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0. Nota introductoria y agradecimientos

Este escrito, al igual que cualquier otra Memoria de Titulo, corresponde a una sistematizacion
de lecturas, reflexiones y hallazgos. No obstante, tiene su particularidad: es fruto de la
experiencia que tuve al decidir emigrar del campo de la sociologia al del jazz. Las
consecuencias de ello se ven explicitas a lo largo de estas paginas, y puede que no sean del
todo comprensibles para quien esté leyendo. Por ello, me vi en la necesidad de escribir estas
palabras como nota introductoria y dejar en claro que nada fue resultado del azar, sino que

todo fue decidido por mi, el autor.

En una especie de desencanto total por las posibilidades que ofrecia la sociologia, una vez
egresado de la carrera decidi abocarme a mi pasion: la musica y la guitarra. Con dicho fin
decidi matricularme para el afio 2018 en la Escuela Superior de Jazz (en adelante, ESJ), lugar
donde permaneci como estudiante hasta fines del afio 2019. En sus salas aprendi de teoria
musical y de guitarra, pero también a cuestionar eso que normalmente se da por entendido:
el significado de la musica en general y del jazz en particular. En paralelo, un par de trabajos
precarios y mal remunerados, sumado a la sensacion de que un fantasma llamado tesis me
acosaba, me hicieron armarme de valor y enfrentar no solo esta Gltima parte de la carrera,

sino también a los diferentes miedos en cuyo hombre me acechaban.

Estas peripecias me llevaron a realizar una reflexién sociol6gica que en algun punto tocara
mi propia experiencia como estudiante de guitarra en la ESJ. En un principio no sabia bien
qué hacer, dado que muchos eran los posibles temas a tratar desde la experiencia del musico
en formacion. Finalmente, y tras haber leido a otros soci6logos que como yo se interesaban
por esa objetivacion a la que llamamos mdusica, decidi arriesgarme: seria mi propia
experiencia como estudiante de guitarra mi fuente de informacion, fijando como objeto la
definicion del jazz que realizaban mis profesores cada vez que les tocaba hacer clases. En
ello, mis principales referentes fueron Becker y Faulkner (2009) y Hennion (1988; 2002). De
los primeros aprendi que se puede ser musico y sociologo a la vez, y, lo que es mas
importante, se puede hacer sociologia observando la propia experiencia como musico. No
obstante, su postura interaccionista no me convencia del todo para poder observar la ESJ.
Alli fue donde la lectura de Hennion vino no sélo a ayudar a definir el objeto, sino a darme

cuenta de que la sociologia si podia ofrecer un marco de comprension satisfactorio para el



estudio de la musica: ésta ya no aparecia como un medio de expresion de una colectividad o
como un objeto estatico y todopoderoso que dicta las leyes para quienes se entreguen a su
sonido, sino como una oscilacion que va entre dichas definiciones que ahora aparecian como
polos. Asimismo, Hennion vino a afirmar algo que en Becker y Faulkner se asomaba: si estos
ultimos relevaron el decir del musico en tanto que eran sociologos, Hennion vino a ratificarlo
afirmando que tanto soci6logo como musicos realizan la misma accion de acusar la musica

a algo que ella no es.

Con esta piedra angular, me dediqué a ser una especie de doble agente al interior de la ESJ.
Una especie, porque no hice todo a hurtadillas. Si bien formalmente no inauguré el vinculo
como socidlogo, tanto mis comparieros y compafieras como mis profesores sabian que estaba
realizando la tesis en la escuela y que mi interés estaba en como definian el jazz. Asimismo,
los mismos profesores que observé fueron los entrevistados para triangular las notas que
hacia de sus clases y la sistematizacion que realicé de los contenidos; entrevistas que si fueron
consentidas e informadas formalmente. El resultado de todo ello es el presente escrito que al
igual que el jazz, es riesgoso Y, por su prosa, muchas veces cadtico a pesar de mis intentos
por higienizar el texto. Se espera que quien lea estas palabras lo vea como una apuesta por

retratar lo mas fielmente esa metamorfosis que sufri tras haber terminado el pregrado.

Para finalizar, esta Memoria no hubiera sido posible sin la ayuda de valiosas personas que en
el camino de la carrera me motivaron a no rendirme. Muchos serian los nombres, pero por
temor a volver ain més largo este escrito, rescataré solo algunos. A la Vale, mi mama, que
con su amor incondicional siempre ha estado ahi apoyandome en mis decisiones, aunque sea
a regafadientes y tras peleas. A mi papa, Gabriel, quien también desde la distancia me ha
apoyado. Al Maldo, la Tofa, Plaza, Vicho, J6, Cata, Parrita, y la Javi con quienes entre el
cenicero, las salas y el hall de Facso logramos resistir la vida universitaria y compartir
alegrias y tristezas. Mencion honrosa al Javi, quien fue un segundo guia de tesis, a la Tami,
que dentro de las bibliotecas nos hicimos ain méas nakamas, al Roy, mi mejor amigo que me
apoy0O y me escucho en todas, a la Bonilla, con quien compartimos nuestras penurias de
carrera. También a Afshin, Cami y Joseé, con quienes compartimos de odios, vinos y otros
amores. A mis amigas y amigos de la ESJ, quienes me ensefiaron ensayo tras ensayo que la

vida podia tener sentido a través de la masica. De ell-s, mencion honrosa al Andrews y al



Juan que leyeron parte de mis analisis. Quiero agradecer también a la Vivi, que tras una
conversacion en la micro después del trabajo me hizo recapacitar y darme cuenta de que tenia

que terminar lo que habia empezado.

También debo agradecer a personas que, si bien no son mis amistades y familia, fueron muy
importantes en esto. A Marisol Facuse, mi profesora guia quien me acept6 cuando yo no tenia
mayor idea de lo que queria hacer y cuyos comentarios orientaron bastante mi trabajo. A mis
profesores de la ESJ, Nico, Rupe, Victor y Maria José, quienes aceptaron que los entrevistara
y que me ensefiaron profundas lecciones que marcaron un antes y un después en mi vida

musical. A tod-s y también a quienes no nombré, muchisimas gracias.

Finalmente, quiero dedicar esta tesis a toda persona que, como Yo, se Vio atrapada por el
desencanto del mundo y el exitismo propio de la vida neoliberal, dejando de lado sus
pasiones. No renuncien a lo que aman, sin importar lo que sus familias, amigos y el mundo
les ha dicho que deben hacer. Aférrense a esas cosas, aungue sean pequefias, porgue son

justamente esos amores l0s que nos mantienen en una vida con sentido.



1. Resumen

La presente investigacion se pregunta por la actualizacion de la practica de jazz que realiza
la Escuela Superior de Jazz en Santiago de Chile entre los afios 2018-2020. Para poder
responderla, se orienta a la caracterizacion de las actividades constitutivas de dicha practica
y de las representaciones del jazz y de los jazzistas que se expresan al interior de esta escuela.
Se valio de los aportes que musicélogos, criticos y socidlogos realizan sobre el jazz y la
masica, los cuales fueron ordenados teniendo presente los aportes que Antoine Hennion
realiza con su programa de la mediacion. La estrategia metodoldgica consistié en una
etnografia que tuvo como base la propia experiencia del investigador como estudiante de
musica en esta escuela, la cual fue triangulada con entrevistas en profundidad, y analizada
por medio de la técnica de analisis de contenido. Tras la exposicion de los principales
hallazgos, se concluye que lo central en esta definicion es el anclaje del jazz a lo comunitario,
cosa que lo posiciona como una musica en resistencia, tanto a las formas hegemonicas de

producir musica, como a la individualizacion caracteristica de la sociedad neoliberal chilena.

Palabras clave: Mediacion, jazz, definicion de la musica, Escuela Superior de Jazz,

etnografia, identidad, practicas artisticas.

2. Planteamiento del problema

La pregunta por el jazz y lo que lo define es de dificil abordaje. Desarrollado en un principio
por la comunidad afrodescendiente de Estados Unidos entre fines del siglo XIX e inicios del
XX, lo que hoy entendemos por jazz es resultado de la confrontacion entre musica negra y
musica europea (Berendt, 1994), con influencia de ritmos nativos y criollos de la zona
latinoamericana. A lo largo de los afios, intérpretes, criticos y aficionados, negros y blancos,
ya sea desde el habla del instrumento y del lenguaje musical —y su teoria- o desde la palabra
del oyente comuln o academizado, han negociado a partir de sus intereses la definicién que,

desde su escucha y vision, logra caracterizar de mejor manera a esta musica.

Algunas definiciones se realizan desde la musicologia 0 tomando prestada su mirada:
preponderancia de ciertos elementos musicales por sobre otros, como el swing, el fraseo y la
armonia (Sabatella, 1922); la relevancia de la improvisacion colectiva (Burns, 2001) o la

apropiacion y uso de cierto vocabulario (Marsalis, 2019), se toman como determinantes a la



hora de hablar de jazz. Por otro, se dejara de lado el conocimiento tedrico-musical para
centrarse en los sujetos que producen el sonido. Se resalta su origen afrodescendiente
(Fabiani, 2017; Menanteau, 2008), apareciendo el crear musica como un don (Delorme,
2012), o como una forma de expresion propia del black people, anclada a su filosofia (Baraka,
2016), y depositaria de un poder transfigurativo capaz de imaginar y proyectar nuevos
mundos (Gilroy citado en Firth, 2003).

Desde la vereda de las ciencias sociales, también han existido esfuerzos por definir lo que
caracteriza al jazz: se apunta a la improvisacion jazzistica como una accién y un proceso de
interaccion (Figueroa-Dreher, 2014), como resultado de un proceso de encadenamiento entre
mediadores donde el disco y su escucha tiene un rol fundamental (Hennion, 2002).
Asimismo, se observa a los jazzistas, sus motivaciones y habilitadores para la accion:
aparecen como desviados frente a la cultura burguesa (Becker, 2009), que deciden practicar
esta musica en una busqueda de internalizar “bienes” (Banks, 2012), pudiendo tocar junto a
otros masicos gracias a un repertorio comun (Faulkner & Becker, 2009). El rol de la critica
también es estudiado, dando cuenta que “jazz”, como rdtulo, es un invento europeo logrado

por la cooperacidn entre ésta y los intérpretes (Fabiani, 2017).

A su vez, se evidencia un conflicto latente a esta musica que le da un status ambiguo. Seria
tanto “la expresion genuina y sincera de un pueblo oprimido como la desalmada y
mecanizada banda de sonido de la frivolidad burguesa” (Taylor Atkins citado en Corti, 2008,
pag. 7). En dicha linea, hay estudios que observan cdmo el jazz ha devenido elitista,
posicionandose junto a la musica clasica y docta en las universidades, desplazando la
legitimidad de otras musicas populares (Ochoa J., 2010), asi como corresponde a la principal

preferencia del pablico de altos ingresos en Argentina y Chile (Corti, 2008; CNCA, 2011).

Jazz-expresion/jazz-repertorio, jazz-musica popular/jazz-musica de elite. Multiples son las
definiciones que se elaboran en torno a esta musica puesto que también mdltiples son las
comunidades que se articulan a partir de su escucha (Prouty, 2012). En el interior de cada
comunidad jazzistica, se negocia lo que debe entenderse por jazz a partir de las propias
experiencias e intereses de los actores. Es una verdadera disputa por definir qué cualidades
le dan autenticidad al jazz (Ochoa A. M., 2002), en donde se tensiona el rétulo jazz con el

fin de que diferentes acciones, saberes y objetos se articulen bajo su nombre, en un proceso



de objetivacion e institucionalizacion (Hennion, 2002) que deja a otras acciones, saberes y
objetos de lado. Se busca definir una préactica (Zembylas, 2014; Schatzki, 2014), y, con ello,
una narrativa que delimite su sentido (Bernasconi Ramirez, 2011). Y ambas deben ser

transmitidas en pos de la permanencia de la comunidad y su definicion a lo largo del tiempo.

Desde estas premisas, la presente investigacion pretende comprender la manera en que una
comunidad en especifico actualiza en Chile la practica del jazz de un modo tal que, a su
parecer, lo hace ser una musica en resistencia tanto a los patrones comerciales y mercantiles
del producir musica como a las diferentes formas de dominio a partir de las cuales se organiza

la vida social. Es el caso de la Escuela Superior de Jazz (en todo el texto, ESJ).

Fundada el afio 2011, y siendo resultado de la experiencia formativa y colectiva de la
generacion de jazzistas de los 2000, la ESJ corresponde a una empresa de capacitacion
fundada por Christian Galvez y Javiera Hernandez. Busca formar musicos yendo “mas alla
de la técnica, del rigor estético del arte musical” estimulando “el pensamiento critico a nivel
social, politico, espiritual y artistico”. Por ello, se proclama como un centro educacional
alternativo e independiente de la acreditacion y del curriculo del Ministerio de Educacion, lo
cual se cristaliza en un programa académico que consta de tres lineas: mencion (el
instrumento a estudiar, composicion o armonia jazz), teoria musical y filosofia de la musica.
Asi, la ESJ se abre a la exploracion de quienes se encuentran en sintonia con el legado que
el jazz deja no tanto en términos de estilos, teorias o técnicas, sino mas bien en cuanto

exploracion sonorau.

Se decidio tomar el caso de la ESJ para observar la definicién del jazz en vista de lo que
Hennion (1988) menciona sobre la ensefianza musical. Desde alli se considera que su
programa formativo es la cristalizacién de un modo de entender el jazz que es producto del
trabajo practico y simbolico desarrollado a lo largo de la trayectoria de los masicos que alli
se congregan y tienen en comun el pertenecer a la generacion del 2000 de la escena de jazz
santiaguina. En dicha linea, lo que interesa no es tanto la forma de transmision como lo que

en ella se puede observar pristinamente: los relatos en los que, de diversas maneras, se

1 La informacion vertida en este parrafo sobre la misién y el enfoque de la ESJ fue extraida de su pagina web
(http://escuelasuperiordejazz.com). Las frases entre comillas fueron extraidas de este sitio. La informacion
sobre la fundacion y el caracter de la escuela, es elaboracién propia.



plasman las representaciones que dan sentido a las actividades que vuelven posible re-
producir el sonido del jazz. A través de la escucha de estos relatos y de la observacion de
dichas actividades, se espera comprender lo que se quiere decir, asi como lo que esta en juego
y en tension, al declarar al jazz una mdsica en resistencia. En ese sentido, el interés esta en
ver como dicha definicion de jazz es actualizada por la colectividad que se congrega en la
ESJ. Asimismo, ese caracter de resistencia no se piensa definir a priori; importa la voz del
musico, el como mdusicos-profesores verbalizan y muestran como debe hacer que el jazz

cobre vida a través de la accion colectiva de sus aficionados.

Entonces, y para poder estudiar esta definicion de hacer y ser en el oficio que a 0jos y oidos
de la ESJ es la correcta para conseguir que cierto jazz exista en Chile, se plantea la siguiente

pregunta de investigacion:

3. Pregunta y objetivos de investigacion

3.1. Pregunta de investigacion

¢Como la Escuela Superior de Jazz actualiza la practica de jazz en Santiago de Chile durante
el periodo 2018-2020?

3.2. Objetivos de investigacion

3.2.1. Objetivo general
Comprender la manera en que la Escuela Superior de Jazz actualiza la préactica del jazz en
Santiago de Chile durante el periodo 2018-2020

3.2.2. Objetivos especificos
e Caracterizar las actividades constitutivas de la practica de jazz desarrolladas por la
Escuela Superior de Jazz en el periodo 2018-2020.

e Caracterizar las representaciones del jazz y de los jazzistas que se expresan al
interior de la Escuela Superior de Jazz en el periodo 2018-2020.



4. Relevancias de la investigacion

Las relevancias de la presente investigacion pueden resumirse en las preguntas desde donde,

coémo y para qué comprender la definicion del jazz.

Desde donde comprender el jazz es una pregunta por la relacion entre conocimiento tedrico
y sonido; y la busqueda que abre da la relevancia tedrica a la presente investigacion. Bajo el
entendido que la teoria constituye una herramienta desde la cual se puede mirar un objeto, y
que la masica no es un objeto visible, se considera que existe una tension entre ambos. La
sociologia debido al caracter esotérico que muchas veces adopta la masica, suele evadirla
como objeto de estudio (Noya, Del Val, & Muntanyola, 2014). Y cuando decide ahondar en
ella, tiene la tendencia de destruir el objeto musical (Hennion, 1988). El desafio consiste,
entonces, en respetar la propia construccion musical sin renunciar a la posibilidad de fijar
criterios de lectura para su realidad. Para ello, se echard echando mano a diferentes

tradiciones de pensamiento.

Por otra parte, preguntarse por cdmo comprender el jazz implica ahondar en los modos en
gue concretamente se puede aproximar quien investiga a esta realidad. La musica se produce
por la accién conjunta de una variedad de actores con su propia vision y sentido sobre lo que
hacen y sobre lo que suena. Asi, el cientifico no es diferente al musico: ambos acusan la
musica (Hennion, 1988). La relevancia metodoldgica se vincula con esto: estudiar la
definicion del jazz implica construir un dispositivo que permita producir informacion sobre
ese volver posible que realiza el muasico sin hablar por él. Es respetar su sentido, pero sin

omitir o suspender el propio del investigador.

Finalmente, el para qué comprender el jazz. Quien escribe tiene la postura de que el jazz es,
ante todo, la expresion de un pueblo oprimido. No obstante, se tiene conciencia de que ésta
es una entre diferentes posiciones respecto a lo que mienta jazz, dado que las vicisitudes de
su historia han articulado bajo este rétulo experiencias contradictorias y multiples. El jazz es
el sonido del peso del mundo en los hombros del pueblo afrodescendiente, pero también el
de la frivolidad de sus opresores. Por ello, se considera que echar luces sobre la manera en
que se actualiza no es sélo hacerle justicia al esfuerzo por mantener viva esta tradicion, sino
visibilizar cdmo en este proceso una manera de ser y habitar el mundo se precipita en el

sonido y, con ello, caracterizaria una practica musical, identificaria a sus ejecutantes y

8



orientaria su accion social. En esa linea, la presente investigacion es una manera de aportar a
las preguntas que el autor considera que la revuelta del 18 de octubre en Chile les abre a las
y los musicos: ¢cudl es el rol y el sentido del hacer musica cuando el pais esta ardiendo?

5. Marco Tedrico

El problema de definicion que caracteriza tanto a la historia del jazz como a la de su literatura
(Devaux en Rodriguez, 2018), hace detenerse antes de realizar cualquier tipo de seleccion y
sintesis entre las diversas conceptualizaciones que existen sobre esta musica. En el entendido
que éstas van variando de comunidad en comunidad segun la escucha y las necesidades que
alli se cultivan (Prouty, 2012), ¢cdémo evitar caer en la arbitrariedad, en la medida que
cualquier definicion de la masica corresponde a una objetivacion que intenta volver fijo al

sonido que siempre es movimiento?

No hay respuesta correcta a esta interrogante. Sin embargo, el socidlogo Antoine Hennion
(1988) pareciera ofrecer una alternativa. Para este autor todo dicho sobre la musica es una
acusacion: musico y cientifico no se diferencian salvo por el podio de legitimidad que
sostienen los Ultimos como portadores de la objetividad. Por ello, vale mas hacer la lucha por
la definicion misma el objeto de estudio que tomar partido por alguna de dichas acusaciones.
La musica no se estudia desde un a priori: es necesario ver como las acusaciones, en cada
caso particular, actualizan una red de mediacién donde hay ciertas acciones, actores, saberes

y cosas que son reivindicadas mientras otras son desdefiadas.

Considerando esto, lo que a continuacidn se presentara como marco tedrico se considera una
elaboracion de criterios de lectura (Duarte, 2013) basada en una serie de conceptos
ordenadores que buscan proveer de densidad a ese objeto que es la definicion que realiza la
ESJ sobre el jazz. Para ello, se ha optado por escribir tres apartados. EIl primero es una
seleccion de autores que pretende dar cuenta como el jazz suscita diferentes tipos de
justificaciones. El segundo expone los principales puntos de la teoria de la mediacion con el
objeto de explicitar una manera apropiada de estudiar la musica desde la sociologia
apuntando la mirada a su produccion, causacion, justificacion y articulacion. Finalmente, el
tercer apartado presenta elaboraciones teoricas en torno a la relacion entre la musica y la
identidad, y sobre las practicas artisticas, proveyendo elementos Utiles para la observacion

de los efectos que trae el trabajo musical, claves en la definicion del jazz.



5.1. Si lo supieras, no preguntarias: el jazz

5.1.1. Diferencias al hablar de jazz, comunidades diferentes

La musica genera multiples vivencias. A raiz de los procesos de globalizacion y el desarrollo
de tecnologias de informacion y comunicacion, la masica entrelaza diferentes formas de
habitar, generando saberes y experiencias donde lo racional, lo corporal y lo emocional se
conjugan simultaneamente. Asimismo, la escucha de una cancion puede suceder en medio
de una multitud, con un par de amigos o en solitario. Todo esto coadyuva a que en torno a un
sonido se generen debates respecto a lo que hace que una masica sea auténticamente lo que
dice ser (Ochoa A. M., 2002). No hay una manera de hablar sobre la masica y mucho menos
de su historia. En ese sentido, el problema de definicién del jazz puede abordarse desde la
pregunta por el modo en que se seleccionan y definen los rasgos que hacen de una
interpretacion ser jazz. Pero ¢quién traza el limite de lo que se entendera por jazz y en base

a que?

Para Prouty (2012) son las comunidades de jazz. Comunidad es un concepto organizador que
tiene importancia en tanto que tiene significado y poder: determina quién esta dentro y quién
no, lo que se hace y dice y lo que no. En ese sentido, el autor menciona que las comunidades
de jazz son comunidades de préacticas, las cuales se caracterizan por: a) no ser mera
comunidad de interés, b) tener participantes que son practicantes (practitioners), es decir,
desarrollan una serie de recursos que les son comunes: experiencias, historias, herramientas,

formas comunes de resolver problemas; y c) requieren tiempo y una interaccion que perdure.

Las practicas que destaca Prouty para el general de las comunidades jazzisticas son la
performance, es decir, la puesta en escena donde la idea de jazz se vuelve posible, y la
escucha. Esta Gltima es la fundamental para articular las comunidades, y es definida por el
autor como una practica cognitiva y emotiva que actualiza una musica al completar el ciclo
de la produccion musical. A partir de esta escucha, los actores se identifican a si mismos con
la musica, y las comunidades van definiendo lo que se nombra bajo el rotulo de “jazz”. El
conocimiento sobre esta musica es negociado y construido al interior de las comunidades en
un proceso de mediacion que se filtra a través de la tecnologia de la informacion (la cual
indica el acceso a medios, discos, etc.). De este modo, diferentes circunscripciones en la

comunidad del jazz crean y mantienen conocimientos especificos de la musica y su cultura
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de maneras que son relevantes para sus necesidades. Esto marca la importancia que tiene el
modo en que la gente interpreta y procesa el conocimiento, el cual caracteriza su modo de

transmision en la comunidad jazzistica.

5.1.2. La transmision de saber en las comunidades de pedagogia en jazz

En vista que el contexto sociocultural del presente estudio corresponde a una escuela de jazz,
es necesario acotar que tanto la escucha como el conocimiento y su transmision se relacionan
con una practica en particular: la formacién musical. Prouty (2006) sefiala que en la
pedagogia del jazz existe una critica a lo escrito, marcando una dicotomia entre lo teérico y
lo oral que, a su vez, es una dicotomia entre la musica occidental y la mdsica africana. Ambos
son modos diferentes de ejercer la ensefianza: por un lado, la musica occidental presenta un
formato intelectual, tedrico, formalizado, académico y escrito; por otro, la masica africana
estaria ligado a lo intuitivo, a lo comunitario y a lo oral. Asi definida, la dicotomia ha estado
presente a lo largo de la historia del jazz y ha servido tanto para sostener argumentos racistas
en su contra, como para preservar su cultura o mantener una manera de ejercer el oficio mas
cercano a la tradicion. Asi observada, la tradicion oral se vuelve un elemento para

diferenciarse de otras musicas Yy, por tanto, de identificacion para el jazz.

No obstante, esta dicotomia es una cuestion que la realidad ha de desmitificar. Si bien a lo
largo de la historia del jazz ha habido musicos sin conocimientos formales de mdusica,
también ha habido los alfabetizados musicalmente (Duke Ellington, Charles Mingus, entre
otros). A consecuencia de ello, Prouty menciona que, en el proceso de aprendizaje del jazz,
los musicos se hacen de innumerables métodos para aprender el oficio, de modo que no se

puede encasillar esta pedagogia como una tradicion meramente oral o escrita.

Y no so6lo eso: la existencia del disco y su lugar en la ensefianza pone en cuestion la
dicotomia. El disco para Prouty es al jazz lo que la partitura es a la musica docta. No es la
performance en si, sino su representacién sonora. Es la performance hecha texto. Al
corresponder a una representacion descriptiva de un evento sonoro real, el disco no logra
captar los matices del comportamiento humano que tiene gran impacto en la improvisacion,
en especial cuando es grupal. No obstante, el disco da cercania con lo que dice el artista,
volviendo su escucha una experiencia emotiva. Todo lo anterior lo vuelven valioso para el

aprendizaje: del disco se aprenden canciones, solos, sustituciones, sensibilidad timbrica,
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tono, ritmica... En suma, es un mediador: permite articular a la comunidad al volver posible
la escucha, pero no corresponde a una forma directa de transmision de persona a persona —

caracteristica de la tradicion oral-, ni a una forma escrita de transmision.

En conclusién, Prouty menciona que el jazz no corresponde a una actividad que calce del
todo con la tradicion oral, pero tampoco se acota a lo escrito. Esto no quiere decir que en su
nucleo no esté presente el legado de la tradicion afro; més bien refiere a que no es la tradicion
oral la que le da su vitalidad. Esta debera hallarse en otro lugar: en las experiencias y las

expresiones culturales de sus relaciones, en su historia y ambientes tnicos.

5.1.3. Al otro extremo del mundo. Entre la musica popular y de élite: el jazz en chile

Los planteamientos de Prouty (2006) dan notoria relevancia al disco. Ya sea por mero goce
0 para su aprendizaje musical, el registro sonoro constituye un mediador fundamental a la
hora de articular a las comunidades en torno al jazz. Aungue sea un texto, en el disco se
contienen las canciones que conmueven y desatan la pasion por la musica. Pero no sélo eso.
El disco es la tecnologia que permitid que el jazz saliera de las fronteras de sus origenes y

pudiera ser re-producida en lugares tan distantes a Estados Unidos como lo es Chile.

El jazz comienza como una musica popular y marginal gestada entre el barrio, las cantinas y
los burdeles, principalmente en la zona de Nueva Orleans en Estados Unidos. La musica que
ahi se tocaba era heredera de las formas africanas que habian sido mantenidas en comunidad
durante la esclavitud, y, por lo mismo, era una musica de poca popularidad dentro de la
industria musical. Serd en 1917 con un decreto en contra la prostitucion que deja cesante a
un gran nimero de musicos, que comienza a expandirse a otros lugares de Estados Unidos.
Fue el inicio de su masificacion, en la cual también intervino la aparicion de la radio en la
década de los afios ‘20 (lhnen, 2012).

En dicho periodo, aparecen también los primeros fonogramas de jazz que fueron exportados.
Su llegada a Chile fue en manos de profesionales liberales de clase media que comienzan a
aprender e imitar esta muasica de manera amateur. Este aprendizaje se veria reforzado gracias
a la llegada de material audiovisual que, por un lado, permitié a estos aficionados comprender
la I6gica propia del jazz para poder interpretarlo mas cabalmente, y, por otro, a facilitar su
difusion (Hosiasson, 1958).
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Desde su llegada hasta la década de los 40, el jazz se viviria como una musica popular,
masiva, bailable y cantable, para luego ir perdiendo su popularidad con la llegada de los
boleros y los ritmos caribefios (Menanteau, 2006). En esta década, se funda el Club de Jazz
de Santiago de la mano de dichos profesionales amateurs, sumado a la ayuda de unos cuantos
musicos profesionales. Para este club, el jazz era un arte afroamericano improvisado que
debia ser estudiado, practicado, ejecutado y difundido, por lo que hicieron proliferar
conciertos y realizaron las primeras grabaciones de hot jazz nacional. Pero también en su
seno se gestaron controversias a medida que el jazz evolucionaba. Ejemplo de ello fueron las
disputas entre los tradicionalistas que observaban con malos o0jos lo que se desarroll6 después
del swing, y los jovenes que veian como el bebop venia a ser el nuevo representante de ese

espiritu que anhela modernidad: y, por tanto, estimula nuevas busquedas para el jazz.

Pese a la pasion con la que el jazz era ejercido y defendido por parte de sus seguidores, ésta
masica se mantuvo en circuitos bastante reducidos: sélo en algunos institutos binacionales y
universidades, locales nocturnos y, obviamente, los clubes de jazz. Por ello, las medidas de
persecucidn, represion y censura impuestas en cultura durante la dictadura (Donoso, 2012)
retrasarian su fusion con las musicas locales —dada la prohibicion del folclor de protesta-, asi
como perjudicarian el ejercicio laboral de los musicos —por los toques de queda y el cierre de
locales. No obstante, las medidas econdmicas impuestas trajeron consigo para el jazz nuevas
posibilidades de desarrollo. De manera indirecta, la transformacion del sistema educacional
en uno coordinado por el mercado (Brunner, 2008) posibilitd la creacion de instituciones
privadas ligadas al jazz y nuevas cétedras; directamente, por la apertura econémica y el
desarrollo tecnolégico que permitieron acercar la produccion musical a mas personas, asi
como la creacion de programas radiales y la masificacion del acceso a nuevo material
discogréfico (lhnen, 2012).

Con todo, esta apertura no tuvo repercusiones en su caracter sociodemogréafico, que desde su
origen en el pais prevalece elitista. Para el afio 2009 el publico de esta musica corresponde

al 1,1%, siendo preferentemente masculino, de mediana edad (entre los 30-40 afios) y

2 Seglin Menanteau (2008) esta ansia de modernidad caracterizaria la funcidn social que tendria el jazz en Chile.
Esta es producida por el influjo creciente de la cultura norteamericana en la periferia del mundo, la cual se
apoyaba en la dependencia econémica y la vanguardia tecnoldgica que imponian los EEUU. En dicha linea, el
jazz constituia un sonido moderno que se adecuaba al ideal al que se aspiraba llegar como sociedad.
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perteneciente principalmente a niveles socioecondémicos altos (CNCA, 2011). Ihnen (2012),
denuncia que esto se replica en las caracteristicas sociodemograficas de los musicos de jazz,
al tiempo que existe una clara masculinizacion de la profesion observable en la participacion
minoritaria de mujeres en la escena jazzistica y la division del trabajo que las relega,
mayoritariamente, al canto. No obstante, esto no se refleja en la situacion laboral de los
jazzistas, en donde hay una recurrencia al pluriempleo, inestabilidad laboral y al trabajo
temporal (lhnen, 2012).

La experiencia chilena en torno al jazz permite hacer patente la importancia que tiene el disco
a la hora de articular comunidades de jazz. No obstante, al ser una mdsica foranea, su
conocimiento ha estado desde el principio mediado por las posibilidades de comprar y
reproducir el disco, de modo que desde su origen fue una musica que articulé una comunidad
compuesta principalmente por profesionales. Esto explicaria en parte el actual caracter
sociodemogréfico de sus exponentes y publico. Esta trayectoria del jazz contrasta con el
origen popular que tuvo en Estados Unidos, y, por lo mismo, es necesario considerarla junto
a otras definiciones que se han consagrado, con el fin de evidenciar las tensiones y

disonancias que se esconden tras el rétulo jazz.

5.1.4. Las definiciones del jazz

Como ya se ha hecho alusion, el jazz es un rotulo dificil de definir univocamente debido a
gue maultiples son las comunidades que se articulan en torno a su escucha. Por lo mismo, se
considera que el sentido del jazz es mé&s bien una oscilacion entre las diferentes definiciones,
volviéndolo un rétulo polisémico. Para poder retratar esto, se han escogido las definiciones
desarrolladas por Baraka (2016), Berendt (1994) y Becker y Faulkner (2009). Estas relevan
diferentes aspectos a la hora de decir lo que hace a un sonido algo auténticamente jazz. Sin
embargo, en la medida que corresponden a abstracciones, se considera que los rasgos que los
autores sefialan pueden ser compartidos, rechazados o disputados de manera variable al

interior y entre comunidades.
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Cuadro 1: ""Los dos polos: Jazz-expresion/jazz-repertorio™

JAZZ
Articulan en torno a su ESCUCHA
Comunidades de jazz

Mediado por TICs

Conocimiento sobre el jazz

Actitud/postura
producto dela
filosofia del

pueblo negro

Intérpretes:
conocimientos
¥ habilidades

Jazz =
Miusica de
protesta

Indiyidualidad

Improwjsacion

Aprendizaje
en formato
miltiple

Conocimiento
Expresion / conciencia

Repertorio

Canciones
(standards)

Llamada v Perforinance

respuesta

Jazz = musica
Jazz = popular

musica de

elite

Jazz = culto
del espiritu

Esta reflexion se busco graficar en el cuadro 1. Aqui se sintetizan los elementos de dichas
definiciones y se posicionaron en dos circulos que marcan los polos entre los cuales se
considera que oscila el significado del rétulo jazz. En el circulo de la izquierda se encuentran
los planteamientos de Baraka (2016), cuya definicion fue acunada como “jazz-expresion”.
Esto se justifica en la medida que lo que aqui se limita como determinante para el jazz es una
actitud que vincula la masica a la filosofia del pueblo afrodescendiente, volviéndolo un
vehiculo para la expresion de un sentir compartido. En el circulo de la derecha su ubicé a la
definicion de Becker y Faulkner (2009), de quienes ademés se tomé el nombre “jazz-
repertorio” con el fin de indicar a aquella nocion donde el jazz corresponde a un conjunto de
canciones que permite congregar a los masicos y al publico. En la zona compartida de ambos
circulos se decidi6 incluir la definicion de Berendt (1994), dado que se considera que es una
postura intermedia: se centra principalmente en aspectos musicales del jazz, pero también
refuerza el origen afrodescendiente de la musica y por ello reconoce en el jazz una expresion
de protesta. Con todo, se espera que el lector entienda que definir el jazz no es una cuestion

de grados y valoraciones, sino que cada sentencia corresponde a un conjunto de ideas sobre
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la musica que sugieren una vision de mundo desarrollada por la posicion que se toma en las

comunidades.

Ya habiendo explicitado como se considero la propuesta de cada autor, es necesario exponer

las definiciones.
Jazz-expresion. Los planteamientos de Amiri Baraka.

