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La creacion siempre sera juego...

INTRODUCCION

En la presente tesina expongo una composicion de musica no programatica
y los procedimientos técnicos utilizados para llevarla a cabo. El objetivo
principal de esta obra consiste en interconectar elementos distintivos de dos
culturas musicales de tradiciones distintas: la musica docta con sus raices en

Europa y el jazz nacido en Estados Unidos.

Considero que los discursos de la musica docta y el jazz contemporaneos
muchas veces comparten mas de lo que es habitualmente reconocido en la
teoria de la musica y utilizado en la practica musical; que la aparente lejania de
estas dos tradiciones tal vez se explica mejor por su génesis historica — y
politica — que por ciertos “tipos” de busqueda artistica. Pareciera que ambas
tradiciones comparten al menos en un sentido importante, caminos similares
pero desde diferentes perspectivas: buscar una musica que sea identificadora
de una “persona” musical. Un “lenguaje” unico, fundamental para la

conformacioén del musico y su entorno.



Ambas musicas comparten una busqueda artistica que no siempre es de
caracter evidente, sino que puede contener, en mayor o menor medida, un
caracter connotativo. Y por esta razon, incluso llegar a carecer de sentido
inmediato para quien no se haya expuesto a su manera de “hablar’. Para
comprender el sentido artistico de una pieza musical es necesario impregnarse
de su “juego de lenguaje”, conocer la tradicion en la que esta se desenvuelve.
Este conocer no pasa necesariamente por un entrenamiento tedrico de una
materia de estudio, sino por tener la disposicibn para exponerse a la
experiencia musical de manera practica. Escuchar musica, particularmente
asistiendo a conciertos, es la mejor manera de entender el “juego” de una
determinada cultura. Siguiendo con la metafora del lenguaje, cuando una
persona quiere aprender un idioma, lo mejor que puede hacer es ir al pais que

habla esa lengua y exponerse a la experiencia, o0 mejor aun, nacer en él.

Esta tesina esta estructurada en dos capitulos. En el primero planteo una
pequefia introduccidon histérica, destacando algunos puntos que estimo
relevantes y que considero importante que lectores de ambas tradiciones
conozcan. Entiendo que cierta informacion puede ser mas dominada por unos
que otros, vengan del mundo de la musica docta o del jazz, pero para evitar
posibles lagunas histéricas preferi hacerla evidente. Acerca del jazz, el

propdsito no es hacer una presentacion exhaustiva de su historia. La intencién



es mas bien mostrar a grandes rasgos como se forjoé esta musica, a fin de tener
herramientas para evaluar qué puede ser importante a la hora de un juicio
estético sobre ella y en qué aspectos puede ser valida una conversacion de
este lenguaje con el de la musica docta contemporanea. Luego, de manera
similar, mas que relatar una historia de la musica docta del siglo XX, intento
sugerir concisamente algunas razones del porqué algunos musicos comenzaron
a sentir la necesidad de escapar a la tonalidad y buscar maneras nuevas de
configurar los sonidos. Al finalizar, confronto ambas informaciones y dejo
planteada la pregunta sobre un posible “intercambio de ideas”, para asi justificar

desde una perspectiva histérica la obra compuesta.

El segundo capitulo es un analisis formal de como fue llevada a cabo la
composicién, haciendo referencia a influencias musicales particulares a cada
tradicion, aunque muchas veces compartidas por ambas. En el ultimo apartado,

anexo las partituras de ambos movimientos.



CAPITULO 1

APROXIMACION A LA HISTORIA Y ESTETICA DEL JAZZ Y LA MUSICA

DOCTA CONTEMPORANEA

1.1 Jazz

La apariciéon del jazz se remonta hacia fines del siglo XIX en el estado
estadounidense surefio de Louisiana, particularmente su capital New Orleans.
Este género se desarrolla a partir de tradiciones musicales bastante disimiles,
con funciones y propodsitos diferentes. Intenciones expresivas y ritmicas del
Africa occidental se funden con la instrumentacion de las bandas militares
estadounidenses y con los aspectos formales y armdnicos de la musica docta
europea, para evolucionar hasta adquirir identidad propia, un nuevo caracter
estético distinto al europeo, con la practica de la improvisacion como rasgo
fundamental y la escritura musical como soporte para esta. De todas estas
influencias, considero que es de mayor importancia desarrollar el legado
africano que ha quedado impreso en el ADN del jazz en toda su gama
estilistica, desde el mas tradicional al mas experimental, y ver cuéales son los

aspectos relevantes para la expresion de esta musica.



La mayor parte de los esclavos negros llevados a América del Norte por los
colonos britanicos a partir del siglo XVII, provenian de la costa occidental
africana, de lo que hoy es Costa de Marfil y sus alrededores, bajo el desierto del
Sahara. Estas personas fueron arrancadas a la fuerza de sus clanes y tribus
para comenzar una nueva vida al servicio de sus duefos, lejos de su cultura y
familia, pero continuando la poderosa tradicion africana de transmitir oralmente

sus costumbres de generacion en generacion.

Dice Frank Tirro en su libro “Historia del jazz clasico”, refiriéndose a las islas
atlanticas frente al estado de Georgia y su similitud con ciertas costumbres

africanas:

“La comparacién entre ambos estilos muestra que la musica de dichas islas,
si bien americana, conserva numerosos rasgos africanos, o que habla de un
fendbmeno mas amplio: la pervivencia de costumbres africanas en la propia
cultura global negra americana. El empleo ritual del insulto como elemento
humoristico, la improvisacién en el baile y la musica propios de las ceremonias
religiosas, y la incorporacion de miles de nombres y palabras africanas al
“inglés de los negros” son ejemplos de esta pervivencia”'.

