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RESUMEN

Esta monografia constituye una aproximacién al Jazz y a la musica clasica en el concierto para guitarra y trio
de Jazz del compositor Francés Claude Bolling. Dicho acercamiento permite una reflexién que se da por medio
del anadlisis de la obra con el objetivo de encontrar y clasificar los elementos propios del Jazz y la musica
clasica y la manera en que el compositor logra un dialogo entre las dos. Se evidencian algunos elementos
estructurales de cada musica por medio del andlisis de bibliografia, partituras y asesorias profesionales. Se
puede ver que dichos elementos estructurales al ser vaciados de contenido se convierten en estereotipos de
la musica los cuales son tomados a su ves por el compositor y unidos en un discurso musical ingenioso que de
manera acertada se vuelve asequible a todo publico.

PALABRAS CLAVE: Claude Bolling, Jazz, musica clasica, concierto, analisis.

ABSTRACT

This monograph forward the reflection about Jazz music and the work of the French composer Claude Bolling
on classical guitar concert and trio jazz. This review allows to a reflection given by the analysis of the work,
with the primary objective to find and classify the elements of jazz and classical music, as well as the way in
which the composer establishes a dialogue between them. These factors have been obtained due to the
bibliography analysis, musical scores and also professional support. It make noticeable in general that some
jazz and classical structural elements, when they are emptied of content, become stereotypes of music. Thus,
the composer integrates those structures with an ingenious musical discourse that rightly becomes available
to broad public.
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INTRODUCCION

En primera instancia, este trabajo es motivado por el interés personal como estudiante e intérprete de
abordar la guitarra a partir de herramientas que hacen parte de otras tradiciones musicales. Una de ellas es la
improvisacién la cual es una herramienta fundamental de la musica para ampliar la inteligencia musical, el
conocimiento del instrumento y la musicalidad puesto que demanda estudio del estilo, armonia, melodia o
elementos musicales propios de cada musica a fin de lograr que la musica sea otra lengua materna, como dice
Victor Wooten en su video la miisica es un lenguaje.

La improvisacidn es un elemento importante porque demanda un conocimiento y manejo profundo del estilo
musical para su ejecuciéon. Un conocimiento y bagaje musical de este tipo, seglin creo, desemboca en un
mayor conocimiento y desenvolvimiento en el instrumento y seguramente en una mejor interpretaciéon del
estilo del género musical que se estudie, enriqueciéndolo y haciéndolo mas organico. Toda musica popular
tiene improvisacién dentro de sus elementos musicales y segun el estilo propio de cada musica. En el Jazz, por
ejemplo, se considera la improvisacién como elemento fundamental de su musica, y por lo tanto sirve como
una fuente de formacién integral muy importante para el musico, en el sentido en que a grandes rasgos, habra
elementos; recursos; técnicas aplicables a una u otra musica.

Se habla acerca de dos sonoridades y sus influencias dentro de una obra especifica. Por un lado, la musica
occidental proveniente de la tradicidn occidental europea que tiene mas de veinte siglos de historia. Por otro
lado el jazz cuyas raices se encuentran en la cultura de los negros provenientes de Africa debido al trafico de
esclavos y su interaccidn con la musica del viejo mundo y que cuenta con un poco mas de un siglo de historia.
La nueva musica que se gesta del encuentro entre estas dos culturas hace surgir nuevos elementos que
estructuran el Jazz: el sonido, el fraseo, el desarrollo de la multiplicidad ritmica manifestada en el swing y la
improvisacion. Esta ultima es quiza la caracteristica mas importante del Jazz al punto que se convierte en un
elemento estructural de la obra, es decir, la obra no solo cobra vida mientras es interpretada sino que ademas
se completa con la improvisacién mientras que en la tradicién académica occidental, por lo menos hasta el
siglo XX, la obra esta completa en la partitura desde que el compositor decide que la pieza esta terminada.

Trazando una linea que permita acercar la formacién como instrumentista académico hacia una musica
popular como el Jazz se propone abordar una obra del compositor francés de Claude Bolling dada la
sonoridad combinada entre musica académica occidental y el Jazz mediante el estudio de caso que da como
resultado la realizacién de este trabajo que pretende responder el interrogante: ;Cuales son los elementos
musicales propios del Jazz y de la musica académica occidental en el concierto para guitarra cldsica y trio de
jazz de Claude Bolling, y de que manera los pone en interaccién?

Es por eso que mediante este documento se pretende encontrar algunos elementos que son propios de la
tradicién académica europea y del jazz respectivamente, describiéndolos y diferencidndolos mediante el
estudio analitico de la partitura y la investigacién por medio de fuentes bibliograficas, entrevistas y asesorias.
Luego de esto se quiere exponer de que manera el compositor logra el dialogo entre las dos musicas. Por lo
tanto este trabajo no tiene otra pretensién mas que la aproximacidn, es decir que nos colocara en una
posicién de acercamiento al problema de la unién o relacién entre el jazz y la “musica clasica” en un estudio
de caso especifico como lo es la obra de Bolling y especificamente en el concierto para guitarray tri6 de Jazz.

Se ha buscado material bibliografico que se refiera especificamente al andlisis de musica académica
occidental y Jazz, historia del Jazz, teoria musical y algunos referentes acerca de los conceptos y nociones
usados en el trabajo. Tanto en teoria musical occidental como en Jazz se encuentran bastantes documentos
que hacen referencia al aspecto técnico de los elementos del Jazz, de manera que se pueden contar decenas



de textos acerca de ;como armonizar? ;cdmo improvisar? ;como orquestar? Sin embargo no es facil
encontrar textos que respondan a la pregunta ;cudles son los elementos estructurales del Jazz? O en otras
palabras ;qué hace que una pieza musical sea Jazz?

El texto de J. Ernst Berendt “EL JAZZ: De nueva Orleans al Jazz rock” aclara esas dudas arrojando luz sobre los
aspectos teodricos y técnicos mediante la interpretacion del contexto histérico y cultural. Sin embargo se hizo
necesario entrevistar a Hernando Bernal quien ademas de ser programador radial es docente universitario de
historia del Jazz, él sin ser musico tiene amplio conocimiento en Jazz. También se realizaron entrevistas a
German Herrera y Rodolfo Acosta quienes son docentes de la ASAB y conocen a profundidad las tematicas
que se abordan en este trabajo.

Otra etapa que conforma la realizacién de este trabajo es el andlisis concreto de partituras y grabacion
original. Dicho analisis incluye aspectos tedricos propios de la tradicién académica como: analisis armoénico,
analisis melddico y andlisis formal, sin embargo gracias al aporte bibliografico y las conclusiones que se
obtuvieron de las entrevistas se dio el enfoque necesario para que dicho andlisis tedrico arrojara conclusiones
en orden a aclarar los cuestionamientos iniciales que dieron origen a este trabajo.

Luego de haber hecho un sondeo general en algunas bibliotecas locales e internet no se conoce algtin analisis,
trabajo o documento que busque caracteristicas del Jazz y la musica académica occidental en una obra por lo
tanto el aporte de este trabajo hace es facilitar un material de consulta para todos los estudiantes que deseen
tener un acercamiento no solo al andlisis de repertorio o alguna obra de Claude Bolling sino que también se
convierte en un posible camino hacia el analisis musical de la interaccién entre musica jazz y musica “clasica”.
En segundo lugar este proyecto servird como medio de difusién de la obra de Claude Bolling y constituye por
tanto la ampliacién del repertorio guitarristico y de trios de jazz en Bogotd. En cuanto a la investigacion
musical, este trabajo representa un aporte en el andlisis musical porque consigue trazar un camino y unas
pautas a la hora de abordar un repertorio que combine el jazz y la musica clasica.

El aporte que este trabajo hace a nivel personal en primera instancia se ve representado en el aprendizaje de
una manera de entender el andlisis musical que sera de gran importancia para abordar cualquier otra obra o
musica en el futuro. En segundo lugar, este andlisis tendra una repercusién positiva en la interpretaciéon
instrumental del mismo concierto que se estudia ya que ampliara el conocimiento estilistico para la posible
interpretacion de la obra tanto de la guitarra como en conjunto como grupo de cdmara. También, es
importante resaltar que el montaje y ensamble musical de la obra se convierte en experiencia musical que
representa un bagaje que influenciara la formacion de la integralidad como musico.

