estas entrevistas abiertas, un listado de los principales factores, internos
0 externos al propio musico, que intervienen en el desarrollo de la musica basada en la improvisacion:

1- Cultural (Factor externo)

2- Econdmico (Factor externo)

3- Mala competencia (Factor externo)

4- Uso de avances tecnologicos (Factor interno y externo)
5- Exceso de informacion (Factor interno y externo)

6- Caos (Factor interno y externo)

7- Salud fisica (Factor interno)

8- Compromiso (Factor interno)

9- Autoconfianza (Factor interno)

10- Autoconocimiento (Factor interno)

11- Generacion de publicos (Factor interno)

12- Ruido como elemento discursivo (Factor interno)

13- Valoracion y aceptacion del arte joven (Factor interno)
14- Conciencia de trabajo colectivo (Factor interno)

15- Miedo (Factor interno)
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Destacamos que de estos los factores, principalmente los externos, los hemos encontrados presentes
como factores que intervienen en el desarrollo evolutivo de la mUsica, desde nuestro anélisis historico
del jazz, y nuestro anlisis del jazz en Meéxico, sin embargo, los factores internos, son poco
mencionados en estos estudios historicos, 1o que nos indica, que los factores internos, en nuestra
época, tienen mas peso, y mas responsabilidad en el proceso evolutivo musical personal, por el hecho
de encontrarnos en una época donde los avances tecnoldgicos facilitan procesos de autopromocion
musical, es decir, factores como la “mala competencia” a la que muchos musicos entrevistados que
estaban en auge en las décadas de los 80s y 90s hicieron referencia como uno de los factores que
afectaban negativamente estos procesos, en las entrevistas abiertas para este estudio ese factor tiene
menor peso que los factores que intervienen a nivel personal.

Factores como la salud fisica, compromiso, autoconfianza y autoconocimiento, son elementos
internos que impulsan el desarrollo evolutivo de la masica creada a nivel personal, e incluso grupal,
tomando en cuenta el factor de conciencia de trabajo colectivo. Los factores de autoconfianza y
autoconocimiento influyen directamente en la generacion de publicos, ya que, como se ha
mencionado anteriormente, los musicos profesionales proponen que la creacion musical que es
interpretada con un buen nivel de profesionalidad agradara a cualquier clase de pablico, siempre y
cuando este publico se encuentre en disposicion y apertura a tener una experiencia estética nueva. La
valoracion y aceptacion del arte joven, son factores favorables para el desarrollo individual, en cuanto
ayudan a combatir el factor de “mala competencia” es decir, se aspira a generar una conciencia de
aceptacion del nuevo arte, a fin de no ser visto como rivalidad de lucha por el trabajo remunerado,
sino como elemento enriquecedor para el propio proceso creativo del individuo.



CONCLUSIONES GENERALES

En el primer capitulo, hicimos una explicacion introductoria, para el entendimiento de la actividad
improvisatoria, en el jazz y la musica o improvisacion libre, concluyendo que, la improvisacion se da
en muchos géneros v estilos, no solo dentro de la masica, sino en muchas, o todas las artes. La
improvisacién musical corresponde al arte de crear mdsica en tiempo real, puede ser totalmente libre
0 ejecutarse bajo ciertas reglas preestablecidas. En cuanto al jazz, la improvisacion se encuentra
delimitada por una melodia y una estructura arménica, a excepcién del free jazz, que, a partir de la
década de los sesentas, dejé de lado la estructura armdnica, para darle mayor importancia a matices
en base a explosiones enérgicas. En la musica libre, existe laimprovisacion libre, ejecutada de manera
colectiva o de manera solista, y la improvisacién dirigida, donde la composicién compete al director,
y los ejecutantes solo tienen la libertad de eleccion de notas, y en algunas ocasiones de ritmica. La
improvisacién libre, se divide en composicidn espontanea, improvisacion experimental y noise, segin
la intencionalidad de ejecucion de la obra de improvisacion. Se puede entender a la improvisacion
libre, como la forma de creacion musical de nuestra época, ya que su evolucion, junto con la del ser
humano se ha dado a la par, y por corresponder a la misica mas libre que existe las verdaderas ideas
creativas del ser humano son exteriorizadas y comprendidas por otros seres humanos, es decir, serd
comprendido por casi cualquier tipo de publico.