El uso de instrumentos de percusién fue prohibido en muchas areas del sur,
asociados por los terratenientes a practicas seculares africanas, lejanas de la

religiosidad cristiana a la que se pretendia convertir a los esclavos. Asi, muchas

! Tirro, Frank. Historia del jazz cldsico, trad. Antonio Padilla, Barcelona, Ma non troppo, 2001, p. 27



comunidades comenzaron a utilizar su cuerpo como instrumento, palmas y pies,
para disfrutar de sus fiestas y ritos, evitando de esta manera posibles
represalias de sus amos. Una importante excepcién a esta prohibicion encontré
lugar en la Place Congo o Congo Square, plazoleta de New Orleans, en la que
los esclavos tuvieron libertad de festejar junto a sus instrumentos hasta el
estallido de la Guerra de Secesion en 1861, tal vez debido al origen francés y

espafnol de sus colonizadores — catolicismo vs protestantismo.

El sur de los Estados Unidos albergaba también plantaciones de algodén en
tierras trabajadas por los esclavos negros que desarrollaron canciones de
trabajo — work songs - directamente influenciadas por sus antepasados.
Cantaban a la nostalgia de su paraiso perdido, a la vez que su canto servia
para hacer mas llevaderas las largas jornadas de trabajo. Hoy algunas de estas
localidades estan habitadas por “gullahs”, descendientes de ex esclavos que
conservan varias costumbres africanas y un dialecto que es mezcla de inglés y
distintas lenguas africanas. La musica gullah parece tener importante influencia
ritmica en el desarrollo de estilos musicales como el stride jazz, el ragtime y el
blues. Ademas, es evidente la similitud entre la musica gullah y la de Africa

occidental.

“‘En Norteamérica, los esclavos fusionaron muchas de sus tradiciones
africanas con el cristianismo protestante que les impusieron sus amos: Jesus
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reemplazé al rey, el profeta suplanté al aristécrata, los salmos sustituyeron el
patrén de llamada y respuesta tradicional, etc. Ezequiel y los “huesos resecos”
o “Daniel en la guarida del le6n” se convirtieron en los nuevos motivos que
reemplazaron las leyendas referentes a Maghan Sundiata, el “Ledn de Mali”,
contra quien la brujeria nada podia.”

Asi, los esclavos afroamericanos comienzan a identificar su propia historia
con la del pueblo de Israel, sometido a una persecucion persistente durante el

paso de los siglos.

“Al igual que la fe salvé a Daniel de ser despedazado por las bestias, la fe
estaria destinada a proteger a los afroamericanos durante el periodo de
sufrimiento y privacién que les aguardaba.”

Finalmente entonces, como corolario, algunas caracteristicas africanas que
han perdurado en la musica del jazz son: la oralidad en la transmisién de la
musica; la ironia de la improvisacion en el baile y la musica; el uso de nuevas
maneras de acercarse a un instrumento; el canto responsorial de los work
songs, reforzado a su vez por un fuerte sincretismo religioso, en este caso la
salmodia cristiana; y la identificacion de la musica como medio para redimir el

sufrimiento humano o para exaltar la alegria.

% Ibid. p 31
? Ibid. p 33



1.2 Musica Docta

La musica docta contemporanea no puede definirse como una practica
comun de distintos compositores alrededor del planeta. No al menos como
sucedia entre los siglos XVII y XIX, también llamado el periodo de la practica
comun en Europa, donde todos compartian un sistema armonico, el sistema
tonal. Pero en la musica docta del siglo XX en adelante, el sistema entré en
crisis. Ya no era representativo de las necesidades expresivas de todos los
musicos y termind por colapsar ya incluso en la segunda mitad del siglo XIX con

las ultimas composiciones de Richard Wagner.

Dos fueron los principales intentos por comenzar esta renovacién musical.
Por una parte Claude Debussy y la llamada escuela impresionista de
compositores franceses, que escaparon de la crisis tonal utilizando acordes
extendidos; utilizando novenas, oncenas y trecenas deliberadamente para dar
un nuevo color al acorde y con esto crear un efecto de vaguedad en las
resoluciones tradicionales. Junto con esto, la utilizacion de escalas tomadas de
oriente, escalas pentafonas, de tonos enteros y el uso de cadencias modales,
ademas de acordes estaticos que se alejaron de la clasica resolucion
dominante-tbnica y de la conducciéon de voces de manual. Una posterior
tentativa para superar la tonalidad, con un mayor impacto en lo que vendria a

ser la musica en el siglo XX, fue la llamada Segunda Escuela de Viena, con su
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fundador Arnold Schoenberg y sus discipulos Alban Berg y Anton Webern. Ellos
desarrollaron la primera forma de composicion atonal sistematizada, aunque de
esta pueden derivarse de manera arbitraria, resultados tanto tonales como

atonales.