En este trabajo se encontrara en primera instancia un referente tedrico con respecto al contexto del trabajo.
Se hablara acerca de el concierto, la tercera corriente del Jazz, la obra musical de Claude Bolling y las
caracteristicas generales expresado en términos y definiciones que aclararan al lector nociones que
encontrard en el andlisis musical, que lo guiardn a través de el y permitira unificar terminologia para llegar a
las conclusiones. En segunda instancia se encontrard el andlisis musical de los seis movimientos que son:
Hispanic Dance, Mexicaine, Invention, Serenade, Rhapsodic y Africaine. Cada movimiento presenta una
estructura en la que se encuentra un cuadro con aspectos formales y en seguida una explicacién con graficas y
textos de acuerdo que da cuenta paso a paso de ciertas caracteristicas que se quieren resaltar para que luego
sea evidente en las conclusiones el porque y para que de dichas caracteristicas citadas. Por ultimo se
encontraran las conclusiones y conclusién de resultados a los que el trabajo ha llegado.



MARCO TEORICO

EL CONCIERTO PARA SOLISTA.

En la época del barroco se desarrolld una forma musical que logré establecer especificamente el dialogo
musical entre los instrumentos y la orquesta. Se define como: “composicién dividida en varios tiempos y
concebida para el lucimiento de uno o mas instrumentos solistas con los cuales colabora una orquesta. El
empleo de la palabra concierto, para indicar una obra asi, parece apoyarse en la actuacién concertada que se
establece entre el solista, o solistas, y la orquesta.” (Zamacois Joaquin. 1960. Pg. 206 y 207)

El primer compositor que creo obras denominadas concierto fue Arcangelo Corelli (1653-1713). Corelli fue el
creador del denominado concierto grosso que era una obra escrita para orquesta e instrumentos de cuerda de
arco, en ella se diferenciaban dos grupos de interpretes: primero los concertinio concertinos y el segundo, el
grosso o ripieno, que constituia el “relleno” o la suma de la masa orquestal. Respecto a su forma “resultaba
poco definida, y oscilaba entre la fuga y la suite.” ( Zamacois Joaquin. 1960. Pg. 207)

Poco a poco el concierto fue madurando hasta que lleg6 a tener una estructura propia, aunque influenciada
por la fuga y la suite. Se concebia para grupo de concertinos y orquesta pero también para un solista y
orquesta. Fue conformado por tres tiempos, el primero y el tultimo eran por lo general de caracter vivo o
tempo rapido y el segundo de tempo lento, a veces el segundo movimiento terminaba en semicadencia y
encadenaba con la cadencia del tercero.

Mozart por su parte, adapt6 al concierto la forma sonata y con ciertas caracteristicas logro conseguir que los
temas principales pudieran pasar por el solista y la orquesta aunque los movimientos siguieron siendo los
mismos. Una caracteristica importante de incluir la sonata dentro del concierto fue el considerar una doble
exposicion, al principio se le asignaba la primera exposicién a la orquesta y la segunda al solista, pero con el
tiempo esto fue reconsiderado. Lo que se hizo fue no incluir los elementos de la primera exposicién dentro de
la segunda o viceversa, o por lo menos no presentarlos de manera exacta sino variada.

El concierto era un escenario donde el interprete podia hacer gala del virtuosismo instrumental, por eso
desde su concepcidn fue planeado para propiciar momentos donde los solistas se puedan lucir tanto en sus
habilidades técnicas como interpretativas. Es por eso que en muchos conciertos existen pasajes donde se dan
grandes despliegues de acrobacias instrumentales y de esa manera se distinguen de la sonata y la sinfonia. La
interaccidn entre orquesta y solista puede variar dependiendo el compositor y la época, en algunos casos la
orquesta se limita a acompafar y apoyar el discurso musical del solista, en otras ocasiones, como en el
concierto moderno, hay un juego sinfénico entre la orquesta y el solista.

Existe un momento dentro del concierto llamado candeza en el que es muy importante el aspecto virtuoso, la
candenza es “un solo absoluto que se ejecuta en el primer tiempo- y a veces también en el ultimo-. Lo prepara
y remata adecuadamente la orquesta; pero durante el mismo ésta permanece en silencio, expresado
convencionalmente en la escritura por un simple calder6én sobre una pausa, acompafiada de la indicacién
“cadenza”, como advertencia de que la pausa debe prolongarse todo el tiempo que dure aquella.” (Zamacois
Joaquin. 1960. Pg. 212). En la génesis del concierto, la cadenza no era escrita por el compositor, sino que se
dejaba a la libertad del solista quien podia hacer gala de su virtuosismo de la manera que él creia mas
apropiada para el momento, pero eso solo duro hasta el siglo XIX donde Beethoven compuso las cadenzas de
algunos de sus conciertos. Los compositores romanticos renunciaron a veces a ellas o la escribieron
acompaiiada de la orquesta.

Como vimos en los origenes del concierto, este fue concebido para orquesta y grupo de concertinos, luego se
hizo popular el concierto para orquesta y solista, pero cabe mencionar que existen conciertos doble y triple



concierto que son obras para dos instrumentos solistas y orquesta o tres instrumentos y orquesta
respectivamente.

LA TERCERA CORRIENTE DEL JAZZ

A finales de los afios 50, aparece en escena una practica que intenta unir las corrientes llamadas Mainstream,
es decir: la musica clasica y el jazz. A este nuevo movimiento se le llama third stream o la tercera corriente,
los musicos de musica culta occidental, como lo dice Barry Kernfeld (1988) ”... podian aprender mucho de la
vitalidad ritmica y el swing del jazz, mientras que los musicos de jazz podian encontrar nuevos caminos de
desarrollo en las grandes formas y sistemas tonales complejos de la musica clasica”. Para la época se podria
decir que la tercera corriente ha atravesado la historia del jazz partiendo desde el ragtime, pasando por el
jazz sinfénico hasta llegar al free jazz. A lo largo de esa historia se puede ver que los musicos de cada escuela
pretenden adaptar a su trabajo las caracteristicas musicales de la otra.

Como antecedentes de la tercera corriente encontramos los trabajos realizados por George Gershwin (1898-
1937). Rialto Ripples es una en la que se encuentran rasgos tipicos del rag de la época con el acento ritmico
cayendo sobre el tiempo débil, la melodia marcada por los tresillos cantables y la seccién de “trio” clasica. En
la década de los 20s como Rhapsody In Blue, 1924, que fue una pieza para piano y orquesta donde se
mezclaban algunos elementos del jazz y la musica clasica lo que tuvo como consecuencia la polémica por la
combinacién de sonidos “ligeros” y “serios” y también porque se cuestionaba la ausencia de improvisaciéon
dentro de las composiciones de jazz sinfénico. Despues del estreno de la obra Rhapsody in blue, Gershwin fue
fuertemente criticado por los jazzman; asi lo indica André Gauthier en su libro Gershwin: “..citemos
solamente a André Hodeir: - la Rhapsody in blue elevada a las nubes por los snobs, aparece, a veinte afios de
distancia como un album de efectos instrumentales puesto al servicio de temas vulgares y enfaticos -, y
Hugues Panassié: - un ejemplo tipico de los resultados lamentables y grotescos que se obtienen cuando se
aspira a dar al jazz una forma clasica. Se trata de una obra tan insulsa como pretenciosa que no posee nada de
lo que caracteriza el verdadero jazz”. Se debe tener en cuenta que Gershwin creia en el Jazz como la maxima
expresion de la musica de los Estados Unidos y por tanto buscaba su evolucién tomando elementos que
podian subrayar la musica tradicional americana. Por lo tanto, este compositor buscaba la fusién de dos
musicas sino el desarrollo y evolucién de la musica a la que entrego su vida. Gershwin culminaria su carrera
con una opera jazz titulada Porgy and Bess, 1935, que es un retrato de la vida de una comunidad negra en el
sur de los Estados Unidos, y que combina la musica negra representada en el jazz y el spiritual con los
elementos sinfénicos de la musica Europea. Contemporaneos a Gershwin apareceran Igor Stravinski (1882 -
1971) con el Ebony Concerto de 1946, y City of Glass de Stan Kenton (1911 -1979).

En los afios 50, después de la muerte de Charlie Parker, en una época donde se dan las primeras
manifestaciones del free jazz, los compositores, musicos clasicos y de jazz empiezan a buscar caminos de
concordia entre sus géneros propios. Lo que conlleva a “ampliar los limites de su campo de accidn,
integrando, en sus métodos de composiciéon e improvisacion, formas y procedimientos de la tradicion clasica
europea (fuga, concerté grosso..) o de sus adquisiciones mas recientes (atonalismo, dodecafonismo) y
formulas orquestales hasta entonces poco empleadas en el jazz (cuarteto de cuerdas)”’(Clayton, Peter y
Gammond Peter, 1989, p. 1191).