En el segundo capitulo, se hizo una aproximacion al entendimiento del desarrollo evolutivo del jazz,
en Estados Unidos, desde su nacimiento hasta la actualidad, con la finalidad de ubicar los eventos
mas significativos, que influyen en el desarrollo de esta masica, concluyendo que:

- En la creacion de nuevas formas de jazz, se ha observado la union de distintas culturas. Los
masicos mas abiertos al panorama ecléctico, y sin prejuicios raciales, han concebido
sonoridades vanguardistas.

- Histéricamente la evolucion del jazz, se ha dado a la par de la aceptacion del estilo,
considerado en cada época como el jazz dominante. Es decir, con la aceptacion social a
determinada sonoridad, nace la contraparte, los misicos que se oponen a la popularizacion
del estilo, indagando en la exploracién de nuevas formas musicales.

- Los cambios socio econdmicos de cada época influyen en los cambios estilisticos del jazz,
en la instrumentacion utilizada, en el desarrollo arménico, en la formacion de una agrupacion,
incluso en la ocupacién territorial de la mayoria de los musicos. La economia influye
directamente en la transformacion y el desarrollo de las formas musicales.

- Los avances tecnoldgicos han influido en la aceptacion de determinados estilos, a lo largo de
la historia, beneficiado a los exponentes del estilo dominante, al que se le da impulso a través
de los medios de difusion, asi como también han perjudicado a los masicos que no se
encuentran dentro del &mbito interpretativo del jazz dominante, al ser totalmente ajeno para
la mayoria de los escuchas.

- También, los avances tecnolégicos, y la actual facilidad de obtencion de la informacion han
llevado a una aceleracién de conocimiento de las formas musicales, no solo cercanos a la
region de cada musico interesado en la creacidn dentro del jazz, sino lleva a un conocimiento
mundial del movimiento jazzistico. Actualmente es posible conocer lo que se esta creando
en cada lugar del mundo, nutriendo de nuevas ideas a los jazzistas contemporaneos.



- La evolucién del jazz se ha dado de manera tan acelerada que, en la actualidad, podemos
observar que las nuevas creaciones, ya no se tratan de la invencién de estilos, para ubicar
alguno en la denominacion de “dominante”, sino que se ha dado la aceptacion de la mezcla
de varios estilos, no solo del jazz, sino también de otros tipos de musicas, desde sonoridades
prehispénicas, hasta combinaciones electronicas, con el objetivo de la busqueda de algo
distinto. El jazz actual ya no se denomina por las caracteristicas antes aceptadas, sino que se
puede ubicar desde lo més tradicional hasta lo més vanguardista, casi inaceptable por algunos.

En el tercer capitulo, se hace una aproximacion al desarrollo histérico del jazz en México, de lo que
se concluye que este desarrollo puede observarse en 4 etapas principalmente:

- Laprimera etapa corresponde a los afios 1900-1929 y se propone el titulo de Reconocimiento
del jazz en México y primeras problematicas. En este periodo se comienza a dar a conocer
este género, pero no alcanzo una gran popularidad, a causa de las primeras problematicas,
principalmente el rechazo por muchos del género por la ideologia nacionalista.

- Lasegunda etapa corresponde a Segundas problematicas, y abarca el periodo de 1930-1969.
El principal factor que interviene en el desarrollo de este género, es el nacionalismo,
impulsado por José Vasconcelos en 1921.

- La tercera etapa corresponde a Terceras problematicas, y abarca el periodo de 1970-2002.
Aqui encontramos diversas situaciones que han intervenido, negativamente, en mayor
medida, y positivamente, en menor medida. Dos intervenciones positivas son: 1- en 1980 la
creacion de la primera licenciatura en jazz, 2: un periodo de aprendizaje, por medio de la
formacidn de talleres de improvisacion. Pero las intervenciones negativas son mayores. 1: la
misoginia, en esta cultura, ha retardado los procesos de creacidn, al no ser tomadas en cuenta,
las ideas inventivas de muchas mujeres, 2: el malinchismo presupone la falta de apoyos
gubernamentales a musicos mexicanos, asi como afecta la objetividad critica entre los propios
musicos, y criticos de jazz, 3: el miedo al rechazo del publico, y a causa de ello la pérdida de
un ingreso econdmico, relativamente estable, evita la creacion de propuestas musicales
innovadoras, 4: la falta de verdadero compromiso por parte de los musicos, la pereza, truncan
la invencion de nuevas propuestas.

- La cuarta etapa corresponde a Nuevas propuestas musicales, y abarca el periodo del 2003 a
laactualidad. Es a partir de estos afios que en verdad han surgido nuevas propuestas, por parte
de un gran nimero de musicos, que residen en ciudad de México, asi como el jazz ha
incrementado su popularidad por medio de festivales que se llevan a cabo en todo el pais,
comienza a haber una mayor aceptacién por este género y el miedo a presentar algo nuevo
estd empezando a perderse.