Desde una perspectiva histérica, el desarrollo de la musica docta en
occidente nos muestra que segun la época, el enriquecimiento de la armonia se
debe al uso cada vez mas amplio de la serie de arménicos.* La monodia
cristiana y luego el canto gregoriano de la Alta de la Edad Media, utilizan los
dos primeros arménicos de la serie. Luego, en el organum paralelo de la
escuela de Notre Dame se agregan dos armoénicos mas, para formar intervalos
de quinta y cuarta justas. Los intervalos de tercera y sexta fueron los siguientes
a partir de la Escuela Franco Flamenca, sentando las bases para el subyacente
sistema tonal que comienza a tomar forma en el Renacimiento para asentarse
definitivamente en el Barroco, agregando el séptimo armdnico que da lugar al
acorde de séptima de dominante, alrededor del cual funciona todo el sistema.
La tonalidad fue asentada firmemente en el clasicismo por Haydn y Mozart, que
dieron lugar a obras sublimes que son hasta hoy admiradas y estudiadas. A

partir de Beethoven y el movimiento romantico comienzan a aparecer

4 . . . P s . .

Con esto no quiero decir que la forma en que evoluciond la musica haya sido necesaria “por
naturaleza”. Parece haber evidencia de escritos que sugieren que en los comienzos de la monodia
cristiana ya habia polifonia en la musica profana.



diferencias estilisticas importantes. El compositor pasa a tener relevancia

central, luchando por defender su libertad creativa antes que todo.

“‘Muchos de los compositores decimonodnicos reconocidos ahora como los
mas significativos ampliaron las expectativas de la audiencia considerablemente

a servicio de sus ideales artisticos, teniendo la expectacion (o la mera

esperanza) de que la audiencia se acercara eventualmente”.’®

De esta manera, aparecen distintos compositores que impregnan tintes cada
vez mas personales en su musica. Ya sea Beethoven, Berlioz, Schumann,
Chopin, Liszt, Wagner, Brahms, Rimski-Kérsakov, o Mahler, y tantos otros, cada
uno integra elementos a su musica de una manera personal que no sucedia en
siglos anteriores. La integracion de elementos folcléricos nacionales,
instrumentos exoéticos de oriente y armonias cada vez mas osadas, fueron
rasgos distintivos del periodo. La armonia por su parte, inicié un rapido proceso
de sofisticacién, afiadiendo cada vez mas disonancias de la serie armonica,
hasta llegar a una situacién, impulsada en buena parte por Wagner, en que la
funcién armdnica alcanz6 un punto alto de ambigledad y la tonalidad quedo en
evidente entredicho. La Fig. 1 muestra los primeros compases de una reduccion

para piano del “Preludio de Tristan e Isolda” de Richard Wagner.

> Cox, Franklin. Review: Richard Taruskin’s The Oxford History of Western Music Part 1, Ideas Sonicas,
Centro Mexicano para la Musica y las Artes Sonoras (CMMAS), otofio 2011
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Este pequefio trozo de musica puede tener varias interpretaciones de
funcionalidad armoénica tonal. Incluso uno podria llegar a pensar que el
etiquetarlo con cualquiera de ellas es insuficiente y poco creible desde la
escucha de la pieza. ;Son identificables en este segmento las notas
“esenciales” de la armonia? ¢ Son identificables como, por ejemplo, uno podria
encontrarlas en el Preludio en Do mayor del Libro 1 del Clave bien Temperado

de Bach? ¢4 Es el primero un acorde de sexta francesa? ;Se escucha como tal?

Esta 6pera, estrenada en 1865, fue el comienzo del fin. Después de Gustav
Mahler y Richard Strauss, dos de los exponentes mas potentes del fin del siglo
romantico, las futuras generaciones de musico se van a plantear seriamente el

problema de la “crisis tonal”, y consecuentemente, van a aparecer distintos
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bandos y escuelas de musicos y tedricos defendiendo acérrimamente sus

postulados.
1.3 ¢integracién o conversacién?

Me parece al menos complicado pretender ser el portador de la bandera de la
“integracion” musical entre dos culturas que tienen siglos de tradicion®, tal como
lo deseaba Gunther Schuller con la llamada “Tercera Corriente”. Me parece que
el intento de ser “profético” en esta materia es peligroso; creer por ejemplo que
una “fusion” entre estas dos culturas sea el futuro por donde “debe”
encaminarse la musica no puede estar mas lejos de mis propésitos. Esto no es
otra cosa que una necesidad personal de desarrollar inquietudes musicales con
elementos que he encontrado en mi camino musical. Me parece sencillo
simplemente aceptar que uno esta inmerso en una cultura - ounoloes -, y
que por tanto de alguna manera uno “es” sus influencias, su historia y su

musica.

Tanto la musica docta como el jazz son hoy en dia patrimonios culturales
globales. Hacer estas musicas en lugares distintos a su lugar de origen, no
significa que exista una especie de alienacion del musico con respecto a su

pais 0 su medio; mas bien quiere decir que esta aceptando ser parte de una

6 L . . . ~ . . . .
Si bien el jazz como tal tiene apenas poco mas de 100 afios de existencia, son varios siglos culturales los
que le han constituido.
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comunidad mundial que comparte ciertos cédigos para hacer musica, que se
tiene cierta sensibilidad compartida hacia el mundo, hacia su entorno. Partiendo
de esa base, elijo dos culturas musicales de las que me siento parte, dos
culturas que en diferentes aspectos me interpretan como persona y como

musico.