El jazz no es una mdsica neutra al margen de los conflictos de clase y raza que han
configurado la sociedad occidental. Més bien, vendria a ser la “respuesta exacta del negro en
occidente” (Baraka, 2016, pag. 175). Esa es la postura que autores como Amiri Baraka (2016)
sostienen. El jazz es musica negra y, por lo tanto, hablar de jazz no es sélo hablar de musica:
es aludir al lugar que ocupa el pueblo afrodescendiente, de su posicién subalterna y la
conciencia que se adopta desde dicha posicion. En esa linea, para entender al jazz no hay que
ir a su origen historiografico (inicios del siglo XX, Nueva Orleans...), sino al proceso que

Ilevd al pueblo afrodescendiente a habitar este continente: la esclavitud.

La trata de esclavos fue un verdadero etnocidio. A quienes no asesinaron, les prohibieron su
cultura y su religion. Con ello se perdi6 gran parte de las tradiciones y formas de expresion
que tenia el pueblo afrodescendiente, siendo reemplazadas por las tradiciones y formas
cristianas. Pero los esclavos que terminaron en las plantaciones lograron preservar algunas
de sus tradiciones, siendo una la llamada y la respuesta, forma musical que predominaba en

sus rituales donde cantaban y bailaban con propdsitos religiosos.

Para Baraka, el jazz es heredero de esta tradicion, dado que la formacién bésica de sus
conjuntos son la continuacion de la tradicion vocal negra y la condensacién de la forma de
los grupos tribales mas grandes. Y dado que la llamada y respuesta es una forma musical
empleada para rendir culto al espiritu, el jazz tiene una veta religiosa, por mas secular que
haya devenido. La religion, la iglesia y el rito fueron el amparo que permiti6 que prevaleciera
parte de su cultura, dado que alli los blancos no censuraban constantemente su expresion. En
la iglesia este pueblo se conectaba con la sociedad como un todo, se identificaba

sensorialmente, sefialaba sus aspiraciones y su cultura.

Dada la especificidad historica de este pueblo, el mundo pesa de un modo diferente. En una

tension constante con lo blanco, Baraka afirma que, si los pueblos son diferentes, los

16



sentimientos también lo son, necesitando formas particulares para expresarse. De ahi la
importancia de la llamada y la respuesta: es la forma propia para una masica que también
tiene contenido propio. Ambos son expresivos del lugar donde se produce y la direccién en
que se orienta. Y este lugar de procedencia no es solo una coordenada geografica o social;
mas bien refiere a los recintos espirituales de su expresién emocional, el lugar donde el
pueblo afrodescendiente se mueve con mayor libertad y fuerza. La musica es un culto al
espiritu, una manera de tomar conciencia/conocimiento sobre la totalidad/verdad de su

mundo a través de lo sonoro.

Baraka menciona que este poder de la musica negra prevalece pese a la pérdida de
religiosidad que se vivio en occidente a lo largo del siglo XX. El sentimiento de adoracion
espiritual permanece dado que los patrones emocionales de la musica aun lo refieren. Por
mas secular que deviniera, la musica negra no dejaba de ser un vehiculo de expresion
colectiva para el ser negro. Por ello que muchos de los musicos de jazz buscaban ser
espirituales, se abocaban a la comprensién del todo, a sentirlo todo. Asi, la musica se
convertia en la libertad de ser quiénes eran antes de la llegada de los barcos negreros. Y para
serlo, debia librarse de todos los canones y patrones impuestos por la expresién americana

blanca. Y lo hace siendo la libertad. No nombrandola. No abstrayéndola.

En ese sentido, el jazz es fruto de una lucha: heredera de la llamada y la respuesta, prevalece
como vehiculo de expresion de un pueblo cuya existencia misma es un atentado contra la
forma especifica que adopta el dominio racial. Es musica negra y, por tanto, no es solo
musica: es filosofia, vision de mundo. Actitud y postura. Es resistencia. Constituye parte de
la forma de ser y de pensar de un pueblo y no es separable de ésta. Es la afirmacion de su
identidad en oposicion al pueblo norteamericano, con sentimientos y formas que le son
propias. De ahi la critica que Baraka realiza a la superficialidad y frivolidad del musico y
critico blanco, que presta atencién sélo a lo que se toca, olvidando todo lo que subyace a los
golpes pulsados. Es una denuncia a la frivolizacién y la apropiacion que vuelve al jazz sélo

una musica mas del repertorio americano.
La zona compartida ocupada por Joachim-Ernst Berendt: es musica, pero también jprotesta!

Sin pretender dar una definicion ultima ni univoca del jazz, Berendt (1994) argumenta que
el jazz es resultado de la confrontacion del pueblo afrodescendiente que se encontraba en
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territorio estadounidense producto de los procesos de esclavitud con la musica europeas. Mas
concretamente, seria un encuentro entre los conceptos musicales que los afroamericanos
habian mantenido a lo largo de los afios (ritmo, fraseo, la manera de producir el sonido, los
elementos de la armonia blues) y la instrumentacion, la melodia y la armonia propios de

occidente.

Lo que daria el sello al jazz, entonces, serian los elementos de intensidad que marcan la
diferencia entre la mdsica europea y la africana: a) el swing, como una relacion especial con
el tiempo que crea intensidad mediante la friccion y sobreimposicion de ritmo; b) la
improvisacion, es decir, la espontaneidad y vitalidad en la produccion musical, donde la
intensidad aparece por la relacion mas cercana con el musico; y c) la individualidad, que es
la sonoridad y la manera de frasear que refleja al intérprete, siendo la inmediatez con la que

la personalidad humana se proyecta en el sonido lo que daria intensidad.

Estos tres elementos son transmitidos oralmente y crean un nuevo clima de tension y de
intensidad estructurada que, de diferentes maneras, sigue presente a lo largo de su historia,
pese a las innovaciones que se presenten en términos de estilos, técnicas, frases, musicalidad,
ideas, etc. Sin embargo, la repeticién constante y banalizacion de estos elementos puede
llevarlos a devenir clichés. Esto marca una distincion de significado entre la vitalidad y
frivolidad que puede llegar a tener una forma musical, que es clave al hablar de jazz en tanto
gue su historia avanza como una constante respuesta a la banalizacion y comercializacion.
Cualquier musica comercial puede tener swing, improvisaciones o frases. Pero Berendt
menciona que el jazz posee una calidad especial que la distingue. Este ambiguo rasgo para
el aleman seria el elemento fundamental del jazz, siendo una caracteristica indefinible, no

medible, y de la cual méas saben los musicos que cualquier teorico.

Finalmente, para este critico aleman el jazz es musica de protesta: ha logrado trascender a la

cuestion racial, volviéndose una lucha contra la discriminacion social y espiritual, contra los

3 Cabe mencionar que en los planteamientos de los dos autores que seran expuestos en este apartado se omite
que el jazz desde temprana data ha tenido influencia de ritmos latinoamericanos. Esto porque muchos de los
barcos que trasladaban a los africanos al norte de América lo hacian pasando por esta parte del continente,
donde los esclavos tomaban contacto con la poblacidn nativa y también con los espafioles. En eso, no es de
extrafiar que hayan aprendido ritmos propios de estos pueblos que afios més tarde hayan decantado en el jazz.
No es proposito de esta investigacion cuestionar los motivos de esta omision, pero, por un sentido histérico, es
necesario explicitarlo.
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clichés de la moral burguesa, la organizacién funcional de la sociedad de masas y la

despersonalizacion.
Jazz-repertorio: la aproximacioén a la musica de Howard Becker y Robert Faulkner.

El jazz en la literatura no aparece s6lo como la expresion de una colectividad, sino también
como un estilo de musica descriptible a partir de sus canciones. Becker y Faulkner (2009)
desde el interaccionismo simbolico observan que, en la medida que los musicos comparten
y saben tocar un conjunto de canciones, es que pueden tocar juntos. Este conjunto es llamado
por los autores repertorio, el cual es constituido por la suma de canciones, intérpretes,
situaciones de interpretacion y repertorio de trabajo. De dichos elementos, se describiran los

dos primerosa:

Por un lado, las canciones componen el repertorio de los mdsicos de jazz y consisten en una
melodia con su respectiva estructura armonica y letra —si la hay. Su permanencia en el tiempo
depende de su formato de almacenamiento (escritos, discos, grabaciones, arreglos propios de
las presentaciones en vivo). El formato de almacenamiento se convierte en un medio de
aprendizaje que requiere habilidades especificas para ser interpretado. Asimismo, el modo
de almacenamiento de una cancion se vuelve parte de su historia, sumandose a las anécdotas
sobre su origen (quién fue su compositor, para qué fueron compuestas) y devenir (qué
versiones se han hecho, etc.). Finalmente, todas las canciones tienen propiedades de forma 'y
estructura que al ser comunes y compartidas entre canciones hacen que un intérprete
experimentado pueda tocar incluso una cancidn que no conoce a partir de las referencias que
esta cancidon hace a otras. Asi, un conjunto de canciones forma un repositorio que los

intérpretes pueden usar.

Por otro, los intérpretes (performers) corresponden a instrumentistas y cantantes que
interpretan canciones en algun lugar. Tienen reconocimiento segln su trayectoria, y manejan
distintos lenguajes musicales y habilidades técnicas. Estas habilidades les permiten
interpretar y aprender canciones con diferentes niveles de detalle y profundidad a partir de

4 Dado que el interés esta en ver como la ESJ define el jazz, tanto las situaciones de interpretacion como el
repertorio de trabajo no tienen mucho interés para su curso. Lo (nico que es necesario mencionar de éstas es
que las situaciones de interpretacion y la puesta en accion del repertorio imponen exigencias al musico que
realzan la importancia de su conocimiento y habilidades.
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su formato de almacenamiento, de modo que lo que puede aprender un musico depende de
la cantidad y la cualidad de los eventos y materiales a los que puede acceder. Los intérpretes
de jazz se caracterizan por poder improvisar en un gran nimero de cancioness. La
improvisacion combina mas 0 menos espontaneidad y conformidad a algun tipo de formato
ya dado (la forma cancion). En ese sentido, los solos improvisados corresponden al resultado
de un trabajo largo sobre la estructura arménica y la melodia de una cancion, lo cual no
implica que puedan ser predichos desde este trabajo. Cada instancia de performance es Unica,
ya sea por los intérpretes, las audiencias o el lugar de ejecucion, de modo que la
improvisacion siempre se mueve dentro de limites diferentes. Por ello, improvisar es una

palabra dificil de definir univoca y satisfactoriamente.

En suma, el jazz visto desde esta perspectiva constituiria un repertorio, una cosa comun a los
musicos que posibilita su interaccion. Aqui no hay menciones a la protesta ni a los grupos
que cultivan al jazz como una filosofia: se centra meramente en lo musical en tanto que
préctica particular, tocando de cierta forma aquellos elementos de intensidad que Berendt
(1994) menciona mas arriba: estos son apreciables en la interpretacion que da lugar a las

canciones.

Para concluir esta primera parte del Marco Tedrico, se vuelve necesario retomar la trayectoria
chilena del jazz con el fin de abrir surcos sobre los cuales volver para reflexionar el caso de
la ESJ. La historia del jazz en Chile permite situar desde la periferia del mundo los dichos
que realizan Baraka (2016) y Berendt (1994) sobre el jazz. Si bien su origen afro fue
reconocido por los fundadores del Club de Jazz, su caracter popular y de protesta queda en
suspenso al observar el caracter elitista de la poblacion que lo escucha. Asimismo, en la
medida que su popularidad estaba dada por su vinculo a la industria del entretenimiento,
podria decirse que el caracter de popular del jazz en Chile lo daba mas la relacion que el
publico sostenia con un repertorio que por su origen afro. Sin embargo, también ayuda a
disponer de otro modo los planteamientos que realiza, al menos, Baraka. Cuando este autor

critica la frivolidad del musico blanco al entender al jazz s6lo como un modo de tocar musica,

5 En el jazz las canciones populares interpretadas por los musicos reciben el nombre de standards. Estos son
estudiados por los interpretes con el fin de desarrollar sus habilidades de improvisacion, y al mismo tiempo
constituyen repertorio, es decir, son los temas en torno a los cuales los musicos tocan juntos. Se volvera a esto
en los anlisis.
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estd aludiendo a la americanizacion del jazz; a esa apropiacion que marcé su paso de ser
masica marginal a ser parte de la banda sonora americana. En ese sentido, mas que dudar de
los planteamientos hasta aqui expuestos, el caso chileno permite aseverar que en el jazz existe
una tension entre la reivindicacion que lo ancla a la filosofia de un pueblo y la frivolizacion
que estimula su posicion dentro de la industria musical, o entre el jazz-expresion y el jazz-

repertorio.

Seré la tarea de lo que sigue captar la manera en que la definicion del jazz que se realiza al

interior de la ESJ hace propia esta tension. Pero para ello, es necesario ir a la sociologia.

5.2. (Coémo abordar la musica desde la sociologia?

5.2.1. Una critica a la sociologia desde la sociologia: la teoria de la mediacién

Jazz-expresion/jazz-repertorio. Dos polos tedricos formulados como limites entre los cuales
oscila la definicion del jazz segln el aspecto al que se le esté poniendo el acento. Dos polos
que son modos diferentes de acusar la musica, de atribuirle un sentido que, sin embargo, cabe
interpelar: ¢es la musica un mero medio de expresion para un grupo? ¢son la innumerable
lista de objetos, sujetos y acciones las causas de cada una de las particularidades que podemos

distinguir en el sonido al escucharlo?

Para Antoine Hennion (2002; 1998), resolver estas preguntas implica volver a los musicos.
En vez de destruir el objeto arte para generar un objeto adecuado a sus hipétesis, la invitacion
que el autor realiza al soci6logo es a asumir que su denuncia no es diferente a la del musico:
ambos buscan darle forma a la mdsica atribuyéndole causas. No obstante, la musica es
sonido, y, en cuanto tal, accion. Es el movimiento de una serie de mediadores se congregan
por la musica y la hacen aparecer. Por ello, ese objeto-musica no es una estatua, sino una

objetivacion que realizan los actores, la cual no logra agotar lo que anuncia el sonido.

De ahi que la propuesta de Hennion no sea abogar por la objetivacion del musico o del
soci6logo. Mas bien, es hacer la disputa por definir la razén de la musica el objeto de estudio.
Esta es la idea central de la teoria de la mediacion que es tanto método como propuesta

teoricas. La cosa no es partir desde una definicion aprioristica de la musica, sino situarse en

6 Las consideraciones metodoldgicas que tiene la teoria de la mediacion no seran expuestas en el presente
apartado, sino en el capitulo de estrategia metodoldgica.
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un punto cero: la masica no existe, es a partir de su creencia que se le hace existir. Esto alude
a que lo importante es ver como un grupo de actores se relacionan con el fin de transmitir

esta creencia, la cual es también el motivo por el cual se entrelazan dichas relaciones.

A estas relaciones, Hennion llama relaciones de mediacion. Distinto de intermediario, el
término mediacidn no conecta al arte y al sujeto, concebidos ambos como mundos separados
con sus propias leyes. Méas bien mienta a las relaciones primarias y estratégicas que se
entrelazan entre mediadores, las cuales llegan a formar sistemas heterogéneos, de tamafio
variable, y que se orientan como realidades estables. La musica es el sistema de mediacion
que produce este proceso de modo que sus mediadores corresponden en gran parte a objetos,
palabras, actores e instituciones (Heinich, 2002). Hennion (2002) realiza un énfasis en los
primeros. La mdsica se transmite a través de sus objetos (partituras, discos, etc.), de modo
que diferentes objetos traen diferentes transmisiones y, por ende, diferentes interpretaciones
de la musica. Asimismo, la musica, al ser un sistema, corresponde a un todo articulado en el
cual hay que creer como tal. Esto implica dos cosas: i) que los mediadores dependen
ciegamente entre asi; y ii) que la musica es en realidad una naturalizacion que sucede por los
objetos y las objetivaciones, de modo que el sistema de mediaciones deja de ser visible
pasando a ser incorporado por el oyente, fijando y justificando su credibilidad en que la
musica-es-de-tal-forma. Esta preparado para amar la masica, porque la conoce, y se apoya

ciegamente en los garantes que la median para amarla.

Los objetos asi dispuestos desempefian un papel de naturalizacion. Proyectan sobre la materia
un uso colectivo volviéndolo invisible en ese objeto que se despliega como musica. Entre la
musica y su pablico hay un espacio que llena el intérprete mediante la significacion y la
puesta en accion de los objetos para que medien la aparicién musical. La mediacion, por
tanto, no es ni un medio del sujeto, ni un mensajero del objeto. Y este trabajo que realizan
los intérpretes trae consigo dos efectos, que resultan cruciales para el analisis: la identidad
del grupo y la belleza de la musica. La primera posiciona a la musica como un medio de
actuacion colectiva. La segunda, pone a la muasica como un objeto estético dispuesto para la

contemplacion del oyente/espectador.

Aqui es necesario detenerse. Para Hennion, ambos efectos se involucran en justificaciones y

denuncias que los actores emplean para ir y venir de lo social a lo musical, poniendo la musica
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como causa primera de su amor 0 como producto de su trabajo colectivo. En ese sentido,
constituyen dos polos ideales y estables entre los cuales oscila toda explicacion sobre la
masica, instalandola como una realidad compuesta. Incluso la explicacion académica se
mueve entre estas dos objetivaciones. En la literatura de la musica, cuando ésta aparece como
identidad, suscita interpretaciones que impugnan el poder del objeto musical a sus
determinantes sociales; mientras que, cuando la musica es un objeto estético, estimula
comentarios basados en la aceptacion de su realidad. De este modo, las dos formas ideales
de hablar de la mdsica constituyen dos polos entre los que oscila la explicacion y causacion

de la musica, su definicion.

Estos modelos son denominados por Hennion (2002) como modelo circular y modelo lineal,
haciendo referencia al modo en como se vincula lo social con el arte. EI modelo circular es
cultural, interno e implicativo, y su pregunta es ¢ de qué es mediador el arte? Para responder
dicha pregunta, destruye el objeto-arte al sustituir sus causas por sus determinantes sociales,
produciendo la verdad social de la practica. De este modo, el arte aparece como un artefacto
de lo social, y éste, como un principio global, genérico que permite reconstruir el objeto de
estudio. La relacion entre ambos es interpretada como causa contra causa, segun una
causalidad global, circular y asimétrica: la explicacion parte de lo social para regresar a él
después de haber atravesado los objetos artisticos.

El modelo lineal, por su parte, se pregunta ¢cuales son los mediadores del arte? El objeto
viene dado y definido por las disciplinas. A dichas descripciones, se correlaciona con factores
sociales y sugiere eventuales relaciones de causalidad: los rasgos del objeto artistico estan
determinados por factores sociales. Opera como un reforzamiento del objeto; le proporciona
razones de ser suplementarias. Esto porque el modelo se aplica a la exterioridad y la
objetividad de relaciones locales entre realidades a priori e independientes, es decir, cuya
existencia se ha naturalizado, siendo estas realidades positivas y aceptadas (el arte y lo

social). Es, por tanto, un modelo natural, externo y explicativo.

Las explicaciones de la masica, en tanto acusaciones, se caracterizan por la denuncia de los
mediadores. Algunos apareceran como traidores, otros como fieles servidores para la
aparicion de la musica. En esto consiste la permutacién de mediadores, que es el modo en

coémo se configuran las redes de mediacion. La musica se logra a través del trazo que divide
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un conjunto de mediadores con el fin de organizarlos, estableciendo la mdsica como una cosa
comun que da identidad o como una cosa extrafia, ajena al grupo, pero que ejerce un poder
sobre él y le dicta leyes. Esta operacion es denominada por Hennion como
institucionalizacion, la cual deviene cada vez mas irreversible mediante la inscripcion de la
organizacion generada en los cuerpos y las cosas y su orden en torno al objeto comun llamado
musica. De este modo, la institucion de la musica también refiere a un organismo, cada vez

mas sélido y pesado con el fin de preservar aquello que esté instituyendo.

Cuando el foco estd puesto en una institucion de ensefianza musical, hay que pensar dicha
institucionalizacién como la condensacion de una manera de ejercer el oficio musical. Para
Hennion (1988) la ensefianza musical es imponer el reconocimiento de un masico o grupo
de masicos. Es un medio para que el grupo se organice, desarrolle y reproduzca la posicion
que ha logrado a través del tiempo. Esto se hace mediante la formacion musical. Lo
condensado en la institucion se traduce en el saber préctico de tocar un instrumento y hacer
musica. Este saber es incorporado por el estudiante y requiere esfuerzo: es un trabajo y hay
fuerzas en juego de imposicion y resistencia. En sintesis, en la institucion hay un hacerse
musico, donde la muasica es un medio para definirse como tal al tiempo que se busca alcanzar
ese poder crearla. La formacion no es la mera reproduccién de la muasica, sino su creacion,

su condicién de posibilidad.

5.2.2. Dos efectos, dos modelos, dos polos
Los planteamientos que Hennion realiza sobre la musica son bastante Gtiles para poder
aproximarnos al jazz. Los dos polos del jazzz fueron construidos en referencia a los dos

modelos de causacion acufiados por el autor, de hecho.

A modo de sintesis de los planteamientos de Hennion y lo construido hasta aqui, se tiene el

siguiente paralelismo:

Cuadro 2: Paralelismo hennioniano

7 Ver cuadro 1.
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Identidad del grupo Belleza de la musica

« Efecto del trabajo del musico » Efecto del trabajo del musico

Modelo circular Modelo lineal

* Como modo de causacion * Como modo de causacion

* Jazz como identidad de una * Jazz como un objeto-
comunidad repertorio

Esta elaboracidn evidencia que la masica puede suscitar distintos &mbitos de andlisis. Los
actores trabajan para hacer surgir la masica, lo cual suscita los efectos de identidad colectiva
y de belleza de la musica. Asimismo, dicho despliegue de la mediacion es justificado a través
de acusaciones que intentan causar y fijar la verdad respecto a la musica, ya sea como una
cosa interna de un grupo que se atribuye representaciones o una cosa externa que le dicta sus
leyes. En ese sentido, la invitacion que realiza Hennion (2002; 1988) es que una mdsica, mas
que ser esto o aquello, es una sucesion heterdclita de mediaciones. No se puede ser
categdrico, puesto que la musica concreta y su justificacion oscila al igual como oscila el

sonido.

Por ello, cuando se construye el cuadro 1 se esta apuntando a fijar los cotos entre los cuales
se considera que el sentido del jazz se mueve; al tiempo que el cuadro 2 sirve para establecer
en qué planos hay que prestarle importancia a la variacion. Estos corresponderan a dos
componentes clave de las préacticas: el de la representacion (justificaciones-modelos de
causacion) y el de las actividades (trabajo de los musicos y sus efectos). Ambos tienen el fin
de evitar la rigidez y testarudez de la explicacion cientifica.

En la presentacion de la mediacion ya se ha hablado tanto de las modalidades practicas de
representacion, asi como los modos de causacién. No obstante, los efectos del trabajo del
musico s6lo se han nombrado. Por esto, se ha decidido cerrar este capitulo con una discusion
que aborda dos conceptos, a saber, la vinculacion de la identidad con la musica y las practicas
artisticas. Ambos se consideran claves. Por un lado, se espera que la relacion musica-

identidad provea de elementos para poder captar en su complejidad aquellos relatos que
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simbolizan una manera de diferenciarse en el oficio del jazzista. Por otro, la discusion sobre
las practicas artisticas pretende clarificar cuestiones de ambos efectos del trabajo musical. Se
espera que arroje luces para discernir qué objetos, saberes y acciones son relevantes y qué
lugar ocupan al momento de ver al jazz como un repertorio que poner en escena. Asimismo,

se considera que permite abordar la dimension practica de la identificacion.

5.3. Complementando los efectos del trabajo musical: identidad, musica y
practicas artisticas

5.3.1. Identidad y musica

Dentro de la literatura sobre masica se da cuenta de como ésta se encuentra ampliamente
presente en la vida de los sujetos. Es vivida y asimilada en las formas de ser, sentir y pensar
de los actores, de modo que es empleada para estimular acciones, inducir estados subjetivos,
desplegar usos sobre los cuerpos o regular interacciones sociales (Denora, 2000). En ese
sentido, la musica posee un poder de significacion, axiolégico y de representacién que la
hace un elemento dinamico que configura la vida social (Marti, 2000). Este poder social de
la musica le permite ser un referente constitutivo de la identidad, ya sea personal o colectiva
(Armenta Lopez, 2015).

Para esclarecer la relacién entre la identidad y la musica, es necesario primero hablar sobre
identidad. Segun Stuart Hall (2003) producto del avance del capitalismo tardio, este concepto
requiere una deconstruccion, situarlo en el limite entre la inversion y el surgimiento dado que
su acepcion original ya no es util. Para ello, Hall revisita el concepto desde un enfoque
discursivo para dar cuenta de la identidad no como una unidad fija y estable, susceptible de

identificar dada la historia y ascendencia comun, sino como un proceso nunca terminado.

Las identidades acttan a través de la diferencia. Son un proceso de articulacion donde se
traza una frontera simbolica entre un yo y un otro, siendo éste el exterior constitutivo de ese
yo. Esta diferenciacion se constituye en la representacion. Se produce una narrativa del yo a
través de discursos, practicas y posiciones diferentes, cruzadas e incluso antagonicas. Y esta
narrativa dibuja al yo en relacién a un otro, reprimido y silenciado, cuyo nombre esconde

todo lo que le hace falta al yo —y, por tanto, representa una amenaza a su objetividad.
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La identidad es un acto de poder. Y por ello esta sometida a una historizacién radical. Se
producen en ambitos histdricos e institucionales especificos y esta referida a cuestiones
referidas al uso de los recursos del lenguaje, la historia y la cultura en el proceso de devenir
y no de ser. Se relaciona con la invencion de la tradicion, con el cémo podriamos
representarnos, y con la tradicion misma, el como nos han representado. Es o mismo que
cambia (Gilroy, 1991). Las identidades se encuentran constantemente cambiando debido a

su historizacion para prevalecer en el tiempo.

En suma, Hall menciona que identidad refiere al punto de sutura entre los discursos y
précticas que interpelan a las personas con el fin de situarlos como sujetos sociales de
discursos particulares, y los procesos que producen subjetividades y que construyen sujetos
susceptibles de decirse. Son las posiciones que el sujeto esta obligado a tomar, al mismo

tiempo que son representaciones construidas a través de una division que separa de un Otro.

Para Simon Firth (2003), la musica es parte de este proceso de construccion del yo. Brinda
una manera de estar en el mundo y de darle sentido: mediante su escucha las colectividades
y los sujetos pueden expresarse y reconocerse a si mismos mediante las actividades que la
circundan. Insiste en la identidad como un proceso social y forma de interaccion, pero le
suma que es un proceso estético. Cuando un musico a través de su escucha decide qué tocar,
estd expresando su idea de virtud y se funde en un acto de participacion. Es una confesion
personal vuelta musica. En ese sentido, la préctica estética de la musica “articula en si misma
una comprension tanto de las relaciones grupales como de la individualidad, sobre la base de
la cual se entienden los codigos éticos y las ideologias sociales” (pag. 186-187). De ahi que
los grupos puedan reconocerse a si mismos como tales a través de la actividad cultural. Y es
también la particularidad de la musica popular, que para el autor se caracteriza por crear —y
no reflejar- la comprension de lo que es popularidad, definiendo sus propios estandares a
partir de la narrativa contextual en la que se inserta (Marti, 2000).

La capacidad de un musico de confesarse a través del sonido se vincula con la narrativa que
mencionaba Hall mas arriba. Las narrativas pueden considerarse como “configuraciones
argumentales que permiten conectar acontecimientos de acuerdo a un principio de coherencia
o inteligibilidad” (Entwistle, Rios, & Lozada, 2012). Son producidas en comunidades de

practicantes, y se contienen en los relatos que éstas emplean para dar cuenta de sus
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experiencias vividas. En ese sentido, las narrativas son constitutivas de la comprensién que
tienen los actores sobre si mismos, dado que éstos son capaces de organizar acciones,
motivaciones y actores alrededor de un significado compartido, y estructuran el tiempo de

modo que es una comprension situada en un presente continuo (Bernasconi Ramirez, 2011)

Para Firth (2003), la identidad es la realizacion de un narrador. Esto implica que la identidad
es siempre un ideal: lo que se quiere ser, pero no se es. Viene de afuera, es algo que es tomado
por la persona para hacer frente al mundo, un fingimiento a partir de roles redactados. El
sujeto “elige” lo que quiere ser y debe mantenerlo. Sin embargo, este fingimiento es concreto:
involucra la corporalidad, practicas y movimientos sociales, cosa que se evidencia en las
actividades musicales. En la musica se expresa algo que se quiere decir y que es comprensible

gracias a las narrativas.

La narrativa y la diferenciacion que involucra la nocion de identidad es importante para el
caso de la ESJ. Si bien el efecto nombrado por Hennion (2002) refiere a una identidad
colectiva, este tipo de identidad lo es sélo por analogia, dado que los grupos carecen de
conciencia y psicologia propia. Asimismo, aunque aludan a lo individual, cabe mencionar
que éstas se construyen en referencia a los modelos culturales de los grupos (Gimenez, 2010).
Entendiendo que la ESJ es una escuela abocada a la “formacion de artistas”, busca que los
aspirantes incorporen un sistema de mediacion que les permita en el futuro desenvolverse
como musicos con perspectiva critica. En sus aulas tienen lugar relatos que los profesores
dictan a partir de su experiencia, en donde se rescatan, denuncian e invisibilizan a ciertos
mediadores. Tomando y reescribiendo la historia del jazz, sus narrativas colaboran en la
representacion que se le atribuye a su actividad creadora (Heinich, 2002) al momento que
sucede la formacion musical. Y ésta es una diferenciacion que establece la frontera que
delimita el horizonte de sentido para las practicas que se ensefian en dicho proceso, sirviendo
como modelo cultural para los aspirantes y caracterizando a la ESJ.

5.3.2. Préacticas artisticas
Las comunidades de jazz son comunidades de practicas (Prouty, 2012). Si se toma en serio

esta frase, el jazz debe concebirse, entonces, como practica artistica.

Para Tasos Zembylas (2014), las practicas artisticas corresponden a configuraciones de

actividades cohesivas que establecen relaciones de coordinacion y colaboracion a través de
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los miembros de una comunidad. Se constituyen y regulan colectivamente, y a lo largo de

trayectorias sociales, culturales, tecnoldgicas y econémicas, se transforman. Tienen lugar en

la vida social de los practicantes (practitioners), en sus relaciones, de modo que incluyen

configuraciones institucionales. Asi, las practicas se encuentran intrinsecamente vinculadas

a la vida de sus comunidades.

La nocion de préactica artistica releva el rol del conocimiento como condicionante de la

agencia. Este determina como actuar en una situacion para intervenir efectivamente en ella.

Zembylas, tomando los tipos de accion distinguidos por Aristoteles, da cuenta de tres tipos

de conocimiento involucrados en las préacticas artisticas:

a)

b)

Techné. Es el conocimiento especifico de la poiesis, es decir, de las acciones que se
orientan a la creacion, produccion y fabricacion. Refiere a un saber-hacer (know-
how), el cual es acumulado e instituido a través de procesos y préacticas cuyo fin es el
compartir aprendizajes. Esto implica que la forma en como se transmite el
conocimiento influencia lo que es posible aprender. Se considera como un habilitador
de la agencia y tiene un caracter instrumental.

Episteme. Se relaciona con las acciones orientadas a la busqueda de la sabiduria
(Ilamadas también episteme). No es mero conocimiento experiencial, sino que apunta
a conocer la esencia de las cosas y sus por qué. Va de lo sensorialmente tangible
(sensually graspable) a los principios y causas de las cosas.

Fronesis. La praxis es el nombre que reciben las acciones que afectan a la formacion
de la vida. Las personas buscan ser felices, es decir, se orientan a la realizacion del
potencial humano que es actuar correctamente. En dicho sentido, este conocimiento
es similar a la techne: se aplica al caso concreto, pero se diferencia en que la fronesis
esta abocada a traer algo nuevo al mundo, no sélo re-producirlo. Es hacer lo correcto
segun la situacién indique, de modo que involucra virtud, experiencia de vida y

conocimiento.

Este autor también sefiala que el conocimiento es social, puesto que se produce en las

comunidades y, por tanto, se encuentra anclado a éstas. Asimismo, sefiala que el

conocimiento involucrado en las préacticas artisticas no es intelectual, sino que se encuentra
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carnalmente basado, dado que las acciones organizadas en las practicas se realizan a traves

del cuerpo.

El anterior es un punto de encuentro con el filosofo Theodore Schatzki (2014). Para él, las
practicas son nexos espacio-temporales organizados entre acciones (doings) y decires
(sayings). Estan orientadas hacia el mundo externo (tocar guitarra, interpretar, agradecer a la
audiencia, etc.) y también hacia el interno (escuchar masica, pensar, ver programas, imaginar,
etc.), siendo éstas muy enfatizadas en la ensefianza artistica. En cuanto a su organizacion,
Schatzki menciona que se encuentran organizadas por a) un conjunto de reglas explicitas, b)
un conocimiento practico y general comun, ¢) emociones aceptadas o prescritas, d) una

combinacidn de tareas resultantes (end-tasks).

Las practicas se unen a otras practicas y también se encuentran atadas a arreglos materiales
(material arrangements), formando paquetes artisticos (artistic bundles). Los arreglos
materiales consisten en una diversidad de cuerpos, artefactos, organismos y cosas vinculadas
por relaciones de contigiiidad, causalidad y también por conexiones fisicas (cables, sefiales
electromagnéticas, etc.). El vinculo entre ambas es tal que las précticas efectGan, usan,
reaccionan y dan sentido a los arreglos materiales, mientras que éstos inducen, prefiguran y

le son esenciales a las préacticas.

Schatzki también menciona que los paquetes artisticos involucran dos aspectos relevantes.
El primero corresponde a los juicios evaluativos que contribuyen a la estructura teleoldgica-
normativa y al conocimiento practico compartido. La estructura teleol6gica-normativa refiere
al conjunto de reglas que indican qué hacer y qué no y a la estructura de fines que
subdetermina la accion (es decir, accion y fin tienen una relacion variable y no proporcional).
Los juicios evaluativos permiten establecer qué es lo que cae dentro del rango préctico de lo
aceptable en cuanto a fines, proyectos y acciones. Por ello, estan sujetos a la disputa de los
actores. Asimismo, permite perfeccionar las acciones y los decires via la evaluacién de su
excelencia. El segundo aspecto es la experiencia estética que trae para los actores el estar
involucrados en la vinculacion entre practicas y arreglos materiales. Aqui entran en juego la
atencion y las interacciones de los participantes, los inusuales estados de conciencia, el
conocimiento que se transmite, las emociones que suscita el paquete artistico, asi como los

objetos de alta creacion que se despliegan. Aunque la experiencia estética no es una cuestion
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exclusiva de los paquetes, cuando ocurre por la vivencia de estos, es particular y sus

cualidades reflejan las de los paquetes.