En el cuarto capitulo se propone la aproximacion al entendimiento del panorama actual de la mdsica
basada en la improvisacion en la ciudad de Guanajuato, haciendo un analisis descriptivo del desarrollo
de esta actividad en la actualidad, asi como se realiza el analisis de las entrevistas abiertas aplicadas
concluyendo en una lista de factores que intervienen en el desarrollo de la mdsica basada en la
improvisacién, los factores son:

16- Cultural (Factor externo)
17- Econémico (Factor externo)
18- “Mala competencia” (Factor externo)



19- Uso de avances tecnologicos (Factor interno y externo)
20- Exceso de informacion (Factor interno y externo)

21- Caos (Factor interno y externo)

22- Salud fisica (Factor interno)

23- Compromiso (Factor interno)

24- Autoconfianza (Factor interno)

25- Autoconocimiento (Factor interno)

26- Generacion de puablicos (Factor interno)

27- Ruido como elemento discursivo (Factor interno)

28- Valoracién y aceptacion del arte joven (Factor interno)
29- Conciencia de trabajo colectivo (Factor interno)

Recordemos lo que fue planteado en un principio en la hipdtesis. En esta se proponia, que eran 4
los factores que intervienen en el desarrollo de la misica basada en la improvisacion, principalmente
en el jazz y la improvisacion libre, en la ciudad de Guanajuato.

Mercado musical
Plblico
Ensefianza musical
4, Motivacion

wn e

Se observa que, de estos 4 factores, 3 de ellos competen a factores externos al individuo y solo 1, la
motivacién, es un factor interno, pero como vimos en el ultimo capitulo, con el andlisis de datos
resultantes de las entrevistas abiertas realizadas, los factores internos, en la actualidad, son los que
influyen de forma mas directa en los procesos creativos para el avance natural de la musica, es decir,
el mercado musical, que se proponia, era directamente influenciado por el publico, ya no es un
elemento que condicione el desarrollo musical, no fue asi, en los resultados de las entrevistas
realizadas por Alain Derbez, y la causa mas evidente, en este caso, es de la diferencia de épocas y la
evolucion tecnoldgica que compete a nuestra época, por el hecho de que, el masico, se convierte en
su propio promotor musical, y su propio generador de publicos, cosa que es posible en esta época,
gracias a los avances tecnoldgicos, y el correcto uso de las redes sociales para estos fines. Asi mismo,
la ensefianza musical, vista desde la academia, se proponia como un factor que interviene de forma
negativa en el desarrollo de la misica basada en la improvisacion, pues, como Dereck Bailey habia
propuesto, el hecho de especializarse en un solo lenguaje musical limita la creatividad y la basqueda
de nuevas sonoridades, no quiere decir que esto no sea asi, solo que, en la mayoria de los casos, la
decision por encerrarse en un solo lenguaje musical, aunque sea el que les fue ensefiado en la
academia, es de los propios musicos, y esta regla se rompe cuando el alumno toma la decisién de
tomar esa ensefianza musical, solo como la base para su propio desarrollo profesional. La educacién
musical puede limitar la creatividad en este sentido, pero la decision de limitarse al desarrollo creativo
es principalmente personal. Ademas de ello, retomamos el tema de los avances tecnoldgicos, en la
actualidad, se puede escuchar masica, casi de cualquier parte del mundo, segun el interés del alumno,
aspecto principal en el estudio de cualquier lenguaje musical.

De acuerdo a los resultados de este andlisis, concluimos que los factores que intervienen, en el
desarrollo evolutivo de la musica basada en la improvisacion son de caracter interno y externo:
cultural, econdmico, exceso de informacion, y “mala competencia”; los factores internos son: la salud



fisica, compromiso, autoconfianza, autoconocimiento, autovaloracion y aceptacion del arte joven y
generacién de conciencia de trabajo en equipo; los factores interno-externo son: el correcto uso de
los avances tecnoldgicos, la comprension consiente del caos (entendido en la improvisacion libre), la
generacion de publicos, y el uso del ruido como elemento del discurso musical.