Considerando esto, mi intencion compositiva es hacer dialogar elementos
distintivos de la musica del jazz con otros de la musica docta, plasmando todo
en una composicion de musica escrita. Esto no quiere decir que las musicas
necesariamente se integren o que exista una sintesis. Para hacer una analogia,
cuando dos personas conversan, no se integra la una a la otra. Exponen sus
semejanzas y diferencias, se entienden mejor entre ellas y cada una a si
misma. Sin tener del todo claro la importancia de “clasificacion” de la obra en
cuanto a género — musica docta, jazz, tercera corriente, etc. — comienzo la
tarea. Ritmos pertenecientes al jazz se funden con otros tomados del
modernismo europeo. La armonia del jazz es desencajada de su modelo
tradicional, para ser vista desde una perspectiva atonal en unos casos, modal
en otros, e incluso en algunos momentos forzando de manera consciente el
problema de clasificacion de estas categorias. La manera comun de desarrollar
una pieza de musica conducida por una melodia acompafiada, tipica del jazz y

de la musica clasico-romantica, esta suplantada muchas veces por pasajes
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puntillistas, que a ratos dan a entender un substrato jazzistico, mediante el uso
de sincopas sincronizadas entre instrumentos, pero que nunca llegan a la
evidencia total de una composicion de jazz. Con todo esto en mente, en el

siguiente capitulo explico cdmo es llevada a cabo la composicidén de la obra.

14



CAPITULO 2

COMPOSICION DE LA OBRA

2.1 Acerca del titulo

“‘Conversaciones” esta constituida por dos movimientos, designados
correlativamente como “17 y “2”, para reflejar el caracter de musica “no
programatica”’. Entiendo que esta no es la unica manera de evidenciar este
caracter, ya que existe musica con titulos agogicos, como por ejemplo “allegro”
o “andante”, que dudosamente podrian ser programaticos. Sin embargo, decidi
utilizar numeros para hacer evidente que ninguna de las piezas intenta ser
‘representacional” ni evocar imagenes de tipo alguno. El titulo general
“Conversaciones” tampoco pretende ser un programa, sino hacer referencia al
caracter metaférico de un “intercambio de ideas” entre dos mundos distintos
que, como sefalé en el capitulo anterior, parecen compartir en algun sentido
propésitos estéticos e incluso algunas técnicas compositivas. En ese sentido
estaria la importancia de su significado, no en su poder representacional. La
instrumentacién, comun para ambos movimientos, fue elegida a conciencia para

hacer referencia a una conformacion factible en el jazz instrumental
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contemporaneo pero poco frecuente en un grupo de camara de musica docta:

bateria, contrabajo, piano, guitarra eléctrica y clarinete en Sib.
2.2 Primer movimiento (1)
2.2.1 Forma general

Este primer movimiento se divide en dos secciones similares, pero con
variaciones importantes especialmente en cuanto a la intervalica tanto arménica
como melddica, al ritmo y a la participacién de algunos instrumentos, como la
bateria. Estas diferencias son explicadas en detalle en los apartados siguientes
de este capitulo. La primera seccion se extiende desde el inicio de la obra hasta
el compas 22, mientras que la segunda va desde el compas 23 hasta el compas
36, para finalizar con una coda a duo entre guitarra eléctrica y clarinete desde el
compas 37 hasta el final en el compas 49, obteniendo de esta manera una

forma AA’.

La primera seccién esta conformada por cuatro sub-secciones’, cada una
con funciones caracteristicas. La primera, desde el compas 1 al 5, es la
presentacion de la obra, con ritmos sincopados atribuibles a un origen
jazzistico. La segunda, desde el compas 6 al 10 es una suerte de difuminado

puntillista del comienzo. La tercera, desde el compas 11 al 14 es una especie

7 . . . . . , . .
El término “sub-secciones” es empleado a falta de mejor terminologia, ya que las tradicionales frases y
semifrases tienen distinta connotacion.
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de “intento fallido” por armar la “maquinaria ritmica” central del jazz tradicional,
con un “walkin” en el contrabajo — una base ritmica constante de corcheas
pizzicato — que no es ayudado por ningun ritmo tradicional del jazz en la
bateria. Esta — ayudada por el clarinete — mas bien continta con ideas ritmicas
puntillistas tomadas de la sub-seccion anterior, para colapsar todo en la cuarta
sub-seccidn, que va desde el compas 15 al 22. Aqui dinamicas y tempo bajan y
vuelve el puntillismo, para acabar todo en un ostinato sincopado® - otra idea
tomada del jazz de la segunda mitad del siglo XX - que desemboca en la

segunda seccion.

La segunda seccién a diferencia de la primera, estd conformada solo por tres
sub-secciones. Todas las sub-secciones tienen variaciones significativas con
respecto a la primera seccién en cuanto a su contenido melddico-arménico y
ritmico. Sin embargo, las subsecciones primera y segunda — compases 23 al 27
y 28 al 32 respectivamente — comparten funciones similares a las anteriores,
particularmente en su construccion gestual y motivica. En cambio en la tercera
sub-seccion, que se encuentra entre los compases 33 y 36, hay un cambio