Antes de cerrar el presente apartado, es necesario dar cuenta de cdmo la propuesta de las
précticas artisticas ha sido llevada al jazz, centrandose en el lugar y la cualidad que le otorgan
al conocimiento los autores de las practicas artisticas. Tanto para Zembylas (2014) como para
Schatzki (2014) el conocimiento que se encuentra involucrado en las practicas es practico y
corporal. Se actda situacionalmente a través del cuerpo y se logra cuando éste esta unido con
la mente. Existen artes en que dicho componente situacional resulta clave, dado que en su
ejecucion viene aparejado lo emergente. Por ello, requieren un robustecimiento del
conocimiento préactico tal, que vuelve posible realizar acciones apropiadas para hacer frente
a lo imprevisto. De ahi que el conocimiento practico recuerde a la fronesis, en el sentido de

“hacer lo correcto” acorde a la situacion.

Una de dichas artes es el jazz. Tal como se mencioné junto a Berendt (1994) y Becker y
Faulkner (2009), en el jazz uno de los elementos principales es la improvisacion. Para
Figueroa-Dreher (2014), ésta puede ser analizada desde la teoria de la accion, concibiéndola
como una accion y un proceso de interaccion. La improvisacion seria una manera de producir
mausica en el momento de su ejecucion a partir de la interaccidn a tiempo real de un conjunto
de musicos. En ese sentido, considera gque es una accion indeterminada, creativa, espontanea

y autémata, donde la interaccion depende de la estructura musical de lo que se toca.

Para efectos de la presente investigacion, deben considerarse estas propiedades como
resultado de un proceso de aprendizaje y de practica. En la medida que la improvisacion es
una interaccion, se necesita responder al llamado que realiza el otro musico, accién posible
gracias a la incorporacion de diferentes conocimientos, tanto musicales como no musicales.
Estos conocimientos son denominados como material musical, y constituyen la disposicion
a la accion del ejecutante a interactuar con el colectivo que toca y de responder a lo que

emerge de la situacion de interpretacion.

Se espera que la anterior exposicion haya podido dar cuenta de las semejanzas que tiene el
concepto de practica artistica con el de mediacion. Este fue uno de los motivos por los cuales
se decidio utilizarlo para complementar las ideas de Hennion. Pero no fue solo por cercania;

la conceptualizacion que realizan los autores citados proveen de importantes elementos para
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el caso de estudio. Estos consisten en: a) la nocion de conocimiento préctico y su clasificacion
segun su relacion con los tipos de accion; b) la nocidn de paquete artistico y sus dos aspectos
claves (estructura teleo-normativa y sentido experiencial); asi como c) su vinculacion con los
arreglos materiales que dan relevancia a los objetos. Asimismo, la aplicacion al jazz que
realiza Figueroa-Dreher, resultard sumamente relevante a la hora de definir la practica
especifica que se observaré en el proceso de definicion de jazz. Con todo, este desarrollo aun
no se ha explicitado, asi como tampoco el rol que juega en funcién de los dos efectos del

trabajo musical. Se requiere un desarrollo mas extenso, que sera presentado a continuacion.

6. Una transicion a modo de hipotesis. Revisita a los dos polos
del jazz

La exposicion hasta aqui realizada ha buscado dibujar el problema de definicién del jazz y
entregar herramientas tedricas que complementen y permitan observar el modo en que la
Escuela Superior de Jazz promueve darle sentido y vida. Esta transicion se escribe a modo
de sintesis del capitulo anterior con el fin de condensar en una matriz que fije,

hipotéticamente, el objeto con sus dimensiones y subdimensiones.

El rescate de las elucubraciones de criticos de jazz (Berendt, 1994; Baraka, 2016),
musicologos (Menanteau, 2006; Menanteau, 2008; Prouty, 2006; 2012), y socidlogos
(Faulkner & Becker, 2009; Ihnen, 2012) no apunt6 a borronear un ecléctico pastiche del jazz,
sino a dar cuenta como una musica puede suscitar diferentes tipos de justificaciones. En esa
linea, y de acuerdo a lo que menciona Hennion (2002; 1988), se sintetizo la discusion sobre
el jazz en el cuadro 1, un gréafico en el cual se posicionan los diferentes planteamientos en un
continuo de dos polos, a saber, jazz-expresion y jazz-repertorio. Junto al cuadro 2, se espera
fijar planos de oscilacion para la musica que, sin embargo, hasta este punto son insuficientes
para abordar el caso de una musica concreta. Son una sintesis de las ideas, nociones y
conceptos que se suscitan en torno al jazz y de la mediacidn, pero por si solos no proveen de

dimensiones desde las cuales mirar el trabajo que los musicos realizan para definir el jazz.

¢ Qué hacer entonces? Pues, de momento, dejar en suspensioén lo del cuadro 1y 2 para realizar
una pequefia digresion acerca de los dos efectos que resultan del trabajo de los musicos
(Hennion, 2002).
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El trabajo de los musicos busca colmar el espacio que distancia al pablico de la mdsica.
Haciendo la analogia para el caso de estudio, la masica es el jazz; el publico, los estudiantes;
los musicos, los profesores que articulan sistemas de mediaciones susceptibles de
incorporacion. Esta transmision, por un lado, involucra una narrativa (Bernasconi Ramirez,
2011; Entwistle, Rios, & Lozada, 2012) que le da sentido a la practica del jazz. Esta es
construida colectivamente y se expresa en relatos. Cuando alli se afirma que “jazz es...”, lo
que se hace es suturar (Hall, 2003) a través del nombre jazz tanto los discursos en los que se
representan profesores y estudiantes en tanto masicos, como las actividades mediante las
cuales el jazz se vuelve posible. La definicion da sentido a la comunidad y a los musicos,
delimitandolos y posicionandolos de cierta manera frente al oficio, frente a un medio, frente
a la sociedad. Es un limite constantemente escrito, basado en el reconocimiento de un sonido
-y todo lo que ese sonido anuncia; una representacion del ser-jazzista que es tanto horizonte
de sentido para quienes comulgan en la ESJ, como el resultado de su trabajo. Es parte de la
identidad del grupo (Hennion, 2002).

Ahora bien, si el conocimiento sobre el jazz es negociado (Prouty, 2012), es esperable que
se presenten tensiones y divergencias entre las multiplicidades de actores que coadyuvan a
la transmisidn de ese jazz en resistencia que declara la ESJ cultivar. Al ser el jazz una masica
que involucra conocimiento producido por diferentes comunidades, se considera que su
definicion se encuentra permeada, por una parte, por la manera en que estos actores se
vinculan a la historia del jazz y sus comunidades, y, por otra, por su propia experiencia siendo
jazzistas en tanto que ésta se vuelca en la construccidn colectiva de un sentido que delimita
al jazz como musica en resistencia. En esa linea, la definicion debiera ser heterogénea y
maltiple, y esa narrativa del “ser-jazzista”, un ideal construido desde diferentes fuentes; algo
que se aspira y tensiona pero que, inalcanzable, s6lo puede fingirse (Firth, 2003). Pero el
fingimiento no indica una falsedad o una falta de implicancias concretas. Més bien, denota
que es un ideal que guia los actos y le da sentido a lo que hacen, de modo que debe ser
actualizado constantemente por parte de los miembros de la ESJ para lograr su persistencia

en el tiempo.

El reconocimiento del sonido jazz se logra a través de la ensefianza musical. Tal como

menciona Hennion (1988), el fin de ésta es la incorporacién de un sistema de mediaciones
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que sintetiza la experiencia de los musicos consolidados. Desde los tedricos de las practicas
artisticas (Schatzki, 2014; Zembylas, 2014; Figueroa-Dreher, 2014), se considera que dicha
incorporacion es en forma de conocimiento practico, cuyo resultado serian los materiales
musicales que dispone un masico para hacer frente, principalmente, a la improvisacion,
elemento fundamental del jazz (Berendt, 1994; Faulkner & Becker, 2009). Si se observa tanto
las propiedades de la improvisacion, como el modelo tedrico que define Figueroa-Dreher
(2014), esta incorporacion de conocimientos esta supuesta como condicion de posibilidad de
la interaccion que se da entre los musicos, y como condicionante de la actitud de los mismos
frente a lo emergente. Y esto no tiene que ver solo con las habilidades técnicas que el musico
ha logrado encarnar en sus dedos o voz. Lo que posibilita la interaccion es, ante todo, la
manera en que el musico ha podido formar su escucha. La escucha es lo que le permite estar
atento a lo que los otros musicos estan tocando, y, por ello, es el principal medio por el cual
puede responder al llamado que estan realizando los otros masicos que se encuentran en la

interaccion.

Considerando lo anterior, y disponiendo de lo que Prouty (2012) menciona sobre el lugar de
la escucha en las comunidades de jazz, se considera que ésta es una practica que, ademas de
ser cohesiva, requiere ser definida y formada por la comunidad. VVolviendo al caso de la ESJ,
si bien hay una preocupacion cristalizada en su plan formativo por el dominio técnico del
instrumento, incluso este dominio pasa por el filtro del como suena lo que se toca. Se requiere
de un disciplinamiento del oido, para asi poder diferenciar la calidad (Berendt, 1994) de lo
que se esta tocando. Esto sucede desde el detalle mas pequefio (limpieza y dinamica del
sonido, por ejemplo, donde se asocia un sonido con una postura o la fuerza que se aplica en
un movimiento), hasta las interacciones entre masicos a las que Figueroa-Dreher (2014) con
su modelo presta especial atencién (donde hay una escucha simultanea del colectivo que

suena, del otro-instrumento y de si mismo).

La formacion musical busca dotar de prétesis el oido, aclimatar la escucha con el fin de guiar
una ejecucion que vaya acorde al contexto, y a la capacidad y motivacion del ejecutante. La
teoria musical y de la armonia, su aplicaciéon al instrumento para viabilizar caminos de
improvisacion, o el entendimiento de la musica en vinculacion con la historia de un pueblo,

son eso: aclimataciones que permiten de diferentes maneras estar a la siga del jazz. Pero para
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que esto suceda es necesario que primero se fabriquen las protesis. La importancia que se le
da al disco (Prouty, 2006) en la ensefianza jazzistica muestra que la manera de aprender es a
través de las canciones; el condicionamiento de la escucha tiene por fin el descifrar su
formato y estructura (Faulkner y Becker, 2009) para su posterior interpretacion. Y quién
ensefa jazz lo hace objetivando: muestra y dice tal o cual atributo para el cual se requiere tal
o cual habilidad en el contexto o a proposito de una cancion. Es la extraccion de un objeto-
musica desde el sujeto-musico para ser contemplado por el estudiante que aspira a mejorar
sus habilidades robusteciendo su conocimiento practico (Schatzki, 2014; Zembylas, 2014).
He ahi el segundo efecto del trabajo musical que plantea Hennion (2002), la belleza de la

masica que se aprende a amar.

Los efectos del trabajo musical invitan a ver la actualizacion de la préctica de jazz como una
definicién donde ocurre un proceso de narrativizacién donde se representa el ser-jazzista que
sucede en conjunto de la formacion de la escucha. A través de ambas el jazz se vuelve una
masica posible, susceptible de adhesion, admiracion y ejecucién. Como toda definicion,
delimita una frontera que opone lo propio de lo otro que, sin embargo, también la constituye.
De ahi que la importancia del cuadro 1 no radique tanto en las ideas que le dieron origen
como en la demostracion que en los dichos sobre una musica, en la medida que son
representaciones, siempre hay algo mas, algo que se oculta. El jazz es la filosofia de un
pueblo oprimido, pero también es la banda sonora de sus opresores; el jazz es expresion y
catarsis, pero también puede verse como un conjunto de canciones; el jazz es vehiculo de la
conciencia, pero también es conocimiento técnico y practico... Toda afirmacién sobre lo que
es el jazz se hace denunciando, atacando o invisibilizando aquello que resulta funesto,
reaccionario o irrisorio para lo que se reivindica como fundamental. Cosa que ocurre en los
relatos del ser-jazzista y en la formacion de la escucha: alli se tensan aspectos compartidos y
se afirman los propios, de modo que esa parte achurada no deja de estar atada a la que se le

da relevancia. Es su afuera constitutivo.
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Por todo lo anterior, es que el ultimo resultado de la discusion tedrica corresponde a una

matriz (ver anexo 1) que pueda arrojar luces a los aspectos en donde sucede esa lucha por la
definicion del jazz (Hennion, 2002) que se considera a la base de la actualizacién. No interesa
ni la comprobacion de una definicion a priori, ni tampoco de su veracidad. Lo importante es
el proceso que se lleva a cabo en la ESJ, que hace a la narrativizacion del ser jazzistay a la
formacion de la escucha parte indisociable de una definicion en construccion nunca
terminada y, por lo mismo, colmada de multiplicidades. En ese sentido, es que se espera que
quien lea este escrito tenga presente que la distincién que se realiza es solo analitica: en lo

concreto se encuentra todo mezclado.

7. Estrategia metodologica

7.1. Los planteamientos metodologicos de la mediacion

Al definir un objeto, no sélo se esta operando desde una serie de premisas teoricas. ES
también una cuestion epistemoldgica, dado que debe considerarse desde qué planteamientos
se estd mirando para asi articular elementos tedricos y técnicas (Clazado, 2013). En ese
sentido, no es casual haber seguido los planteamientos de Antoine Hennion (2002; 1988)
sobre la teoria de la mediacion, pues es a partir de su critica a la sociologia que se considera

que ésta puede decir algo sobre la musica.

Apostar por la mediacién es romper con la tendencia destructiva de la sociologia hacia el

objeto artistico dandole un lugar. Implica un cuestionamiento al dualismo sujeto-objeto, dado
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que considera que no hay realidades primeras dadas con sus propias leyes, sino relaciones
estratégicas y contingentes. En ese sentido, sujetos y objetos no operan como dos realidades
independientes y libres, sino que se encuentran atadas en relaciones de mediacion que los
presentan mutuamente. En dichas relaciones se hacen los sujetos y los objetos: sin los objetos
no hay sujetos, puesto que no es posible hacer la musica por la cual se ponen en accion; y sin
sujetos no hay objetos, dado que son cosa inerte si no hay quién los articule y los movilice
(Hennion, 2002).

Con la mediacion Hennion busca una interpretacion teorica que respete las construcciones
propias de la musica. Pretende superar la dicotomia entre modelo lineal y circular. Para ello,
menciona que hay que tener en cuenta minuciosamente las mediaciones propias del arte, tanto

en su estatuto tedrico como en cuanto su realidad empirica.

Esta critica a la sociologia, entonces, no tiene por fin desecharla. Méas bien busca posicionarla
en un lugar en el que sea util para la comprension de la musica. Su funcién acusadora, esa
que busca denunciar los factores sociales del arte, le permite distinguir mejor los tipos de
causalidad con los cuales se vincula la masica y lo social. No obstante, es insuficiente para
el cometido que el autor se propone. Se le es necesario tomar prestada de la historia del arte
su sensibilidad hacia estas causalidades heterdclitas y contradictorias con el fin de dar cuenta

del cimulo de cosas y mediaciones que suplementan y dan opacidad al objeto artistico.

Ahora, ¢como operar para lograr una explicacion sociolégica de la definicidn del jazz que no

abole su objeto?

En primer lugar, y cifiéndose a Hennion (1988), seria necesario realizar una regresion de la
masica: situarse en el momento confuso de su produccién para poder reescribir, punto por
punto, el sistema de mediacion construido por los masicos, donde se deshace y rehace en
cada mediacién la pareja sujeto-objeto. Para los efectos practicos de la investigacién, se
considera que este momento corresponde a las clases de las tres ramas del programa
formativo de la ESJ, a saber: filosofia de la masica, teoria musical y mencion. Alli se pretende
tratar a los profesores como mediadores que disputan la verdad del jazz, acusandolo a través
de los ejercicios que realizan para formar la escucha del estudiante, como los propios relatos
que emplean para darle sentido a dicha formacion en el oficio de ser jazzista. Esto se pretende
lograr, a través del método etnografico (Angrosino, 2012).
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En segundo lugar, en las clases se necesita captar la oscilacion que sucede entre modelo
lineal/modelo circular, que, para efectos de la presente investigacion consiste en el vaivén
entre los polos jazz-repertorio/jazz-expresion, respectivamente. La lucha por la definicion
pasa por el cuestionamiento del estatuto concedido a ciertos mediadores y la reivindicacion
de otros, de modo que la polémica siempre radica en la remision de una musica a un tipo de
representacion distinto del que ésta misma reconoce, pero que son su realidad —las
mediaciones. Para esto ademas de contar con la informacion que profesores provean en las
clases, se triangulara la informacidn con entrevistas semi-directivas en profundidad (Gainza
Veloso, 2006), con el fin de a) complementar la produccién de informacién sobre los relatos
y la escucha en particular; y b) captar la forma en que los actores relacionan ambas partes de
la definicidn, y el sentido que le atribuyen a dicha relacién yendo y viniendo entre la

expresion y el repertorio.

Se espera que a través de estas directrices se pueda realizar una operacion similar al doble
cuestionamiento que para Hennion (2002; 1988) permite captar la oscilacion de la
explicacion y la muasica. Primero, una descripcidn que naturalice a las formaciones de la
escucha, a través de la narracion de sus contenidos y formas. Luego, una impugnacion de la
fuerza propia las aclimataciones, vinculando las descripciones entre si y con los relatos del
ser jazzista, apuntando a los propoésitos que las orientan y a la perspectiva de quienes emiten
los relatos y realizan las practicas. De este modo, la expectativa esta en poder dar cuenta de
coémo el rétulo jazz resulta de un proceso de definicion donde mdaltiples son las formas de

delimitar su sentido pasando entre actores y objetos.

La exposicion de las consideraciones metodoldgicas de Hennion permite cerrar el ciclo que
se abrio en el apartado sobre la mediacion del marco tedrico. Se considera gue este programa
es una orientacion para comprender una musica sin caer en prenociones o definiciones

previamente pactadas. Alli radica su utilidad heuristica.

7.2. Régimen de construccion del objeto

En el apartado anterior se expusieron las implicancias metodolégicas de la mediacion con el
fin de aportar a la observacion de la comunidad de la ESJ. Dado que algunos principios de
esta teoria estuvieron a la base de la construccion del componente tedrico del objeto de
investigacion, no es arbitrario haberle dado continuidad. La estrategia metodologica es parte
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de la construccion de dicho objeto y, por tanto, debe estar articulado con lo teérico y lo
epistémico. La estrategia operacionaliza los procedimientos que serdn empleados en el
campo para conocer lo construido tedricamente (Duarte, 2013), es decir, la definicion del
jazz como una articulacién entre una manera de escuchar el jazz y una narrativa del ser-

jazzista que le da sentido a dicha practica.

Pero también las operaciones estan determinadas por un régimen de construccion del objeto
que las diferencia epistémicamente (Cottet, 2013). Lo que a continuacion se presentara
consiste en el desarrollo de este régimen de construccion del objeto que se traduce en la
definicién del tipo de disefio, de las técnicas y muestras involucradas en la generacion de las
unidades de informacién, y de los tratamientos/procesamientos de las unidades de

informacidn/significado.

7.2.1. Tipo de disefio

En la medida que lo que se espera de esta investigacion es comprender el proceso de
definicion del jazz realizado al interior de la ESJ, se considera que el presente es un disefio
de carcter cualitativo, descriptivo e interpretativo, basado en una estrategia de investigacion

de reconocimiento.

Desde Flick (2015), se afirma que es un disefio cualitativo, debido a que esta comprension se
quiere lograr in situ, desde el interior del contexto sociocultural que es la ESJ, para observar
cémo los actores se congregan y definen el jazz en pos de su transmisién. En ese sentido, lo
gue se espera captar es una experiencia vinculada a la practica del jazz que permite transmitir
ciertos conocimientos orientados a formar la escucha del estudiante, asi como el sentido que
esto tiene en tanto configuracion de una narrativa en la cual los actores se representan como
jazzistas. En dicha linea, se menciona que esta basado en una estrategia de reconocimiento,
en tanto gque se busca ahondar en los sentidos y reglas de accion social desarrollados por una
comunidad (Velasco & Diaz de Rada, 2006; Cottet, 2013).

Asimismo, es un disefio descriptivo e interpretativo. Descriptivo, puesto que la comunicacion
de resultados que se realizard corresponde a una narracion que, en tanto construccién
realizada desde la mirada y la escucha del investigador en dialogo con la mirada y la escucha

de la comunidad investigada, logre dar cuenta del proceso de definicion punto por punto. Es
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lo que se menciond mas arriba acerca de la regresion que el sociodlogo debe realizar si

pretende comprender cdmo una masica tiene lugar postulado por Hennion (1988).

No obstante, se espera que dicho ejercicio no agote la investigacion. Es un disefio
interpretativo, puesto que quien escribe nunca ha pretendido emular a una camara fotografica
0 a una grabadora. Anclado en el contexto sociocultural que es la ESJ, se pretende
comprender el punto de vista de la comunidad, re-construyéndolo a partir del conocimiento
incorporado en el investigador que ha disciplinado su escucha para poder inferir estructuras
y procesos sociales desde la reconstruccion de los sentidos que los actores involucrados en
dicha comunidad le dan a sus acciones a través de los efectos de sentido semiotizados
(Canales, 2013).

7.2.2. Generacion de unidades de informacion: técnicas de produccién de informacion

Tal como se menciond en el apartado anterior, dos serian las técnicas de produccion de
informacién: la etnografia y, complementariamente, las entrevistas en profundidad semi-
directivas. Consideradas como dispositivos de captura de habla (Cottet, 2013), se espera que
estas técnicas logren producir las unidades de informacion que posibiliten la consecucion de
los objetivos especificos de caracterizar tanto a los relatos del ser-jazzista como la préctica
de formacién de la escucha que se encuentran involucrados en la definicion que realiza la
ESJ.

Para Angrosino (2012) la etnografia se entiende como el arte y ciencia de describir a un grupo
humano. Busca captar los significados que los sujetos de un contexto social en particular le
atribuyen a sus acciones, instituciones y discursos, asi como las reglas de accion social que
desarrollan anclados en un contexto particular (Velasco & Diaz de Rada, 2006). Como
principio basico presenta un extremo cuidado en el proceso de investigacion de campo. Esto
ultimo se relaciona, con la recopilacion de la informacion, pero también con el lugar que

ocupa el investigador en la comunidad observada.

Como se menciono anteriormentes, quien escribe formo parte de la comunidad de la ESJ, y
fue en medio de esta participacion que tomad la decision de realizar una revisién socioldgica

de su propia experiencia como estudiante de guitarra en la ESJ. Por ello, resultaria poco ético

8 Ver Nota Introductoria.
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decir que la etnografia realizada corresponde a una modalidad de observador-participante
(Sanchez Serrano, 2013), puesto que ese no fue ni el principio que rigid la aproximacion a la
comunidad, como tampoco el modo en que se recopilé informacion. El autor fue més bien
un participante completo, dado que su pertenencia era completa como miembro activo e

implicado en el grupo que se comenzd a observar (Angrosino, 2012).

Una vez se fijo el actual tema de investigacion a fines del segundo semestre del 2018, no se
dejo de ser estudiante. Se participé en las clases tomando apuntes de las materias y
levantando la mano para hacer preguntas, pero también se registraron aquellos detalles que
el ojo y el oido socioldgico saben identificar para lograr recoger una informacién mucho méas
profunda y compleja sobre la realidad observada. Con todo, el ya haber pertenecido a la
comunidad de la ESJ no se considera un obstaculo epistemologico (Bachelard, 2000). En
vista de la tendencia destructiva de la sociologia al objeto arte (Hennion, 1988), el haber sido
primero estudiante y luego sociélogo en la ESJ otorga una ventaja: la formacion jazzistica
no se observa como una realidad ajena, sino que se experimenta en primera persona. Autores,
discos y practica fueron repasadas no con el fin de “volverse nativo”, sino porque estaban
asociadas a la cotidianidad del estudiante. En ese sentido, la socializacion a la que se somete
el etndégrafo en el trabajo de campo para asumir roles y comportarse acorde al contexto que
investiga (Velasco & Diaz de Rada, 2006), fue la formacién como mdusico de quien escribe

y no un fingimiento necesario para la investigacion.

No obstante, esto trajo la dificultad de tener que desnaturalizar lo aprendido. Aquel didlogo
entre la cultura del investigador y del investigado (Angel, 2011), que el desarrollo histérico
de la etnografia lleva a explicitar como principio basico contra el etno-centrismo, no fue sélo
una manera de operar hacia la ESJ, sino también una operacién personal de vigilancia
epistemoldgica (Bourdieu, Chamboredon, & Passeron, 2008). No se podia des-aprender para
volver a mirar a la ESJ con unos 0jos puros y no contaminados con el objeto; se tuvo que
objetivar el saber incrustado en los oidos, musculos y tendones a través del empleo del
lenguaje socioldgico, con el fin de resignificar la observacion y re-educar la mirada (Avila,
2004). Pero no por ello se le quito al jazz sus oropeles, dado que el saber socioldgico también
fue objetivado y situado como un saber que responde al campo intelectual y cientifico,
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cargado de una historia que es necesario desbaratar para dar legitimidad a otros saberes

silenciados por la academia (Calzado, 2013).

El resultado de dicho proceso fue el problema de investigacion que ha fundado el presente
escrito. Se asegurd de que no fuera un tema en donde la participacion como estudiante
hubiera provocado reflexiones tendenciosas. Por el contrario: se fija como objeto de estudio
la definicion del jazz porque aqui lo aprendido en la escuela y la vivencia de las acciones y
circunstancias cotidianas que logran que esa comprension comun de jazz emerja (Garfinkel,

2006), significan una ventaja para su comprension.

De este modo, la etnografia corresponde a la técnica principal de produccion de informacion.
Esta permite conocer la formacion de la escucha y los relatos del ser-jazzista en el lugar
mismo donde se produce. No obstante, por si sola resulta un poco estrecha, en tanto que el
conocimiento producido vendria sélo de primera fuente, y se agotaria a lo dicho en contexto
de clases (en el aula y fuera de ella), dejando cabos sueltos a la hora de comprender mejor el

esquema de sentido que esta detras de la relatoria sobre el jazz.

Por ello, se ha escogido como técnica de triangulacion la entrevista abierta en profundidad
semi-directiva. Gainza Valoso (2006) la define como “una técnica social que pone en relacion
de comunicacion directa cara a cara a un investigador/entrevistador y un individuo
entrevistado” (pag. 219) en una relacion dialdgica, espontanea, concentrada y de intensidad
variable. En la entrevista se espera que se expresen las maneras de pensar y sentir de los
sujetos entrevistados en torno al jazz, su practica y ensefianza, de modo que se pueda ahondar
en sus aspectos de profundidad vinculados a las valoraciones, motivaciones, deseos,
creencias y esquemas de interpretacion que los actores ponen en juego latentemente en cada
clase. Se califica abierta, debido a que la apertura es una condicion necesaria para que el
sujeto pueda elaborar respuestas a las preguntas que se realizan en sus propios términos,
aspecto clave para la perspectiva de la mediacion, y es semi-directiva porque si bien cuenta
con un set de preguntas-guia que orientan la conversacion, en su curso pueden emerger

elementos no previstos, asi como no seguir al pie de la letra la pauta.

7.2.3. Generacion de unidades de informacién: definicion de la muestra
Cottet (2013) plantea que el tipo de habla que captura una técnica es lo decisivo en la

confeccion de las muestras, de modo que la cuestion de la muestra es tanto la
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representatividad de la magnitud de las aplicaciones (tamafio muestral) y de las
caracteristicas de los que la componen (cualidades de los hablantes). Por tanto, el presente
apartado corresponde a una definicion del tiempo por el cual se realizé la etnografia, el lugar
donde preferentemente tuvo lugar, asi como la caracterizacion de los sujetos entrevistados

para la triangulacion.

En vista que el binomio sujeto/saber incluido en el objeto de investigacion corresponde a la
ESJ y su definicion del jazz, se consider6 como momento idoneo para la realizacion de la
etnografia las clases de las tres ramas que forman el plan formativo de la ESJ. Esto puesto
que esta definicion, vista como sistema de mediaciones (Hennion, 2002, 1988), se considera
un logro de las actividades cotidianas de sus participantes (Garfinkel, 2006). Es en la
observacion de las clases, entonces, donde se puede observar como los profesores definen el
jazz con el fin de que los estudiantes puedan aprehenderlo en tanto practica de escucha y

sentido del ser-jazzista.

Como se menciond anteriormente, la etnografia fue llevada a cabo durante la asistencia a
clases de quién escribe, y el tiempo de registro constd de dos periodos. Cabe destacar que no
hubo un vinculo formal para esto, no obstante, por comentarios de quien escribe tanto
compafieros como profesores involucrados sabian el tema de esta investigacién y no
mostraron tener problemas con ello. EI primer periodo fue de noviembre a diciembre del
2018; el segundo sucedid entre marzo y octubre del 2019. Este tiempo fue decidido en base
a interrupciones en las cuales el investigador no tenia poder: fecha programada de inicio y
fin de clases, asi como la revuelta de octubre. No obstante, el criterio de saturacion indicd

que ya en septiembre del 2019 sélo se estaba reiterando informacion.
Finalmente, las clases registradas fueron las siguientes:

e Linea de filosofia de la musica:

o Nov-Dic 2018: Genealogia de la masica (grupo C).

o Mar-Oct 2019: Estilos y desarrollos del jazz (Gnico curso).
e Linea mencion (instrumento):

o Nov-Dic 2018: Guitarra nivel medio (clase individual).

o Mar-Oct 2019: Guitarra nivel medio (clase individual).

e Lineateoria de la musica:
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o Nov-Dic 2018: Teoria musical (grupo B).
o Mar-Oct 2019: Armonia funcional (grupo A)

En cuanto a la magnitud de las entrevistas en profundidad y la cualidad de los sujetos
entrevistados, su definicion se vincula a lo escrito para la etnografia. Al ser una técnica
empleada para triangular la informacion, se decidié aplicar las entrevistas a los profesores
que dictaron las clases, asi como a una de las pocas egresadas de la escuela. Esto se justifica
en tanto que lo que interesa ver no es el abanico total de definiciones que se desarrollan al
interior de la ESJ —cosa casi imposible para un estudio cualitativo de pregrado con tiempos
acotados y sin recursos, sino puntos clave y comunes al interior de la ESJ, es decir, sus lineas
formativas. Se decidid entrevistar a la egresada, por ser una informante clave: curso
completamente el plan formativo de la ESJ y sigue vinculada a la escuela tanto haciendo
ayudantias y clases de bajo, como participando de sus actividades. Todas estas entrevistas
fueron consentidas a través del documento “consentimiento informado” (ver anexo 3).

Finalmente, cuatro fueron las entrevistas realizadas:

e Linea de filosofia de la misica; Profesor Victor Gonzélez.

Linea mencion: Profesor Nicolas Vera.

Linea de teoria de la musica: Profesor Roberto Dafobeitia.

Egresada: Profesora Maria José Cabrera.

7.2.4. Técnica de andlisis

El basar la presente investigacion en la etnografia tiene una implicancia importante para la
definicién de la técnica de analisis. La etnografia es tanto un método de trabajo de campo
como el producto de dicho trabajo, de modo que el resultado final de la investigacién
corresponde a un informe en donde se describen los principales hallazgos del terreno
(Angrosino, 2012).

Ahora bien, cabe preguntarse por como se obtendran dichos hallazgos y como se estructurara
la comunicacidn de resultados. Respecto a lo primero, la técnica de andlisis a la que se echara
mano corresponde al analisis de contenido. Este se define como una técnica de interpretacion
de textos basada en la lectura objetiva, sistematica, replicable y valida de diversos materiales
en los que se alberga un contenido donde, manifiesta o latentemente, se albergan datos que a

partir del trabajo del investigador cobran sentido al vincularlos con su contexto (Andréu,
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2001). Se ha decidido optar por esta técnica en la medida que la informacion registrada por
la etnografia (notas de campo y cuadernos de clase) y las transcripciones de las entrevistas
corresponden a textos que cabe interpretar en el contexto sociocultural que es la ESJ, con el
fin de comprender la definicion que realiza a partir de la reconstruccion de la aclimatacion

de la escucha y las narrativas sobre el ser-jazzista que se realizan en su interior.

Por ello, y pese al fuerte caracter inductivo que caracteriza muchas veces la investigacion
cualitativa, es que se cred la matriz 1. Si bien podria parecer que esto es un impedimento para
poder captar el sentido construido al interior de la ESJ desde la voz de los propios actores, se
considera que mas que una barrera, la construccion de la matriz es una ayuda a la
sistematizacion de los hallazgos. Esto por tres motivos. EI primero refiere a que, como ya se
menciono anteriormente, la matriz busca fijar los lugares de oscilacion (la aclimatacion de la
escucha y la narrativa del ser-jazzista) y no una serie de atributos que comprobar, al tiempo
que se encuentra abierta a lo emergente. El segundo motivo tiene que ver con el hecho de la
seleccion de los autores fue realizada a partir de lo observado en el campo, y no al revés. En
esa linea, el tercer motivo refiere a la ilusion de que se pueda realizar toda la investigacion a
partir de lo que el campo entrega. El investigador no puede simular ser una tabula rasa cada
vez que se sumerge a investigar algo, dado que carga con toda su formacion, vinculos
disciplinarios y experiencia practica. En ese sentido, es mas sincero objetivar y hacer
consciente al investigador su propio punto de vista (Angel, 2011) , volviendo mas simple la
diferenciacion entre lo construido y lo emergente. La matriz 1 se considera una manera de

hacer patente el punto de vista de quien escribe.

Varios autores (Cottet, 2013; Duarte, 2013; Angrosino, 2012; Sanchez Serrano, 2013)
concuerdan en que el informe de una investigacion debe redactarse en miras a la comunidad
cientifica que lo va a recibir, de modo que tiene que lograr ser una fiel y sistematica
representacion del sentido y la practica de la comunidad que se busca comprender. En dicha
linea, se menciona que debe contener, al menos, los siguientes elementos: a) una introduccion
donde se dé cuenta del contexto y por qué el estudio tiene valor analitico, b) una presentacién
del escenario, que es la descripcion del entorno de la investigacion y la manera en que se
recolectaron datos en él sobre los ambitos especificos de interés; c) la interpretacion o analisis

donde se mezcla los detalles descriptivos con las inferencias y reconstrucciones de sentido;
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y d) una conclusién. En la medida que este informe se ha estructurado segun la manera
tradicional de escribir en ciencias sociales (Duarte, 2013), se considera que el punto a) y parte
del b) han sido ya realizados. La matriz 1 guiara la escritura de los puntos restantes.

7.2.5. Operacionalizacion

Como se menciono, la matriz 1 sera la guia para los analisis. Esta se considera una
densificacion de los objetivos de investigacion y, por lo mismo, de utilidad en tanto provee
de criterios de lectura de los materiales a partir de los cuales se produciran las unidades de

informacion.