Como principales iniciadores de la Third Stream son reconocidos Gunther Schuller (1925) y John Lewis
(1920 -2001). Clayton, Peter y Gammond Peter, (1989) sefialan que Schuller fue el teérico principal, tanto
que fundo un departamento en el New England conservatory de Boston llamado “Third Stream”, pero que
quien fue el encargado, Ran Blake (1935), amplio la nocidén de la tercera corriente a toda mezcla del jazz con
otras musicas étnicas o de tradicién popular. En principio Schuller buscaba “... reunir la escritura serial y el
atonalismo con la improvisacién mas libre a fin de que las caracteristicas de ambas musicas se exalten
mutuamente en lugar de diluirse, como era el caso de las diferentes tentativas ecuménicas que le
precedieron... a continuacidn, se produce otro tipo de mezcla e intercambio, que pone el virtuosismo de los
instrumentistas clasicos al servicio de la reconstrucciéon de viejas obras de jazz o de pre-jazz orquestal”.
(Clayton, Peter y Gammond Peter, 1989, p. 1093).



En los afios 70 y 80 varios misicos del free jazz empezaron a ampliar sus recursos orquestales hasta llegar a
la orquestacion sinfénica, y a buscar contrastes entre la composicién y la improvisacion.

LA OBRA MUSICAL DE CLAUDE BOLLING.

El Francés Claude Bolling es pianista, compositor, arreglista y lider de orquesta. Uno de los musicos mas
versatiles de Francia en la actualidad. Desde los 14 afios es reconocido como un pianista prodigio del jazz, se
convirtié en el lider de un pequefio grupo con quien gané el primer lugar en las encuestas de jazz de Europa
por cinco afios consecutivos. Estudié armonia con Maurice Duruflé, contrapunto con André Hodeir, y agudizo
su oido tras escuchar grabaciones durante incontables horas. Ademas curso sus estudios en el conservatorio
Nice y luego en Paris. Su modelo a seguir y amigo fue Duke Ellington, asi como Frank Tenot escribié: "Claude
Bolling posee las llaves del paraiso Ellingtoniano".

Ha escrito musica original para mas de dos docenas de peliculas y para programas de televisidn, y ha sido
galardonado con el Grand Prix du Disque en seis ocasiones. Sus ultimos logros son las obras que se asocian con
una nueva forma de jazz y musica clasica. Para Claude Bolling no es imposible la fusién entre la musica
clasicay el jazz. El pasa de uno a otro con gran maestria.

En su busqueda compositiva, Bolling logra encontrar la relacién entre la musica clasica y el Jazz. Este
compositor ademas de relacionar el Jazz y musica clasica dentro del contenido musical, usa algo caracteristico
en su estilo: compone para instrumento solista y tri6é de Jazz. El Tri6 de Jazz se conforma generalmente por
piano, contrabajo y bateria. El mismo formato es en si mismo propio del jazz, ademas, cabe mencionar que la
bateria esta fuera de la lista de instrumentos de orquesta como también el uso del contrabajo pulsado con
dedos es poco usado dentro del repertorio (a excepcidn de la técnica del pizzicato que utiliza los dedos de la
mano derecha en vez de arco) y que ademas es propio de la sonoridad del bajo de Jazz.

El concierto para guitarra de Claude Bolling tiene siete movimientos, tres de ellos: Invention, Serenade y
Rhapsodie son formas que vienen de la tradicién Europea pero que el compositor fusiona con Elementos del
Jazz. Por otro lado la Hispanic Dance, Mexicaine y Africaine son obras de otras tradiciones latinas o
simplemente la manera en que el compositor quiso nombrarlas.

En la suite para violin y trié de piano Jazz, Claude Bolling crea algo muy parecido a lo hecho en el concierto
para guitarra y trié de piano Jazz, con movimientos como Romance, Caprice y Gavotte el autor hace uso de
formas de la tradicién europea para verter su material musical fusionado con el Jazz, ademas, usa ritmos
latinos formalmente establecidos como el tango y géneros propios de la tradicion del Jazz como es el caso del
ragtime.



EL CONCIERTO PARA GUITARRA CLASICAY TRIO DE JAZZ

La invencidn: es una forma musical del barroco de corta extensién, compuesta para dos voces en donde se
aplica, como es propio del barroco, el contrapunto. Las voces que juegan en esta forma tienen un
comportamiento de imitacién que es uno de los principios fundamentales de la polifonia, consiste en la
repeticion de un fragmento o motivo melddico en una o varias voces diferentes a la que inicialmente lo ha
expuesto. La imitacién puede darse por diferentes tipos de comportamiento como: movimiento directo,
contrario, retrogrado o por aumentacién o disminucién.

La rapsodia: es una pieza caracteristica del romanticismo, aunque no tiene un elemento formal establecido
hace parte de las formas que se identifican por el ritmo o la manera en que presenta el contenido. En la
antigiiedad se le consideraba rapsodia a un fragmento de poesias épicas que recitaban los rapsodas.! En
musica esta forma “equivale a una combinacion de temas y aires de cardcter diverso y sin relacién entre si,
enlazados libremente, sin mds norma que la de presentarlos, disponerlos y desarrollarlos de la manera que se
crea mds adecuada para que la composicion resulte variada, brillante y de efecto. Dentro de la absoluta libertad
de forma de la Rapsodia, es corriente su division en dos parte, que se enlazan, y que corresponden al tipo de
movimientos lento-allegro.” (Zamacois Joaquin. 1960. Pg. 234 y 235)

La serenata: es una forma musical del siglo XVIII que perfectamente se puede ajustar, junto con la casacién 'y
el divertimento, a la misma forma suite. Eran escritas para formato instrumental de pequefio ensamble
preferiblemente con instrumentos de viento debido a que eran pensadas en su primera etapa para ser
interpretadas al aire libre, aunque después terminaron por ser casi en su totalidad para instrumentos de
cuerda. Esta forma podia estar compuesta de cinco hasta diez movimientos. En el Siglo XX los compositores
ampliaron los recursos y crearon serenatas de tipo orquestal.

La hispanic Dance, mexicaine y africaine no son formas que se encuentren dentro de la tradiciéon europea, mas
bien son movimientos libres creados por Bolling a los que él denominé con esos nombres tal vez por los aires
de las regiones a los que sus nombres aluden. Finale es el Gltimo movimiento en el que se recogen temas y
materiales de los seis movimientos anteriores.

lun rapsoda era un recitador o pregonero ambulante que cantaba poemas homéricos u otras poesias épicas.




DIFERENCIACION DE LOS ELEMENTOS MUSICALES PROPIOS DEL JAZZ Y LA MUSICA ACADEMICA
OCCIDENTAL

Para esta etapa de diferenciacion es necesario hacer ciertas aclaraciones que considero pertinentes con el fin
de que se logre entender las conclusiones a las que se ha llegado.

De acuerdo a la forma en que Bolling usa los materiales musicales dentro de su obra se concluye que muchas
de las caracteristicas que se destacan dentro de este trabajo se usaron a modo de cliché debido a que para la
construccion de contenidos musicales con sonoridades jazz y de musica académica se utilizaron elementos
que sobresalen en cada genero y que por ser tan comunes se vuelven estereotipos.

Por otro lado, se entiende perfectamente que el Jazz es una musica que viene del encuentro entre la tradiciéon
académica occidental con la cultura africana teniendo como escenario a Estados Unidos, la naturaleza del
trabajo exige que las caracteristicas se dividan y contrapongan. Sin embargo aunque estas caracteristicas
estén dividas en dos bandos no significa que no puedan ser compartidas en el uno o el otro; es el caso de la
“pregunta- respuesta” que en este trabajo se encuentra como caracteristica de lo moderno y sin embargo es
analogo al concepto de “antecedente - consecuente”. Se debe entender que son elementos musicales propios
de una tradicién compartida pero que se dividen dada la forma en como se presentan dentro del andlisis de
este trabajo.

Asi mismo, dentro de este andlisis se tiende a asociar, adherir y contraponer ciertos elementos, sean de tipo
cliché o no, a algunas caracteristicas. Por ejemplo el uso de tresillos y atresillamiento se adhiere, por simpatia,
al concepto de swing sabiendo que este no se limita a atresillar el ritmo ni a hacer tresillos pero que dado el
contexto de este trabajo servird como caracteristica cliché del swing. Lo propio ocurre con la métrica binaria
que se entiende no es exclusiva de la musica académica occidental pero en pro de la presente clasificacion se
incluye dentro de esta.

Otra consideracién a tener en cuenta es la clasificaciéon bajo la cual se cobijaron ciertos elementos y
caracteristicas del concierto de Bolling. Dado que como resultado de este trabajo se tiene la formulacién de
diferencias entre el Jazz y la musica académica occidental, propongo que estas clasificaciones se subdividan
en cldsico y moderno.

Se debe entender el termino cldsico no como divisién de un periodo musical con ciertas caracteristicas
definidas del siglo XVIII sino el termino cldsico como palabra usada dentro del imaginario colectivo popular
que se refiere a la musica académica occidental. De esta manera, cuando se menciona por ejemplo el
contrapunto se habla de caracteristica de la musica clasica aunque se entiende que pertenece al periodo
Barroco.