significativo en cuanto a la ritmica. Esta vez, la bateria se libera de su

¥ Si bien ha sido usado ampliamente en la musica docta del siglo XX, por Stravinsky por ejemplo, la
utilizacion del ostinato sincopado es caracteristica del jazz, al menos desde la Fusién comenzada por
Miles Davis en grabaciones como “in a Silent Way” y “Bitches Brew” a fines de los ‘60, donde es parte
fundamental en la estructuracién de las composiciones e improvisaciones. En mi composicién, al igual
gue en muchas composiciones de jazz, este elemento es incorporado para acumular una tensién que va
a descansar luego en la segunda seccion.
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puntillismo para acompafar al contrabajo en su “walkin’, pero siempre con
algunos “residuos ritmicos” de su condicién anterior conducidos por el parche y
el aro de la caja (tambor). El clarinete también entra en el mismo juego, dejando
el puntillismo y reforzando ritmicamente al piano y la guitarra con ritmos
sincopados, para lograr una estética que se acerca a algunos musicos de jazz
contemporaneo - John Zorn, Dave Douglas9 — pero siempre dentro del contexto
de la musica occidental de tradicion escrita. De hecho, este corto pasaje vuelve
a colapsar al final en la coda, donde guitarra y clarinete quedan solos y se
vuelve a una textura de contrapunto puntillista, para finalizar homofénicamente

en una segunda menor.
2.2.2 Armonia

Cada una de las dos secciones del primer movimiento esta construida
intervalicamente de manera particular. La primera seccion esta basada en
intervalos de 52 sea cual sea su caracter (justa, aumentada, disminuida). A
partir de esto, desarrollé un esquema basado en la armonia del jazz, pero con
ciertas diferencias importantes respecto a su tradicion. Intentaré explicar lo mas
concisamente posible algunos de los aspectos importantes de la armonia en el

jazz.

° Ambas figuras importantes del jazz contemporaneo desde los afios '90 hasta la actualidad. Incorporan
en su musica la improvisacion y los ritmos del jazz con técnicas de la musica docta contemporanea.
Grabaciones de Zorn como “Spillane” (1987), algunas de sus agrupaciones como “Naked City” o
“Masada” (que integra junto a Douglas) y algunos discos de Douglas como “Parallel Worlds” o “Five” dan
cuenta de esto.
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La armonia del jazz estd construida en buena parte a partir de ciertos
acordes base semejantes a la tradicion clasico-romantica, pero con notas
afadidas llamadas “tensiones” por los tedricos. En este sentido tiene similitudes
con el Impresionismo de Debussy y Ravel, pero ciertas combinaciones o
cadencias tipicas del estilo logran una marcada diferencia estilistica. Asi, por
ejemplo, la cadencia II-V-I (subdominante sustituta -dominante - ténica) ha sido
por décadas determinante de ciertos estilos de jazz moderno (bebop, cool jazz,
hard bop, etc). Los principios de conduccién de voces han sido tomados
también de la musica clasico-romantica, pero con ciertas adecuaciones y
cambios de reglas propios de una musica surgida en una localidad geografica y

cultural muy diferente.

De la construccién de acordes por terceras, la armonia del jazz elaboré a
partir de su practica un cierto “stock” de acordes con nombres que sugieren un
cierto acorde-escala (chord-scale). Estos acordes, a diferencia de la triada
europea, suelen ser acordes base de cuatro notas (tétradas). Asi, por ejemplo,
un acorde con las notas do, mi, sol y si, conforman el acorde base llamado
“CMaj7”'® (Do mayor con séptima mayor). Pero este acorde, ademas,

respondiendo a ciertas reglas armonicas que seria demasiado extenso explicar

1% Utilizaré la denominada Clave Americana cuando haga referencia a la armonia del jazz. Esta consiste en
sustituir cada una de las notas de la notacién latina por una letra del abecedario de la A a la G, partiendo
desde la nota La (A=LA, B=Si, C=Do, D=Re, E=Mi, F=Fa, G=Sol). Se dice que el uso de esta nomenclatura
en el jazz es mas practica si se va a improvisar leyendo una progresidon armdnica dada, ya que mientras
mas abreviado el simbolo, menos hay que procesar al momento de leerlo.
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aqui, esta conformado por las tensiones (o “extensiones”) 9, 11y 13 (re, fay la).
Por lo tanto, si uno extiende el acorde por intervalos de segunda en vez de
terceras, puede conseguir el “acorde-escala” de CMaj7 (modo Jonio) o, en la
tradicién clasico romantica, escala de Do Mayor: do, re, mi, fa, sol, la, si. Es
dentro de este lenguaje armdnico — con ciertas excepciones y pasos cromaticos
— en el cual “conversan” los musicos de jazz al improvisar en una secuencia o

progresion de acordes.

Mi esquema armonico se basa en la armonia del jazz solo en algunos
aspectos estructurales. En la armonia de la pieza subyace una progresion
armonica de “acordes escala”. La Fig. 2a Muestra los acordes de la primera
sub-seccidn en notacion de jazz''. Las figuras en el pentagrama representan
sélo el ritmo arménico, no la altura. La Fig. 2b muestra la misma progresion con
las notas de cada acorde-escala (cuatro primeras notas de abajo hacia arriba),

sus respectivas tensiones y el nombre del modo o acorde-escala.