En el anexo 2 se muestra una ampliacion de dicha matriz. El ejercicio consistio basicamente
en afadir una pregunta a cada subdimensién de modo que pudiera servir de referencia para
la realizacién de las entrevistas en profundidad, asi como guia en la reconstruccién necesaria
para escribir el informe etnografico. Cabe sefialar que ha sido elaboracion propia, de modo

que quien escribe se responsabiliza de sus implicancias.

8. Analisis y resultados

En el presente capitulo se expone la descripcion de los principales hallazgos y sus analisis.
Se ha estructurado en tres apartados. EI primero de éstos busca caracterizar a la ESJ como un
contexto sociocultural especifico. Se buscara situar a quien lea el escrito en la escuela, al
tiempo que se da a conocer su historia y una parte de los principios normativos que la rigen.
Luego, y como se menciono en el capitulo anterior, se pasara a detallar cémo en las clases se
define una manera de hacer posible la practica del jazz a través de la formacion de la escucha.
Para ello se decidi6 dedicar una seccion a cada una de las clases, poniendo atencion al modo
en que los mediadores-profesores organizan los mediadores texto-escritos (manuales,
partituras, libros de texto, etc.) y los mediadores texto-sonoros (registros de audio y
materiales audiovisuales en diferentes formatos) a través de acciones especificas con el fin
de institucionalizar un sistema de mediacion que debe ser incorporado por el estudiante.
Después se abordaran las narrativas del ser-jazzista, en las cuales se hace referencia a la
representacion de la actividad del musico, ademas de su posicion frente al medio musical y
a la sociedad a la que pertenece. Para finalizar, se buscara poner en relacién lo aprendido con
la narrativa de Maria José y desde ahi ver en qué consiste la definicion de jazz como musica

en resistencia que declara la ESJ cultivar.
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8.1. Escuela Superior de Jazz.

8.1.1. La fundacion

Para tener una idea del proyecto de la ESJ hay que ir atras en el tiempo. Incluso antes de que
la escuela ocupara sus actuales dependencias ubicadas en la calle Dr. Carlos Charlin en la
comuna de Providencia, a pasos de la estacion de metro Manuel Montt. ES necesario
remontarse a inicios de los 2000, cuando un grupo de jovenes entusiastas por el jazz se
reunian a tocar, formarse y vivir su pasion al alero del Club de Jazz de Santiago. Alli, entre
jamsg, grabaciones autogestionadas y conversaciones, el fundador de la ESJ, Christian

Galvez, conoce a los musicos que posteriormente invitaria a formar parte de su escuela.

El guitarrista Nicolds Vera, parte de dicha generacion y profesor de guitarra de la ESJ,
recuerda esos afios en el Club de Jazz de Santiago afirmando que desde alli ya habia un

interés por hacer escuela:

“Y en esa época (2004-2005) me acuerdo que Gélvez siempre estaba diciendo que
queria hacer una escuela. Decia que ustedes con sus alumnos, yo con mis alumnos acé
[Club de Jazz de Santiago], parece escuela esta cuestion [...] Siempre tuvo esa idea de
que hubiera una escuela donde estuvieran todos los alumnos. Y en vista que habia una
efervescencia juvenil en el jazz, deberiamos hacer una escuela. Y a los siguientes,
insistir, insistir, bueno entremedio Géalvez viajé mucho, pero cuando estuvo mas aca

armé la escuela y ahi nos invit6 a todos” (Entrevista a Nicolas Vera).

La idea de formar escuela surge en ese contexto, y la observacion sobre la coincidencia de
que realizaran clases en las salas del club no es azarosa. Dada la precariedad laboral que
viven los musicos de jazz (lhnen, 2012), deben hacerse de varios trabajos para poder asegurar
un ingreso, siendo una de las mas comunes la imparticion de clases de musica. No obstante,
las clases particulares son una fuente inestable de ingresos en la medida que nadie asegura
una continuidad por parte del estudiante. Esto para Galvez seria uno de los problemas por los

cuales se veria motivado a fundar su propia escuela. Mas no es el Unico. Las clases

o Las jams corresponden a jornadas donde muisicos se reinen a improvisar, ya sea libremente, o en torno a los
Ilamados standards.
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particulares tienen el problema que muchas veces el estudiante tiene poco compromiso con

el estudio, coadyuvando a un desorden en los contenidos que no tenia satisfecho a Gélvez.

“Aqui nosotros queremos formar musicos, y para eso queremos a los mejores, que sean
estudiantes de calidad. Ustedes no tienen que pasar por una admision y pagan bastante
poco para lo que les entregamos, y no queremos cobrar mas, esto tiene que ser
accesible... pero les exigimos el compromiso con el estudio. Que se exijan a ustedes
mismos porque es su suefio, y porque aqui queremos darle una educacion de calidad y
les vamos a exigir” (Texto reconstruido de la presentacion de Christian Galvez en la

charla inaugural).

Galvez queria una buena calidad de estudiante, acorde a su nivel de exigencia. Esto no lo
encontraba tampoco en las instituciones privadas en las que hacia clases, como la UNIACC.
Si bien trabajar en estas instituciones le aseguraba un ingreso fijo, muchos estudiantes
asistian por asistir o por sacar el carton, no por un verdadero compromiso. Asimismo, debido
a los problemas de lucro de estas instituciones que comenzaron a ser denunciadas por los
movimientos estudiantiles que darian inicio a la década del 2010, Gélvez decide dar inicio a

su escuela.

Para ello, desde el principio se vale de sus amigos. Primero, le acompafia Javiera Hernandez
quien se hace cargo de toda la parte administrativa, asi como un amigo que, si bien no es
masico, conoce también gracias al jazz: el aficionado Victor Gonzalez, quien mas tarde
pasaria a ser director de extension de la ESJ. Gonzélez acompafia a Galvez cuando aln hacia
clases en la UNIACC, complementando sus clases con textos escritos que invitarian al

estudiante a una reflexion ademas del ejercicio técnico de tocar el instrumento:

“Y cuando Christian estda haciendo clases en la UNIACC, haciendo clases
exclusivamente de bajo, y yo ya me habia vinculado con él a través de cartas y eso,
cuando lo conoci en el afio 2003 [...], le hablo hago reflexiones en torno a la musica, el
jazz y la realidad social, que compartimos con distintas personas [...] En la UNIACC
él me invita a ser parte junto a todos los otros musicos que estaban ahi [...] me dicen
‘pucha podrias hacerte un tallercito donde podamos hacer la cuestion musical -que €s
la que ellos dominan evidentemente desde el punto de vista instrumental- con algunas

otras cosas que son reflexiones’. Y yo, como estoy siempre dispuesto a hacer ese tipo de
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cosas, participo de dos-tres sesiones que hicimos en la UNIACC, donde también

participaban estudiantes” (Entrevista a Victor Gonzélez).

Y dado lo bien que salian dichas instancias, no duda en invitarlo a su préximo proyecto: una

escuela de bajo eléctrico, donde reuniria a sus estudiantes particulares:

“Entonces en un momento me dice pucha estoy por retirarme de este ambiente, hay una
serie de complicaciones institucionales y administrativas en la misma UNIACC, muchos
de los profesores comienzan a irse por esas complejidades internas [...] Entonces la
primera experiencia antes de que se forme incluso la escuela son talleres de bajo, que
Christian hace... Y él junto con Javiera me invita a esos talleres de bajo para que yo
complemente con ciertas reflexiones. Ahi me acuerdo que tenia como 9-10 estudiantes
solo de bajo, en su propia casa, en una salita, y él me pide que haga algo y entonces yo
hago un pequefio texto para reflexionar sobre la improvisacion en el jazz” (Entrevista a

Victor Gonzaélez).

Esta escuela de bajo eléctrico iria a resolver los problemas tanto financieros como de
expectativas del estudiantado que tenia Galvez. Junto con Javiera, se sistematizaron los
contenidos, se ordenaron las fechas de pago y daban facilidades de pago y acceso a los
estudiantes con lo que mejord su calidad. Asi la escuela crecia: primero en nimero de
estudiantes y luego de profesores, dado que, para hacer frente al incremento del alumnado,
Gaélvez decide contratar a algunos de sus antiguos estudiantes. Méas tarde la escuela
comenzaria a aprovechar mejor la casa en la que se ubicaban: ocupan el estudio de grabacién
que tenia para hacer clases de produccion musical, una vez se muda del segundo piso de la
casa, ocupan todo el establecimiento para realizar las clases. Hasta que llega el momento en
que deciden abrir otras carreras, integrar otros talleres y ensambles. Para ello contacté a sus
amigos musicos que ya tenian un reconocimiento dentro del mundo del jazz, para asi crear

un proyecto pionero en la ensefianza jazzistica, la ESJ.

“Nosotros basicamente llegamos a ocupar un espacio que no estaban ocupando las
demas escuelas, que era justamente ese de poder dar una clase de excelencia, de no
tener el foco puesto en el lucro y de poder cumplir un plan de estudios” (Extracto de

conversacion con Christian Galvez).
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Nacia el proyecto de ESJ, una empresa de capacitacion de derecho privado, ajena a la
acreditacion del Ministerio de Educacion, y que tiene como directores y duefios a Christian
Galvez y Javiera Hernandez. Siguiendo a Hennion (1988), Menanteau (2008) e lhnen (2012),
se espera que lo escrito hasta aqui haya dado cuenta como la ESJ es un producto de la historia
del jazz en Chile: una cristalizacion de la vision compartida de la musica que sus fundadores
y profesores han construido a partir del vinculo generado desde los tiempos en el Club de
Jazz de Santiago, estimulada por la precarizacion laboral de los jazzistas. Desde su fundacion
hasta el presente se ha ganado terreno en el medio musical, tanto por ese dar clases de
excelencia sin lucroi, como por los principios que la rigen y que orientan su programa

formativo.

8.1.2. El sentido de superior

Hay dos cuestiones que resaltan apenas se escucha el nombre de esta escuela, y es justamente
el calificativo y el adverbio que le siguen: Superior de Jazz. Ninguno de los dos términos de
la sigla es por azar, pero de momento solo se abordara el sentido que le dan a Superior, dado
que se considera que es necesario hacer el recorrido por la formacion de la escucha y los

relatos del ser jazzista antes de entender el sentido de por qué una escuela solo de jazz.
Respecto al por qué es una escuela Superior, Gonzélez explica:

“Entonces después da el paso siguiente Christian, en la idea que se geste la escuela en
torno a la nocion del jazz, el estilo del jazz. Se opta por el nombre Escuela Superior no
en el sentido... no solo de la superioridad, etc., sino un poco rescatando la nocion de
Escuela como el espacio nodal donde se articulan distintos pensamientos y experiencias
y que forma escuela para todos, no sélo para el que asiste y aprende, sino también para
el que ensefia. Y en ese sentido, hay una dimension superior del aprendizaje, en donde

el aprendizaje se vuelve un continuo que articula la experiencia de los que exponen y

10 Si bien habria que comprobar esta afirmacion, no es algo que quepa en el presente estudio. Sin embargo, se
quiere realzar el hecho de que la ESJ es una de las escuelas de formacion de arancel anual més bajo. Esto queda
en evidencia al comparar la informacién que proveen en sus sitios web acerca del costo por estudiar la Unica
“carrera” que imparte la ESJ (“Intérprete de nivel superior”) con sus competencias directas, Escuela Moderna
de Musica y ProJazz: estudiar en ESJ sale anualmente $1.000.000 de arancel + $60.000 de matricula, en la
Escuela Moderna de Mdsica, $3.730.000 arancel + $339.000 de matricula, y en ProJazz, $3.700.000 arancel +
$285.000 de matricula.
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los que escuchan, pero también de los escuchan en términos de su exposicion”

(Entrevista a Victor Gonzélez).

Superior vendria a ser un concepto que sintetiza su propuesta educativa. Por un lado, al
afirmar no solo de la superioridad se esta haciendo alusion a la exigencia de la escuela en un
sentido técnico-musical. Si bien no es el Unico sentido de superior (de hecho, pareciera que
esta dimension del término fuera secundaria a esa dimension superior del aprendizaje, en
tanto se recalca el “no solo”), la ESJ se caracteriza por su exigencia en cuanto a la técnica
instrumental y musical. Con un plan de formacién relativamente corto (3 afios versus los 5
afios que contemplan en instituciones como la Escuela Moderna de Musica y ProJazz), su
programa es intensivo. Esto se debe a que la malla curricular de la ESJ corresponde a una

sintesis de lo que se considera fundamental en la formacién musical.

“Ustedes en primer ario vieron lo que en otros programas se ve en dos afios, al menos,
y en mas de un ramo. Aqui vimos solfeo, escritura, circulo de quintas y hasta los modos
v la armonizacion de la escala mayor, todo eso en un solo aiio...” (Texto reconstruido

de la clase de teoria de primer afio dicho por su profesor).

“Esto es una sintesis, esto en el conservatorio se ve mucho mas largo. Pero por lo mismo
si van a estudiar a la Chile o a otro lado, les va a servir, ya estan familiarizados con los
corales y las reglas de los enlaces y andlisis armonicos. Pero tienen que seguir
estudiando por su cuenta, es un mundo y yo les pasé solo una pincelada” (Texto

reconstruido a partir de las notas de campo de la clase de Roberto Dafiobeitia)

Como se ve en los dos parrafos anteriores, ambos profesores de la linea de teoria musical
consideran que el programa corresponde a una sintesis seleccionada para efectos de la
ensefianza del jazz, pero, también, para la comprension de cualquier musica popular. Esto
guarda como fundamento una de las motivaciones iniciales de la escuela y es que haya una
formacion personalizada a los intereses, motivacion y desempefio del estudiante. Al estar
ajenos a la acreditacion del ministerio, la ESJ se asegura de poder pasar sélo lo fundamental.
En cambio, el someterse a dicho proceso implicaria llenar con ramos —innecesarios- una
malla para cumplir con el estandar de créditos que requiere alguna carrera para ser validada
con una certificacion profesional o técnica. Esto seria contraproducente para la vision que

tiene la ESJ donde se considera que para aprender musica el estudiante requiere del mayor
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tiempo posible con su instrumento, de ahi el no querer rellenar la malla y resumir el plan
formativo en tres lineas (mencion o instrumento, teoria de la musica y filosofia de la musica)

desplegadas en tres afios formales.

Ademas, la acreditacion significaria para la ESJ cambiar el sistema de evaluacion flexible
gue mantienen para las lineas de teoria de la musica y, en especial, de instrumento. Este
sistema consiste en una modalidad de eximicion, en la cual, para el caso de la linea de teoria
de la musica, si se tienen los conocimientos sobre los contenidos de un determinado niveliz
el estudiante puede optar por eximirse de algin ramo especifico mediante un examen para

cerciorar que posee las destrezas necesarias para pasar al siguiente nivel.

“«“

osotros no queremos su dinero, queremos que salgan lo mds pronto de aqui. Si
ustedes ingresan ahora, hacen las pruebas, quedan en dltimo afio, al menos en su
instrumento y en teoria. Y si entran a su instrumento y lo tienen listo en un mes, ya,
examen y listo. Aqui no queremos retenerlos, queremos darles el conocimiento que
tenemos y que tengan tiempo para ustedes y su instrumento, cosa que una vez ustedes
estén listos salgan y toquen” (Texto reconstruido a partir de lo dicho por Christian
Gélvez en la presentacion de la Escuela).

En este texto se aprecia cdmo se justifica econdmicamente la corta duracién formal de la
carrera y la eximicion de cursos con la cuestion del lucro, que mas arriba también se
menciond. Al explicitar que no queremos su dinero se hace alusion a que como escuela no
ven en el estudiante una cifra que garantice su rentabilidad a lo largo del tiempo. Esperan que
el estudiante salga, no quieren retenerlo, y también que la experiencia sea til para quien
asiste. Es la respuesta institucional a la expectativa de quien asista lo hace porque quiere

convertirse en un gran masico.

11 Al ser los cursos anuales, este nivel esta referido al afio en el cual quedaria el estudiante que se matricula en
la ESJ. Para el caso de la linea de teoria de la musica, el primer afio o nivel recibe el nombre de teoria de la
masica, el segundo, armonia funcional, y, el tercero, armonia aplicada. Por su parte, la linea de mencién consta
también de tres niveles: primer afio-nivel basico, segundo afio- nivel medio, tercer afio-nivel avanzado. No
obstante, en vista que uno puede dar el examen en cualquier momento del afio, los nombres son referenciales.
Quien escribe, por ejemplo, pasé del nivel basico al intermedio en guitarra en un semestre, por lo que, para el
segundo semestre, se encontraba en “segundo afio” en su mencion, pero en primero tanto en teoria musical
como en la linea de genealogia.
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Pero, aunque existan estas facilidades, no es sencillo egresar de la ESJ. Pocos son los
egresados que tiene esta escuela y la desercién en el primer afio es notable. Esto se aprecia
en los cursos de teoria musical: en primer afio, hay cinco secciones de aproximadamente 50
alumnos. Quien escribe observo como el 2018, cuando cursaba su primer afio en la escuela,
el salon donde se hacia clases pasé de estar rebosado de estudiantes —llegando a veces a haber
personas sentadas en el suelo tomando apuntes-, a llenarse a la mitad de su capacidad para
mediados de afio, para, finalmente, quedar con s6lo una quincena de puestos ocupados en
diciembre del 2018. A segundo afio esas cinco secciones iniciales, pasaban a ser sélo dos de
aproximadamente 30 alumnos por curso. En tercer afio de dichos 60 estudiantes, quedaba un

pufiado agrupado en un solo curso.

Pero no solo eso. La linea de filosofia de la musica también representa un filtro del
estudiantado. Por un lado, al ser un ramo exclusivo de la ESJ, no es posible eximirse del curso
(aunque en la charla inaugural se explicita que, si hay alguien que queda en ultimo afio, se
puede ver alguna solucién para que no permanezca mas del tiempo que debe en la escuela).
Por otro, es un ramo bastante denso, en donde se le exige al estudiante que cuestione lo que
ve en las otras dos lineas, mediante la lectura de filésofos y pensadores -de un nivel de
complejidad que abrumaron incluso a un estudiante de ciencias sociales, y la redaccion de
ensayos sobre la musica y pruebas de contenido. En ese ejercicio, varios desertan, algunos
parcialmente (es decir, dejan de ir a las clases de Victor Gonzéalez), otros, deciden abandonar
al afio siguiente la escuela. No obstante, no es imposible aprobar el curso. Hay un dicho
motivacional que se transmite de generacion en generacion en el estudiantado que mienta
que, para pasar el ramo, basta llegar hasta diciembre yendo a clases y entregar la mayoria de
los trabajos. Pero aln si se logra llegar hasta tercer afio, momento en que los estudiantes

deben realizar una tesina, pueden estar por un periodo de tiempo prolongado alli.

A todo lo anterior, se suma el hecho de que la modalidad de ensefianza en la ESJ requiere un

involucramiento del estudiante: debe comprometerse con rigor en su formacion.

“Es como que a nivel técnico-musical nadie puede tener problemas despues de salir de
la Escuela. A parte que es muy dificil egresar de la Escuela. O sea, el nivel técnico que
te piden para egresar de la escuela es altisimo. Es muy muy alto. Yo creo que por eso

también son poquitos los egresados de la escuela. Igual hay personas que se van por
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otros motivos, y en general, el nivel de los cabros que estan llegando es bueno porque

todos quieren ser grandes musicos” (Entrevista a Maria José Cabrera).

“Y asi po, en la escuela también donde tiene este sistema de educacion en que si no
estudiai no avanzai, muchas veces llegan con la idea de que si llegan con la tarea es
porque tenis que evaluarlos. Y no po, no estan haciendo la tarea por mi, sino que la
estdan haciendo por ellos mismos. Porque ellos quieren estudiar realmente” (Entrevista

a Maria José Cabrera).

Sumado a la dificultad propia de los ramos de teoria de la musica, la linea de mencién se
caracteriza por no poseer un sistema de evaluaciones constantes. Como menciona Cabrera,
se espera que el estudiante de la ESJ no estudie por el profesor o por una evaluacion, sino
por y para si mismo, porque es su intencion convertirse en muasico. Asi, la realidad de una
educacién escolar que prepara a jévenes para rendir ante una prueba y no por el aprendizaje
que le significa en su formacién humana, choca con las expectativas y forma de operar de la
ESJ. Asimismo, vuelve mas dificil conseguir el nivel técnico necesario para el egreso, dado
que el rigor y la disciplina viene principalmente por quien estd aprendiendo. Quien no
estudia, no avanza en la ESJ, y el instrumento no miente. Se tiene una alta expectativa del
desempefio del estudiante porgque se asume un compromiso acorde a la aspiracién: se quiere
ser un gran musico, y los grandes musicos que alli ensefian cargan con una experiencia

mucho trabajo y esfuerzo en la practica.

“;Cachai? porque piensa que, en 3 afios, ves un monton de contenido que nosotros lo

hemos aprendido en 20" (Entrevista a Nicolas Vera).

Esto Gltimo tiene que ver con que la mayor parte de los profesores de la ESJ son musicos que
se formaron autodidactamente. Si ellos pudieron con menos herramientas de las que disponen
ahora los estudiantes de la ESJ, ¢por qué no ellos? Sin embargo, esto no implica que no haya
una conciencia de la magnitud de los contenidos que se espera que el estudiante maneje antes
de salir de la ESJ. Esto queda explicito en la cita de arriba: el nivel técnico corresponde a una

sintesis de la experiencia acumulada a lo largo de los afios de oficio de los profesores.

“Asi que yo creo que esa fue como la onda, musicos que nos conocemos desde siempre

y que hemos ido aprendiendo juntos, nos hemos ensefiado también mucho, y que no
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hemos tenido esa formacion institucional. Como forma alternativa de educacion, cachai,
como que también se puede asi, no solamente necesitay la motivacion del titulo para
poder realizarte como mUsico como artista si queris llamarlo” (Entrevista a Nicolas
Vera)

“Todo eso préactico de lo que la musica ya lo tengo super manejado de alguna manera.
La musica es infinita, nunca dejas de conocer cosas nuevas, practicas también. Pero las
clases en particular es un circulo constante de aprendizaje. Todo eso que sabia de antes
se ha ido transformando para poder ir ensefiando. Cada mano es diferente, cada
persona entiende las cosas de una manera diferente. Cada una tiene una historia de
conocimiento diferente. Entonces llegar a entender todo ese conjunto de cosas de una
sola persona, es un trabajo grande y muy bello igual. Y que como te digo yo aprendo

mas de ellos, te lo juro, es increible” (Entrevista a Maria José Cabrera)

El texto de Vera es interesante puesto que da cuenta de cémo esta dimension superior del
aprendizaje es una cristalizacion de la manera en que se formé la generacion del 2000.
Recuerda a lo que Hennion (1988) menciona sobre la educacién musical: el prestigio y
reconocimiento de un masico solidificado en una institucion de ensefianza donde se transmite
una manera de hacer posible la musica. Muchos de los profesores de la escuela son
autodidactas: aprendieron tocando con otros, compartiendo sus conocimientos y en las jams.
Lograron realizarse como musicos y dominar la escena local sin haber pasado por el
conservatorio. Por ello se da cuenta que es posible estudiar algo por fuera de la motivacion
de un titulo, a través de esta forma alternativa de educacion, ajena a la acreditacion
ministerial. Por su parte, en el texto de Maria José —quién si cuenta con esta “formacion
institucional” por ser egresada de la escuela, se evidencia que los profesores de la ESJ al no
ser pedagogos con formacion profesional en ensefianza musical, también aprenden a ensefiar
desde la experiencia de enfrentarse a transmitir conocimiento a un estudiante. El circulo
constante de aprendizaje se constituye, entonces, como un método no estandarizado de
transmision musical, el cual es resultado de la revision a los conocimientos practicos
incorporados (Schatzki, 2014; Zembylas, 2014) a partir de las especificidades de cada

estudiante. No es que el conocimiento transite unidireccionalmente desde el profesor al
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estudiante, sino que también el profesor aprende y el estudiante tiene algo que aportar, desde

la experiencia que carga, y desde lo que alli en ese mismo instante emerge.

Para entender de mejor manera el contenido de este circulo de aprendizaje, es necesario hacer
un recorrido dentro de las salas de clases. Desde alli es que puede describirse la formacion
de la escucha y dentro de ella inferir las definiciones de jazz que apuestan por atribuir el
sentido de la musica a partir de la experiencia de los musicos. Cosa que se presentarad a

continuacion.

8.2. Entrando a las clases: las lineas de teoria de la musica, mencion y

filosofia de la musica

Al ser una institucion de ensefianza musical, en la ESJ tiene lugar la explicacion lineal de la
mausica (Hennion, 2002). En ese sentido, la metodologia que se aplica en clases (ver anexo
4) se orienta desde una aceptacion de la realidad musical, de modo que la explicacion es
sobre sus cualidades a partir de sus causas (Hennion, 2002). Se busca que el estudiante pueda
entender la mdsica, como operan sus leyes, para asi volver suyas las herramientas que
convierten al musico en un ebanista del sonido (Schénberg, 1974). Para ello, la explicacién
de los profesores consiste en una definicion conceptual precisa de cada uno de los principales
mediadores (Hennion, 1988; 2002), a saber, los texto-escritos y los texto-sonoros, asi como
de las acciones a través de las cuales se tejen sus relaciones. Asi, y siguiendo a Prouty (2006),
las clases se pueden apreciar como una transmision hibrida de proporcionalidad variable

entre lo tedrico-escrito y la tradicion oral.

Para explicar de mejor modo esto, el acento estd puesto en la forma en que los mediadores-
profesores justifican una organizacion de los mediadores que argumenta a favor de cierta
verdad del jazz, delineando una escucha aclimatada, apta para la apreciaciéon y ejecucién
jazzistica. No obstante, si al interior de una institucién hay una lucha por la definicién, ésta
no debiera ser la Unica definicion. Como ya se grafico en el cuadro 1, el jazz es resultado de
una tension que lo vuelve una cosa polisémica sujeta a la oscilacion que ocurre entre dos
polos. Por ello, la exposicion que sigue esta centrada primeramente en las clases de teoria de
la musica y mencidn, en donde se caracteriza al jazz como repertorio. Luego, se abordara la
explicacion circular del jazz cuando se aborde la linea de filosofia de la musica. Se

recomienda al lector recurrir si lo necesita a dos anexos: el glosario de términos musicales
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(anexo 5) y la lista de standards y otras composiciones (anexo 6). EI primero le facilitara la
lectura si no esté especializado en teoria musical, mientras que el segundo lo puede utilizar

para escuchar las canciones citadas.

8.2.1. Lo tedrico-musical, una herramienta para escuchar el mapa: la clase de armonia
Una de las principales herramientas de las que se hacen los musicos corresponde a la teoria
de la masica. Ya sea considerada desde su aplicacion mas simple (la teoria musical y el
solfeo), pasando por la teoria de la armonia, hasta llegar a cuestiones mas complejas como la
teoria del contrapunto y de la composicion, los musicos jovenes suelen anhelar los
conocimientos tedricos para poder tener una idea de lo que hacen cuando tocan un

instrumento.

Si bien este conocimiento ha sido desarrollado y transmitido en la institucién del
conservatorio, abocado principalmente a la musica docta, la teoria musical, en tanto mediador
que permite trabajar con el sonido, no es exclusiva de este tipo de musica. Prouty (2006) da
cuenta de como en el jazz, una musica popular y por mucho tiempo ajena a esta institucion,
desde temprana data fueron empleados conocimientos tedricos por parte de grandes maestros

como Duke Ellington o Charles Mingus.

“Yo en armonia intento darles una mirada general del aspecto tonal de la musica,
relacionada més con las ensefianzas del género clasico, ya que todo proviene de ahi, y
trato que con esos conocimientos les ayuden a desenvolverse mejor en cualquier tipo de

musica que quieran tocar en un futuro” (Entrevista a Roberto Dafiobeitia).

La musica es una y, aunque su tratamiento pueda variar de género a género, su comprension
se realiza en referencia a su aspecto tonal. La tonalidad es transversal a la musica occidental,
y ha sido largamente estudiada, sistematizada y atacadai2 por parte de compositores y
tedricos de la musica docta. De ahi que Rupe se apoye de dichas ensefianzas para que los
estudiantes adquieran los conocimientos que les serviran en su desenvolvimiento como

musicos.

12 Arnold Schonberg, el principal tedrico del que se vale Rupe para realizar sus clases, inicia su Tratado de
Armonia (1974) dando cuenta de como la tonalidad corresponde a una prision. El pedagogo y compositor vienés
observa de este modo a la tonalidad porque ésta siempre amarra al compositor a sus leyes, limitando su
creatividad. De ahi que Schonberg se haya esforzado por salir de la tonalidad llegando a crear la musica
dodecafonica.
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Cuadro 3: "Contenidos de Armonia Funcional*

La tonalidad desde la armonia

Suspensiones y
tensiones

Modos v grados

Tétradas

Resoluciones intervalicas .
Dominantes

secundarios

Tratamiento de

_— - Lo menor
inversiones y VII

Corales Bach

Reglas para estudio

Tips y recomendaciones

Primera aproximacion
a salir de la tonalidad

Tratado de armonia de Schénberg

Modulaciones

s . S icion de triad
Anglisis armonicos uperposicion de tradas

Intercambio modal

Construccion melodica

Escalas sintéticas v Ciclo de dominantes

acordes relacionados encadenadas

Standards e
invenciones de Bach

Digresiones sobre la musica y el jazz

El cuadro 3 consiste en un resumen de los contenidos que se ensefian en el curso de Armonia
Funcional. Este curso buscaba centrarse en dos de las texturas de la musica: la monodia y la
homofonia. Para ello, su contenido podria dividirse en dos grandes areas, representadas en
los dos grandes circulos del cuadro: la tonalidad desde la armonia y una primera
aproximacion a salir de la tonalidad. Para abordarlas, Rupe se hace del Tratado de Armonia
de Arnold Schonberg, principal recurso bibliografico del curso. Ademas, es transversal a
estas dos areas: i) el hacer uso de los contenidos como un set de reglas para abordar los

ejercicios, los cuales para Rupe —basandose en Schonberg, s6lo poseen un fin pedagdgico, y
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i) la relatoria de tips o recomendaciones, ya sea para el estudio de estos contenidos, o para
aplicarlos a la composicion o la improvisacion. Finalmente, Rupe en sus clases a veces
realizaba algunas digresiones sobre la musica y el jazz, donde vertia su opinién al respecto
de la manera en que comunmente se entiende esta mdsica y también lo que a su parecer

corresponde hacer en cuanto masico de jazz.

La utilidad que tiene este cuadro, ademas de sintetizar contenidos, es dar cuenta de la manera
en que se espera que el estudiante los haga suyos. Rupe ensefiaba transformando su clase en
una interrogacion colectiva mediada por las tareas. Estas correspondian a ejercicios, es decir,
problemas musicales que el estudiante debia ser capaz de resolver. De este modo, los
contenidos de ambas areas se presentaban como indicaciones que el estudiante debia entender
para re-producir y comprender desde su escucha un segmento musical por el cual ya han
pasado millares de musicos antes que él. Con ello, el estudiante aprenderia el tratamiento
correcto del material sonoro, antes que la composicién de una obra musical. Hay un

aprender a hacer necesario para volverse musico (Hennion, 1988).

Para lograr este cometido, el abordaje de los contenidos fue progresivo y como tal
correspondia a una limitacion de la creatividad del estudiante en pos de su modelacion. El
curso parte abordando la tonalidad, para lo cual hace suyos los contenidos que fueron
presentados el afio anterior en Teoria de la MuUsicais, y después se agregan cosas propias de
los enlaces, como la preparacién y resolucion de suspensiones y tensiones. No obstante, el
abordaje va mas alla de lo descriptivo, en tanto da énfasis a su aplicacién para efectos del
aprendizaje de la armonia funcional. Se empleaban para enlazar, de acuerdo a los principios
de la teoria de la armonia, correctamente las voces de los acordes que conforman una
cadencia o progresion. Para ello, Rupe creaba ejercicios usando a mediadores como el
Tratado de Schonberg, y las partituras de los corales a cuatro voces de J.S. Bach. Y la
principal recomendacion que dio para poder escuchar todo lo que tedricamente se aprendia

era cantar. El canto es primordial para el aprendizaje de la armonia, al punto que Rupe

13 Estos contenidos corresponden a los grados, modos, triadas y tétradas (y sus inversiones) de la escala mayor,
y, los mismos, pero en cuanto al VI grado de la escala mayor (i.e. el modo menor). Cabe recalcar que estos
contenidos no fueron tratados de manera simultanea, sino progresiva y en el orden que se exponen en este
comentario.
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siempre sermoneaba a quienes no podian distinguir lo que tocaba en el piano con el mantra:

“si no lo escuchas, no lo has cantado”.

Ya llegando a fines del primer semestre, Rupe presenta los primeros recursos de los que se
valieron los masicos para poder salir de la tonalidad. Estos corresponden a: i) las
modulaciones, ii) las escalas sintéticas y los acordes que de alli se forman, iii) los
intercambios modales y iv) la superposicion de triadas. Asimismo, ve algunas de sus
aplicaciones en standards de jazz. Nuevamente, esto lo hace de manera progresiva y de
acuerdo a los ejercicios. Estos consistieron en un primer momento en enlaces de voces, dado
que lo que interesaba era el tratamiento y la preparacion de estos recursos. También se aposto
a que los estudiantes realizaran las primeras construcciones melddicas en base a progresiones,
de modo que el estudiante entendiera que lo que justifica una modulacion o un intercambio
modal, asi como cualquier progresion armonica, es una melodia. Luego, y mas ampliamente,
los ejercicios se abocaron a los andlisis arménicos de las Inventio de Bach (que muchas veces
se hacian en la misma clase, donde Rupe armaba parejas y preguntaba, compas por compas,
cual era la progresion armoénica que subyacia a las melodias escritas por Bach), y de
standards de jazz, pero en sus versiones originales, como Stella By Starlight, On the Green

Dolphin Street, y Angel Eyes.

Los analisis de standards serian los que guiarian las clases del segundo semestre. Basandose
principalmente en la transcripcidn, estos ejercicios consistian en: a) una pequefia
investigacion sobre la historia de la cancion, es decir, quién la compuso, con qué propositos,
en qué contexto y cdmo ha sido actualizada en el tiempo; b) una identificacion de la armonia
y la melodia principal basada en la escucha directa de la versidn original del tema; y ¢) un
analisis de forma y un andlisis armonico de la cancién. Estos se consideran como los
ejercicios de mayor complejidad del curso. Se esperaba que el estudiante, a partir de todo lo
visto en el semestre, pudiera, desde su propia escucha, desentrafiar y comprender
tedricamente lo que los grandes compositores habian decidido realizar para construir sus
obras. En sintesis, el ejercicio consiste en abordar las propiedades de las canciones para

mejorar las habilidades del intérprete, en el sentido que Faulkner y Becker (2009) describen.