Veremos que para que exista el desarrollo evolutivo natural en este tipo de musica, se requiere
primero de la aceptacion cultural, es decir, se necesita que hayan pasado una sucesién de hechos que
marquen un camino previo hacia este tipo de musica, hecho que en la ciudad de Guanajuato se han
dado satisfactoriamente, lo que nos indica que a nivel cultural, la aceptacion y reconocimiento de este
tipo de masica estda comenzando a darse satisfactoriamente, dando la pauta, a un desarrollo ain més
avanzado de esta musica. El factor econdmico, es un factor externo que afecta a nivel personal, es
decir, en algunos casos, veremos que se prefiere hacer uso de la musica para la obtencion de
remuneraciones econémicas, lo que afecta de igual forma al desarrollo musical. ElI exceso de
informacién se ve como un factor externo, que afecta a nivel personal, ya que puede llegar a ser
distractorio, para los objetivos que se pretenden en la busqueda del desarrollo evolutivo musical. La
mala competencia, es uno de los elementos mencionados mas cominmente, pero como hemos
mencionado es uno de los que menos afecten en la actualidad, ya que, haciendo uso adecuado de los
factores internos, esta tiene poca relevancia en el desarrollo evolutivo musical. Salud fisica,
compromiso, autoconocimiento y autovaloracién, son factores internos, que influyen directamente en
el desarrollo evolutivo musical, ya que, al ser factores, que el propio individuo puede ser capaz de
controlar (a excepcion de la salud fisica), dependera de estos elementos, para que exista un avance
musical significante, al menos a nivel personal, lo que paralelamente, hara surgir otros factores, como
la generacion de publicos, y cambiar un poco factores culturales, aunado a la generacién de conciencia
de trabajo, hara de este un desarrollo colectivo, y la aceptacion y valoracion del arte joven, favorecera
a la construccion del propio desarrollo evolutivo personal, y a contrarrestar la “mala competencia”,
ya que si se llega a apreciar este arte por profesionales de edades mas avanzadas, el propio trabajo
personal es retroalimentado por ideas mas actuales que propician el desarrollo musical, y la creacion
acorde a cada temporalidad. La comprension consiente del caos en la improvisacion libre, favorece
en cuanto, como espectador, se puede llegar a comprender determinado tipo de improvisacion libre,
y como improvisador, desarrollar la conciencia de entender este desorden dentro de su propio orden,
para intervenir de forma adecuada en ese determinado desorden. El correcto uso de los avances
tecnologicos, facilitaran la ruptura de la “mala competencia”, que viene a intervenir en un plano
territorial, es decir, afecta en cuanto es usada en determinado territorio, pero el uso la tecnologia, y
medios de difusion ayuda a pasar de esa territorialidad a un plano cibernético, con amplitud mundial,
lo que impulsa el desarrollo musical por estar en contacto casi con cualquier punto focal donde se
desarrolla este tipo de musica.

Asi mismo, destaco que el analisis realizado, fue una aproximacion al entendimiento del desarrollo
evolutivo de la masica basada en la improvisacién, principalmente en la ciudad de Guanajuato, y
como tal, se abarco, solo lo obtenido de los instrumentos de andlisis de datos, propuestos en la
metodologia, haciendo trabajo de sintesis y retroalimentacién con cada uno de ellos, para ter una
perspectiva lo méas amplia posible, de este fendmeno social. A pesar de ello en el desarrollo de la
investigacion se encontraron temas de interés, que por cuestiones de tiempo no pudieron ser
desarrollados pero que pueden abrir otras lineas de generacion del conocimiento, tales como:



Sucesos que pueden ser entendidos desde la neurociencia, y que se encuentran directamente
relacionados con el proceso creativo en la actividad improvisatoria, tales como:

- Los procesos cognitivos en la improvisacién, para comprender el proceso creativo en esta
actividad.

- Los procesos precognitivos, en la actividad de la improvisacion libre colectiva, para
comprender el proceso creativo que esté sujeto a la participacion de dos o mas personas.

- Los procesos neuronales de empatia, entre los musicos en la improvisacion colectiva, ya que
estos estudios existen solo para las artes escénicas y son estudiados entre el actor y el publico.

Otros temas de interés, mas directamente relacionados al arte musical;

- El uso del ruido como elemento discursivo en la composicion musical, que puede ser
entendido desde las actuales estéticas del error.

- El entendimiento de la improvisacidn libre, como forma de creacién colectiva de la musica
actual.

Para finalizar, quiero externar mis agradecimientos al posgrado en Artes de la Divisién de
Arquitectura, Arte y Disefio de la Universidad de Guanajuato, y al apoyo econémico del programa
CONACYT, pues sin su correspondiente apoyo esta investigacion no hubiera sido posible.
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