Fig. 2a
21 #11 b13 13 15
A GMaj7 CMaj7 C+Maj7 Em1l Em7 D7 C+May7 C#7 C=May7
L ta— s s s et Pp o et g b
L)) o I [ I [ | |

11 . ~ , . .z . .
Para mayor referencia en espafiol acerca de la armonia de jazz y su notacion, ver Gabis, Claudio.
Armonia Funcional, Buenos Aires, Melos de Ricordi Americana, 2006
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Fig. 2b

= L Lidio
Lidio 71:4io aumentado Dorio Eolio Mixolidio

aum entado Hexafona Jonio

A diferencia de la tradicion, los acordes en la obra no obedecen a ninguna

progresion de acordes comun, sino que fueron elegidos meramente por una
razon de “color” armoénico, evitando de esta manera por ejemplo cualquier
relacion evidente de dominante-tonica. Ademas, los acordes estan construidos
en base a intervalos de quinta'® y no de terceras. Asi por ejemplo el primer
acorde (GMaj7#11) corresponde al acorde-escala Lidio: sol, la, si, do#, re, mi,
fa#, y las notas estan dispuestas tanto en el piano como en la guitarra por

intervalos de 52 justa.

La segunda sub-seccidn sigue el mismo principio de armonia subyacente,
comenzando el primer acorde medio tono arriba de la sub-seccion anterior. El
movimiento de fundamentales es basicamente el mismo, pero cambia el tipo de
construccion del acorde. Asi, si en la primera sub-seccidén tenemos: GMaj7#11,

CMaj7#11, C+Maj7, Em11, etc., en la segunda tenemos: Abm7b13, Dbm11,

12 . . e . . s . . .

No es nueva la disposicidn de acordes por intervalos distintos a las tradicionales terceras. En el jazz en
particular existen variados ejemplos de construccion basada en otros intervalos, la mas corriente -
especialmente en el jazz modal - por cuartas.
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Db7#11, Fm11, etc. Ademas, el ritmo armédnico también sufre pequenas

variaciones como indica la Fig. 3.

Fig. 3

bl3 #11
Db7

Ademas, esta vez las notas estan dispuestas para destacar intervalos de 42,

no de 5 como expliqué anteriormente.

Este principio de armonia subyacente se rompe al final del movimiento en la
coda, donde el criterio de seleccion de notas sigue el ordenamiento sucesivo de
dos melodias que hacen referencia a un pequefio extracto de dos obras de la
tradicion contemporanea docta: Pierrot Lunaire (Arnold Schoenberg) y Pli Selon
Pli (Pierre Boulez); ideas que son desarrolladas luego en el segundo
movimiento y utilizadas dentro de una armonia subyacente. La Fig. 4 muestra

ambas sucesiones:"®

13 . . . . s .
Evito llamar a estas sucesiones “series”, ya que su ordenamiento en esta composicion no sigue los
principios “tradicionales” de la dodecafonia ni del serialismo integral.
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Fig. 4

Sucesion Pierrot Lunaire
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Esta vez, el intervalo dominante es la 22 y su inversion de 72. Asi, podemos
ver una progresion gradual hacia de consonancia a disonancia durante la

composicion: 52 - 42 - 22,

Aparte de estos esquemas armoénicos, para introducir cromatismo se utiliza
una técnica que algunos tedricos han denominado Paralelismo Cromatico o
“Planning”.' Esta consiste en congelar los acordes y moverlos paralelamente,
como si fueran una sola linea melddica, a modo de aproximacion cromatica. Ha
sido usada ampliamente por el Impresionismo francés y en el jazz modal desde
fines de los afos '50, ya que muchas veces el movimiento contrario de las
voces tan apreciado en la armonia clasico-romantica, en acordes con muchas
extensiones — novenas, oncenas Yy/o trecenas - pueden provocar mas

confusion que enriquecimiento armonico. La Fig. 5 muestra un ejemplo tomado

“ver Cope, David. Techniques of the Contemporary Composer, Schirmer, 1997, p. 18 y Tomaro, Mike &
Wilson, John. Instrumental Jazz Arranging, Hal Leonard, 2009, p. 99
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de “Feuilles mortes”, el segundo de los “Preludios para piano” de Debussy,

Libro Il.

Fig. 5
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En el jazz, ejemplos de esta técnica pueden encontrarse en en “Nutville” y

“Silvers Serenade” del pianista Horace Silver.

La Fig. 6 muestra un ejemplo de “planning” en la guitarra entre los compases

11 y 13 del movimiento 1.

Fig. 6
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2.2.3 Ritmo

En este aspecto la composicién integra elementos importantes de la
tradicién del jazz. El mas importante es el uso de la sincopa, evidente en los

primeros compases del piano y la guitarra como muestra la Fig. 7.

Fig. 7
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Para complementar esto, un recurso muy importante ya mencionado
anteriormente es el uso del puntillismo, técnica consistente en notas separadas
por intervalos amplios y/o silencios y con fuertes contrastes en la dinamica. La

Fig. 8 muestra un ejemplo en el clarinete y la bateria, logrado en buena parte
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por la incorporacion de acciaccaturas, al mismo tiempo que el resto de los

»15

instrumentos se “esfuerza” por mover la “maquinaria jazzistica” .

Fig. 8
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Otro elemento importante de la pieza es su configuracion métrica. Distintas

cifras de compas se despliegan segun diferentes propésitos. Lo relevante aqui

es que mientras mas escapa la musica de las configuraciones puntillistas, mas

> con “maquinaria jazzistica” me refiero a una especie de “locomotora” ritmica tipica del jazz, que
consiste en el contrabajo marcando cada pulso del compas tocando pizzicato (“walking bass”), la bateria
con un ritmo constante pero variado de manera improvisada y los demas instrumentos fortaleciendo
este movimiento con acompafamientos armonicos. Evito llamar a esto “Swing” para no confundirlo con

una ritmica particular de los afios 30 usada en las Big Bands.
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regular es la métrica. La eleccion de compases irregulares pasa
fundamentalmente como recurso para evitar tiempos débiles o fuertes y que
haya una sensacion de continuidad. En contraste a esto, las métricas regulares
(4/4) evocan tiempos fuertes y débiles - y sincopas de ellos — aludiendo con

frecuencia al jazz.