Todo el aparataje tedrico del inicio del curso apuntaba a que el estudiante pudiera valerse

principalmente de su oido musical para entender lo que esta sonando. En ese sentido, mas
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que la lectura la accion que organiza el sistema de mediaciones es la transcripcion. Esto se
observa en el claro desdén con el que trataba a los recursos escritos que usualmente los
masicos de jazz leen para aprender a interpretar o abordar temas que no conocen: el Real
Booki4 y la aplicacion IReal Prois. Para Rupe, estos recursos fomentaban la mediocridad del
estudiante de jazz. Por un lado, porque para este profesor, un jazzista debia conocer y saber
improvisar a lo menos 1000 standards, de modo que no necesitara estar leyendo para tocar
con otros. Por otro, el desdén se justificaba en la poca complejidad de ambos mediadores.
Correspondian a transcripciones con errores y demasiado simples de los standards, las cuales
no se realizaban a partir de los originales, sino de sus versiones: no se indicaba como estaban
dispuestas las voces de los acordes, asi como muchas veces sus tensiones no aparecian.
Asimismo, las melodias estan transcritas reducidas en complejidad. Esta critica a la falta de
complejidad la extiende para justificar el uso del Tratado de Schénberg en desmedro de
recursos “mas centrados en el jazz” como lo son los manuales de “armonia jazz” de Berklee,

que para Rupe, eran basura en tanto que sus tips no tenfan mayor sustento teérico.

En suma, estos mediadores no servian ni siquiera como guia. Y este desdén nacia de en una

conviccion de que el jazz no puede aprenderse desde los textos-escritos.

“El jazz se aprende tocando. Asi no més. El jazz es una musica folclérica de tradicion
oral, por lo que no hay teoria ni libros que lo ensefien [...] La improvisacion es el
elemento principal en la musica de jazz, no todos tienen la capacidad de poder lograr
un discurso propio e instantaneo. Y eso no te lo ensefia ningn manual, ni ninguna
teoria. Muchos de los grandes maestros no tenian ni idea de lo que hacian. Joe Pass no
te iba a describir tedricamente lo que hacia cuando improvisaba, lo hacia en medio de
un lenguaje, era una forma de frasear [...] Tal vez lo Unico escrito que el jazz ha
necesitado son el trabajo de compositores y arregladores de Big Bands” (Entrevista a
Roberto Dafiobeitia)

14 El Real Book corresponde a una edicion ilegal de partituras de los principales standards de jazz que debian
ser tocados y aprendidos en el Berklee College of Music durante la década de los *70. Estas partituras consistian
en una transcripcion de la melodia principal de un tema, acompafiado de su armonia en cifrado americano.
Segun inform6 Rupe en clases, éste habia sido creado por los estudiantes con el fin de poder hacer frente a la
gran cantidad de temas que debian ver semana a semana.

15 El IReal Pro corresponde a una aplicacion de Smartphone que funciona como una biblioteca de canciones,
las cuales pueden ser descargadas individualmente o forma de listas en foros de usuarios, donde se comparten
los acordes los temas. Al abrir una cancion, lo que aparece es el cifrado por seccion de la cancion.
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Interpretando las palabras de Rupe, si lo central en el jazz es la improvisacion, y ésta como
se vio con Figueroa-Dreher (2014) consiste en un proceso de interaccion, lo clave no esta en
tener conciencia tedrica de lo que se hace, sino ser capaz de comunicarse a través del
lenguaje jazz en una situacion de interpretacion colectiva. Esto involucra no sélo el poder
expresar algo, sino que, ante todo, saber escuchar el contexto que estan armando los otros
masicos, el cual debe ser respondido por el sonido que se emite con el instrumento. En ese
sentido, la red de mediacion que se articula entre textos-escritos y textos-sonoros a través de
la accion de transcribir, convierten el conocimiento tedrico-musical en una protesis que el
musico debe incrustar en su oido para acostumbrarlo a identificar el contexto en el cual tiene
que construir frases melddicas para lograr ese discurso propio e instantaneo (de ahi que le
dé tanto énfasis al canto). Asimismo, lo tedrico-escrito le ofrece al musico que transcribe la
posibilidad de entender de donde vienen y como se construyen las frases sobre un contexto,
con el fin de que pueda recurrir a esas fuentes (escalas, arpegios, por ejemplo) cuando esté
en una situacion de interpretacion (Faulkner & Becker, 2009). Asi, el conocimiento teorico
de la musica constituye un audifono para escuchar lo que el mapa de una cancion ofrece
como posibilidad de hacer musica en el instante presente. No obstante, si, como menciona
Rupe en el parrafo anterior, muchos de los grandes maestros no tenian idea de lo que hacian,

este tipo de conocimiento es complementario y no fundamental a la hora de ejecutar el jazz.

“El lenguaje jazz es puro swing. La unica forma que tenis de aprender a hacer swing es
transcribiendo quizés. Ya yo le digo a alguien, ya mira esta es la corchea swing. Pero
si no la has escuchado no sé en Clifford Brown... en todos los papis, por decirlo de una
forma, no te va a servir po, no la vas a sentir realmente. Tenis que cachar esa onda
ritmica, como se genera pasar por cuatro compases y entenderlos como una sola cosa,
y no como compases. Entenderlos melddicamente, entenderlos ritmicamente,
entenderlos con desplazamientos, entenderlos con swing po” (Entrevista a Maria José
Cabrera).

Lo que es fundamental en el lenguaje jazz es el swing que para Maria José corresponde a una
manera de articular ritmicamente las melodias o frases musicales. Y esto tiene que ver solo
concomitantemente con las notas que se estan ejecutando. Es, ante todo, una relacion especial

con el ritmo, tal y como menciona Berendt (1994). Y esto viene antes de las tensiones, es
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decir, sentir el ritmo es mas primigenio y fundamental que la comprension teorica de la
masica. En ese sentido, la transcripcion seria un ejercicio mas complejo que la mera
identificacion de alturas que suenan simultaneamente. Su ejercicio apunta también a la
cuestion de como se hilvana ritmicamente una frase, ademas de las notas que la componen,

0 los acordes que la acompafian.

Bajo estas consideraciones, es que se puede entender, en el contexto del jazz, a qué se referia
Rupe al mencionar que el conocimiento sobre el aspecto tonal de la musica puede ayudar al
estudiante en su desenvolvimiento como musico. Al principio de este abordaje, se menciono
que la ensefianza de lo tedrico-musical esta encausada por una manera correcta de tratar el
material sonoro. Este sentido de lo correcto no corresponde a ese hacer lo correcto de
acuerdo a la situacién que autores como Schatzki (2014) relacionan a la fronesis, clave para
la improvisacion. Mas bien, apunta a una adecuacion formal y correcta a un set de reglas que
permiten entender las leyes generales en las que se supone se mueve la musica en general.
Esto indica dos cosas. Lo primero, que lo correcto de lo tedrico-musical opera como una
estructura normativa (Schatzki, 2014) para la formacién del oido musical, en un proceso
donde lo creativo del discurso musical no tiene mucha cabida. Lo segundo, que, desde esta
perspectiva, lo tedrico-escrito aparece como un conocimiento muy similar a la techné que
describe Zembylas (2014). Es un conocimiento construido y transmitido a lo largo del
tiempo, que, junto a la transcripcion, tiene el fin instrumental de habilitar la accion del
musico a través de logro de una escucha musicalmente consciente que posibilita leer de mejor
manera el mapa que indica por donde moverse. Pero al no decir nada sobre la forma concreta
en gue sucede dicho movimiento, se queda en eso: ser un habilitador de la accion. De ahi que
este conocimiento ocupa un lugar secundario en esta definicion de jazz. A fin de cuentas, en

una improvisacién lo que importa no es el cefiirse a las reglas, sino como se rompen.

“La improvisacion no se puede teorizar, pero si la armonia. Lo fundamental que es la
interpretacion y el lenguaje se resiste al andlisis tedrico” (Texto reconstruido a partir

de lo dicho por Roberto Dafiobeitia en clases).

Si bien lo tedrico-escrito no es central en una definicion del jazz, si es un mediador bastante

atil en su transmisiéon. En un contexto sumamente diferente al de los inicios del jazz, lo

63



tedrico-escrito sirve como una introduccion para quienes no han tenido una formacion en

jazz previa a la escuela.

“Yo siento que yo aprendi musica y jazz particularmente desde el lugar técnico, o sea,
desde el lugar escrito. Yo no escuchaba jazz, no podia entender lo que es una vuelta de
solo si no veia la partitura. Y todo lo que es la parte escrita me ayudé mucho para darle
un sentido en mi cabeza [...] Actualmente, creo que la tradicion oral es lo mas
importante. Transcribir, escuchar, tener como una especie de maestro, que se genere

esa relacion de aprendiz con alguien” (Entrevista a Maria José Cabrera)

Maria José aprendio jazz desde lo escrito-técnico para luego terminar convencida que lo
central es la tradicion oral. Necesité formar su oido antes de emplearlo como principal medio
de aprendizaje y transmision. A esto en concreto apelaba la frase de que las clases deben
verse como una forma de transmision hibrida de proporcionalidad variable entre la tradicion
oral y la tradicidn escrita: se hacen uso de los elementos caracteristicos de ambas tradiciones
para aprender jazz, segun las habilidades del estudiante y sus posibilidades de acceso.
Asimismo, ambas formas devienen complementarias, pese a que se resguarda el peso de lo

oral a la hora de transmitir el jazz.

El presente apartado se cierra habiendo despejado el lugar que ocupa el conocimiento teorico-
musical y la transcripcion en la definicion del jazz. Este opera como un habilitador de la
agencia y, por lo tanto, se relega a la oscuridad de la sala donde el musico estudia para poder
desempefiarse en una situacién de interpretacion. En la medida que su sentido de lo correcto
opera como una estructura normativa para la modelacion de la escucha, y no como una forma
de volcar la propia individualidad en una interpretacion de calidad (Berendt, 1994), se
considera que su lugar es secundario en esta definicion del jazz; no es lo determinante. Si la
accion central en el arte improvisado del jazz es la praxis y su conocimiento la fronesis
(Schatzki, 2014; Zembylas, 2014), habria que ver qué forma concreta de accién-
conocimiento vinculada al jazz es la que permite traer algo nuevo de acuerdo a la situacion

a partir de las especificidades que emergen en una situacion de interpretacion.

Si el jazz no se aprende de libros, sino tocando, pareciera que lo anterior se vincula con la
experiencia del tocar. Para ver esto, hay que ir al modo en que la relacién maestro-aprendiz,

clave en la tradicion oral, se hace carne al interior de la ESJ. Es una invitacién a abrir la
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puerta de la sala 4 ubicada en el segundo piso de la casona de Carlos Charlin, donde quien

escribe tuvo sus lecciones de guitarra con Nico Vera.

8.2.2. Las lecturas, el trabajo sobre standards y el tocar: la formacion de la escucha en
la clase de guitarra

La linea de mencidn corresponde a la Unica linea de la ESJ cuyas clases son individuales. Si
bien esto podria atribuirse a una cuestion de contenidos, o de disponibilidad docenteis, en
realidad tiene que ver con esa vinculacion maestro-estudiante que caracterizaria a la tradicion
oral, a la cual la ESJ adscribe. Esto es una cuestion llamativa tanto para profesores como
estudiantes. Por un lado, algunos estudiantes acuden a la ESJ porque alli ensefia tal profesor,
por otro, los profesores pueden generar ese vinculo de maestro-aprendiz de un modo mucho

mas estable que las clases particulares.

La manera en como Nicolds Vera, asume esta relacion de maestro-aprendiz es bastante
decidora de lo que se aspira como proyecto. Su manera de ensefiar se relaciona con la forma
en cémo aprendio el oficio, asi como se realiza en estrecha relacion con su vision de jazz. Es
un formar desde la experiencia, en el cual se atienden las particularidades e intereses del
estudiante, en un proceso de formacién que involucra tanto la escucha como las habilidades
instrumentales. El objetivo es que el estudiante vea la mayor cantidad de recursos y que pueda
decidir con conocimiento de causa cuales seran los que pasaran a constituir parte de sus
herramientas de interpretacion y cuéles seran desechados. Para ello, entre conversaciones,
anécdotas y tips, la actividad de Guitarra oscila entre el estudio de standards, lecturas y
ejercicios de rudimentos, acudiendo a diferentes conjuntos, musicos y compositores de jazz,
gue son tomados como referentes. Asimismo, estimula la busqueda a través de las tecnologias
de la informacion (TICs) que vuelven accesibles los manuales, las partituras, los discos y

presentaciones en vivo.

16 Segun lo dispuesto en el sitio web de la ESJ, la linea de mencidn agrupa a un total de 24 profesores, mientras
que la linea de teoria de la musica, a 3 profesores y una ayudante, y la linea de genealogia tiene s6lo 1 profesor
y dos ayudantes.
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Cuadro 4: ""Contenidos de la clase de Guitarra"

Guitarristas y musicos: Frasear  Acompadar Standards:

Johmn Scofield Chord-melody All the things you are

Pat Metheny Transcripciones Standards Donna Lee Alone Together
Kurt Rosenwinkel Just Friends April in Paris

Allan Holdsworth Lectura de Black Nile Autumn in New York
Johnnie Smith transcripciones Eronel I Should Care

Peter Bernstein Escribir In a Walked Bud Confirmation

Julian Lage 6 Teoria aplicada Real Book Ask Me Now Body and Soul
George Benson = .. Darn that Dream Stella by Starlight
Tim Hall T Interpretacién Cherokee Se mt

Keith Jarret - Respiracién Ugly Beauty Alt?rj; Came Betty
Tal Faslow 2 L Ritmica West Coast Blues How High the Moon
Barney Kessel o | Disitacion Tomo Mr. PC Omithology

Wes Montgomery . Milestones 3

John Coltrane . Corporalidad Pannonica Ruby o Dear
R Rudimentos Lecturas The best things iiﬂﬁ?“ﬂﬂi

Charlie Parker Limpieza in Life are Free cemn

Sonny Rollins Lazy Bird

Meétodo de

Thelonious Monk Joe Pass

=

Improvisaciéon

El cuadro anterior representa el modo en cdmo debe pensarse la formacién de la escucha en
el curso de Nico. Lo primero que cabe destacar es que gran parte de los contenidos son
compartidos entre Guitarra y Armonia, pero guardan diferencia en el abordaje y lo que se
estimula al estudiante a hacer con esos contenidos. Esto se hace patente con la forma que
tienen ambos diagramas. El cuadro 4 no corresponde a una secuencia progresiva y lineal
entre dos areas 0 ambitos encadenados, sino a un diagrama de circulos que se solapan, dando
cuenta que en la formacion del guitarrista hay que echar mano a diferentes recursos
simultaneamente porque varios son los aspectos a los cuales hay que estar pendiente.
Asimismo, el diagrama da cuenta de como existen aspectos comunes a las areas, teniendo

como proposito el aprender a improvisar.

Asi, las clases de guitarra se caracterizan por revisar ejercicios de diferente naturaleza. El
circulo de la izquierda engloba los Rudimentos, orientada a cumplir dos objetivos: i)
interiorizar al estudiante a nuevos contenidos, y ii) mejorar su postura y la fuerza de sus
dedos. Lo propio de ésta area corresponden a los clasicos ejercicios de digitacion, y pueden
consistir en a) ejercicios cromaticos para la articulacion y la postura; b) ejercicios de escalas,
patrones y arpegios orientados a la identificacion de las mismas en el mastil sin un fin

melddico; y c) ejercicios de técnicas de expresion, que apuntan al desarrollo de las
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habilidades de vibratto, ligados, etc. En la parte compartida con el area de Standards también
se encuentran ejercicios de escalas, pero estos son aplicados a la estructura armoénica de las
canciones para el aprendizaje del “dibujo armonico” necesario para poder improvisar. En la
parte compartida con las lecturas se ve escrita la palabra “limpieza”. Aqui no se trata de un
ejercicio particular, sino una manera de abordar las lecturas que pone el acento en mejorar el
sonido de la ejecucion al corregir distorsiones provocadas por un mal ataque a las cuerdas o

una incorrecta/forzada postura de la mano.

“Con los anos he ido descubriendo que hay varias formas de abordar la misma tematica.
O sea, lo has visto, que con un ejercicio de Bach o de algo podemos ver todo menos
improvisacion, depende de como tl lo vas a ir abordando de como te metes en la mUsica

y sacarle el rollo a todas las cosas” (Entrevista a Nicolas Vera).

A diferencia del caso de Armonia, donde la lectura se vinculaba al andlisis armonico
supeditado al ejercicio de la transcripcion, en la clase de guitarra tiene un lugar primordial.
Por ello se representa con el circulo de la derecha, como un area de desarrollo del intérprete.
En este caso, la lectura es una accion que vincula los mediadores-textos con los
instrumentales-interpretativos. Leer es tocar, siendo uno de los medios principales por el cual
un estudiante puede conocer maneras de abordar su instrumento melddica y teéricamente.
Hay dos tipos de lecturas: las de canciones y las de manuales. La lectura de manuales
consistia en el abordaje del libro The Joe Pass Methodi7, en donde se encontraban diferentes
lineas melddicas basadas en progresiones determinadas de acordes. La cosa apuntaba,
ademas del “mapear” el instrumento a través de ejercicios melddicos, a entender a través de
la mirada la manera en que se proponia la articulacion de frases en un contexto arménico en
particular, para luego ser aplicadas en ejercicios de improvisacion sobre standards. La lectura
de canciones, por su parte, se basa principalmente en algunas de las composiciones de Bachas,
dandole otro uso a la lectura de sus obras respecto al ya visto en Armonia. Otra diferencia
con este curso viene dada por el &rea que comparte con Standards. Aunque aqui también se

insiste en la necesidad de sacar a oido las canciones, el curso de Guitarra si se vale del Real

17 Cabe mencionar que este no fue el Unico método de guitarra que Nico recomendd. A éste se suma Just for
Curiosity de Allan Holdsworth, The Advancing Guitarist de Mick Goodrick, y el Harmonic Method for Guitar
de Barry Harris. Ahora bien, de estos métodos Nico solo sac6 un par de ejercicios o explicaciones que luego no
volvio a abordar. Por ello figuran aqui como comentario aparte y no dentro del texto.

18 Ademas de las inventio, se vieron secciones de conciertos y partitas para violin y cello.
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Book para su aprendizajeis. Asimismo, también recomendaba a veces la lectura de
transcripciones de solos que se encuentran en internet, como lo hizo para el estudio del solo
que Peter Bernstein realiza en su version de In a Walked Bud, o del solo de John Coltrane en
Mr. PC. ElI motivo que guarda esto es que Nico no mira en menos los recursos que no

pertenecen a la region de la tradicion oral:

“El jazz se aprende como el folclor, como transmision oral de boca en boca,
escuchando, tocando. Asi aprendieron todos, asi se formo esta cuestion. Pero con el
tiempo se ha podido ir aprendiendo de otras cosas. Eso es lo que yo creo que es la gracia
del avance en la tecnologia de la evolucién misma de todos nosotros, que aprendiste de
cdémo eran las cosas antes y las cosas de hoy en dia las incorporai para potenciar ese
aprendizaje. Pero si es un lenguaje que se aprende escuchando los discos, yendo a las
jam. Pero qué pasa si ademas podis leer, ademas manejai otros estilos de musica, que
tienen muy rica la parte ritmica, si tenis conocimientos de armonia y armonia avanzada,
si tienes conocimiento del rock, del folclor, de musica de los Balcanes con cifras
irregulares cuaticas. Todo eso obviamente va a enriquecer ese lenguaje creativo y libre”

(Entrevista a Nicolas Vera).

En la cita anterior se observa como Nico comparte la vision de Rupe y Maria Joseé al respecto
del jazz: es un lenguaje creativo y libre que se transmite oralmente. Sin embargo, tiene una
posicién optimista ante los recursos para el aprendizaje que ha proveido el desarrollo
tecnoldgico. Se toma en serio ese potenciar el aprendizaje a través de las TICs: incita a que
el estudiante investigue a través de YouTube, buscando intérpretes, versiones y puestas en
vivo, asi como se estimulaba a visitar los multiples sitios abocados al jazz con biografias y
otros recursos escritos. Asimismo, enviaba partituras como el Fake Book de Thelonious
Monk, y fomentaba el “pirateo” cuando no se encontraban las partituras para la libre
descarga. Por otra parte, ese enriquecer el lenguaje le da valor a lo tedrico, y también permite

leer el estudio de Bach como el aprendizaje de un lenguaje2o que enriquece al jazzistico.

19 incluso hubo una clase en la que Nico le propuso a quien escribe el ejercicio de acompafiar e improvisar junto
a él los standards Alone Together, April in Paris, Autumn in New York y | Should Care en la misma clase, sin
previo estudio, por medio de la lectura de sus transcripciones en el Real Book

20 Este lenguaje del barroco seria el Gnico lenguaje que se ensefia en la ESJ ademas del jazz.
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Pero hay que insistir: el jazz es un lenguaje que se aprende oralmente. Esto queda patente en
la manera en que se abordan los Standards, &rea que se representa con el circulo de arriba del
diagrama. Como se observa en el cuadro 4, varios fueron los standards que se vieron a lo
largo del afio, y, si bien no todos fueron trabajados con la misma profundidad, todos en su
forma bésica se trataron asi: aprender la melodia y la armonia basica del tema, para luego
hacer el “dibujo” de los arpegios en el mastil. Por ello, el Real Book era un elemento de
utilidad; ahorraba tiempo —dado que la transcripcion al menos para quien escribe es un
ejercicio muy demoroso- y servia de referencia para el aprendizaje de dichos elementos. Pero
aqui también se considera que su utilidad se queda corta, debido a que sélo de la escucha de
otros se puede aprender tanto la manera de articular no solo los solos, sino también las
melodias y algunas formas de acompafiar ritmica y armoénicamente. Se acudia al registro,
aunque no necesariamente a la version original del tema. La expectativa estaba en que se
pudiera hacer una interpretacion propia basada en varias versiones del mismo standard o, al
menos, sacar los detalles de alguna versién. La seleccion de estos standards estaba basada
en dos criterios: que fueran representativos de la historia del jazz en términos estilisticos21 y
que permitieran abordar la musica de compositor, como Coltrane, Parker y, en especial,
Monk. Esto se justificaba en la medida que Nico considera que el jazz tiene 100 afios de
historia, la cual no puede omitirse en términos de estilo, pero tampoco a nivel de
compositores, puesto que éstos fueron los creadores del lenguaje. Asi, aspiraba a que el
estudiante construyera un repertorio sélido, que cargara con una parte de la historia de esta
mausica. Se interesa en que se entendiera como ésta ha sido construida y re-interpretada por
parte de diferentes jazzistas a lo largo de los afios. Y para ello era necesario abordar canciones
0 musicos que pudieran no estar dentro del gusto del estudiante —aunque si del profesor.

Los ejercicios que proponia Nico para aprender a improvisar a partir de standards fueron
varios. Caben destacar: a) las transcripciones de solo, cuyo objetivo era que se pudiera
comprender como abordar determinadas progresiones, aplicando recursos tedricos; b) la
construccién de chord-melodies, aplicacion del drop 2, y uso interpretativo de estos recursos;
c) ejercicios de fraseo a partir de la deconstruccion de la melodia del standard, donde en

algunos casos se hizo hincapié a ejercicios mas “restrictivos” con el fin de estimular la

21 En cuanto a los estilos que se distribuyen los temas abarcan el Swing, bebop y hardbop.
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creatividad y un uso econémico de los recursos para evitar redundancias en el discurso; y d)
ejercicios de acompafiamiento, que apuntaban a que el estudiante pudiera responder a la
improvisacion ajena o propia, mediante la ritmica y el uso de voicings y tensiones. Cabe
mencionar que todo ello era visto en clases tocando junto a Nico, quien estaba atento a la
manera en como se le acompafaba y a lo que se improvisaba cuando él era quien estaba
ejecutando los acordes. Asi una vez terminadas las vueltas de solo, Nico se dedicaba a
corregir o a comentar la improvisacion realizada, ejemplificando con una improvisacion
individual sus recomendaciones. De este modo, habia que estar atento y saber escuchar lo
que el sonido de su guitarra decia, dado que muchas de las recomendaciones no podian ser

transcritas mediante palabras (ni por medio de notas y pentagramas).

Pese a que hubo ejercicios y contenidos propios de cada area, hay cosas transversales a las
tres. Esto esta representado en el cuadro 4 en la zona central, la interseccién de los tres
circulos. Escribir se considera transversal porque en las tres areas se estimd necesario en
algin momento que quien escribe realizara sus propios ejercicios, arreglos o solos.
Asimismo, Nico estimulaba al estudiante a hacer sus propias creaciones aplicando todo lo
que aprendia. Por mencionar algunos ejemplos, esto queda patente en la construccion del
chord-melody de Darn that Dream, en el solo que se construy6é de Eronel, ejercicios de
enlazar centros tonales, o la transposicion de partituras de canciones ya escritas. La teoria
aplicada refiere a la manera en que se utilizaban los mediadores-textos para entender lo que
se ejecuta en el instrumento, ya sea reconociendo las notas y los movimientos sonoros en el
mastil (rudimentos), analizando las melodias de Bach o de los solos que se leian (lectura), o
aprendiendo a hacer sustituciones en las progresiones o abordar desde escalas paralelas la
improvisacion sobre ciertos acordes (Standards). La interpretacion y tono refieren a los tips
de Nico sobre cémo sacar ciertos sonidos a la guitarra tocandola de cierta forma: mas cerca
del puente, moviendo menos la ufieta para el ataque, juegos de dindmicas, coémo controlar el
volumen y tono haciendo uso de la electrénica de la guitarra y el amplificador, tocar con
ligados, etc. La respiracion y la corporalidad refieren a aspectos que no son estrictamente
musicales pero que influyen en el sonido. En el entendido que el movimiento que termina en
la yema del dedo se inicia en la espalda, si existe una tension en algun punto de la cadena
que conecta dicha zona con los dedos, afectara en la limpieza de la ejecucion y en el sonido.

Asimismo, esa tension a veces se produce no sélo por una mala postura, sino también porque
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el intérprete se olvida de respirar y mantener la calma al momento de tocar. Finalmente, la
ritmica es una cuestion clave para cualquier masico, y refiere tanto a cuestiones de acento y
figuras ritmicas, las cuales se pueden aprender con ejercicios aislados o abordando desde esa
perspectiva las lecturas, asi como en la transcripcion y la escucha de discos y su aplicacion

en la improvisacion sobre standards.

En suma, las tres areas que se han abordado aqui tenian un objetivo: lograr que el estudiante
estuviera en mejor pie a la hora de enfrentarse a una situacion de interpretacion. Pero se
entiende que por si solos no son suficientes para que el estudiante pueda tocar jazz. A riesgo
de ser repetitivo: el jazz se aprende escuchando... y tocando. En la cita que se escribié mas
arriba el mismo Nico menciona que se aprende yendo a las jams. Asi se conocieron y

aprendieron los profesores de la ESJ, y asi estimulan que aprendan sus estudiantes.

“[La jam] fue mi primer acercamiento a hacer musica en el mismo momento, a entender
la musica en el instante presente, el intentar prestarle atencion al otro, escuchar qué te
esta proponiendo el otro, tratar de encontrarte a ti mismo en lo que estas tocando en ese
momento [...] suceden cosas en el tocar en vivo, que no suceden en los ensayos o cuando
estudias. Tenis que resolver problemas musicales, que pasen piola los errores [...] Y
también las dificultades que tenis tocando en una jam te van guiando las cosas que tienes

que practicar después” (Entrevista a Maria José Cabrera).

Maria José da cuenta de porque la jam es tan importante. Es una instancia clave para el
aprendizaje del lenguaje pues ahi no importa lo que se practico, sino cdmo esto se usa para
sostener una improvisacion colectiva. En ese sentido, todos los ejercicios descritos deben ser
vistos como acciones de ejecucion instrumental que posibilitan la articulacion de los
mediadores-texto y mediadores-instrumentales, articulacion que al incorporarse en tanto
conocimiento practico (Zembylas, 2014; Schatski, 2014) en los oidos, muasculos y tendones
del estudiante, pasan a ser su material musical (Figueroa-Dreher, 2014): un set de recursos
que permite desenvolver con mayor libertad el discurso propio y sostener el de los demas,
resolviendo los problemas que emergen cuando se hace mdsica en el instante presente. Y
aqui es donde se evidencia la importancia de la experiencia que se vierte en la ensefianza uno

a uno, pues este uso del material musical no es posible aprenderlo solo de los textos. Alguien

71



debe relatar su experiencia tanto en el escenario como en el aprendizaje, como un guia

mientras el estudiante busca sus propias formas.

En sintesis, Guitarra es un curso que se orienta a lograr que el estudiante desarrolle una
escucha consciente que le permita llevar a cabo una practica consciente estrechamente
vinculada con un tocar consciente. Los conocimientos aqui mucho tienen que ver con la
techne en tanto que habilitante para la accion, pero amplia los limites de la escucha que se
definio en Armonia. El conocimiento transmitido en Guitarra al involucrar la accion de
ejecucion instrumental complejiza la formacion de la escucha: lleva al sonido del instrumento
esa identificacion arménica que indica desde donde hablar, y, por lo mismo, el oido presta
atencion también al como se conduce el habla tanto en términos musicales (relacion entre el
contexto armonico y la melodia, los recursos para construir un solo, asi como la economia de
su empleo y la interpretacidn), como no estrictamente musicales (atencion a esos matices de
tono, asi como la propia corporalidad y respiracion). En ese sentido, Guitarra da herramientas
para aportar al colectivo que interpreta una cancion a través de la escucha, al estar abocado
principalmente al uso creativo del conocimiento practico. Esta experiencia transmitida esta
mas cerca de la fronesis y, por lo tanto, la escucha que aclimata es mas propia de la

improvisacion y, por tanto, del jazz, en tanto lenguaje creativo y libre.

La descripcién y analisis hasta aqui desarrolladas permiten caracterizar la formacion de la
escucha en el modelo lineal del jazz como una practica necesaria para que el jazzista esté
habilitado a intervenir en una situacién de interpretacion. Teniendo como acciones
principales la transcripcion y la ejecucion instrumental, ésta incorpora los conocimientos
técnicos de la musica como un audifono que se dirige a aspectos musicales y no-musicales
(corporales), tanto del intérprete como de sus compafieros al momento de tocar. En ese
sentido, los mediadores texto-escritos tienen un lugar subordinado a los texto-sonoros, en
tanto se articulan a partir de las acciones de transcribir y ejecutar, pero al igual que las
grabaciones, ocupan un lugar en la definicién del jazz. Ambos son habilitadores: coadyuvan
al logro de la improvisacion y la adquisicion del swing, elementos que, acorde a Berendt

(1994), aqui también se consideran centrales.

Ahora bien, hay algo que la definicion del jazz-repertorio no se ha hecho cargo. Si en la

improvisacion se expresan discursos, estos no se podrian reducir a las formas musicales que
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encausan su desenvolvimiento, dado que estas formas musicales (la teoria, sus abordajes y
aplicaciones) no varian mucho de lenguaje a lenguaje musical. Si en la musica es posible
encontrar una confesién personal del mdasico (Firth, 2003), y si el jazz es solo
concomitantemente musical (Baraka, 2016), seria esa narrativa la que resuena tras el uso
correcto del material musical (Figueroa-Dreher, 2014). Es momento de volver al tercer piso

de la escuela, y adentrarse en la clase de Victor Gonzalez.

8.2.3. Desfondar la certeza: la clase de Estilos y Desarrollos del jazz

Los dos polos del jazz dan cuenta que bajo el rotulo jazz subyace una tension. En los
apartados anteriores se graficd uno de los polos: el jazz visto como un repertorio, donde la
formacion de la escucha es una habilitadora para la interpretacion jazzistica. En el presente
apartado se caracterizara la otra explicacion del jazz, aquella donde esta musica se convierte
en un medio de expresion de una colectividad. Para ello, se pasara a recorrer la reflexion que

Victor Gonzélez realiza en el curso de Estilos y Desarrollos del Jazz.

El curso de Estilos se caracteriza por ser una instancia de reflexion y debate (ver anexo 4),
cuyas formas son resultado de la propia experiencia de Victor como aficionado al jazz. Se
espera que el estudiante logre una escucha sistematizada, donde los mediadores texto-sonoros
se articulan con mediadores textos-escritos a traves de la accion del pensar. Cabe mencionar
que, si bien los texto-sonoros son equivalentes en las tres clases (es decir, corresponden a
grabaciones o materiales audiovisuales), los texto-escritos aqui son diferentes: corresponden
principalmente a textos académicos de disciplinas no-musicales (filosofia, ciencias sociales,
estudios criticos, etc.). En ese sentido, si leer en Armonia y Guitarra correspondia
respectivamente a analizar y tocar, en Estilos leer es reflexionar. Se esperaba que el
estudiante pudiera generar una opinion respecto a la mdsica sin centrarse en sus aspectos

técnicos, sino que expresara lo que sentia tras la escucha que habia realizado.

Para comprender de mejor manera a qué se refiere lo anterior, es necesario explicar el cuadro
5. Aqui se condensa la reflexion que se realiza en el curso de Estilos sobre el jazz, la cual se
inicia con una pregunta rectora: ¢qué es el jazz? Para responderla, Victor no acude ni a las
propiedades ni a los periodos que distingue la musicologia —como lo hace Berendt (1994).
Mas bien, aborda la pregunta encausandola al origen del jazz, para lo cual se vale de la

herramienta genealdgica y del pensar. Lo que interesa a Victor no es explicar el jazz de una
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manera historicista y lineal, sino, justamente, cuestionar esa certeza con la que el
establishment de la musica periodiza y atribuye patrones al sonido. A través de diferentes
mecanismos, busca poner en tension al jazz moviéndose aleatoria y arbitrariamente en el
tiempo: se va y viene de lo arcaico del jazz al presente. Para ello sigue la manera en que
Martin Heidegger encausa varios de sus textos. Se pregunta por el origen, lo que es pensar
sobre su esencia, la cual debe rastrearse encamindndose a través del lenguaje, donde lo que
importa es el camino y no el llegar; un constante desfondar la certeza que comdnmente se

considera como correcta, solida e inmutable.
Cuadro 5: ""Contenidos de la clase de Estilos y Desarrollos del Jazz"

(proceso econdmico, politico, cultural v social clave para la formacion de occidente)

aconteciniento ﬁ establishment
esencia ESCLAVITUD forma
don mercancia
expresion sonora musica
conciencia‘saber Misica negra <"— @ "> Musica americana conocimiento/técnica
mito | (actitud ser) (forma de hacer) | historia
dolor/desarraigo entretencion
rito performance
comurmidad mdividualidad
sexuahidad lo negro /1o blanco moral cristiana
barbarie civilizacion
pritmitive avanzado
pensar gssicoonomdo musicologia
degradado

blanquinizacién/cooptacion

negro de campo | negro de casa

Para lograr este desfondar, presenta el jazz como resultado de una tension. Expone que hay
dos maneras de aproximarse a esta musica: como musica negra y como musica americana.
Esta es una dicotomia que se entiende sélo si se considera que el jazz, en tanto masica, es un
producto de la esclavitud. El jazz-musica no existia en el Africa que los barcos negreros
fueron a saquear. Lo que si se encuentra alli es un vocablo que ensefia una creencia interna
de los pueblos africanos de caracter mitica que explica una conducta que es propia a estos

pueblos, y que esta relacionada con la sexualidad, la excitacidn, el éxtasis y la embriaguez.
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En ese sentido, el jazz, en tanto vocablo, sefialaba una serie de ritos consistentes en

experiencias fisicas y espirituales que dichos pueblos realizaban comunitariamente.