También usare el termino moderno y no Jazz para denominar ciertos elementos que si bien son usados en el

Jazz, no le pertenecen exclusivamente sino que otras musicas los usan y que son diferentes en su manejo con
respecto a la légica de la musica académica occidental.
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CARACTERISTICAS GENERALES

Clasico

Moderno

Transcripcion total de las partes

Improvisaciéon

Antecedente - consecuente

Pregunta - Respuesta

Predominio de métricas binarias

Predominio de métricas compuestas y ternarias

Predominio de subdivisién binaria

Variedad en el uso de la subdivisién y
agrupacion de figuras como alusién al swing

(Tresillos, Atresillamientos)

Uso integral de los recursos guitarristicos /
arpegiacion de la triada

Predominio de la Guitarra Melédica

Variacién: elemento fijo dentro de la obray como
procedimiento o tratamiento de un tema o
motivo

Variacién como expresion de la espontaneidad:
improvisacion

Concepto de Exposicién - desarrollo -
recapitulacion como elemento estructural de la
obra / Forma tripartita

Concepto de Exposicién - improvisacién -
recapitulacién como componente comun de la
improvisacion

Repeticion de motivos o secciones con cambio
dindmico

Reiteracidn con variaciones agogicas y de rubato,
entre otras

Forma concierto y suite

Formas contrapuntisticas: imitacién y polifonia

Formas binarias que se expanden mediante la
improvisacion

Bajo funcional

Bajo caminante

Presentacion de contenido musical en diferentes
instrumentos

Textura: melodia con acompafiamiento

Particularidad del musico ejecutante que se
expresa en un sonido y fraseo tnico.

Uso de progresién armoénica: [ - [V-V -1

Uso de progresién armoénica: ii - V - 1

11



Predominio de homoritmia Uso de textura poliritmica

Uso de nota blues

Uso de escalas diatonicas con cromatismos Uso de pentafonia tonal

Transcripcion total de las partes

Es notable que una de las particularidades de la musica académica es que todas las notas e indicaciones a
interpretar se encuentran escritas. En el caso especifico de Bolling, incluso las improvisaciones estan
transcritas aunque se sugiera que el interprete haga la propia. Esto es un elemento muy amable para los
interpretes; en el caso del jazz-man le dara un pequefio espacio para la creacion, y en el caso del musico para
el que la improvisacién no es una de sus habilidades encontrara la parte de la improvisacién escrita.

Por otra parte, lo dindmico, a diferencia por ejemplo de un estandar de Jazz, se encuentra detallado. Al contar
con la transcripcion total el autor se asegura de tener obras con estructura completamente cerrada.

Improvisacion

Aunque la improvisaciéon también tuvo lugar en la musica académica occidental, perdié vigencia con el
tiempo de manera que en la actualidad las obras clasicas se miden de acuerdo a la fidelidad a la obra que se
bosqueja en la estructura que el compositor tuvo la intensién de expresar. Sin embargo en el Jazz la
improvisacién es un elemento estructural en el cual se manifiesta la espontaneidad de los intérpretes al
tiempo que es la base para la composicion, interpretacion y arreglos.

Antecedente - consecuente / Pregunta - Respuesta

A pesar de que el antecedente - consecuente no es un elemento musical exclusivo de la tradicién académica
occidental, sino que inclusive se podria decir que es algo innato del ser humano en su expresién musical, lo
sitdo dentro de las caracteristicas de lo clasico por aparecer cronolégicamente primero dentro de la musica
occidental y luego en el Jazz porque este toma este elemento de dicha tradicién pero se denomina como
pregunta - respuesta.

Predominio de métricas binarias y subdivision binaria

Aunque el sistema binario no sea exclusivo de la musica clasica se debe entender en este trabajo que este se
asocia a la tradicién académica en oposicién a las métrica ternaria y compuesta.

Predominio de métricas compuestas y ternarias y variedad en el uso de la subdivision y agrupacion
de figuras como alusion al swing

El swing es otro de los elementos estructurales del Jazz y se desarrolla a partir de la riqueza de la
multiplicidad ritmica que posee la musica africana que supera el elemento ritmico de la tradicién académica.
El swing al igual que otros elementos del Jazz se adquiere tocando y viviendo la cultura del Jazz y al igual que
el viaje o el tumbao en otras musicas no es definible con palabras ni se puede expresar con grafia musical.

Por otro lado aunque el swing, en rigor, se escribe en 4/4 y ya hemos clasificado esta métrica dentro de lo
clasico, las métricas ternarias y el atresillamiento se han vuelto un prototipo del jazz. Igualmente las métricas
compuestas al relacionarse con la multiplicidad ritmica de la musica africana también se clasifica dentro de lo
moderno.

Uso integral de los recursos guitarristicos
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En Serenade se usan recursos de la guitarra que son semejantes al lenguaje de la guitarra clasica,
especificamente por el uso de arpegiacion de acordes en todas las cuerdas y el uso de escalas y arpegios
diatonicos ascendentes y descendentes que sugieren el uso de la pulsacién de las cuerdas con los dedos y no
con el pick como en la técnica de la guitarra eléctrica. Se diferencia del comportamiento de la guitarra Jazz
porque esta tiene un uso mucho mas mel6dico o de acompafiamiento con acordes mientras la guitarra clasica
busca cierta independencia entre el acompafiamiento y el tema melddico.

Uso de arpegiacion de la triada

Aunque no sea un recurso para nada exclusivo de la musica clasica, como es un elemento tan usado durante el
periodo clasico y ser una técnica tan extendida en la guitarra clasica, la arpegiacidn de las triadas se pueden
situar dentro del cuadro clasico.

Predominio de la Guitarra Melddica

Se clasifica el uso melédico de la guitarra dentro de lo moderno debido a que se hace uso de esta como
componente de la melody section junto con el piano y porque en algunos momentos del concierto para
guitarra de Bolling, se usan de ciertos recursos de la guitarra que abarcan muchas mas posibilidades como:
arpregiacion, uso de melodia acompafia de acorde, rasgueos, uso de mayor extensiéon de la guitarra, entre
otros, que la harian clasificable dentro de lo clasico.

Variacion: elemento fijo dentro de la obra y como procedimiento o tratamiento de un tema o motivo /
Variacion como expresion de la espontaneidad / Exposicion - desarrollo - recapitulacion como
elemento estructural / Exposicion - improvisacion - recapitulacion como expresion de la
improvisacion.

Los recursos de la variaciéon y de exponer, desarrollar y recapitular vienen de la tradicién académica y es
adoptada por el jazz. La diferencia radica en el momento en que se dan los recursos; se sabe que dentro de la
tradicién europea estos eventos ocurren dentro del momento de composicién que quedan plasmados fijos en
la partitura mientras que en la tradicidn Jazzistica se dan de forma espontanea durante la improvisaciéon
aunque se entiende que cada musico hace un trabajo previo de creaciéon de repertorio de recursos y
materiales musicales a los que luego da vida durante la improvisacion.

Repeticion de motivos o secciones con cambio dinamico

Que una obra este escrita en su totalidad permite controlar de forma especifica las dindmicas de manera que
estas estén presentes siempre que se interprete la obra. Es el caso de secciones, frases o motivos que se
presentan mas de una vez y que en la primera aparicién tienen una dindmica contrastante con la dinamica de
su repeticion o segunda aparicion. Se concluye por lo tanto que al ser un recurso que se aprovecha dentro de
la transcripcién total de la obra este se clasifica dentro de lo clasico.

Forma concierto, suite y Formas contrapuntisticas: imitacion y polifonia

Es evidente que estas formas establecidas se dieron en ciertos periodos de la historia de la musica académica
occidental. La invencién es una forma imitativa que tuvo su auge en el periodo barroco, Bolling aprovecha
este elemento para desarrollar un discurso musical en el que, después aparecen elementos modernos del Jazz.
Invention es un movimiento que se caracteriza por la intervencién constante de la frase principal y una frase
que se varia, ademas de la aparicién de episodios y modulaciones.

Bajo funcional y Bajo caminante

Por bajo funcional se debe entender la nota mas grave que determina el nombre y la inversion del acorde y
que generalmente se encuentra en las notas de la triada o cuatriada. Por otro lado el bajo caminante es un
recurso musical donde se hace una base ritmica con movimientos melddicos generalmente por grado
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conjunto sobre la escala del acorde en progresioén y a su vez constituye un sustento armonico para el resto de
la banda. Por contraposicién se clasifica el bajo caminante dentro del jazz por ser elemento prototipo del
swing.