2.2.4 Dinamicas

La dinamica de la pieza esta organizada de manera tal de mantener un ir y
venir organico y poco rigido, con intensidades conducentes hacia un climax que
se da casi al final de la composicion, en el compas 36, para luego bajar la
densidad instrumental a dos instrumentos — guitarra y clarinete — y terminar en
un “morendo” ppp. Asi, en el siguiente ejemplo, mientras un instrumento ejecuta
un pasaje crescendo, los demas presentan dinamicas moderadas, aunque
finalmente todos alcanzan el mismo punto de destino de intensidad forte en el

compas 6 (Fig. 9.)
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Es de esta manera gradual y organica en la que se despliegan las dinamicas
a lo largo de la pieza, prescindiendo de cualquier ordenamiento de tipo serial o

fijado a priori.
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2.2.5 Técnicas extendidas

Son empleadas particularmente dos tipos de técnicas extendidas Una,
haciendo referencia al jazz — al parecer fue aqui donde se origind —, la técnica
denominada “growl” (grufido), que a diferencia del frullato, consigue su efecto
por inflexiones desde la garganta y no de la lengua. Es el clarinete entonces el
instrumento encargado de ejecutar esta técnica, en algunos pasajes melddicos

de notas tenidas.

La segunda técnica, Sul Ponticello, utilizada ampliamente en la musica docta
del siglo XX, también hace referencia a un timbre “sucio” proveniente del canto
del blues y relacionable por lo mismo al growl antes descrito. Los cantantes de
blues — y del jazz — en su afan de imitar instrumentos en sus improvisaciones,
generaron una gama de articulaciones particulares a su estilo que fueron a su
vez imitadas por los instrumentos mismos. Growl y Sul Ponticello son entonces
en esta obra, dos técnicas elegidas a conciencia para evidenciar esta conexion.
La Fig. 10 muestra un ejemplo de Growl y Sul Ponticello ejecutados

paralelamente entre clarinete y contrabajo desde el compas 29 al 32.
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2.3 Segundo movimiento (2)

2.3.1 Forma general

El segundo movimiento esta constituido por dos secciones que comparten

algunos elementos en comun, pero que estan claramente diferenciadas en

cuanto a textura: una de caracter puntillista y la otra una polifonia acompanada.

La primera seccion se extiende desde el compas 1 al 24 y la segunda desde el

compas 25 hasta el final en el compas 50 en una forma AB.

30




La primera seccidbn comienza con dos compases “introductorios” que
exponen el material arménico en que se va a sustentar la obra, del que hablaré
mas adelante. Desde el compas 3 empieza a desarrollarse progresivamente
una textura puntillista de todos los instrumentos en contrapunto, pero siempre
con algun instrumento dejando una “nota tenida” como hilo conductor. Siempre
con dinamicas bajas, termina una primera sub-seccién con un “morendo” en el
compas 12. Luego de esta pequefia pausa, la obra continia una segunda sub-
seccion dominada por la misma textura puntillista, pero que esta vez, en una
subida gradual de la intensidad, finaliza con dinamicas altas y los instrumentos

uniéndose en textura homofdénica en el compas 24.

En la segunda seccion baja el tempo desde (negra) 80 a 50. La melodia
principal pasa de instrumento a instrumento en una textura de polifonia
acompanada, en la que a veces no es tan sencillo saber qué es melodia o
acompanamiento. Todo esto hasta el compas 42. Desde el compas 43, la
composicién avisa el final. Bajan las dinamicas y todo termina perdiéndose en el

“morendo” final.

2.3.2 Armonia

En el segundo movimiento subyace una armonia influida por el jazz de
manera similar al primero, pero con variaciones importantes. Esta vez no es una

progresion de acordes, sino un solo acorde-escala que se extiende por un
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periodo prolongado de tiempo antes de pasar a otro, haciendo referencia a una
armonia modal poco tradicional. EI modo utilizado es el séptimo grado de la
escala menor melddica — llamada en esta tradicion “jazz melodic minor”. Esta
escala tiene la particularidad, a diferencia de la musica clasico-romantica, de
ser usada en el jazz tanto de forma ascendente como descendente. Ademas,
en cada uno de sus grados se forma un nuevo acorde-escala (0 modo) con
caracteristicas bien definidas, todos usados en mayor o menor medida en la

composicion e improvisacion del jazz. La Fig. 11 muestra la escala.