La esclavitud es el proceso que media el paso del jazz-vocablo al jazz-musica. Concebido
como un genocidio (por los millones de vidas muertas) pero, fundamentalmente, como
etnocidio (por la interrupcion de una forma de existir en el mundo), se considera este proceso
como una inflexion para el sentido del jazz en la medida que los colonos europeos
desarraigaron y usurparon a la poblacion africana para traerla a este continente. Por ello, el
jazz se vincula también a la Conquista de Ameérica, en tanto que empresa que permitio la
instalacion de colonias espafiolas y portuguesas a costa de la desaparicién y domesticacion
de su poblacion originaria. De ahi que el jazz se engarce con lo que es la formacién del
capitalismo mundial y la sociedad occidental, en tanto que las configuraciones de los
imperios y la hegemonia de las potencias europeas se sustentd en la matanza y la coercién

sobre ambas poblaciones.

Victor distingue entonces tres grupos que estan a la base del jazz: la poblacion nativa de
América y las Antillas, la europea, y la africana. Se consideran a la base pues en la simbiosis
de estos tres grupos se modela el continente, distinguiendo un proceso de latinizacion del
sistema de dominio (dado que las estructuras que se instalan en América son de origen
europeo) y una africanizacion de las expresiones culturales (a excepcion de Chile, lo africano
permed en las conductas, los lenguajes, las religiones, etc.). Esto indica la centralidad que
adquiere en el curso la relacion colono-africano y su transformacién a lo largo del tiempo,
que no implica una omision de la relacion entre los pueblos originarios y los colonos. En
tanto que supervivientes son traidos recurrentemente como un ejemplo de resistencia a la
culturizaciénz2 propia de occidente -que es abiertamente cuestionada clase a clase-
primeramente, realizada por los colonos vy, luego, por las oligarquias que condujeron los
procesos de independencia en Américazs. En esa linea, cuando se habla de los pueblos

22 Para Victor, la cultura es una herramienta de dominio. Apela a su raiz etimoldgica en el latin cultivare, para
darle un sentido de cultivar relaciones sociales a través de la imposicion de una visién de mundo, modelando
sujetos.

23 Para efectos del curso, a excepcién de la experiencia haitiana, todas las independencias del continente
consistieron en un mero ajuste que deja de lado a la poblacién nativa, los criollos y los mestizos para asegurar
el dominio de las oligarquias.
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originarios, se busca rescatar el sentido de mundo que mantienen, ajeno al afan de desarrollo,

progreso y acumulacion.

Continuando con la relacion entre pueblo africano-colono, se observa que la esclavitud
consiste en una domesticacion del negro. Es un asunto de raza, pues si bien la poblacion
indigena también fue domesticada, no fue convertida en fuerza de trabajo esclava. No
obstante, esta domesticacion no es pura. La poblacion africana desarraigada que llega a
Ameérica no tiene la intencion de desprenderse de sus ancestros, por lo que reviven el vinculo
vertiendo su origen en la experiencia vivida en los campos de trabajo, como se relatd en el
capitulo tedrico al describir la preservacion en las iglesias de la llamada y respuesta que
menciona Baraka (2016). De este modo, lo que termina en el jazz-mdsica es una experiencia
de hibridacion sostenida en el tiempo, marcada por una tensién entre lo negro y lo blanco,
posible gracias a la resistencia de la poblacién afrodescendiente en cuanto a sus tradiciones.
Esta resistencia no indica solo una cuestion fisica, sino también al imaginario que se
construye en torno a lo negro que lo deja siempre como una forma de vida desechable y
degradada ante lo blanco: mientras que éste ultimo representa lo civilizado y avanzado, lo
negro es la barbarie, lo primitivo, lo desconocido, lo sucio. Quienes no resisten al latigo y a
la marginacién, a través de una blanquinizacion se ponen de lado de sus patrones, haciendo
alusion a una distincion similar a la que Malcolm X (1963) realiza entre negro de campo vy el
negro de casa. Esta es una distincion que prevalece al fin de la esclavitud, puesto que siguen
existiendo negros que tienen una actitud blanca, asi como prevalece el racismo, en tanto que
la invencion de lo negro es la condicién de posibilidad de lo blanco: se dibuja un nosotros a
partir de la diferencia de un no-yo (Hall, 2003).

Esta tension entre lo negro y lo blanco es la carga histérica del jazz, que lo hace ser un asunto
de raza. A través de documentales, escuchas y textos, Victor busca retratar la conversion de
esta musica negra a musica americana como una apropiacion, es decir, como una serie de
operaciones politicas, mercantiles y culturales, que configuran las condiciones materiales
bajo las cuales el jazz se desarrolla como un estilo musical norteamericano de entretencion

que excluye el sentido de expresion que le atribuia el pueblo que le dio origen24. No obstante,

24 En el documental de Burns (2001) se evidencia como en el periodo de la Gran Depresién muchos musicos
negros de jazz fueron contratados por blancos (John Hammond, por ejemplo), asi como mdsicos blancos como
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en la medida que el jazz estd tensionado, también involucra una resistencia y una
reivindicacion. A esta forma mercantil del jazz se le sigue oponiendo una actitud que
posiciona al jazz como musica negra mediante la vinculacion que se establece entre el sonido
y el jazz-vocablo: tocar aparece como la expresion sonora de un pueblo que le permite hacer
consciente lo que se era antes de la llegada de los barcos negreros. Es un ritual que evoca la
fuente, una actitud y un sentimiento de libertad de ser y vivir ese impulso de éxtasis ligado a
la sexualidad y la embriaguez. Esto es posible porque el desarraigo que produjo la esclavitud
fue, ante todo, fisico. La poblacion afrodescendiente logré prevalecer una raigambre
espiritual, que trasunta todo lo que el sujeto realiza, y de ahi que haya una posibilidad de que

exista este jazz.

Asi dispuesta la dicotomia, Victor espera que el estudiante cuestione su certeza. El jazz-
musica americana puede remitirse a un conjunto de patrones historicos y estilisticos
susceptibles de ser aprendidos formalmente como conocimientos précticos (Schatzki, 2014;
Zembylas, 2014) que, posteriormente, pueden ser aplicados en una performance jazzistica.
Esta cimentado, por lo tanto, en una serie de atributos que fijan maneras de hacer que se
consideran correctas o propias del jazz en la medida que se adecuen a la definicion de jazz
como estilo y repertorio (Faulkner y Becker, 2009). En el jazz-musica negra, en cambio, los
conocimientos tedricos y técnicos objetivados que en los apartados anteriores se han
explicitado como habilitadores para la improvisacion, no son reconocidos como mediadores
“legitimos” porque, justamente, no hay una centralidad en una manera correcta de hacer
sino en el ser. Guarda su esencia en el jazz-vocablo; alli radica la tension entre ambas formas
de concebir el jazz, la cual no es habitada por el estudiante. Este, por muy identificado que
se sienta con el jazz, siempre lo aborda como si fuera un estilo, como un lenguaje ajeno que
busca hacer propio para hablar mediante €l. Incluso, la llamada y respuesta que Baraka
(2016) menciona como la forma propia para expresar el contenido propio de este pueblo es
aprendida desde el lugar técnico: como una respuesta arménica, melodica y ritmica ante un
[lamado armonico, melddico y ritmico. EI mdsico negro, en cambio, ve el hacer musica y el
tocar jazz como algo natural, como un don otorgado por medio de esa raigambre espiritual

que comunitariamente ha logrado prevalecer. El estudiante de jazz inevitablemente admira

Bennie Goodman compraban libros de partituras a masicos negros, con el fin de aprender a tocar jazz. Luego,
estos musicos blancos se vanagloriaban de realizar un jazz genuino.
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una musica que esta puesta delante de él; el jazzista negro se encuentra a si mismo en el jazz

porque es un vehiculo transmitido por su comunidad para hacer consciente su origen.

Ahora bien, no todo estd perdido para el estudiante. Aunque Victor ensefie que la técnica
musical incrustada en sus oidos no tiene nada que ver con el jazz, afirma también que, a
través de la escucha, puede lograr aproximarse a ese sentido de jazz-mdsica negra. Pero no
refiere a la misma escucha que hasta ahora se ha puesto en evidencia. Es otra manera de
formarla, la cual da otro sentido a la escucha; uno que establece una relacion que va mas alla
del confin del cuerpo fisico. No tiene nada que ver con la carne ni con lo social y, por lo
mismo, nada que ver con la escucha del oido comprendida como sentido sensible o como
medio racionalizado para acceder a la realidad. Es una escucha arrojada al ser, y se encuentra

al borde del sentido y de cualquier conceptozs.

Para Victor, en el jazz esta la posibilidad de esta escucha, porque, en tanto prevalezca su
sentido de musica negra, alli sucede el acontecimiento, la crisis de la matriz légica con la que
occidente opera. Es decir, es posible producir una crisis del sentido occidental caracterizado
por el progreso, la racionalidad, la propiedad, la acumulacion, individualidad y la cristiandad;
sentido que separa, da forma y ordena al mundo. Los musicos de jazz, al realizar en la
improvisacion un despliegue de fuerza sobre la forma del lenguaje jazzistico, son capaces de
hacer entrar en crisis el sentido tedrico y sensorial, en una ruptura de las formas que devela
la esencia del jazz: un éxtasis y una embriaguez donde sucumbe la individualidad de los
ejecutantes en una comunién sonora que borra toda forma, anulando la distincién entre
sonido y ruidozs. En ese ejercicio radica el peligro del jazz-mdusica negra: al estar arraigado
a una forma de ser, sentir y pensar opuesta a la que es hegemdnica en la sociedad occidental,
produce un desarraigo de la forma en que habitamos el mundo, arrojandonos al ser. No
obstante, por mas que se logre esto durante una performance, al acabar la improvisacion,
todo continta siendo igual que antes. La debacle occidental vuelve imposible esta escucha,

dado que se ha olvidado al ser por la primacia del ser humano en tanto que mercancia-fuerza

25 Aqui Victor estd haciendo alusién de las reflexiones que Jean-Luc Nancy plantea en A la escucha, Corpus y
las musas.

26 La distincidn sonido/ruido refiere a una distincién que esta a la base de varias explicaciones sobre la musica.
Victor entiende el sonido como una “domesticacion” de lo sonoro en tanto establecimiento de patrones y leyes
que permiten una ejecucion controlada y deseable socialmente. El ruido en cambio, refiere a lo “abismal”, es
decir, aquello que es incomprensible para nuestros sentidos e intelecto.
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de trabajo. Por ello, no habitamos el mundo como los antiguos pueblos africanos u
originarios: aqui no existe el rito, sino el concierto; no se vive en el mito, sino en la historia;
no se expia ningun dolor existencial o algun desarraigo, sino que se anestesia mediante la

entretencién; no se busca la sabiduria sino el conocimiento.

No obstante, el hecho de que se puedan escribir estas palabras da cuenta que se aspira a dicha
disolucién de las formas en tanto proyecto. Es un horizonte al cual hay que encaminarse
mediante el arrojo a lo que se oculta en el sonido. Para ello, y como se mencioné al inicio,
Victor propone a los estudiantes un set de lecturas a partir de las cuales puedan reflexionar y
cuestionar el aparataje tedrico-técnico que han instalado en sus oidos, al alero de la escucha
de musicos que se encuentren lo més cerca del jazz-musica negra, como lo son John Coltrane
y Charles Mingus. Este arrojo se considera que opera al reves de la formacion que hasta ahora
se ha descrito. No es una instalacion de protesis en el oido, sino una suspension, de modo
que la escucha deja de operar como sentido sensible y racionalizado (es decir, aislado). Por
ello, la escucha que forma Estilos es un logro del pensar, y se desplaza desde lo correcto a
lo verdadero, a lo esencial. En ese sentido, es que se considera que en el curso de genealogia
la accion del pensar opera como la episteme que describe Zembylas (2014), una dualidad de
conocimiento/accion que ocupa la musica como un vehiculo para hacer consciente lo que se

es (Baraka, 2016), estando a la siga de esta otra escucha.

Esta intencion se hace patente en el taller de improvisacion que Victor realizaba
extracurricularmente los jueves por la tarde. Alli la propuesta era tocar colectivamente a
partir de lo que hacia sentir un texto que se leia a modo de provocacién. A diferencia de las
jam hasta ahora mencionadas, la idea era no aproximarse desde la forma musical o lo tedrico,
asi como tampoco era tocar solo desde la ortodoxia del instrumento. Habia que explorar todas
las posibilidades con el fin de volcar el sentir en el sonido que se emitia preocupandose s6lo
por como se estaba escuchando y la sensacidn que generaba ese colectivo que se fundia en el
sonido. Desde esas premisas, operaba desde un sentido mas originario de la llamada y la
respuesta, donde no se sigue una forma, sino un sentimiento. Y aunque eventualmente en
dichos ejercicios se llegaba a lo musical, esto se rompia, desatando el ruido o llegando a una

interpretacion estremecedora de un solo intérprete (generalmente, una voz o un viento).
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Ya finalizando esta segunda parte de los resultados, se espera que se entienda la complejidad
de la definicion de jazz que se construye al interior de la ESJ. Por un lado, los cursos de
Armonia y Guitarra forman una escucha que habilita al musico a intervenir con su discurso
en una situacion de interpretacion mediante el despliegue del material musical (Figueroa-
Dreher, 2014) que ha incorporado a través de la transcripcion y la ejecucion instrumental.
Aqui, la practica de la escucha se asocia a una definicion de jazz-repertorio, articulando a los
mediadores texto-escritos y texto-sonoros a través de acciones cuyos conocimientos encajan
con la definicion de techne y fronesis (Zembylas, 2014). Se destacan como elementos
principales de la definicion al swing como una manera de frasear, y la improvisacion como
un modo de hacer musica donde el intérprete es un colaborador individualizado que tiene que
desarrollar su propio discurso. En contraste, Estilos desde el momento que expone al jazz
como fruto de una tension y objeto de disputa, toma posicion con la definicion que se oculta
tras las formas del jazz-repertorio, es decir, el jazz-expresion. Aqui lo importante es la esencia
mentada por el jazz-vocablo, que trasunta todo lo que el sujeto hace volviendo a la musica
un medio para expandir la conciencia de lo que se fue y nunca se ha dejado de ser. El
conocimiento clave en este proceso es la episteme (Zembylas, 2014), la basqueda de la
verdad por parte de un pueblo que logra prevalecer en su espiritualidad. De ahi que ese mismo
elemento que considera central el jazz-repertorio, que es la improvisacion, se adopte con otro
sentido: es una instancia o0 una interaccion que permite hacer sucumbir la individualidad,
donde los discursos no son propios, sino colectivos, y que no reconocen ninguna forma

reconocida por la matriz légica de la musica —ni de lo social.

Esta consideracién sobre la esencia del jazz llena el vacio que se habia planteado al dar cuenta
de que hay una narrativa que se esconde tras el uso correcto del material musical, poniendo
en cuestion todo lo desarrollado. Pero si logra someter a duda a lo técnico lo hace en tanto
que arrastra al jazz a algo que no lo es: la filosofia del pueblo afrodescendiente (Baraka,
2016). Esto abre la pregunta por como la ESJ asume esta postura teniendo en cuenta que la
historia del jazz en Chile (Menanteau 2006; 2008; Ihnen, 2012) muestra que la definicion
que se ha desplegado a lo largos de los afios es la de jazz-mUsica americana, es decir, donde
la musica aparece como una mercancia cuyo goce y produccion se mueve principalmente en
los circulos de la elite. Es necesario entender esto para luego comprender cOmo estas

definiciones de jazz que se dan al interior de la ESJ logran convivir y complementarse en la
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formacion jazzistica. Esto se observara en los relatos del ser jazzista y su consecuente

vinculacion con la aclimatacion hasta aqui expuesta.

8.3. ¢Jazz en resistencia? Polisemia, tensiones y encuentros.

Ya desarrollada los aspectos relevantes para la caracterizacion de la formacion de la escucha,
solo queda exponer lo central de los relatos del ser-jazzista, para luego volver a la ESJ y la
definicion que denominan jazz en resistencia. Para ello, el presente apartado se dividira en
dos secciones. La primera de ellas expondra los relatos del ser jazzista de manera conjunta,
para complementar la polisemia que se expuso en el apartado anterior. Luego, se volvera a
hablar de la ESJ en términos generales, vinculando su nombre con ese jazz que proponen

institucionalizar y transmitir.

8.3.1. Des-elitizar, underground y libertad de tocar. Los relatos de ser-jazzista

Jazz-musica negra/jazz-musica americana, jazz-expresion/jazz-repertorio. Estos son los dos
polos entre los cuales se mueve la definicion de jazz y que, ademas, marcan una tension
irresuelta que hace de la definicion una disputa. Es una dicotomia que incluso dentro de la
ESJ se despliega explicitamente, de modo que se espera a que quien estudie alli sea
consciente de lo que se oculta tras el jazz, y tome postura respecto a ello. Ahora bien, en la
medida que se entiende que la tension estd dada por todo lo que se oculta en el sonido de
jazz, es que esta toma de conciencia y de postura no es s6lo una manera de hacer mdsica. En
ese sentido, las ensefianzas de Estilos expuestas anteriormente no son realizadas para
enaltecer o consagrar aun mas a los idolos del jazz, sino para que el estudiante comprenda
que lo que hard como musico involucra una serie de otras esferas que no son musicales.
Adoptar y contribuir en la narrativa que representa al jazz como expresion es posicionarse
ante la sociedad en general (Hall, 2003). Lo politico, lo econémico, lo social y lo cultural,
entonces, estan contenidos en la formacidn jazzistica no s6lo como un momento distinguible
analiticamente para efectos del estudio (Hennion, 1988), sino que operan como campos en

los cuales el futuro musico se mueve porque no es sélo masico.

Posicionarse en la dicotomia del jazz es posicionarse en el conflicto que la sociedad
occidental tiene de base y que permite su despliegue. En ese sentido, para Victor, entender el
jazz como mdasica negra, es empatizar y ponerse del lado del pueblo afrodescendiente,

rechazando su conversion en mercancia dispuesta para el entretenimiento. Esto no quiere
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decir que el estudiante pretenda ser negro, sino que entienda que estan del mismo lado vy,
aunque se tengan especificidades, el sentimiento de sometimiento es similar entre

afrodescendientes, pueblos originarios y todos aquellos que resisten:

“Entonces no necesito ser negro para sentir lo que siente un negro. Porque mi padre
también fue esclavo, porque yo también fui torturado [...] pero no soy negro, ni tampoco
aparentemente mapuche, ni pueblo originario, pero sé exactamente lo que es eso, porque
he estado en prision, porque he vivido todo ese proceso. Entonces si no soy éste ni éste,
¢por qué me pasa esto a mi? Porque nosotros somos este campo, somos el bajo pueblo,
somos esta identidad, y ahi no hay ninguna diferencia entre todos los que resisten [...]
y nosotros. Porque nosotros también hemos puesto los muertos” (entrevista a Victor

Gonzaélez)

Posicionandose alli, 1o que hay que hacer con respecto a la historia del jazz es des-elitizar,
proceso que es necesario replicar con todo lo que esté en manos de las oligarquias, incluyendo
la musica docta. Es necesario pensar otra forma de vivir en sociedad, otra forma de construir
la realidad. La bajada que esto tiene para el caso del jazz es que, en la medida que se le
reivindica como mdsica negra y, por lo tanto, popular, debe devolvérsele a donde pertenece:
a las calles y barrios, de modo que la mdsica deje de ser una mercancia dispuesta para la
entretencion, para convertirse en catalizador para el encuentro y la formacion de una vida

comunitaria en donde todos compartimos todo y el saber es de todas las personas.

“Entonces lo que tenemos que hacer es des-elitizar este campo. Necesitamos a otro tipo
de sujetos que piensen otro tipo de ciudad, que piensen otro tipo de construccion, otro
tipo de realidad, ¢no? Bueno este tipo de cuestiones es lo que nos ha pasado con este
proyecto que es la ESJ. Entonces decimos que hay que quitarle a la elite el espacio de
privilegio de esto, hay que llevarlo a los otros lugares, por eso es que apostamos también
a los territorios, a estas calles, por eso también nuestro discurso respecto de eso es que
esto no les pertenece a ellos, asi como inclusive la musica docta [...] Ya incluso esa
cuestion tenis que sacarla de ahi, hay que desarmarle el palacete donde todavia estan
los tipos atrincherados con ciertas cosas que todavia no pretenden compartirlas con
nosotros, asi como tampoco pretenden compartir el poder con nosotros” (Entrevista a

Victor Gonzaélez).

82



Pero no es sélo un sacar el jazz del Thelonious27 para llevarlo a la calle. Haciendo alusion a
la vida de los jazzistas y a sus propuestas delinea el tipo de sujeto que espera que encarne
esta lucha por la des-elitizacion del jazz y de la vida. Se tomaran cuatro ejemplos de los que
Victor menciona. Por un lado, se tiene a Chet Baker y Miles Davis. Siendo el primero blanco
y el segundo negro, ambos son reconocidos como trompetistas canonicos del jazz. No
obstante, no tienen el mismo trato en Estilos. Si bien se les reconoce la destreza técnica, se
les desdefia como referentes 0 modelos a seguir. Baker tuvo una vida controversial y se le
critica por haber sido un tipo sin valores capaz de vender a su mejor amigo por droga. En
cuanto a Miles, se considera que es el ejemplo arquetipico de realizar una busqueda sonora a
través de la forma y no apuntando a la esencia. Tomando las palabras de Baraka (2016),
Victor habla de Miles para dar cuenta de que, aunque pueda ser negro, su actitud es blanca,
es decir, se remite al hacer jazz como una mercancia. Por otro, se tiene a Charles Mingus y
John Coltrane. Mientras que se reconoce que Mingus es un masico conocido por su mal
caracter, se le valora por haber sido un antirracista que plasmo6 en sus composiciones,
conjuntos y puestas en vivo ese ideal de lograr a traves de la improvisacion colectiva la
abolicién de las formas y la crisis de sentido que se mencioné mas arriba. Por su parte, la
figura de Coltrane es resaltada por su carga existencial singular, que logra hacer de lo
musical-técnico algo excepcional, porque, justamente, hay algo que logra volcar alli y que
trasunta todo lo que hace: su espiritualidad que da cuenta de como posee el don de tocar, de

que tiene algo que decir que es trascendental y lo hace en cualquier tipo de contexto.

De este modo, Victor da cuenta que lo importante para la calidad de un musico no es el cémo
toque, sino expresar los valores que se vinculan por un marcado interés en lo humano.
Tomando postura por el jazz-musica negra, hace trascender la ocupacion del musico del solo
tocar a un involucramiento con la lucha contra toda forma de dominacion. Pero esto también
tiene una bajada al hacer musica. El rescate de Coltrane y Mingus en desmedro de Miles y
Baker se realiza para evidenciar como el musico que se cuestiona debiera orientar su trabajo
en tanto arte. Para Victor, la condicion de artista vendria a ser un calificativo que se atribuye
a quien se aboque a la creacion de un objeto que pueda ser una ruptura con lo socialmente

construido. Este objeto-arte lo observa como politico, en tanto apunta a expresar sentimientos

27 Se esta haciendo referencia a uno de los principales lugares que componen el circuito jazzistico santiaguino:
el bar Thelonious: lugar de jazz ubicado en el Barrio Bellavista en la comuna de Recoleta.
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oprimidos, silenciados y marginados, para lo cual resulta clave destruir la delimitacion entre
sonido y ruido que se impone a través de esa domesticacion del sonido que es la teoria
musical y sus instituciones. Por contraste, un arte que no sea capaz de generar esta ruptura,

que, de nuevo, no es una mera cuestion de forma o estilo, es una mercancia de consumo.

Esta narrativa respecto al jazzista da cuenta de cémo en lo que toca un musico esta implicita
su idea de virtud y la comprension de las relaciones con la sociedad, su grupo de pertenencia
y también la individualidad (Firth, 2003). Y si bien, Victor abarca mas esferas que Nico y
Rupe, éstos dos también vuelcan en sus narrativas sobre el ser jazzistas estos aspectos. Por
su parte, Nico considera que toda musica es una resistencia, en tanto que implica el vivir la

vida de otro modo, més sensible, y eso permea las cosas que se hacen ademas de la musica:

“Para mi toda forma musical es una forma de resistencia. Salirte un poco de todo lo
convencional pa trabajar, para vivir para pensar y que tenis sensibilidades distintas o

mas exploradas” (Entrevista a Nicolas Vera).

Pero la resistencia, al ser una cuestion de capas, no se limita a este aspecto. Nico menciona
que la resistencia del jazz es también una reivindicacion de otras formas de hacer musica y
de prevalecer en una sociedad en la que el jazz se encuentra desvalorizado, de modo que es
muy dificil vivir de él (Ihnen, 2012). Esto no sélo refiere a la remuneracién del musico, sino
también al caracter de su trabajo: el jazz es una mdsica creativa, en tanto alli impera una
eleccion y uso libre del material musical (Figueroa-Dreher, 2014). En ese sentido, el jazz es
una resistencia a los principios de masificacion y venta que orientan la produccion de las
musicas de mas consumo, los cuales limitan la expresion del musico. Y dado que la
productividad no est& sélo en la musica, extiende esta resistencia creativa para el resto de
los &mbitos de la vida social. Asi, la libertad musical del jazz se vincula a una manera de
diferenciarse como sujeto. Es una cuestion que brinda identidad, pese a ser una musica
forénea, en tanto forma a la persona que decide ser musico. Con todo, pese a que reconozca,
pero no dé lugar central a la lucha del pueblo afrodescendiente, es una representacion del ser
jazzista que toma distancia de una definicion de jazz como un mero repertorio en la medida
que logra engarzar desde las especificidades de la sociedad chilena y de la musica en Chile,

la necesidad de una expresién que no se clausure por los principios productivos.
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“Para mi ese es el tipo de resistencia también, son como varias capas yo siento. Un tipo
de resistencia de la misma mdsica, donde hay gente que dice que tenis que tocar
exclusivamente musica local para tener identidad. Para mi la identidad tiene que ver
con la musica que me formd, sea en Chile, en el campo, en Nueva York, sea en China,
¢cachai? No solamente la musica local. Si, me gusta mucho, pero no es lo Unico que me
gusta. Yo siento que todo lo que el jazz en el medio local me ha entregado es la forma
mas representativa de resistencia cultural que me llega, y que me siento comodo para
poder desarrollarme. Y obviamente también el tema, a diferencia de EEUU, y de lo que
fue, y muchos dicen que el jazz muri6 en el afio 59, aqui mas que un tema de clases, es
un tema de lo que te decia al principio. No sé si de lucha, pero si un camino distinto al
que puedes ir desarrollandote creativamente y con el resto de la sociedad” (Entrevista

a Nicolas Vera).

De este modo, si bien no hay un anclaje explicito en alguna lucha, Nico si distingue que hay
agentes coercitivos que buscan alejar a un masico del camino del jazz. Esto se aprecia en los
argumentos que da a favor de que el jazz le genere identidad. Al respecto, menciona que hay
dos modos de identificarse como masico, cuya diferencia radica en el lugar que le dan al
material musical (Figueroa-Dreher, 2014). Por un lado, se tiene el virtuosismo, que podria
definirse como la técnica por la técnica. Refiere a aquellos musicos con un alto desarrollo
de sus habilidades instrumentales, y cuyo despliegue musical se basa en el mostrar dichas
habilidades. Por otro, se encuentra la expresion por medio del sonido. Este camino se
considera una busqueda de un sonido que se tiene siempre en la cabeza el cual se quiere
alcanzar porque se considera que esa es la forma en que suena su sentir. Aqui las habilidades
son herramientas que abarcan diferentes areas, como el repertorio que elige y la manera en

que lo interpreta:

“El tema de la libertad para todo eso, es como lo clave que me diferencia de la persona
de al lado, lo que me da mi identidad. Mi expresion real de mi, pero hecho musica,
¢cachai? Porque a diferencia del tema que tenis musicos que sélo estan abocados al
rollo técnico y al virtuosismo [...] Ese virtuosismo no me da identidad. El decir quiero
tocar un tema, qué tema quiero tocar, si es un standar, si es un tema mio, o si quiero

tocar free. Con el sonido que quiero tocar, es la identidad que he ido descubriendo con
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los afios. Que me hace sentir comodo, me hace sentir pleno, ¢cachai? y también noto

eso cuando toco con mds gente” (Entrevista a Nicolés Vera).

Lograr dicha libertad requiere también de un cuestionamiento. Para Nico, el no cuestionarse
es igual a ser un ente sin emociones. Es necesario preguntarse por qué se quiere improvisar,
por qué tocar jazz o un standard y no cuecas. Lo ve aun méas necesario considerando el
desarrollo tecnoldgico que hace que todo esté al alcance de la mano. Pese a su optimismo
respecto a las TICs como recursos para el aprendizaje, se vislumbra un peligro: la inmediatez
que provee opera como una satisfaccion a corto plazo. Esto para el estudiante implica el
quedarse solo en los titulares de las cosas, el no profundizar ni disfrutar el camino de
descubrir, llevando a la frustracion y a la falta de cuestionamiento. No hay detencion en lo
que se aprende, debido a una sobre-estimulacién que adormece al estudiante. Nico considera
que el jazzista en tanto musico debe saber aprovechar las tecnologias a su favor, con afan
investigativo para formarse y llevar a cabo esa busqueda del sonido que mencionaba mas
arriba. De este modo, el cuestionarse va de la mano con el juicio, con el seleccionar con
conocimiento de causa qué pasara a formar parte de su material musical (Figueroa-Dreher,
2014) y qué no. Es parte del camino que debe recorrer para tener la experiencia suficiente

para poder discernir un buen uso de sus herramientas musicales.

En conclusion, la narrativa que sostiene Nico es fruto de las ideas de virtud y de sociedad
que ha desarrollado desde su actividad como musico y que es aplicado a esta misma actividad
(Firth, 2003; Heinnich, 2002). El jazzista aqui aparece representado como un sujeto cuya
actividad musical permea todo lo que hace, de modo que desarrollaria una manera de ser,
sentir y pensar basada en los principios de creatividad propios del jazz que van a contrapelo
de los de productividad que hegemonizan la musica y la manera en que se vive en Chile. Esto
se encuentra estrechamente ligado a la formacion que promueve en sus clases, en tanto que
la libertad del jazz es una libre eleccion y uso creativo del material musical que se orienta en
una busqueda sonora que se arroja a la expresion de un sentir. De ahi la exigencia en la
formacion de la escucha: el sonido es un horizonte que se aspira, pero no se consigue, de

modo que se debe mantener investigando y cuestionando.

Asi dispuesta, la representacion del jazzista de Nico oscila entre ambos polos del jazz, dado

que, si bien no hay un énfasis en el jazz como musica negra, se dota de sentido al jazz en
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tanto expresion del muasico a través de un repertorio que debe ser disputado de las formas
hegemaonicas de produccion musical. Algo similar sucede con Rupe para quien el jazz a esta
altura no es s6lo una musica negra, sino mundial, en tanto se ha fusionado con otras musicas.
A su vez, afirma gque su preocupacion esta en potenciar la musica chilena, la cual desde los
anos ’20 es influenciada por el jazz. Es decir, al igual que Nico, ve la resistencia dentro del
ambito musical, y también ve el cuestionamiento como un elemento fundamental del jazzista
en tanto que permite orientar de mejor manera su trabajo que se caracteriza, ante todo, por la

capacidad de improvisar mediante el despliegue de un discurso propio.

Al abordar al jazz desde la fusion que sufre con otras masicas, su justificacion sucede desde
el jazz-repertorio. La improvisacién que caracteriza al jazz aqui aparece como una
herramienta para hacer masica chilena, y describe al jazzista como alguien que es capaz de
desplegar un discurso en el momento presente. La preocupacion por la mdsica chilena se
traduce en la pregunta por el papel de los musicos chilenos, por como producen musica que
sea atinente a nuestro ritmo, es decir la relacién que sostenemos con el tiempo y lo que

SOMOS.

“El jazz para mi es como una herramienta para otra cosa, ;cachai? Creo que la cuestion
pasa por preguntarse qué papel tienen los masicos. Nosotros por ejemplo con
Quintaessence, tiene todos los elementos del jazz, del pop, de la musica clasica incluso,
pero para mi sigue siendo musica chilena, no gringa [...] La musica chilena la entiendo
cémo la ve el maestro Holman. La mdsica chilena es la que viene de la tierra, como
escuchamos nuestro ritmo. Eso es lo que viene primero, de ahi podis hablar del discurso
propio, la originalidad o la autenticidad o todas esas cosas” (Entrevista a Roberto

Dafiobeitia).

Lo interesante de esta cita es que ancla el discurso propio al pertenecer a una tierra, lo cual,
infiriendo, indica la pertenencia a un pueblo particular. Asi, por un lado, se puede desechar
la idea de que el discurso propio apela a la mera individualidad (Berendt, 1994), dado que se
construye a partir de una manera compartida de sentir el mundo. Esto da cuenta de que pese
a que la representacion sobre la actividad musical del jazzista “parta” desde el jazz-repertorio,
ésta se mueve al jazz-expresion, en tanto que la musica expresa este sentir. Por otro,

explicaria porque no le interesa al jazz en su carga existencial como lo hace Victor. ES una
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musica foranea, y en tanto tal asume su caracter de forma para poder hacer algo que si hable
desde donde se pertenece. Ahora, si Nico se preocupaba de la produccion musical en tanto

interprete que busca expresarse, Rupe va a la composicién, que es su campo.

Rupe considera que el nivel de la mdsica en Chile es bajo, asi como bajo es el nivel de los
instrumentos. Esto no lo atribuye a alguna cuestion trascendental, sino a la mediocridad, dado
que para él el talento es cuanto se estudia. Este estudio, como se dio cuenta anteriormente
involucra aspectos musicales como fisicos del sonido —el tono. Pero el estudio no es por
virtuosismo, sino por una apuesta de lograr un nivel que te permita ser feliz con lo que se
hace, es decir, estar conforme con las habilidades en tanto permiten hacer la musica que se

gusta:

“El talento se basa en cuanto tu estudiai. Es tu base, de ahi se distinguen los buenos y
los malos musicos. En si cantan lo que hacen también. Pero igual hay que apostar a ser

lo mas feliz con lo gue se hace” (Entrevista a Roberto Dafiobeitia).