Presentacion de contenido musical en diferentes instrumentos y textura de melodia con
acompafiamiento

La presentacién de contenidos musicales en diferentes instrumentos ha sido un recurso orquestal altamente
difundido en la musica clasica. Por otro lado, aunque la textura de melodia con acompafiamiento no sea
exclusiva de la musica moderna, se ha generalizado la divisién del combo de Jazz en dos secciones Rhythm
section y Melody section.

Particularidad del misico ejecutante que se expresa en un sonido y fraseo tinico

Esta es una de las particularidades del Jazz: 1a sonoridad y el fraseo de cada interprete. En la musica clasica se
hace culto y fidelidad al estilo segun el ideal de cada miisica de manera que el interprete esta supeditado a la
obra y lo que resalta es esta misma o el compositor mientras que en el Jazz el interprete esta en el primer
lugar y la obra esta subordinada a su interpretacion. Para esto se requiere que cada musico adquiera una
personalidad que le da una singularidad que se expresa en el sonido y el fraseo.

Uso de progresion armoénica: [ -1V-V -1y ii-V -1

Por contraposicion se clasifica dentro de lo clasico a la progresién armoénica en donde la subdominante es el
cuarto grado ya que esta progresion predomino en la armonia funcional de la musica occidental. Por otro lado
el uso del segundo grado como subdominante en progresiéon de acordes conocido como el Two Five One
progression es una caracteristica bien extendida y generalizada del Jazz.

La homoritmia, la poliritmia y armonia sincopada

Aunque la poliritmia no sea un suceso exclusivo de la musica moderna ya que también se da un gran
desarrollo en la musica occidental, esta se clasifica dentro de lo moderno dada la importancia y riqueza en la
multiplicidad ritmica africada de donde el Jazz bebe para producir el swing; esta poliritmia a su vez se ve
expresada en la forma como se desplazan los tiempos fuertes en el acompafiamiento armoénico. Opuesto a
esto, la ritmica mas sencilla y estable se clasificara entonces dentro de lo clasico.

Uso de escalas diatonicas y la pentafonia

Al igual que en la poliritmia, la pentafonia se clasifica dentro de lo moderno ya que es la escalistica
predominante en la musica africana que se expresa en los cantos negros y el blues que preceden al Jazz. Por
otro lado, aunque la armonia y escalistica diaténica haya sido adoptada por el Jazz y la musica moderna esta
ampliamente extendido el uso del diatonismo en la musica occidental.
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ANALISIS MUSICAL

HISPANIC DANCE
Introduccion A Al A
4 |
®-D 6-® O-® Q-U
Figura 1

Este movimiento esta caracterizado por tener una métrica de compas de 10/8. Debido a la
estructuracién y sus acentuaciones, en este movimiento encontramos un elemento que denomino Riff
cuya duracion es de un compas, y su funcién es ritmica y armdnica. A su vez, y como consecuencia del
riff, se deriva el riff-ostinato .

Riff: Division del Riff

./
/IO T+ P4 Primer parte sogunda parto

1M T Einn L1

T'r‘f f'rf

Figura 2 Riff

Tl
T

Se divide en dos partes: la primera con una subdivisidn ternaria en dos pulsos de negra con puntillo
conformados asi: la voz superior es de 3 corcheas contra el bajo de negra con puntillo en cada pulso,
estos dos pulsos se pueden medir en 6/8. su caracteristica es la arpegiaciéon descendente de la triada
(en este caso Sol), empezando en la primera corchea con la octava luego la quinta y en seguida la
tercera al tiempo que la voz grabe hace dos negras con puntillo en la nota fundamental.

La segunda parte esta formada por dos pulsos de negra: la voz superior tiene dos negras contra una
blanca en el bajo. A diferencia de la primer parte, la triada se presenta de forma acordica ( en este caso
Do ). En la voz superior se forma el acorde con el primer y tercer grado de la triada mientras la voz
grave es la fundamental.

El riff inicialmente tiene un comportamiento plagal sin embargo varia a lo largo de todo el movimiento.
De este riff deviene el motivo que se presenta en la primer parte en la guitarra.
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Introduccion
riff-ostinato

Ocupa los diez primeros compases del movimiento (sin letra guia en la partitura), estad formada por la
unidén de varios Riff que constituyen el riff-ostinato de Hispanic Dance.

Denomino riff al elemento ritmo-armdnico que coloca al oyente dentro de una base ritmica, una
estructura de compas, un tempo determinado y una intension. Al repetirlo se convierte en un elemento
particularmente reconocible a lo largo de todo el movimiento. Ademas de lo anterior, el riff-ostinato se
convierte en una base durante las partes donde hay una intensién melddica. Esta formado por la
sucesion de varios riff homogéneos y que sin tener un rol melddico constituye un elemento que
conduce hacia el contenido musical central.

La introduccién se divide en dos partes iguales, cada parte de dos frases.
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Figura 3 Riff ostinato

La primer frase esta construida por tres riff seguidos uno de otro. La segunda frase se compone por dos
riff variados. En este caso la variacién consiste en invertir las voces, es decir; pasar la arpegiacion, que
originalmente estaba en la voz superior, a la voz inferior en la primer parte del riff bajandolo una
octava y conservar la fundamental en la voz superior, pero en este caso variado en cuanto a duracidn,
figuracién y altura, por consiguiente en la voz superior queda la nota sol una octava arriba del original
con figura de blanca con puntillo ligada a una blanca. La segunda parte de riff variado tiene en el bajo
dos negras en la fundamental a una octava por debajo del original pero sin la tercera del acorde.

Parte A - secciones “® - ®”

Se caracteriza por conservar el riff, el riff-ostinato y terminar resaltando el quinto grado arménico. Esta
parte se repite.
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La parte A se puede dividir en cuatro grandes frases, cada frase se subdivide en dos semifrases:

Primer Frase - seccién ®
Primer semifrase

Se caracteriza por usar el Riff-ostinato en el piano acompafiando el tema que presenta la guitarra. En
este caso se usan los tres primeros compases del Riff-ostinato que acompafan el tema de la guitarra y
los siguientes tres compases de la guitarra es la imitacidn del tema como respuesta en el piano.

El tema, que protagoniza la guitarra, es una variacidn del Riff. En la primer parte del Riff la guitarra
arpegia el 6/8 en corcheas empezando en la fundamental, luego el quinto grado y en seguida el tercero.
La segunda parte (del Riff) el 2/4 se hace intervalica en figuracidon de corcheas con intervalos de sexta,
todo sobre el acorde de C, la primer y tercer corchea estdn en E y la segunda y cuarta corchea en G.

Intervalo de 6ta
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Figura 4

Sin embargo la segunda parte del Riff es a la vez un elemento de continuidad entre la arpegiacién en sol,
es decir dos notas que se repiten en intervalos como notas de paso.

El tema en la guitarra es descendente mediante arpegios, el segundo compas de la seccién ® empieza

con arpegio de G desde el quinto grado y el intervalo de sexta en C desde primer grado. En el siguiente
compas el arpegio de G comienza en el tercer grado y el intervalo de sexta en C desde el sexto grado.
Esta primer frase termina en G que ocupa tres compases.
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Figura 5
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Segunda semifrase
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Figura 6

Es la imitacién en el piano del tema de la guitarra pero una octava abajo en la mano derecha con
acompafiamiento del Riff-ostinato en la mano izquierda.

Segunda frase - seccion ®

Primer semifrase.
Es idéntica a la primer semifrase de la primer frase excepto al final en el acorde Do en que vuelve a

hacer el intervalo de sexta descendente Do - Mi porque melédicamente conduce hacia Re.
Variacion
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Figura 7

18



Segunda semifrase

Conserva la estructura del Riff-ostinato pero cambia la funcién armdnica. En la primer parte del riff se
encuentra en el quinto grado armoénico (D) y la segunda parte en el segundo grado arménico (Am).

Al final de la segunda semifrase hay una variacidn en el modulo armoénico: el ultimo pulso de la segunda
parte del riff presenta D en vez de Am como dominante de G para ir a la tercer frase en G.
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Figura 8

Tercera Frase - Seccion ©
Esta frase es idéntica a la primer Frase.

Cuarta Frase - seccion ®

Primer semifrase

A diferencia de las otras semifrases, esta tiene una duracién de cuatro compases. Ademas su
comportamiento es ascendente. La funcién armoénica que usa en los dos primeros compases es el bV], y
en la segunda parte de cada riff en los dos primeros compases usa acordes en Fa como notas de paso y

luego en los dos ultimos compases de la primer semifrase (compas 3 y 4), el giro armdénico vuelve a
estar sobre Re igual que en la segunda frase.
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Figura 9
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Segunda semifrase

Conserva el mismo riff-ostinato pero tiene un comportamiento mas melddico en la mano derecha que se
mueve dentro del arpegio de Re y Do.
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Figura 10

El movimiento de la guitarra es duplicado una octava abajo por el piano.