Fig. 11

Jazz melodic minor
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El séptimo modo recibe el nombre de “super locrio” o “escala alterada”,
porque contiene las notas de un acorde-escala dominante mixolidio con sus
quintas y novenas alteradas. Este modo es distintivo de la tradicion del jazz al
menos desde los afnos ‘40 con el surgimiento del bebop, y es probablemente el
acorde-escala mas disonante en esta tradicion, que suele resolver a un acorde
estable. En el caso de este movimiento, la idea es descontextualizar este

acorde de su funcién de dominante, para quedarse con su sonoridad modal. La
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Fig. 12 muestra el acorde-escala alterado con fundamental en Si, tal como se

expone en los primeros dos compases del movimiento.'®

Fig. 12
Escala Alterada
=
%} 2 - 4 = % = =
F b9 49 4° b3 b,13 b7
(3M) (#5)

Entonces, la utilizacién del acorde-escala pasa por las siguientes “etapas”:
en los primeros dos compases se expone el material con fundamental en Si,
luego las mismas notas “modulan” medio tono arriba con fundamental en Do
para llegar al final de la primera sub-seccion en el compas 12 subiendo medio
tono mas a Reb alterado (armdnicos guitarra). Esto da paso a la segunda sub-
seccion que comienza esta vez en Si, al igual que los primeros compases, pero
esta vez, a medida que sube la intensidad de las dinamicas y la densidad
ritmica, ambos modos poco a poco se superponen, llegando asi a contener el
total cromatico. En parte la idea de esto es hacer una aproximacién a la
atonalidad desde lo modal, y pareciera apropiado para esto utilizar como base

una de las escalas mas disonantes de las que dispone el jazz. Esta

'® | a nomenclatura del jazz suele diferir de la notacién académica europea. En este caso, b9 (novena
bemol), #9 (novena sostenida), b5 (quinta bemol) y #5 (quinta sostenida) equivalen a 9m (novena
menor), 9+ (novena aumentada), 5° (quinta disminuida) y 5+ (quinta aumentada) respectivamente.
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“bimodalidad atonal” sigue su curso hasta el final de la primera seccion de la

pieza, donde todo vuelve a converger en un Si alterado muy fuerte.

La segunda seccidén del movimiento esta construida a partir de las ideas de
Pierrot Lunaire y Pli Selon Pli, material ya expuesto en el primer movimiento.
Esta vez la melodia pasa de un instrumento a otro, tejiendo una textura de
melodia que cambia constantemente de timbre, pero a diferencia de la

“Klangfarbenmelodie”"’

(melodia del color sonoro) un instrumento puede tocar
una sucesion de mas de una nota antes de que otro continue la melodia. La Fig.

13 muestra el comienzo de la segunda seccion.

Y ver Cope, David. Techniques of the Contemporary Composer, Schirmer, 1997, p. 74
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2.3.3 Ritmo

El sentido ritmico del segundo movimiento esta intimamente relacionado con
el primero. En los primeros dos compases es evidente el uso de la sincopa a

modo de presentacion del material armoénico que se va a utilizar (ver Fig. 14).
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Sin embargo, esta sincopa es menos evidente en su caracter jazzistico que en
el inicio del primer movimiento. De hecho, el caracter ritmico del movimiento
completo enfatiza notablemente menos una ritmica del jazz, haciendo mayor
énfasis en una textura puntillista durante toda la primera seccion, conducida
fundamentalmente por el uso de acciaccaturas junto a algunas notas tenidas

para dar sentido de continuidad en el discurso. (Ver Fig. 15).

Fig. 14
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2.3.4 Dinamicas

La organizaciéon dinamica del segundo movimiento es similar a la del
primero, solo que el climax de la obra esta vez no se encuentra tan cerca del
final. Nuevamente hay un ir y venir constante en que las dinamicas suben
gradualmente hasta “explotar” en el compas 23, para luego “decantar” en la
segunda seccidn y finalizar también en un “morendo” ppp. Cabe insistir en el
caracter no serial de las intensidades. A partir de una concepcion gradual de
ellas y de ciertos “puntos de partida” y “puntos de llegada” es mas la intuicion la

que conduce este parametro que una fijacién a priori. En la Fig. 16 se puede
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apreciar esta gradualidad entre los compases 16 y 18, donde las acciacaturas
actuan en un rol que gatilla de un instrumento a otro dinamicas conducentes a

un Fortissimo.

Fig. 16
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2.3.5 Técnicas extendidas, trémolos y trinos

Al Growl y Sul Ponticello del movimiento anterior, se le agrega esta vez el
uso de trémolos vy trinos. Particularmente, el fin de los trémolos, pasa por crear
un nuevo gesto de union entre instrumentos distintos, y estdn presentes a lo

largo de toda la pieza. Por su parte, los trinos son utilizados desde el compas
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20 al 24 en el clarinete como reforzamiento de los compases conducentes al

climax, como muestra la Fig. 17.

Fig. 17
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CONCLUSION

No es sencillo entender con exactitud en qué medida esta obra logra el
objetivo propuesto de hacer “conversar” elocuentemente dos tradiciones
musicales de vasta carga cultural. Este puede ser el comienzo de una linea
compositiva-investigativa personal, que pienso podria en el tiempo precisarse y
desarrollarse con mas claridad. Lo interesante aqui es indagar en la importancia
que podria tener el didlogo musical entre musica docta y jazz. Existe un abismo
entre ambos mundos, la musica de jazz ha entrado con fuerza las ultimas
décadas en el ambito académico en diferentes lugares del mundo y, a mi juicio,
hace falta aproximarse al asunto de manera comprometida. Me resulta dificil
hacer caso omiso de esta realidad, y la manera mas saludable de considerarla

es, a mi modo de ver, el didlogo.

En cuanto a la obra misma, pienso que al menos he encontrado ciertos
senderos interesantes por donde conducirme composicionalmente: la busqueda
de nuevas interpretaciones arménicas, ritmicas e instrumentales son parte de

estos caminos, y espero en un futuro cercano continuar el recorrido.
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