El talento es la base del desenvolvimiento del mdsico. De ahi que sea tan insistente a la hora
de desderfiar los mediadores-texto y de plantear la necesidad de formar un buen oido musical.
Afirma que la masica no miente, el sonido evidencia su corrupcion. Asi, distingue que hay
dos tendencias en la masica: si se compone y produce para la venta o para resistir. El se
identifica con el underground, es decir, la musica-resistencia, y reivindica esa posicion
“subalterna” dentro de la industria musical. La desconfianza en la composicion comercial
estd puesta en el tiempo dedicado a la produccion que se equipara a la dedicacion que se le
da a un trabajo musical y, de ahi, se desprende la calidad de la obra. En ese sentido, y al igual
que Nico, se critica a la industria musical y a los musicos chilenos por hacer masica en un
formato de mercancia para consumo que permita aumentar sus reproducciones y visibilidad
en las plataformas de streaming, en vez de conectar con los sentires propios Yy

contemporaneos de su pueblo.

En conclusion, la exposicion de estos elementos tuvo la finalidad de dar cuenta de la manera
en que estas narrativas sobre el ser jazzista se aplican a la actividad creadora del musico
(Heinich, 2002), oscilando entre los dos polos del jazz. Por un lado, Victor pone el acento en
una tension irresuelta que subyace a la nomenclatura “jazz”. Esta tension se toma en serio,

Ilevando a representar al jazzista como un sujeto que, ante la toma de conciencia de lo que
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esta en disputa, se posiciona en el jazz-musica negra, lo cual lo alinea ante la sociedad como
parte del bajo pueblo. Se vuelve parte de la lucha por des-elitizar el jazz y la vida en pos de
construir una sociedad con principios comunitarios. Aqui el jazz aparece como un vehiculo
para el encuentro y la generacion de comunidad, al tiempo que se le atribuye su
“autenticidad” (Ochoa A.M., 2002) en tanto arte politico. Se considera que, en la medida que
Victor no es masico, esta reflexion esta arraigada a su experiencia como militante politico y
se mueve dentro del polo de jazz-expresion. Por otro, los casos de Nico y Rupe reducen la
resistencia del jazz hacia las formas hegemonicas de hacer mdsica. Si bien hay un
reconocimiento de la tension que subyace al jazz, su postura se toma mas desde la historia
del jazz en Chile (Menanteau, 2006; Ihnen, 2012), adoptandolo como un estilo de musica-
herramienta. A partir de alli, el posicionamiento es, ante todo, hacia la musicazs. Nico critica
el afan de virtuosismo de la técnica por la técnica, apelando de otra manera al camino que
indica Victor: es encontrar un sonido que le permita expresarse. Por su parte, Rupe en tanto
compositor se centra en una critica a la musica chilena, considerdndose como alguien que
produce musica que conecte con el sentir del pueblo chileno desde el underground. En ambos
el estudio es clave para lograr emprender la busqueda sonora o para desenvolvimiento feliz

del musico.

Si bien de estas tres narrativas, solo la realizada por Victor toma parte activa en la tension
jazz-musica negra/jazz-musica americana, se considera que ello no implica que las otras dos
narrativas legitimen por omision la conversion mercantil del jazz. Mas bien, son narrativas
mas fluidas, las cuales toman aspectos de ambos lados de la disputa al pensar el jazz desde
su historia en Chile. En ese sentido, las representaciones de jazzista de Nico y Rupe oscilan
constantemente entre la expresion y el repertorio. Las implicancias de las tres narrativas
deben ahora vincularse con la formacién de la escucha, con el fin de observar sus efectos
para quien ya se ha formado en la ESJ. De este modo, se podra cerrar el presente capitulo,

con una interpretacion de la oscilacion que subyace a ese jazz en resistencia.

28 Cabe mencionar que no es que estos profesores no tomen postura ante la sociedad. Ambos son criticos del
neoliberalismo, no obstante, no es algo que afronten en tanto masicos como menciona Victor.
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8.3.2. Escuela superior de jazz: lo comunitario como el puente articulador de dos polos
Ya llegado a la Gltima seccion del presente capitulo es necesario volver a preguntarse ¢por
qué la ESJ ensefia solo jazz? Esto guarda relacion con el sentido que en términos generales
le atribuyen en la escuela a esta musica. Para poder llegar a él, a ese jazz en resistencia, es
necesario dejar de prestarle toda la atencién a los profesores. En la medida que estos son
personas ya formadas y que cargan con su propia experiencia gestada por fuera de las
inmediaciones de la escuela, es de esperar que tengan diferentes definiciones respecto a la
musica. No obstante, el hecho de que trabajen en el mismo lugar y hagan clases alli va mas
alla de la simpatia que pudieran tener con Galvez. De un modo u otro, encarnan el proyecto
que la Escuela busca transmitir. Pero siempre lo haran de manera parcial. Por ello, es que es
necesario poner atencion a como se ha incorporado el sistema de mediaciones en Maria Jose,

dado que ella se ha convertido en una jazzista pasando por la ESJ.

Como se menciond en el apartado de Armonia, Maria José no tenia mayor idea de lo que era
el jazz antes de entrar a la escuela. Por lo mismo, tuvo una serie de dificultades para poder
entender auditivamente esta musica; requirio de los mediadores texto-escrito para entender
visualmente el jazz antes que sonoramente. Lo tedrico-musical operé como una verdadera
herramienta para el aprendizaje, y, en la medida que en la formacion musical aprender es
tocar, para lograr interpretar el jazz. Maria José lleg6 a lo oral a través de lo tedrico. Esto lo
atribuye a no haber pertenecido a una comunidad de jazz —al estilo que Prouty (2006) aborda
al dar cuenta de los inicios del jazz. Pero también ve con dificultad que alguien pueda llegar
al jazz desde la tradicién oral por la globalizacion y el desarrollo de la tecnologia que hace

que se tenga a disposicion material visual y audiovisual para aprender el jazz.

“Digamos yo no estoy inmersa en lo que es una comunidad del jazz, y no recibi esa
tradicién oral, donde quizas se hacia antes cuando se estaba recién gestando el jazz. No
sé po, cuando Charlie Parker estaba vivo, entre todos se compartian informaciéon, un
disco, una grabacion, se decia oye esta tocando Miles en alguna parte, o Coltrane anda
aca. Tampoco existian los medios de comunicacion que existen ahora [...] Y bueno esa
tradicion oral es muy propia del pasado ya. Creo que en la actualidad es muy dificil, o

sea, tienes que llegar tu mismo a ser muy consciente de que existe la tradicion oral para
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llegar a ella. Ahora todo esta digital, todo estd globalizado, todo esta conectado, veis

un video” (Entrevista a Maria José)

Llegar a la tradicion oral para el caso de Maria José implico lograr grandes habilidades
técnicas. Es el resultado de una formacion intensa a tal punto que se es posible olvidarse de
un estado pretérito a esta formacion. Existe una frase entre los musicos que indica hay que
estudiarlo todo para luego olvidarlo todo. Dicha frase apunta a que el verdadero sentido de
lo técnico no es quedarse en el develar que permite, sino lograr dominarla al punto que se
pueda prescindir de su conciencia racional al ya estar encarnada en el cuerpo. Maria José
compara el estudiarlo todo con toda la informacién que en el colegio se ve en las clases de
lenguaje para hablar bien: la teoria y lo escrito aseguran el uso correcto y, por ello, permite
entenderse entre los musicos. Pero a la hora de poner a prueba la formacidn, ya sea tocando
o0 analizando un solo a oido, lo teérico debe suspenderse: es escucharse a si mismo o a quien

se analiza y hacerlo sin entrar a analizar teéricamente lo que se hace.

“¢Has escuchado decir de repente a algiin musico que tenis que estudiarlo todo y
después olvidarlo todo? ya yo creo que el estudiarlo todo es aprender todo esto escrito
[...] Es préacticamente estudiar lenguaje en el colegio para aprender a hablar bien. Son
puros tecnicismos para entendernos entre los musicos. [ ...] cuando viene el momento de
tocar, en ese momento tenis que olvidarlo todo realmente, cuando tratai de escucharte
a ti mismo mas que escuchar lo que te ensefiaron. O cuando vai a analizar un solo de
Charlie Parker, o escuchar un solo de él, te dai cuenta que el tipo no esta pensando en
los acordes, o ya si igual si, pero ya esta en un nivel superior po. Yo en lo personal que
con los afios que llevo estudiando, me pasa a mi que cuando improviso un tema que sé
bien, que estudié bien, que entiendo bien, todo lo que es escala-acordes, todo lo que es
técnica, o préactica o escrita, de todo lo que te ensefiaron, se va” (Entrevista a Maria

José).

La alta exigencia técnica que se describio al momento de explicar porque era una escuela
Superior, debe leerse en esta linea. Se requiere una alta exigencia, porque la meta es lograr
formar masicos que consigan poder expresarse libremente a través de la musica, dénde lo
técnico deja de ser una protesis que limita para hacer consciente, para pasar a ser parte del

cuerpo del estudiante, de modo que la puede emplear a su parecer. Esa es la finalidad Gltima
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de los cursos de Armonia y Guitarra, en tanto que son parte de las lineas de teoria de lamusica

y mencion.

Esto invita a disponer de otro modo la tension con respecto a lo técnico-musical que se abordd
en la clase de Estilos: no es en si misma funesta la formacion técnica; sélo lo es cuando la
técnica domina al intérprete. Si la frase de estudiarlo todo... abunda en la boca de los
musicos, es porque solo a través de una practica sostenida y exigente se logra esa suspension
de lo técnico que permite arrojarse al como suena. Y esto no es algo que sélo suceda en la
soledad de la habitacion donde se practica las tareas para la siguiente clase. Como se dio
cuenta, una actividad clave en la formacion del jazzista son las jam. Ya sea desde su abordaje
técnico (aprehender el lenguaje jazz que se menciond con Rupe, 0 a hacer uso de los
materiales musicales como se vio con Nico) o expresivo (donde la musica es un vehiculo
para ahondar en el sentir a modo de expansion de la conciencia), el tocar e improvisar con
otros es la forma que por excelencia se forman los jazzistas. Maria José ademaés le afiade que
es en la presentacion en vivo donde sucede la formacion no s6lo del musico, sino del artista,
concebido éste como alguien que ha logrado llevar al maximo el potencial que se tiene para
expresarse en la masica, donde lo practico-musical (es decir, lo técnico), es una condicion de

posibilidad, pero no agota la preparacién. Ante todo, lo importante es la experiencia.

“«“

ira, en ese sentido, por ejemplo, yo me siento una artista inmadura. Cuando yo hablo
de mi me catalogo como musico, no como artista. Porgue el sentido que yo tengo de
artista creo que requiere de mucho tiempo y mucha experiencia, de mucha vida también.
Es como algo que esta un poco fuera de lo practico musical. O sea, ese es el nlcleo, la
parte mas importante. Porque necesitas saber todo lo tedrico, conocer muy bien el lugar
donde te estai metiendo musicalmente o técnicamente [...] Mi primera jam fue mi primer
acercamiento a hacer musica en el mismo momento, a entender la masica en el instante
presente, el intentar prestarle atencion al otro, escuchar qué te esta proponiendo el otro,
tratar de encontrarte a ti mismo en lo que estas tocando en ese momento. Hay gente
mirandote y es como no sé creo que en ese momento aflora algo en ti que es inolvidable,
suceden cosas en el tocar en vivo, 0 creo que a mi me pasa asi. Cada quien tiene sus

pasiones y para mi ese momento es apasionante [...] Y por lo mismo lo recomiendo a
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mis estudiantes, porque alli tienen que resolver problemas musicales” (Entrevista a

Maria José)

La formacidn artistica tiene mucho que ver con la vida. Esta frase indica que lo que vale en
la experiencia no es solo lo musical o, dicho de otro modo, es como la musica permea todo
lo que se hace. A través de la musica se trabaja, a través de la musica se posiciona
politicamente frente a la sociedad. Si la preparacion para lograr hacer mdsica en vivo y para
ser jazzista se logra a través de las explicaciones que son propias del jazz-repertorio, la
formacion artistica, que no se agota en la escuela ni en lo técnico, se encamina por la otra
parte de la definicion: el jazz-expresion. Esto queda patente en dos de las actividades que
destacO Maria José en su entrevista. Por un lado, le toco ser musica sesionista de Javiera
Menazg, experiencia que “casi le dio depresion” debido a lo que aclimato a partir de las
ensefianzas de Victor, cuyas reflexiones se incrustaron como una vocecita que esta presente

todo el tiempo:

“Entonces creo que el haber tomado las clases con Victor me mantienen en alerta
siempre con esas cosas. Como que no puedo olvidarme de todo eso. De hecho, cuando
toqué con la Javiera Mena casi me dio depresion. Como que yo decia qué hago aqui, de
repente. Y claro igual aprendi muchas cosas, lo pasé super bien y es parte de tu carrera
y de la experiencia. Pero como que Victor te queda como una vocecita todo el tiempo.
Que sabis que no estay yendo por ese lugar, que es el lugar que tu mas quieres, ti mas

lo deseas, y que te hace mas sentido que lo otro” (Entrevista a Maria José).

Ese lugar al que se quiere llegar es justamente el hacer musica con sentido, una musica que
comunique un discurso que es s6lo concomitantemente musical, y que no esté orientada por
la plata o la mera entretencion. La experiencia de haber cursado la linea de filosofia de la
mausica le hizo comprender a Maria José que, en la medida que el jazz viene de un lugar de
sufrimiento y liberacion, en el trabajo de improvisar o de componer, la conexion que se tiene
que realizar es mas emocional y reflexiva que tedrica o técnica. Se vincula con un discurso
no musical que hay que ser capaz de plasmar a través de lo sonoro en una improvisacion o
composicion con el fin de expresar un sentir. Esta reflexion permite volver al uso adecuado

a lasituacion de la fronesis (Schatzki, 2014), que se habia dejado pendiente una vez expuesto

29 Javiera Mena es una intérprete y compositora chilena de musica pop de gran reconocimiento.
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el cuestionamiento a lo técnico realizado en Estilos. EI conocimiento fronético no puede
reducirse al material musical (Figueroa-Dreher, 2014), dado que hay una narrativa que se
oculta en su uso (Bernasconi Ramirez, 2011; Firth, 2003). Desde lo expuesto a partir de
Estilos, se considera que dicha narrativa plasma un sentir asociado a la filosofia del musico,
en el cual se debe ahondar a través del sonido. En ese sentido, la fronesis se vincula con la
episteme, en tanto le da un sentido a la accion de improvisar, pero también con la techne en
la medida que sin ella es imposible tocar. De este modo, Maria José al dar cuenta de lo
emergente en la musica en vivo, permite abordar lo que una situacion de interpretacion
involucra con toda su complejidad. Hay intenciones, algo que se quiere transmitir, lo cual se
mezcla con expectativas del publico y de los musicos, emociones, sentires, sonidos,
interacciones. .. una densa amalgama que constituye la experiencia estética de una puesta en

escena (Zembylas, 2014).

“Obviamente eso me influyo en que, ya mi musica tiene que tener un discurso aparte de
lo que es musical, ¢cachai? me genera mucho sentido esa razon de hacer masica, y no
del hacer musica por hacer musica o por querer ganar plata, o por querer... En el
trabajo de aprender a improvisar a hacer una conexion quizas mas emocional, también
desde el intelecto, del pensamiento, conectar todo eso que uno quiere decir con

palabras, pero con musica, sonido, improvisacion” (Entrevista a Maria Jose€).

Ahora bien, las implicancias del ramo de Victor no se agotan alli. EI conocer la historia del
jazz y el comprender que es una musica negra le permite vislumbrar como actuar
politicamente a través de la musica. Ademas de hacer masica con sentido, considera también
que el jazz es de calle en tanto que su origen es popular. El jazz se inicia en los estratos
sociales bajos, y eran carnavales que deambulaban en la calle. Esta idea es rescatada por el

colectivo “Jam a la calle” al cual Maria Jos¢€ pertenece hace afios:

“Trato de conectar esa idea historica que sucedié en EEUU con algo que podamos
hacer aca. Que es lo que te conté la otra vez, lo que intentamos hacer con jam a la calle,

de que el jazz en USA empezo en la calle” (Entrevista a Maria José).

Dispuesto asi, lo que narra Maria José expresa como las narrativas que se despliegan en la
ESJ en torno al jazz dan sentido y organizan las diferentes acciones y conocimientos que se

ven involucrados en la organizacion de los mediadores, tanto para la formacién como el
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desenvolvimiento del jazzista. Esta organizacion se hace en torno a una definicion que, con
matices, es compartida: el jazz es musica en resistencia. Esto es el vinculo para llegar a la
definicion que la ESJ busca transmitir, la cual justifica la exclusividad en la ensefianza de
esta masica. Para la ESJ, el jazz al estar anclado al conflicto afrodescendiente y, por lo tanto,
a la esclavitud, posee una cualidad que le hace ser un horizonte de sentido para su operar.

Esto se aprecia en diferentes planos:

“Empezamos a hacer eso y el lente mediante el cual uno puede interrogar el proceso
general de la musica, el concepto general del arte o de la sociedad para mi era esto que
es el jazz. Es decir, el jazz aun cuando se comporta como musica en general, con los
patrones y estatutos generales de la musica, posee una cualidad que a mi me permitiria
hacer distintos acercamientos en distintas direcciones y de ahi que, por lo tanto, que
hay que rastrear y comprender bien. No es solo un estilo musical que se coloque a la
par con la musica docta o posteriormente con el rock, o con el pop y otras expresiones.
Sino que tiene algo que, si uno lo rastrea bien, parece que trasciende a su propia época,

de expresion de jazz” (Entrevista a Victor Gonzélez)

Como se observa en el parrafo anterior, el jazz para la ESJ es central no porque su fundador
y los profesores sean jazzistas. En un primer plano de definicion, el jazz al ser musica negra
constituye un lente que permite interrogar lo social en diferentes aspectos: lo musical, lo
artistico y la sociedad. Esa cualidad la distinguiria con otras expresiones de la musica o estilos
musicales. Ahora bien, y como se menciond anteriormente, esta reivindicacion del jazz
posiciona a la ESJ en clave de disputa ante el estado actual del jazz en Chile, el cual no es
solo musical, porque el jazz no es s6lo musica, y, por lo mismo, el conflicto al que le subyace

es en realidad el conflicto humano por la emancipacion:

“No tenemos este conflicto de que chuta esta cuestion es media de elite y nosotros en
realidad y como hacemos qué... porque para nosotros el conflicto afrodescendiente es
el conflicto en realidad humano. Es del ser, eso esta en los afrodescendientes en los
pueblos originarios y esta extendido por todas partes y eso si es motivo de evocacion y
de llamado para todos nosotros [...] Entonces decimos que hay que quitarle a la elite el

espacio de privilegio de esto, hay que llevarlo a los otros lugares, por eso es que
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apostamos también a los territorios, a estas calles, por eso también nuestro discurso

respecto de eso es que esto no les pertenece a ellos” (Entrevista a Victor Gonzélez).

Como se expuso en el apartado sobre el jazz del Marco Tedrico, autores como Baraka (2016)
anclan a esta musica a la filosofia del pueblo afrodescendiente, y Berendt (1994), a la lucha
global contra el dominio. En esa linea de reivindicacion se ubica la ESJ cuando plantea que
el jazz es una musica en resistencia. Pese al caracter elitista que se dio cuenta que ha tenido
esta musica en Chile desde su temprana data, la ESJ reivindica el jazz como una musica
popular en conflicto, dandole especial énfasis a las consecuencias que trae ese jazz-musica
negra para Baraka. Si bien esto puede no ser del todo relevado por parte de sus profesores,
las bajadas concretas que tiene el jazz como resistencia musical si son compartidas: una
manera de hacer musica por fuera de la forma mercancia que hegemoniza el jazz desde su

apropiacion y conversion en musica americana.

El concebir al jazz como musica negra hace poner atencién en los planteamientos de Prouty
(2006). Tras haber realizado el recorrido por la formacion, queda claro que lo que plantea
respecto a que la transmision en el jazz es un hibrido entre tradicion oral y escrita aplica para
el caso de la ESJ. Aunque para Rupe, Nico y Maria Joseé la escucha de discos sea considerada
como algo de la tradicion oral, si se da cuenta que en el aprendizaje del jazz se hace uso de
diferentes herramientas propias de las dos tradiciones. Ahora, por esto mismo Prouty
desmiente el hecho de que lo central en el jazz sea la oralidad, al explicar que ésta se
encuentra ligada a otros elementos importantes al momento de caracterizar a la mdsica
africana. Pero en esa explicacion, echa luces a una cuestion que si es clave: lo comunitario.
En ese sentido, la reivindicacion a la oralidad que en cierto momento se realizé y sigue
realizandose, no apunta s6lo a una cuestion de “forma”, sino ante todo a lo que implica la
transmision: la existencia de un vinculo donde la musica y su conocimiento es compartida y

no privada:

“De ahi que cuando redacte la mision de la escuela, que es algo que me encargaron a
mi también, me dijeron "ya como podriamos presentarla™, bueno ahi coloco que en el
fondo es una escuela superior de jazz aun cuando la misién yo escribo que el jazz no se

ensefa, sino que solo se comparte, no es algo que uno pueda...que s6lo se reduzca a la
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ensefianza en términos instruccionales, siendo que es un compartir en términos también

experienciales” (Entrevista a Victor Gonzélez).

Y no es cualquier compartir. Como se da cuenta en las dos Ultimas citas a la entrevista a
Victor, la cuestion se trata de des-elitizar el campo del jazz, poniendo el acento en una
definicién comunitaria de esta musica que la ancla a lo popular. Es una des-elitizacién que,
por un lado, apunta en volver accesible la ensefianza musical formal —como se dio cuenta
antes al hablar del lucro, pero, por otro, a algo méas profundo, dado que no se restringe a una
cuestion instruccional. Des-elitizar es compartir, y el compartir es de experiencias, de esas
que han forjado el caracter de los musicos que alli ensefian, las cuales no se aprenden en los

libros de textos.

“Esto tiene que ver con el modo de ensenar la teoria, la armonia aplicada, el modo de
ensefiar incluso en términos instrumentales a partir de una praxis muy poco ortodoxa si
uno va a la praxis general de una academia. Son tratamientos bastante personalizados
y en los debates o las clases mas colectivas, son ejercicios reflexivos y de confrontacion

donde todas las capacidades importan” (Entrevista a Victor Gonzélez)

El compartir de experiencias refiere también a como se transmiten (ver anexo 4). En esa linea
es que en la ESJ vuelve diferente la experiencia formativa, concibiéndola dentro de la
generacion de comunidad, la cual no opera sélo a su interior. Por un lado, se espera que los
estudiantes aprendan juntos, que se junten y toquen, armen jams, incluso que carreteen (sic),
y que los profesores también se apoyen y compartan experiencias que tienen ensefiando, asi

como lo han hecho anteriormente cuando aprendian a tocar.

Pero no es solo una cuestion autorreferencial o que se produzca a la interna. Hay una
preocupacion por como la ESJ sirve como un vector para generar espacios en miras a su
masificacion. En eso consiste la apuesta a las calles, a los territorios: se trata de sacar al jazz
de la gran sala de conciertos o del bar caro para llevarlo a sus inicios como musica. De ahi
que la escuela con su linea de extension trabaje tanto con municipalidades, universidades,
colegios, hospitales para gestionar ciclos de jazz y festivales, asi como también se han
tomado barrios y plazas. Es una experiencia que partié con los fundadores y que incluso han

replicado los estudiantes con el colectivo “Jam a la Calle™:
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“Durante este periodo, dicha contribucion desde nuestra propia perspectiva, de la idea
de la extension, de vincularnos con ciertos circuitos universitarios, la UTSM, la Central,
la misma Universidad de Chile [...]. Entonces nosotros hemos cubierto un espacio que
antes no s6lo no estaba cubierto, sino que ni siquiera estaba concebido [...] a través de
la misma experiencia nuestra del discurso de llevar el jazz a la calle y pensar que la
calle contribuye al desarrollo, al fortalecimiento, al perfeccionamiento del mismo
ejecutante de la musica. No solo el habla, la institucion, la academia, no solo el gran
escenario, sino que estos otros lugares, que son mucho mas cotidianos, incluso esa
misma experiencia de cierto nimero de cabros que se llama Jam a la Calle, pero que
nosotros los iniciamos hace 6 afios atras con jazz a la ciudad, donde nos tomabamos las

plazas y empezamos a hacer cosas” (Entrevista a Victor Gonzélez)

De esta manera, el circulo de aprendizaje se cierra. La comunidad y lo comunitario se ven
como centrales para la ESJ, debido a que el jazz no puede no ser una cuestién comunitaria y
compartida. De ahi que haya un trato en que el estudiante no es una fuente de ingreso o un
mero productor de mausica, sino que se considera su particularidad como sujeto y se le da
lugar en la ensefianza con un trato personalizado. Pero, por ello, se espera que quien estudie
en la ESJ también genere un involucramiento con lo social que lo rodea. Si se considera que
lo que hace hacia fuera la ESJ nutre lo que se hace hacia dentro, es porque alli es donde
sucede la vida y, por lo tanto, son espacios que le dan una experiencia que otro espacio
académico y formal no puede llenar. Asi la ESJ pretende cristalizar un cuestionamiento a la
anquilosada institucion de la ensefianza musical. Y por ello también es que la ESJ considera
que forma musicos con perspectiva critica, en tanto logre transmitir que el jazz es algo més

gue musica, debiendo estar vinculado con todo lo que el pueblo vive, siente y piensa.

Sin embargo, esto no resuelve el problema de elitizacién del jazz. La ESJ se considera como
una contribucion, asi como se piensa que los mismos estudiantes que forma presentan una
serie de caracteristicas que les permitiria realizar aportes en esta linea. No es la panacea a los
conflictos, asi como tampoco presenta algun proyecto definitivo. Mas que resoluciones,
definir al jazz como musica en resistencia abre preguntas a partir del cuestionamiento que el
lente del jazz permite realizar a la sociedad en su conjunto, pero en particular a la

institucionalidad de la ensefianza musical:
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“Y por eso yo creo que el proyecto ESJ adquirio una importancia y una vitalidad que
no es facil de encontrar en otras instituciones. No tiene nada resuelto, pero hay algo que
esté interrogando y que, por lo tanto, hace algo que en principio parece algo muy sélido,
muy de institucion que seria la disciplina técnica-instrumental del jazz, que, de todas
maneras, lo somete a una duda, a un cuestionamiento. Yo creo que esa es su cualidad
y eso es lo que también a mi me interesé [...] No cabe ninguna duda que eso de personas
que han estudiado aqui y que han ido después a la Projazz, a la Moderna, o al
conservatorio de musica, o a otros institutos... le dicen mira yo estaba en la ESJ y alli
estaba esta mirada o, de repente, alguien dijo tal cuestion y me dejo la duda de si la
musica tiene una cualidad per se, intrinseca, o es una cualidad que hay que construir,
desplegar y disponer a partir de una toma de conciencia del sujeto como creador"” ”

(Entrevista a Victor Gonzélez).

Este apartado cierra el capitulo de los resultados. Se espera que a partir de la experiencia de
Maria José se haya podido explicitar la manera en como la formacion de la escucha y las
narrativas del ser jazzista se vinculan en una comprensién comun que deja al jazz como una
resistencia musical. El jazz-repertorio es necesario porque permite llegar a esa expresion del
sentir y a lograr emplear la masica como un vehiculo para la conciencia. Asimismo, sin esa
compresion de la musica anclada a lo comunitario, 0 como un medio para expresarse, propia
del jazz-expresion, la comprension técnica del jazz como estilo se reduciria a una forma
mercantil por la falta de cuestionamiento. En ese sentido, ambos polos son mutuamente
constitutivos y constituyentes entre si, de modo que la oscilacién sucede porque se
comprende el jazz como mdsica en resistencia, ya sea por su vinculacion con la lucha por la
emancipacién de la humanidad, o por su oposicion a las restrictivas y mediocres formas de
la musica comercial. El jazz-expresion no es posible sin el jazz-repertorio, y viceversa; y la

definicién de la ESJ requiere de lo instrumental, de lo tedrico y del cuestionamiento.

De este modo, jazz en resistencia es una definicion que orienta las narrativas y las
formaciones que suceden al interior de la ESJ. Este se caracterizaria por tres frases, a saber,
“jazz solo se comparte”, “jazz a la calle” y “jazz = arte”. Tras estas se esconde una
reivindicacion de un sentido del jazz que le permite ser un “lente” para interrogar el presente.

La caracterizacién de la transmisidn del jazz como un compartir esta firmemente anclado en
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lo comunitario, y esto extiende los lazos de la mdsica a sus origenes, el pueblo
afrodescendiente. Pero es una resistencia que también es musical. Involucra un
cuestionamiento a la forma mercantil de jazz y, por ello, se apunta a una produccion sonora
que encarne los principios del arte como irruptor de la organizacion de lo social. De este
modo, el jazz como musica en resistencia es una definicién en movimiento, oscila gracias a
lo comunitario entre la dicotomia jazz-repertorio/jazz-expresion, pese a que en las narrativas
se oculte o desprecie lo que caracteriza al otro polo. De ahi que la musica pueda servir de
lente para cuestionar el presente: frente a una sociedad individualizada, lo comunitario de

esta definicion ensefia que se puede actuar en el espacio social desde otros parametros.

9. Conclusiones y reflexiones finales

El recorrido hasta aqui emprendido permite cerrar el escrito. Se inicié preguntandose por la
actualizaciéon de jazz realizada por la ESJ, poniendo el ojo en la articulaciéon entre las
representaciones y las actividades asociadas a esta musica, de modo que la caracterizacion
de ambas serian los pasos clave para responder la pregunta. Luego del Marco Tedrico, de
manera hipotética se menciond que la practica que se organiza en la ESJ es la formacion de
la escucha, mientras que la narrativa que se construye se aplica al ser-jazzista. La aplicacion
de este objeto tedrico-empirico fue sintetizada en los analisis. Este camino deja una serie de

reflexiones, las cuales a continuacion seran expuestas a modo de conclusion.

La primera de estas tiene relacién con las posibilidades que ofrece el programa de la
mediacion (Hennion, 2002; 1988) para estudiar la musica. Se considera que fue un acierto
haberse valido de esta propuesta como piedra angular de la construccion del objeto, dado
que, por un lado, se pudo soslayar la incomoda decision de apostar por una definicion o
realizar un pastiche de muchas definiciones posibles del jazz. La musica es sonido y, por lo
tanto, es un movimiento siempre ausente cuyo sentido es siempre atribuido por los actores,
mas no le es propio. En esa linea, los dos polos del jazz que se dibujaron en un inicio si
permitieron captar la manera en como oscilaba la definicion del jazz, dando lugar a la voz de
los actores, pero sin dejar de argliir como sociologo. No obstante, esta oscilacion no fue del

modo en que en un inicio se penso.

Cuando esta investigacion comenzo a tomar forma, se consideraba que habia una verdadera

disputa por la definicion del jazz al interior de la ESJ, en vista la beligerancia que la linea de
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filosofia tenia respecto de las otras dos de caracter mas técnico. En ese sentido, los dos polos
del jazz parecerian més un plano en el cual ubicar y hacer visibles las posturas de los
profesores. Una vez desarrollados més los andlisis, se considera que esto era asi pero sélo si
se observaba a la formacion de la escucha aisladamente. En efecto, la formacion de la
escucha, considerada como la incorporacion de un sistema de mediaciones donde los
mediadores texto-escritos y texto-sonoros se articulaban a partir de las acciones de la
transcripcion, de la ejecucion instrumental, y del pensar segun fuera el caso, daba lugar a dos
tipos de escucha antagdnicas que permitirian la aprehension de los elementos claves del jazz
(a saber, la improvisacion y el swing). Por un lado, se tenia una escucha técnica y
habilitadora, donde ésta se orientaba a la identificacion del contexto arménico (Armonia), a
la evaluacion de las posibilidades de intervencion y hacia aspectos corporales que influyen
en la situacion de interpretacion (Guitarra). Por otro, habia una escucha arrojada al ser, la
cual imposible de desarrollar desde la forma de habitar el mundo propia de las sociedades
occidentales, se propone como un proyecto cuyo camino condiciona la posibilidad de una
ruptura con las formas y canones hegemaonicos de la musica, ruptura necesaria para producir

otra forma de vivir en sociedad (Estilos).

Sin embargo, las mismas reflexiones suscitadas por el anlisis de Estilos ponian en cuestion
la confrontacion entre cursos. Si bien alli se desdefiaba la escucha técnica, la importancia que
se le da a la narrativa del origen del jazz sefiala que, mas que hacer una impugnacion ante la
ausencia de un posicionamiento entre el jazz-musica negra/jazz-musica americana, se volvia
necesario observar dicha tension desde la actualizacion y resignificacion que los actores
realizaban desde lo local. De este modo, al momento de analizar las narrativas sobre el ser-
jazzista surgieron la especificidad local que “concilia” la disputa: la representacion del
jazzista como un sujeto-musico-en-comunidad. Alli lo interesante es como una
representacion de la masica que guarda aspectos comunes suscita diferentes orientaciones a
la accion de los musicos hacia su oficio, ya sea llevandolo a la calle y vinculandolo a un
sentido de la musica como vector de encuentro, o centrandolo a la labor musical como
busqueda y expresion sonora. En ese sentido, esta representacion es el enlace que permite
coexistir las diferentes perspectivas liberando el paso para que las escuchas oscilen entre los

polos. Esto se grafica en el cuadro 6.
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Cuadro 6: “Articulacion entre narrativa y escucha”

Escucha
arrojada al
ser

Jazz-repertorio

Sujeto-
jazzista-en-
comunidad

Escucha
habilitadora

Jazz-expresién

Con todo, hay elementos que permiten interpelar lo expuesto y esa resistencia a la que se
alude en miras de la desigualdad y violencia de género al interior de la escuela. Desde una
composicion de la matricula altamente masculinizada (un par de compafieras por cada curso
de la ESJ), una ausencia casi total de referentes mujeres, ya sea jazzistas o autoras, hasta
casos de acoso al interior de la escuela entre estudiantes y entre un profesor y sus estudiantes,
Ilevan a pensar que este tipo de problematicas son el gran punto ciego de una formacion que
se dice en resistencia, pero replica la violencia machista que se vive al interior del campo
musical en sus aulas. En ese sentido, y aunque se hayan realizado acciones en miras a palear
esta situacion, cabe preguntarse de nuevo por quién ofrece resistencia y qué intereses se ven

marginados de dicha resistencia.