Parte B - Secciones ® -

®

En esta parte hay un cambio de tematica, la guitarra tiene un rol melddico que contrasta con su
comportamiento de la parte A, desaparece por un momento el riff-ostinato, aparecen algunos cambios
métricos y toda esta parte se encuentra girando en torno a Re. Parece mas adecuado para la lectura de
la ritmica pensar en la agrupacién de 5/4.

La parte B se divide en cuatro frases.

e 1 frase: seccion ®

e 2 frase: seccion ®

e 3 frase: seccion ©

* 4 Frase secciones®e ®

Primera frase - Seccion ®
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Figura 11
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Es una secciéon de cuatro compases en la que los compases 3 y 4 son idénticos que 1 y 2
respectivamente, salvo la guitarra que en los dos ultimos compases hace a una octava abajo lo mismo
que en los dos primeros compases. Suponiendo una métrica de compas de 5/4 para una fAcil lectura
donde el ritmo armoénico se encuentra dividido en dos momentos, el primero ocupa los tres primeros
pulsos (3/4) y el segundo los dos ultimos pulsos (2/4). la guitarra presenta un motivo que se
transporta descendiendo diaténicamente. comenzando en el primer grado melédico de Sol en negra
con puntillo, pasando por el quinto grado en una corchea como nota de paso y luego el sexto grado (Mi)
con una figura de negra que conduce a una corchea en tercer grado de Rem?7 que desciende en corcheas
hacia el segundo, primer y séptimo grado. El siguiente compas repite la misma figuracién ritmica pero
transportado diaténicamente es decir: comienza en quinto grado melddico de G en negra con puntillo,
luego desciende una cuarta hacia el primer grado en una corchea como nota de paso y luego al segundo
grado con una figura de negra que conduce a una corchea en quinto grado de MibMaj7 que desciende
en corcheas hacia el cuarto, tercer y segundo grado. Luego en los compases 3 y 4 se repite lo mismo que
en los primeros dos pero una octava abajo, excepto por los ultimos pulsos del cuarto compas en los que
no desciende por corcheas sino que repite el intervalo de segunda Sib - Do. Al mismo tiempo el piano,
que no tiene elementos del riff, acompafa arménicamente a la guitarra. BAsicamente empieza con un
silencio de negra, luego la mano izquierda toca la fundamental del acorde en dos octavas en el segundo
pulso en figura de corchea, luego hace otro silencio de negra y en seguida en blancas el acorde
correspondiente: primer y tercer compas Rem?7, segundo y cuarto compas Mibmaj?7.

Segunda frase - Secciéon ®
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Figura 12

Seccién donde el piano responde melddicamente a la primer frase de la guitarra siempre en el ambito
de Re. Esta seccién contrasta con las demdas porque usa cambios de compas, rompiendo el discurso en
10/8 hasta entonces presentado.

Tiene cinco compases, cuatro compases en 6/8 divididos por la mitad por un compas de 4/8.

El comportamiento de la voz superior es melddico ascendente por grado conjunto. Basicamente la
melodia se detiene en las notas del acorde de Re9 en el primer pulso de cada compas en 6/8 y en el
segundo pulso utiliza corcheas como notas de paso y de bordado. La mano izquierda solo toca Re y La
para resaltar el ambito armoénico.

Tercer frase: seccion @

Igual a la segunda frase.
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Cuarta Frase: secciones ® - ®

El piano en las dos secciones hace lo mismo, es decir, bordar armdnicamente el D usando el riff-ostinato
y por lo tanto el riff en un juego de pregunta-respuesta con la guitarra, en donde el piano “pregunta” en
tres compases y la guitarra “responde” en dos compases.

Seccion ®

La guitarra responde con rasgueo conservando el modelo ritmico del riff, haciendo un movimiento
ascendente y descendente de Re usando como acordes de paso Do con bajo en Re.

Seccion ©

La guitarra responde melddicamente usando la escala de Re por grado conjunto como pequefio puente
que vuelve a conducir a Sol en la seccién “J”.
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Parte A1l - secciones @ - ®

Esta parte esta dividida en dos partes
1 parte: secciones @ - ®

2 parte: secciones (0) y ®

Primer parte: esta dividida en cinco secciones

Es preciso decir que a pesar de ser un concierto para guitarra en las improvisaciones de las secciones

de blues no hay intervencién de la guitarra y por tanto no hay improvisacion.

Seccion @

la parte de la guitarra es exactamente igual que la seccion @ aunque el piano cambia su

comportamiento marcando la primer corchea del primer, segundo y tercer pulso del riff del compas con

acorde.

En los siguientes dos compases hay un cambio métrico a 4/4 con modulacién ritmica en donde entra
una improvisacion de blues en el piano acompafiado por el bajo caminante con una armonia de Sol7 en

el primer compas y Do7 en el segundo.
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Secciones @ - ®

Son secciones que tienen el mismo comportamiento de la seccién @, es decir es igual a la parte A pero

con irrupciones de dos compases de blues en cada seccién.
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Seccion ®

Es la ultima seccién de improvisacién de blues y la mas larga, aunque estrictamente no se desarrolla el
blues se hace un saludo a su estructura. La armonfa es asi: Sol7 en los cuatro primeros compases de ®,

Mib7 en los dos compases siguientes, Sol7 en los dos siguientes seguido de un compas de Do7 y uno de
Re7 para ir a la seccién (0).

Segunda parte: secciones (0) y ®
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Figura 15

Esta seccidn se caracteriza por ser un puente para volver a re-exponer a da capo. En contraste con la
seccién que se desarrolla en blues, esta seccién es mucho mas pausada, con la intervencién de la
guitarra y didlogos alternados entre piano y guitarra. Al final el dialogo entre guitarra y piano se da en
una armonia entre dos acordes de dominante: Sol7 y Reb7 respectivamente.

En la seccién “P” el cambio de métrica rompe intencionalmente el atresillamiento y la disminucién
ritmica se usa como agente que afiade cada vez mas tension para volver al tema inicial.
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Parte a: re exposicion sin repeticiones
SECCIONES@ - ®

Después de la tercera parte se vuelve a da capo. La re-exposicidn es exactamente igual a la parte A
inicial con la excepcién de que no se repite en su totalidad.

PARTE B1 - SECCIONES® -

Las secciones @ - @ son iguales a las secciones ® — ® de la parte B.

Esta seccion se caracteriza por tomar el comportamiento ritmico de rasgueo de la guitarra variandolo y
ampliandolo en las secciones @ a siempre resaltando arménicamente a Re.

En la seccién @ la respuesta de la guitarra en el cuarto y quinto compas, al contrario de la parte B en
donde hace una escala ascendente, la guitarra vuelve a rasguear igual a los dos tltimos compases de la
seccion @ que conecta con las secciones ®@® y

En estas dos secciones se prepara el aumento de movimiento y densidad ritmica con una intervencién
de doble cuerda por terceras en la guitarra sobre Re en una direccién ascendente- descendente que
desemboca en la coda.
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CODA - secciones ©©- ®®

Los elementos de la coda vienen de esa figura ritmica de rasgueo en la guitarra de la parte B. Sin
embargo esos elementos se presentan con variaciones. La métrica tiene esa conexién e intercambio
entre el 6/8 y el %4. La coda esta todo el tiempo en Re. El tutti genera el efecto tensionante que apoya la

ritmica convirtiéndolo en una coda muy enérgica.

Basicamente todo esta en Re sin embargo las notas de paso son armonizadas siempre con el acorde Do

con bajo en Re.

La voz mas aguda esta armonizada tanto en el piano como en la guitarra. En la guitarra la voz superior
va desde el Fa hasta el Re y se devuelve, el piano apoya homoritmicamente la guitarra y la voz superior

va desde un Re hasta un Si.

Caracteristicas generales de Hispanic dance

CLASICO

MODERNO

Totalidad de las partes escritas

Predominio de métricas compuestas y ternarias

Antecedente - Consecuente

Uso de riff

Uso de arpegiacion de la triada Blues
Presentacion del tema en diferentes instrumentos | Armonia Sincopada
Forma tripartita Improvisaciéon

Uso del tutti

Lenguaje melédico de la guitarra

Figura 17
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MEXICAINE

Mexicaine es un movimiento contrastante con respecto al primero. A diferencia de hispanic dance, que tenia
una tematica principalmente ritmica, este movimiento presenta una tematica melddica. Esta pieza esta
escrita en Rem con armonia modal que tiene basicamente dos partes, y en cada una de ella se encuentra una
parte de swing.