Una segunda reflexion tiene que ver con el modo en como se llevo cabo la investigacion. La
etnografia que se propuso en un principio en realidad fue mas bien una auto-etnografia. La
implicancia de esto no radica sustantivamente en el procedimiento de recopilacion de la
informacidn, dado que, tal como se menciond en la Estrategia Metodologica, se rigié por los
principios de la etnografia, sino en la fuente que se ocupd para escribir los resultados: la

propia experiencia como estudiante de guitarra de quien escribe. Esto, junto con la
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observacion sobre la reflexividad de los actores implicados posibilitada por las entrevistas,
se considera como Util para el proposito de estudiar la muasica sin abolir su objeto. No
obstante, fue también un riesgo, dado que desde la cotidianidad del estudiante se podian colar
una serie de nociones demasiado apegadas al objeto que pudieran haber distorsionado la
realidad. El escrito que el lector esta finalizando fue realizado intentando minimizar este
riesgo lo mas posible a través de la vigilancia epistemoldgica, y la triangulacion con
entrevistas en profundidad consentidas por los cuatro profesores. No obstante, puede que
hayan quedado puntos ciegos. Queda para quien lea el juicio sobre el logro, las ventajas y

desventajas de este ejercicio.

Finalmente, cabe interpelar lo aprendido en este estudio volviendo a lo que se mencioné
respecto a sus relevancias practicas con el fin de abrir nuevas preguntas. El recorrido
realizado al interior de la escuela permitié registrar y significar una serie de justificaciones
sobre los modos de hacer tanto dentro de la sala de ensayo y el escenario como fuera de este.
No obstante, més alla de las creencias que los actores tienen respecto al trabajo que realizan,
la realidad del jazz es la de una musica de nicho reducido y, por lo mismo, los alcances de

las lecciones de la ESJ también lo son.

La realidad de la musica en Chile se bate entre ser uno de los servicios mas consumidos en
el pais y ser uno de los oficios menos valorizados. Chile es el pais de mayor cantidad de
reproducciones en plataformas de streaming como Spotify en Latinoamérica, pero ninguno
de sus artistas se encuentra en el top 10 de dichas plataformas. Asimismo, en el pais se ha
cimentado una infraestructura de politica cultural de lo m&s moderna, pero la precariedad que
viven las personas que quieren abocarse a alguno de los eslabones de este arte persiste e
incluso se acrecienta por el pésimo manejo de la pandemia. “Nadie es profeta en su tierra” y
en esto no hay género que se distinga, dado que, desde el trap, el reggaeton, pasando por el
rock, el jazz y el blues y llegando a la musica docta, pocos son los masicos locales que logran
afianzarse, estabilizarse econémicamente y gozar del éxito que suscitan la admiracion de las

audiencias.

En esa linea, cabe mirar mas alla del jazz y de cualquier género y preguntarse por el
significado de la musica en Chile y por sus consecuencias para sus productores y

trabajadores. Pareciera ser que la llegada del streaming ha acelerado la conversion de la
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musica en un mero accesorio que complementa la experiencia de la persona en cualquier
ambito de su vida, asi como la tendencia de reducirla a una mera entretencion para palear el
ritmo de la vida, en desmedro de sus artifices y productores. No se escuchan artistas, no se
ahondan en discografias, no se busca un descubrimiento que profundice el vinculo con la
musica; mas bien solo hay playlist-con-arreglo-a-fines donde el discurrir de canciones
anonimiza a quienes la crearon. Y cuando hay una preocupacion por la o él musico o banda
detras de la cancidn, es sélo para estar a la moda y seguir a las “estrellas” del momento. Con
todo, ésta es una interrogante que habra de perseguir en la realidad y en miras a la historia

local (al fin y al cabo, ¢ha sido alguna vez diferente?)

Pero este cierre también esconde una posibilidad. Experiencias como la ESJ y otras tantas
que han surgido desde la iniciativa de las y los musicos por expandir la musica y, con ello,
mejorar un poco sus condiciones de vida, dan cuenta de que siempre hay quienes estan
dispuestos a ser si no resistencia, si una ruptura con lo existente. Por ello es importante
seguirles el paso, ain mas en este Chile que se abre a fijar un nuevo rumbo, porque la musica
y el arte mucho dicen de lo que somos y de lo que aspiramos. Pero, sobre todo, son el espacio

donde esos nuevos mundos que se vienen se prefiguran.
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12. ANexos

12.1. Anexo 1. Matriz para la definicion del jazz

Subdimensiones

Acciones y
conocimientos

estructura teleo-
normativa

representaciones
sociales

Actitud hacia el
entorno
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12.2. Anexo 2. Operacionalizacion a partir de la matriz 1

Obj | Dimens | Subdimen
eto iones siones Preguntas
Conocimie | ¢cual es el lugar del pensamiento filosofico en la
ntoy formacién del musico?
acciones | ¢cual es su opinion respecto al saber teérico-formal de la
(A) mausica para el jazzista?
¢cudles son los recursos materiales que debe manejar un
Objetos j.azz,ista? - - —
Aclimat | asociados (,c_ua_ll es eI_ Iuggr que tienen las tics para la formacion y
i oficio del jazzista?
acion de (0)) — - - —
la Gc_:ual es el manejo que tiene que tener el jazzista de
esucha dICh,OS recursos? B _ _
: Estructura | ¢cudles son las "reglas™ implicitas en la interpretacion
N teleo- jazzistica?
i normativa | ¢qué es lo importante a la hora de considerar a algun
S (T) disco, intérprete o standard como jazz?
S Sentido
é’ experienci | ¢qué actividades o eventos considera fundamentales para
= al (S) la formacion jazzistica?
@] Representa
" ciones
sociales ® | ¢qué es lo que hace a un jazzista?
Historicida | ¢de qué manera se vincula con la historia del jazz en el
ey dy mundo y en Chile en particular?
adel ser | memoria | ¢(coémo llega a trabajar en la ESJ?
jazzista (H) ¢cudl es su historia con el jazz?
i ¢cémo debe posicionarse el musico de jazz ante su oficio
Actitud |y 13 sociedad?
hacia el
entorno €

¢cudl es el fin de hacer jazz para usted?
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12.3. Anexo 3. Consentimiento informado y pauta de entrevista

Consentimiento informado para realizacion de entrevista

La presente investigacion es llevada a cabo por Bruno Diaz Ite, egresado de Sociologia de la
Universidad de Chile. Su objetivo corresponde a comprender cémo la Escuela Superior de
Jazz (ESJ) construye una red de mediacion con el fin de institucionalizar el jazz en Chile.

Si usted accede a participar en este estudio, se le pedira responder preguntas en una entrevista.
Esto tomara aproximadamente de 40 a 60 minutos de su tiempo. Lo que conversemos durante
esta sesion sera registrado en una grabadora de audio si es autorizado por usted, de modo que
el investigador pueda transcribir después las ideas que se hayan expresado.

La participacion en este estudio es estrictamente voluntaria. La informacién que se recoja
sera confidencial y no se usara para ningun otro propoésito fuera de los de esta investigacion.

Una vez trascritas las entrevistas, se borrara el registro.

Si tiene alguna duda sobre este proyecto, puede hacer preguntas en cualquier momento
durante su participacion en él. Igualmente, puede retirarse del proyecto en cualquier
momento sin que eso lo perjudique de ninguna manera. Si alguna de las preguntas durante la
entrevista le parecen incémodas, tiene usted el derecho de hacérselo saber al investigador o

de no responderlas.

Desde ya le agradecemos su participacion.
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Acepto participar voluntariamente en esta investigacion, conducida por Bruno Diaz Ite. He
sido informado/a de que la meta de este estudio es comprender cdmo la Escuela Superior de
Jazz (ESJ) define el jazz a partir de la vinculacion entre practicas y narrativas.

Me han indicado también que tendré que responder cuestionarios y preguntas en una

entrevista, lo cual tomara aproximadamente de 40 a 60 minutos.

Reconozco que la informacion que yo provea en el curso de esta investigacion es
estrictamente confidencial y no sera usada para ningln otro propésito fuera de los de este
estudio sin mi consentimiento. He sido informado de que puedo hacer preguntas sobre el
proyecto en cualquier momento y que puedo retirarme del mismo cuando asi lo decida, sin
que esto acarree perjuicio alguno para mi persona. De tener preguntas sobre mi participacion

en este estudio.

Entiendo que una copia de esta ficha de consentimiento me seré entregada, y que puedo pedir
informacidn sobre los resultados de este estudio cuando éste haya concluido. Para esto, puedo
contactar a Bruno Diaz Ite a través del nimero +569 9 4 333 660 o del correo
bdite94@gmail.com

Nombre del Participante

Firma del Participante

Fecha de realizacion
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PAUTA DE ENTREVISTA

¢Cual es su historia con el jazz?

¢COmo conoce a las personas con las cuales se funda la ESJ?

¢Como y por qué ud. llega a fundar/participar en la ESJ?

¢ Qué tipos de principios y objetivos consideras que rigen la accion de la ESJ?

¢ Cudl es el campo de accién de la ESJ? ¢cudl es su posicion y cdmo ha llegado a posicionarse en

ese lugar?

¢De gqué manera la ESJ se vincula con la historia del jazz en el mundo y en Chile en particular?

¢lo hace como musica popular?

¢Cual es la relacion de la ESJ con otras instituciones del campo cultural, musical y del jazz, tales
como otras escuelas e instituciones de ensefianza, ministerio de la Cultura, municipalidades,

lugares donde tocar, etc.? ;coOmo caracterizaria dicha relacion?

¢qué es lo que distingue a la ESJ de otras instituciones de educacién musical en términos de

formacion (manera de ensefiar y los contenidos)?

¢por qué es importante el conocimiento filosofico en la formacion artistica? ¢;como vincular este

saber con el jazz?

(qué es lo importante a la hora de considerar a un/a jazzista, disco o cancién como referente?

¢cudles son los referentes que usted considera fundamentales para la formacion de un jazzista?

¢cudl es su opinidn respecto a la importancia que tiene el saber técnico en la formacion jazzisitca?

¢qué actividades considera claves en la formacion de un jazzista? (jams, taller de

improvisacion,etc.)

¢qué distingue al jazz de otras musicas? ¢como lo definiria usted en relacion al trabajo que se

desempefia en la ESJ?
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12.4. Anexo 4. La dinamica de las clases

“Son las 10:30 AM vy parte la clase. Todos llegan relativamente temprano, ya que el
profesor no admite atrasos mayores a los 15 minutos. Roberto Dafiobeitia (“Rupe”), saluda
y da inicio a la clase preguntando por la tarea de la clase pasada. Como en toda clase, hay
quienes la han realizado y quienes no, pero son mas los que trabajaron en casa para poder
mostrar lo que han realizado y resolver las dudas que alli surgieron. Es una tarea de enlaces
armonicos, algo que partimos viendo desde la primera clase y que, al parecer se vera la
mayor parte del semestre. Eran dos ejercicios, Rupe escribe los bajos en la pizarra y
empieza a preguntar como fue que construimos los acordes para cada uno de los bajos. Se
levanta la mano, el profesor comenta lo que hizo quien decidi6é exponer su tarea, ya sea
para dar cuenta de lo correctamente hecho, lo que se hizo sobresalientemente, o los
errores. Asi haciamos la tarea entre todos, no era una cuestion de que la tarea de un solo
estudiante fuera diseccionada para ilustrar al curso como proceder. Todos aportaban,
aunque fuera con preguntas sobre lo que hizo otro compafiero o por la solucion gue intento
proponer Rupe para el enlace que generd problemas de resolucion. Una verdadera
interrogacion colectiva, donde cualquiera podia ser sujeto de pregunta, incluyendo el
profesor, quien aprovechaba la instancia que habia generado para pasar mas contenido
relacionado a los enlaces. Esto Ilamé mi atencion. En comparacion a lo que Pato hacia el
afio anterior, y salvo la primera clase, Rupe ensefia principalmente desde la pregunta del
alumno y no tanto como un relator que comparte sus saberes. Aungue en este caso, se dio
la coincidencia de las dos formas de ensefiar: el comentario al estudiante, y la relatoria.
Una vez terminada la revision, Rupe paso a introducir algo que ya habiamos visto el afio
anterior, pero que, para efectos de la teoria de la armonia, tiene un tratamiento y un cifrado
distinto: el acorde de 6ta, que es lo mismo que la primera inversion. Pregunta si alguien
ley6 el capitulo en el manual de Schénberg, quienes levantan la mano cuentan las ideas
principales que menciona el autor en el texto y, desde alli, Rupe da cuenta de lo que
consiste el acorde de 6ta, su cifrado y luego de las reglas para su tratamiento. Pero,

nuevamente, explica en base a un ejercicio y con ayuda de los estudiantes...” (Extracto

de las notas de campo del investigador)
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“Son las 13:00 PM y, como es usual, el Nico me pide 5 minutos para terminar con el Juan.
Me hace pasar mientras el Juan termina de guardar sus cosas. Tiramos unas tallas, y luego
me pregunta qué tal anduve en la semana. Como ya es costumbre este afio, no he podido
avanzar mucho por la tesis, le comento eso y hablamos un poco de lo que he estado
haciendo con ello para luego mostrarle lo que logré ver de las multiples tareas que me
dejo la semana pasada. Como siempre, una pieza de Bach (la inventio I1), a la que se le
sumaban unos ejercicios de arpegios, sustituciones y triadas-pares sobre una progresion
de la version de Jesse Van Ruller de “The Best Things in Life are Free”. Y como se ha
empezado a hacer costumbre también, mientras le muestro mis escuetos avances, siento
una frustracion que se disipa un poco con los comentarios que el Nico me hace. No es que
sea indulgente, sino que, pese a que no le muestre mucho, intenta sacarle el mayor
provecho a lo que logre avanzar comentandome sobre la postura de mi cuerpo al tocar,
otras rutas en el mastil para interpretar las lecturas, cuestiones de tono de la guitarra, asi
como comentarios sobre las improvisaciones y los enlaces de los ejercicios de arpegios y

triadas que me habia mandado...” (Extracto de las notas de campo del investigador).
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“Son las 10.30 y el profesor ain no llega. Aunque tras haber estado un afio con clases con
Victor se sabe que es habitual, asi como la clase nunca termina a la hora que se estipula;
siempre se alarga. Como siempre esto da tiempo a los primeros tabacos del dia y a
conversar sobre cualquier cosa o sobre la tarea que probablemente no se hizo entre los
compaferos que llegan temprano. Una vez Victor llega, subimos todos y comienza la
clase. Se parte por un recuento de la clase anterior que da cuenta un compafiero. Victor
hace hincapié en un par de cosas de la semana pasada: que lo negro no es una cuestion
genética, sino que hay cuestiones historicas que lo determinan, de modo que la dicotomia
entre lo blanco y lo negro es mucho mas compleja al albergar sujetos “hibridos” (como el
negro de casa que habla Malcolm X). Luego de ello, explica que la clase de hoy se
escucharan unos textos y unos discos con los cuales hay que hacer un ensayo respecto a
eso mismo. Varias de las clases de este semestre han sido asi, de modo que el ya clasico
silencio de los alumnos ante los soliloquios que realiza Victor y que son interrumpidos
algunas veces por preguntas de los estudiantes, ya no es tan incomodo. Los textos se tratan
de unos articulos de periddicos estadounidenses de mediados del siglo X1X, y un extracto
de la novela de Toni Morrison “Beloved”; las escuchas son del Africa Brass de Coltrane
y Philecantropus Erectus de Mingus. En este caso, todos estos recursos nos estremecieron,
y, por lo mismo, la clase tuvo méas dialogo que de costumbre...” (Extracto del diario de

campo)

Estos tres extractos han sido seleccionados con el fin de poder dar conocer a quien lea estas
paginas sobre la dindmica en que en general funcionaban las clases de la ESJ. Como se puede
observar, se hace patente una preocupacion personalizada del estudiante, ya sea en la
interrogacion colectiva que realiza Rupe, con la dinamica de maestro-estudiante que tiene la
clase de guitarra con Nicoso, 0 en el didlogo en torno a escuchas de Victor. Ahora bien, cabe

mencionar que, en el caso de la clase de Estilos, estos dialogos eran poco frecuentes por la

30 Cabe mencionar que no todas las clases de mencion se caracterizan por este vinculo entre profesor y
estudiante. Compafieros informaban a quien escribe como otros profesores de guitarra o bajo poco interés tenian
en quien tomaban sus clases. No eran muy conversadores, se remitian a lo que tenian que ensefiar desde el
programa, sin considerar la motivacién o atencion del estudiante. Sin embargo, otros estudiantes que tenian
clases con esos mismos profesores se sentian a gusto con su forma de ensefiar. Mas all4 de ahondar mucho en
esto, se trae lo que menciona Rupe en su entrevista: “en todos lados hay buenos y malos profes”.
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poca disposicion de los estudiantes a participar en la clase. De ahi que se le trate de

soliloquios.

A su modo, Rupe y Nico realizaban las clases segun la metodologia que consideraban mas
propicia para poder ensefiar los contenidos y en base a la cantidad de estudiantes que les
escuchaban. Pero en la diferencia se puede observar una misma accion: valerse de la tarea
para exponer la musica como una cosa frente a los ojos de los estudiantes. Recordar que la
formacion de la ESJ se basa en que el estudiante sea capaz de resolver problemas por sus
propios medios. En eso, hacer la tarea es una condicion de participacion, dado que posibilita
hacerlo desde la propia inquietud. Pero también es una retroalimentacion para quien ensefia,

en la medida que en los aportes de los estudiantes puede evaluar su propio desempefio.

Pero esto no es lo Unico que cabe relevar de dicho modo de transmitir el jazz. Lo que es méas
central es el hecho de que, en la exposicion, se aprecia la aceptacion de la realidad de la
musica, de modo que lo que se procede es explicar sus cualidades a partir de sus causas
(Hennion, 2002). Se busca que el estudiante pueda entender la musica, como operan sus
leyes, para asi volver suyas las herramientas que convierten al madsico en un ebanista del
sonido (Schonberg, 1974). Para ello, la explicacion de los profesores consiste en una
definicion conceptual precisa de cada uno de los principales mediadores (Hennion, 1988;
2002), asi como de sus relaciones, a la hora de armar a la misica como una cosa. La teoria
de la masica y el apoyo en textos, los discos y partituras para analizar referentes, asi como la
aplicacion de los conocimientos a lo instrumental-interpretativo, son los mediadores que se

consideran centrales.

Aunque la dinamica es diferente, en las clases de Estilos y Desarrollos del Jazz también la
tarea tiene un lugar importante. Las clases de Victor a rasgos generales se caracterizan por
ser un debate entre las ideas que el profesor expone y las preguntas u opiniones de los
estudiantes. En este ejercicio reflexivo todas las capacidades importan, pues sea cual sea la
pregunta o la opinion que se vierta, Victor se dedica a contestarla o desbaratarla. Por ello,
pese a que muchas veces la participacion de los estudiantes sea escueta, sea cual sea el grado
de elaboracion del comentario, Victor lo atiende y lo utiliza para desarrollar el punto que le
interesa exponer. En ese sentido, la tarea consistiria en la capacidad de escribir una reflexion

sobre algun topico tratado en clases. Ahora bien, habia un silencio que reinaba generalmente

118



entre los estudiantes. Este se debia a dos motivos. Por un lado, lo denso de los contenidos.
Victor es un melémano amante del jazz que desde joven comenzd a generar una escucha
sistematizada de esta musica, vinculando la escucha de discos con lo que leia en revistas y
libros de filosofia, humanidades, ciencias sociales y de masica. A estas reflexiones, se suma
su experiencia como militante de izquierdas, de modo que es bastante radical en su forma de
posicionarse ante la sociedad y, por lo tanto, también ante la historia del jazz. Por otro lado,
se tiene la displicencia de la mayoria de los estudiantes. Ante la profundidad y radicalidad de
la reflexion que Victor realizaba en clases, muchas veces los estudiantes se veian abrumados.
No leian los textoss1 o tenian dificultades para su comprension, asi como el pesimismo que
transmitia frente a la sociedad occidental y al presente agobiaban a quienes nunca se habian
cuestionado las relaciones de dominacién, o lo habian hecho muy superficialmente. Esto
Ilevaba a muchos a desertar, ya sea dejando de ir, 0 yendo, pero guardando silencio en clases.
No obstante, también habia estudiantes que, aportando con su opinién o incluso guardando
silencio, se interesaban en el curso e intentaban hacer propia la reflexion que alli se daba con

el fin de profundizar y conducir de mejor manera su pensar respecto a la masica.

Como lo muestra también el extracto, quienes resistian y decidian llegar hasta el final en el
ramo, debian realizar como tarea ensayos basados en escuchas y textos. El fin evaluativo de
estos era secundario respecto al objetivo principal de estimular en el estudiante una reflexién
mas sopesada y elaborada que pudiera ser discutida en clases. Victor no esperaba que fuera
un analisis técnico del disco o cancion escuchada, sino que se acercaba mas a que el
estudiante pudiera expresar mediante la palabra lo que sentia al escuchar tras haber leido. De
este modo, y al igual que Rupe y Nico, Victor conducia a los estudiantes de la misma manera
que él habia aprendido: desde su propia experiencia de aclimatacion, sistematizando
tedricamente la escucha. De dicha experiencia también, surge la reflexion entregada en el

Curso.

31 Los textos vistos en la linea de filosofia de la musica son, en primer afio, filoséficos y, en segundo, se ligan
a las humanidades, las ciencias sociales y la critica de jazz. Dentro de estos, Nietzsche, Heidegger, Nancy,
Quignard, y Baraka son los autores que estructuran la reflexion de ambos cursos.
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12.5. Anexo 5. Glosario de términos musicales.

A continuacion, se da una definicion sucinta y sencilla respecto a algunos términos musicales

empleados principalmente en la descripcion de la formacion de la escucha que sucede en los

cursos de Armonia y Guitarra. Se organizaron no por orden alfabético si no que por érea

temaética. Se espera que el lector inexperto pueda encontrar aqui una ayuda para no perderse

en el texto.

Elementos de la musica:

Melodia: sucesion de pulsos y silencios que poseen diferentes alturas (notas
musicales), independiente del acompafiamiento

Armonia: sucesion de pulsos y silencios que poseen alturas diferentes y que suenan
de manera conjunta.

Ritmo: sucesidn de pulsos y silencios que se estructuran en una unidad donde no se

distinguen alturas.

Texturas de la musica

Monodia: composicion musical caracterizada por una sola linea meléddica. Puede ser
cantada o instrumental.
Homofonia: composicion musical en donde dos o0 mas voces se mueven

simultaneamente, cuya relacién forma acordes.

Armonia funcional

Armonia funcional: estudio de las funciones tonales que ocupan los acordes de una
tonalidad en especifico.

Tonalidad: sistema de organizacion jerarquica entre las 12 alturas que se reconocen
dentro de la musica occidental. La jerarquia que se establece entre las notas es
relacional, y se da por la consonancia sonora respecto al centro tonal, es decir, a la
nota y acorde.

Escala mayor (grados, modos): La escala mayor corresponde a una seleccion de siete
notas que se organiza en funcidn de una estructura que se aplica a una nota particular:

tono-tono-semitono-tono-tono-tono-semitono. En ese sentido, es una representacion
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horizontal de la tonalidad. Cuando las notas que componen la escala se armonizan (es
decir, cuando se construyen triadas sobre ellas), pasan a denominarse grados.
Asimismo, los modos corresponden a las escalas que se generan sobre dichos grados,
cada una con un sonido caracteristico debido a los intervalos que se forman entre las
diferentes notas y la que sirve de referencia. Pueden ser mayores y menores, y sus
nombres son:

o | =jobnico (escala mayor TTSTTTS)

o Il =dorio (modo menor de estructura TSTTTST)

o I =frigio (modo menor de estructura STTTSTT)

o IV =lidio (modo mayor de estructura TTTSTTS)

oV =mixolidio (modo mayor de estructura TTSTTST)

o VI =eolio o relativo menor (modo menor de estructura TSTTSTT)

o VII = locrio (es discutible si es un modo menor, pero su estructura es

STTSTTT)

Acordes (Triadas, tétradas, inversiones- drop2, Arpegios): los acordes corresponden
a una representacion vertical de la tonalidad. Se construyen por intervalos de tercera,
respetando la estructura intervalica de la escala que se esta usando de referencia. Los
mas simples reciben el nombre de triadas, y se componen de tres notas (tonica-3ra-
5ta) y pueden ser mayores (T-3M-5J), menores (T-3m-5J), aumentadas (T-3M-5aug)
o disminuidas (T-3m-5dim). Si a estas triadas se le agrega por tercera otra nota, es
decir, su séptima, se forman las tétradas (T-3ra-5ta-7ma). La séptima puede ser mayor
0 menor. Si se siguen afiadiendo notas (9na, 11na, 13na) por terceras, se obtienen
acordes mas complejos, los cuales se denominan acordes con tensiones. Las
inversiones corresponden a una reorganizacion del orden de los acordes, de modo que
el bajo (i.e. la nota de sonido méas grave) es diferente a la ténica. Sus posibilidades
son: primera inversion (bajo en la 3ra), segunda inversion (bajo en la 5ta) o tercera
inversion (bajo en la 7ma). Ejemplo de ello es el drop-2, que corresponde a una
manera particular de organizar las voces de los acordes tétrada y sus inversiones que
se aplica mucho a la guitarra. Si el bajo esté en una tension, ya se estaria hablando de
superposicién de triadas. Un arpegio corresponde a la ejecucion de un acorde, pero

tocando las notas de manera independiente, no simultaneamente.
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Escalas sintéticas: las escalas sintéticas son escalas de estructura simétrica que
provienen de la escala cromatica (es decir, de la escala que considera las 12 alturas
del sistema tonal). Las vistas en clases corresponden a las escalas disminuidas de
tono-semitono y semitono-tono, las cuales tienen 8 notas. Su estructura intervélica y
acordes caracteristicos son los siguientes:

o ST:STSTSTST, acorde X7 (‘%) (es decir, es un acorde que tiene b9 #9 #11
13)

o TS: TSTSTSTS, acorde X°7 (acorde disminuido completo, al cual se puede
afiadir cualquiera de las tensiones que provea la escala en caso que
corresponda).

Enlaces de acordes: los enlaces armonicos corresponden a ejercicios en donde se
busca que el estudiante sea capaz de conocer la forma correcta de enlazar las voces
de los acordes en una progresion. Esto se somete a reglas generales (ej. evitar el
movimiento directo entre voces o las 5tas y 8vas paralelas, etc.) y especificas
asociadas al grado o tipo de acorde (como se enlaza el VII grado de la escala mayor,
como trabajar con la segunda inversion, etc.). Relacionado a los enlaces, estan los
conceptos de suspensién y tension. Las tensiones corresponden a todas las notas que
se pueden afadir por terceras a las triadas, es decir, las 7ma, 9na, 11na o 13na de un
acorde. Las suspensiones, en cambio, son notas que no son propias de la triada o
tétrada y que “suspenden” el sonido del acorde y por lo mismo requieren una
resolucion (por ejemplo, un G7sus4 refiere a una tétrada mayor de Sol con 7ma
menor, donde la 3ra es reemplazada por la 4ta de Sol, es decir, Do. La resolucion
seria, entonces, que dicha 4ta descienda un semitono y se convierta en 3ra, es decir,
que el Do pase a ser un Si). Suspensiones Yy tensiones deben prepararse y resolverse.
Progresion armonica: sucesion de acordes que implicita o explicitamente organizan
una composicion musical.

Intercambio modal: el intercambio modal corresponde a una de las formas de salir de
la tonalidad. Basicamente es tomar un acorde de otros modos paralelos al que
corresponde al grado segun el centro tonal de la composicion. Los intercambios

modales pueden sucederse entre si, pero deben volver a la tonalidad original.
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e Superposicién de triadas. Corresponde a sobreponer una triada a una nota cualquiera
que sirve de bajo. El resultado es un acorde diferente al de la triada original, cuyo
analisis puede ser tonal o modal dependiendo a si se toma como referencia las notas
de la tonalidad a la que pertenecen o al modo.

e Modulaciones: refiere al cambio de tonalidad durante el desarrollo de una obra, el
cual no se indica con una doble barra (es decir, no corresponde a un cambio de

seccion).
Ejercicios

e Transcripcién: como se menciond en el capitulo de resultados, la transcripcion
corresponde a una accion en donde se escucha y analiza una pieza musical.
Dependiendo de los propdsitos y habilidades del musico, puede o no ser escrito.

e Ejercicios cromaticos: corresponden a ejercicios de digitacion en donde se tocan
sucesiones de notas cuya distancia es de un semitono. Tienen el objetivo de mejorar
la postura y ataque del mdsico.

e Vuelta de solo: una vuelta de solo corresponde al tiempo que se improvisa, el cual
puede ser al tema entero 0 a una seccion de éste. Se pone como ejercicio, dado que
en el aprendizaje del jazz se aprende a improvisar acotando la duracion de la
ejecucion del solo.

e Anadlisis arménico Los analisis arménicos refieren a la inferencia e interpretacion de
la progresion arménica de una cancidn a partir del movimiento de sus voces, es decir,
su construccion melddica. Se identifica grado, inversiones, suspensiones y tensiones
(si las hay), asi como intercambios modales o modulaciones.

e Dibujo arménico: el dibujo arménico corresponde a ejercicios de arpegios sobre el
mastil de la guitarra. La idea es enlazar los arpegios correspondientes a una

progresion en particular.
Interpretacion

e Técnicas de expresion (vibrattos, legatto): las técnicas de expresion corresponden a
recursos que permiten afiadirle un “color” distinto a lo que se esta ejecutando. Los

vibrattos, por ejemplo, corresponde a una ondulacién que se logra a través de un
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ligero pero fuerte movimiento del dedo que pisa la cuerda de un instrumento, mientras
que el legatto, es una técnica de articulacion en donde las notas afectadas deben
interpretarse sin interrumpir su sonido.

Acento: el acento corresponde a qué pulsos se realzan durante una interpretacion

musical.

Ritmica

Otros

Figuras ritmicas: las figuras ritmicas corresponden a representaciones de los tiempos
de los pulsos. Las basicas corresponden a subdivisiones de la negra (figura de 4
tiempos), de modo que se tienen blancas (2 tiempos), negras (1 tiempo), corcheas (1/2
tiempo), semicorcheas (1/4 de tiempo), fusas (1/8 de tiempo) y semifusas (1/16 de
tiempo). Estas figuras pueden agruparse entre si, generando patrones ritmicos
variados.

Corchea Swing: corresponde a una modificacidn de la interpretacion de la agrupacion
de las corcheas, de modo que la primera corchea dura un poco mas que la segunda.
No obstante, su existencia es un debate: hay quienes dicen que no existe y que mas
que un tema de “duracién” es un tema de acento y articulacion.

Compas. Un compas corresponde a una seccion del tiempo musical que se estructura
en un pentagrama. Dicho segmento se identifica como lo que va en medio de dos
barras de compas.

Cifrado americano: el cifrado americano corresponde a la nomenclatura en donde las

notas do re mi fa sol la si, pasan a llamarse:

o A=la
o B=si

o C=do
o D=re
o E=mi
o F=fa

o G=sol
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12.6. Anexo 6. Lista de temas

Composicion Compositor Afio | Version
Armonia: version
original para la pelicula
homoénima. Guitarra:
Charlie Parker with
Stella By Starlight Victor Young 1944 | Strings
Armonia: version
On the Green Dolphin Bronislaw Kaper, Ned original para la pelicula
Street Washington (letra) 1947 | homénima.
Armonia: version
Matt Dennis, Earl Brent original para la pelicula
Angel Eyes (letra) 1953 | homo6nima.
Guitarra: varias
versiones, entre ellas, la
Jerome Kern, Oscar de Charlie Parker, la de
All the Things You Are | Hammerstein Il (letra) 1939 | Keith Jarrett
Donna Lee Charlie Parker 1947 | Guitarra: original
Guitarra: Pat martino,
John Klenner, Sam M. Charlie Parker, entre
Just Friends Lewis (letra) 1931 | otras
Guitarra: version
original del disco Night
Black Nile Wayne Shorter 1964 | Dreamer
Guitarra: Cris-Cross
Eronel Thelonious Monk 1963 | album
Guitarra: Genius of
In a Walked Bud Thelonious Monk 1948 | Modern Music album
Guitarra: Genius of
Ask Me Now Thelonious Monk 1951 | Modern Music album
Guitarra: versién de
Jimmy Van Heusen, Kurt Rosenwinkel,
Darn that Dream Eddie DeLange (letra) 1939 | Billie Holiday
Guitarra: Clifford
Cherokee Ray Noble 1938 | Brown
Ugly Beauty Thelonious Monk 1967 | Guitarra: Underground
Guitarra: The incredible
jazz guitar of Wes
West Coast Blues Wes Montgomery 1960 | Montgomery
Mr. PC John Coltrane 1959 | Guitarra: Giant Steps
Guitarra: versién de
Milestones Miles Davis 1947 | "Miles Davis All-Stars"
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Guitarra: Cris-Cross

Pannonica Thelonious Monk 1956 | album
The Best Things in Life Guitarra: Jeese Van
are Free Ray Handerson 1927 | Ruller
Lazy Bird John Coltrane 1958 | Guitarra: Blue Train
Alone Together Arthur Schwartz 1932 | Guitarra: Miles Davis
Guitarra: Charlie
April in Paris Vernon Duke 1932 | Parker.
Guitarra: Charlie
Autumn in New York Vernon Duke 1934 | Parker.
Guitarra: Charlie
Confirmation Charlie Parker 1945 | Parker.
Guitarra: John Coltrane,
Body & Soul Johnny Green 1930 | Dexter Gordon
Guitarra: Charlie
Parker, Kurt
Segment Charlie Parker 1957 | Rosenwinkel
Guitarra: Benny
Along Came Betty Benny Golson - Golson
How High the Moon Morgan Lewis 1940 | Guitarra: Ella Fizgerald
Charlie Parker, Benny Guitarra: Charlie
Ornithology Harris 1946 | Parker.
Guitarra: Thelonious
Monk with John
Ruby My Dear Thelonious Monk 1945 | Coltrane
Guitarra: Portrait of an
Reflections Thelonious Monk 1978 | Eremite
Airegin Sonny Rollins 1954 | Guitarra: Sonny Rollins
Inventio 1 JS Bach - Guitarra: BMW 787
Inventio 2 JS Bach - Guitarra: BMW 788
Inventio 4 JS Bach - Guitarra: BMW 790
Corales Bach JS Bach - Armonia: BMW 153-9
Partita E mayor JS Bach - Guitarra: BMW 1006
Preludio de la Suite para Guitarra: BMW 1007
Vilincello n°1 JS Bach - (adaptacion a guitarra)
Guitarra: BMW 1001
Presto de la Sonata para (version de Hilary
Violon en Gm JS Bach - Hahn)
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