Mexicaine

Introduccion

1 2 -Swing
®- N-©

Figura 18

Introduccién

;2 . 2/8 + 3/8

Piano

== .Yy
wl—7

Figura 19 Agrupacion ritmica de Mexicaine
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Figura 20 ritmo armoénico y armonia de introduccién en Mexicaine
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Primero aparecen cuatro compases de intervencidn del piano. En primera instancia su finalidad es presentar
la métrica del compas que es de 5/8 y que en principio se agruparia en dos pulsos, el primero de negra y el
segundo de negra con puntillo. El segundo propésito es poner el background arménico en contexto de toda la
obra con dos acordes inestables sobre Sib, parece ser que melddicamente el Si becuadro descansa sobre el
Sib, sin embargo arménicamente Remé6 se siente mas tensionante que Remb6 que a su vez tiene doble cifra,
esto es Remb6 o Lasus4b9.

El ritmo armoénico es de acorde por compas en donde en el primer pulso aparece la fundamental en la mano
izquierda y en el segundo pulso, el acorde en la mano izquierda.
La aparicidn de la agregacion en la voz superior es un elemento caracteristico de Mexicaine.

Primera parte - a

Seccion1:®-®

La melodia que aparece en la guitarra por primera vez es la principal del movimiento que luego aparece en el
piano, en la segunda parte se muestra transportada y con variaciones ritmicas y que mas adelante sera
retomada en el ultimo movimiento.

Es una melodia ornamentada, formada por 4 frases y un eco que se mueve poco, esta melodia se mueve por
grado conjunto y se detiene en los grados de la triada con figuras largas.
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Figura 21 Letras ® y ®: notas estructurales y armonia

En la figura 21 encontramos, sefialados con un asterisco verde en la parte superior, los grados melédicos
estructurales. Como podemos ver, en Rem los grados melddicos estructurales son 52y 72 y en Do, Sib y Lam

es el 32. Es importante seflalar que el comportamiento armoénico de este movimiento siempre es Im - bVII -
bVI - Vm.

Parece ser que la distinciéon de la letra ® es a modo de resaltar la importancia estructural del tresillo
caracteristico del jazz o lo moderno.
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ECO DEL MOTIVO MELODICO
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Figura 22 Letras© y ©

En las letras © y D el piano vuelve a presentar el mismo tema melédico duplicado a la octava con algunas

variaciones ritmicas. mientras la guitarra hace una contra melodia duplicada a la octava en corcheas que
borda siempre un grado de la triada respectiva de manera que las notas que bordan esos grados se convierten
en tensiones por su reincidencia figura 23.

30



Bordaduras en Rem

Bordadura inferior Bordadura superior

Figura 23

Bordaduras en Do
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Figura 24

Bordaduras en Sib
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Figura 25

Bordaduras en Lam
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Elemento:
@ ["grados tension-Relajacion" "
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Figura 27 letra ®

* Denomino “elemento: grados tensién relajacion” al recurso que usa el compositor en todo el
movimiento con esos movimientos cromaticos en donde aunque el acorde no sea funcionalmente
dominante, se percibe la intencién de tension-relajacién.

¢ Un aspecto importante, es que al comienzo de la obra el Sib se interpreta como una tensién b6 de
Rem, sin embargo en ® el compositor empieza a cambiar la disposicién del acorde convirtiéndolo en

el bVIe.

¢ Otro aspecto importante es el rol armoénico de la guitarra en ® que se da en forma de arpegios
descendente que tiene una intencién dinamica de generar tensién hacia ® que se convierte en un

puente que conduce al swing.
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Figura 28 Motivo ritmico para uso variado (MRUV)

El motivo ritmico para uso variado (en adelante MRUV) es de un compas, funciona como elemento de motivo
melddico, como bajo en donde aparece la triada, como puente entre secciones. Ademas se presenta con
variaciones en compas binario en el Swing como melodia y como bajo caminante.
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Letra®
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* En ® al igual que en todo el movimiento, es caracteristico el uso de las tensiones para construir una
continuidad melédica cromatica; al principio del movimiento se da de forma descendente de Si a Sib.
En este caso vemos en la guitarra el mismo recurso pero en ascenso cromatico desde Do hasta Mib

en bloques de dos compases con repeticion de cada bloque. En el primer bloque se da entre el quinto
grado de los dos acordes (Fam y Solb), y en el segundo bloque del quinto grado de Solm al primer

grado de Mib.

* El piano ya no acentua los dos pulsos de 5/8 sino que usa un acorde por compas como
acompafiamiento en la mano derecha.

* La construccion de la estructura armonica esta repartida entre piano y guitarra: el piano construye la
triada o cuatriada del acorde mientras que la guitarra las tensiones.

Seccion 2 - Swing
letras© y ®

* La denomino segunda seccién por tener un cambio tematico, especificamente el cambio de métrica
para el swing.

* El piano tiene una seccién de improvisacién que corresponde a toda la letra © con la armonia inicial

de seis compases en Rem, y luego descender a Do, Sib y Lam con dos compases cada uno.

* Al tiempo la guitarra tiene un rol melédico que hace con un contra melodia principalmente triadica,
resaltando por tanto los grados de la triada y también algunas tensiones como la séptima y novena.

* En ® resalta mucho la tensién que se genera por las disminucién ritmica de la mano derecha del
piano haciendo un ostinato de fusas, la mano izquierda con negras por pulso y la guitarra haciendo
agrupaciones de tresillo y quintillo. Esa tension resuelve a @ y @.

* En esta seccion el bajo usa el MRUV como bajo caminante.

Las letras @ y @ se caracterizan por ser una secuencia melddica que se usa para hacer modulacién hacia el
quinto grado menor e ir a la segunda parte del movimiento.

Segunda parte - B

Seccion1-® - @

Letra®y ©

Se caracteriza por presentar el tema melddico en Lam pero con variaciones ritmicas, en este caso la variacion
consiste en expresar los valores ritmicos de la melodia en corcheas. La melodia es apoyada por la mano
derecha del piano octavada y acompafada por la mano izquierda y el bajo que apoya ritmicamente ciertos
puntos melddicos pero también interviene como una contramelodia que contesta al tema principal en los
puntos donde esta no se mueve.
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Comportamiento de la guitarra
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Figura 30 Comportamiento de la guitarra en ® Yy ©

La guitarra hace un tresillo de semicorchea a partir de cada corchea dentro del 5/8. A cada semicorchea le
corresponde una nota del arpegio que se toca a tres cuerdas, la melodia que esta en la cuerda mas aguda se
resalta con el acento escrito en la partitura y que seguramente se hace resaltando la nota mediante la técnica

guitarristica llamada “apoyo”. Cuando las notas de la melodia no pertenecen a la triada las notas atresilladas
conservan la triada o se mueven bordeandola.

0 I N s > 1" i .
e ——— o T e
1 [ 3 T 7
Z () B
™ 0 P
= . 3
W - — —— *
[ L ]
iv4 J
T
X N
N 2 3
L 4
ot o o o Mo 4 T o 5 . £ 5 ¢ . ’Fﬂ

Figura 31 Bajo y mano izquierdaen® y ©

Al tema melédico lo Acompafian y Responden tres frases: la primera se comporta como apoyo de acento y la
segunda y tercera, que son iguales, como contramelodia.

Letra®

Es una seccién que tiene como funcién modular para presentar de nuevo el tema melddico con variacién y en

swing. Se mueve entre dos acordes: Lam y Rebm que se presentan. Donde hay un comportamiento de
pregunta- respuesta entre guitarra y piano.
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Seccion 2 - swing
Letras ®y ©

El swing vuelve a presentar el tema melddico en la tonalidad original. Al igual que la primera parte, la
segunda parte tiene una seccién de swing rapido donde se re-expone el tema melddico pero en forma de
variacion en 4/4 donde mas o menos hay una equivalencia de compas de 2 a 1, es decir el contenido del tema
melddico de dos compases de 5/8 cabe en un compas de 4 /4.

La guitarra se mueve en semicorcheas por grado conjunto bordando el acorde correspondiente mientras el
bajo se mueve en bajo caminante y la bateria interviene en swing.
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Variaciones del tema melddico
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Seccién ®
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Seccién ®
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Letra (0)

Los eventos que pasan en la letra (0) son recursos para generar tension, cadencia y conclusién. Es por tanto el
momento climax del movimiento. Basicamente se divide en tres pequefios eventos: el primero mediante una
disminucién ritmica en una fraccién melddica cromatica a dos voces a intervalo de sexta. El segundo y tercero
son comportamientos grupales en tutti sobre el arpegio de Rem que disminuye ritmicamente de 5/8 a 4/8
por modulacién ritmica y genera mayor cadencia y concluye en Re#m?7b5.

Letra®

Es un pequefio puente para regresar a Rem.
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Figura 36

El puente para regresar al tema principal tiene parecido, en cuanto a disefio, con el puente entre Hispanic
dance y mexicaine.
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Caracteristicas generales de Mexicaine

CLASICO

MODERNO

Forma tripartita A-B-A

Ritmica compuesta: 5/4

Presentacion de contenido musical en diferentes
instrumentos

Swing

Variacién del tema principal

Variedad en el uso de la subdivisién y agrupacién
de figuras como alusion al swing.
(Tresillos, Atresillamientos)

Bajo caminante

Figura 37
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INVENTION

B

C

A

A"

B

C

Improvisacion Improvisacion
de piano de Bajo
1 1 1 1 1 1 1
Letras Letras Letras Letras
Letra A Letra @ Letra &
B®y© ©-® DyQ ®-®
Figura 38

Letra™N)

Invention es un movimiento que evoca la textura contrapuntistica a dos voces entre piano y guitarra con
acompafiamiento de bajo y bateria. A grandes rasgos en este movimiento la cuota de la musica académica
occidental la da la construccién del motivo y la textura contrapuntistica que insindia una construccién
horizontal, sin embargo es claro el comportamiento arménico moderno en el Il - V - I. Ademas la irrupcién
del swing, entre otras cosas, presente en toda la obra pone la cuota de Jazz en este movimiento.

1
Parte A

Contrapunto variable

)
r.d

===

A
>

T

I

1
= T T

e

T

Frase melodica primaria (FMP)

Figura 39 FMP - tema y contrapunto variable
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En cualquier invencion al igual que en las formas y estilos compositivos del barroco es practicamente
imprescindible el uso de una frase melddica primaria (en adelante FMP) de la que se desprende todo el
material que se desarrolla y evoluciona en todo el movimiento.

En invention la FMP tiene dos partes, cada parte de dos compases; la primer parte es el tema y tiene un
comportamiento melddico que se mueve por grado conjunto en un dmbito de quinta y que generalmente no
varia. La segunda parte de la FMP es el contrapunto variable que se comporta como contra-sujeto del tema en
dominante que empieza cuando termina el tema inicial.

Tema

Motivo a Motivo b

Figura 40 Tema

El tema es la primer parte de la FMP que tiene una estructura ritmica e intervalica fija (como se ve en la figura
anterior). Esta hecha por dos motivos donde el motivo b es la inversidon del perfil melédico del motivo a
excepto por la ultima corchea que es el primer grado. Cuando se presenta el tema dentro de la FMP no varia,
pero si puede variar cuando se presenta dentro de los episodios o cadencias.

Estructura de la Frase melddica primaria (FMP)
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Figura 41 Estructura de FMP
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Las caracteristicas que constituyen la esencia de FMP son las siguientes:

1. Se presenta el tema sin modificacion.

2. Los dos primeros pulsos del compas de contrapunto variable presentan el primer y quinto grado en
cualquier orden (cuadro verde).

3. En el tercer pulso del compas de contrapunto variable tiene el tercer grado de la dominante que va a
caracterizar la tonalidad en que se estd. (cuadro amarillo).

4. En el cuarto pulso del compas de contrapunto variable es el primer grado de la dominante que
tonicaliza (cuadro azul).

Contrapunto variable

Contrapunto variable original Eﬁ%
e e S S S S S S e —
_— T
Variacién 1 e =R
==
Variacién 2 0 . . .
|— 4 1 n 1 1 1 r —
1 L - 1 1 > = 1 I |
) L 4 L 4 w
. .- r e e ——
Variacion 3 = | —
e
T w
Variacién 4 - p————p s _—ppf-——
L e IL:P_l—;—]
'{ |
Variacién 5 E=F : —_——= I —r———
?7# : d i j#
Variacion 6 | Rifsdgssss aarseis:

Figura 42 tabla contrapunto variable y variaciones

El contrapunto variable (en adelante CV) es la segunda parte de la FMP que se caracteriza
por no tener una estructura ritmica ni intervalica fija, sin embargo tiende a complementar
armonicamente con los grados de la triada. El CV es susceptible de cambio en cualquier
ocasion, es decir, cuando la FMP se presenta completa o cuando se usa dentro de los
episodios y cadencias.
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Dinamica de contrapunto en Invention

Tema en Dominante

L1

0
} = } - — 1 1 1 1 1 1 510 |
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Tema en fundamental Contrapunto variable
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Figura 43 dinamica de contrapunto en Invention

La dinamica de dialogo entre las dos voces - guitarra y piano - se da mediante la superposicién de una voz
sobre la otra en textura contrapuntistica imitativa. Al inicio del movimiento la primera voz empieza en la
tonica y la segunda en la dominante. Todo el movimiento tiene basicamente el mismo comportamiento; una

voz que imita ala

otra.
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Caracteristicas y comportamiento del episodio
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Figura 44 Caracteristicas y comportamiento del episodio en ®

En rigor, el episodio empieza cuando se rompe la estructura de la FMP. En la figura anterior se ve la forma en
que el compositor usa los materiales melédicos para hacer el episodio. En los primeros cuatro compases (9-
12) el piano conserva la estructura del tema y lo usa uno tras de otro mientras la guitarra toca solo notas del
acorde. En los cinco siguientes compases hace la FMP dos veces sin embargo o es incompleta o es una FMP
variada. Como vemos en la figura _ en el compas 13 el cuadro amarillo indica que deberia haber un Mi en vez
de Do pero la intencién es que la guitarra siga haciendo notas del acorde. También se esperaria que después
del cuadro amarillo hubiera un Do y no Mi. En el siguiente FMP se cumpliria la regla en los compases 15y 16
perono en el 17 donde en el segundo y cuarto pulso deberian haber un Do respectivamente.

Como podemos ver hasta el momento la estructura que el autor propone es:

Parte A I Parte B
e 2 Frases ¢ 3 Frases
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Parte B

La parte B tiene, en términos generales, la misma estructura que la parte A, pero se presenta a partir de Fa
mayor y con una frase variada de FMP. Ademas se introduce el swing mediante la entrada de bateria
marcando el Atresillamiento y base de swing y bajo caminante. La guitarra por su parte duplicara algunos
compases del bajo. En este sentido se pueden entender algunas frases de la guitarra como secciones que se
comportan como bajo caminante. La letra © tiene una seccién de episodio que usa el material de la primer

parte de la FMP a dos voces, es decir, el motivo se superpone en simultaneidad entre guitarra y piano a

intervalo de tercera.
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La ultima frase de © tiene una diversidad de motivos variados, en especial se usa el motivo b en la linea del
piano. El dibujo melédico es diferente con respecto a toda la obra; es una construccidn polifénica donde en
dos compases la guitarra asciende y el piano desciende y en los dos compases siguientes hacen lo contrario, lo
que forma un movimiento melédico descendente - ascendente. Por su parte, el bajo toca las fundamental y
tercera de los acordes.

0 b Qacppery a4 —y
) ‘L :
) betrP e @ , be-
A—— — ?’P———P‘r.—F—P—r = i j"q—m:'—
ﬂ l lr 'l( JL HI’ ! 1 1 = 1 1 1 1 t + +
D) w e T
Cm Fm Bm7 _ G Cm _ D
o) S e T P o —
= . ] ke 11" ' T r ‘1]' ot f — +
? o B | G 1 7
Figura 46
Parte C

La parte C casi igual que la parte A pero transportado todo desde Sol.

laletra © esta conformada por dos FMP completas.
Enlaletra ® empiezan las frases del episodio hasta el cuarto compas de ()

47



ILd
T » I
i
3 .| ! e (108
w | Iw m
i [ (i} 1) = m
1 I i
1y .
([ I 5
H
Il e N Tl L
il lig
L l;
n oLl L l
i} kIl g
L - ihy H m
- 2 Al
%J. My { 3
L B Y
N
. I i T
|- €
e ..Lu Y L
i 1.-J
rw -T.v
i T m
r -
| Hy =
- 3 S m
e | H - ]
i i
e —_——— e —

| -
N~ _ufw| 1
+ R .
O [Nl i
T H- A
5 ;}m e[|/l
()] g ¢ (il L [
¥ 4L |
VI i A i
il
_.r,. I o [ -
| .@..-. IN
1Y L NI
ﬁll “"w .m_ m
o [l T el @ -
m IWJ ™
F o
Y
(ol
= I
N~ 3
<C ||| W— umn-
il 1
. I il -
| . hl- T ﬂ =
' u
- L” B =
£ il M -
L | S allili=
ﬂ, N S

=

“ﬂ ﬁm -
A - i
L —
[l
11 o |||
] ” -
i J“hw i L o
i .
I NS —
i A... Rl
t\ Y -
# ~qll| Wl -
Mt
1 "
Ly A
(
ol |
N~
I SO -
.:..u.n I F,
at 1 -
N~
<C | 1$—

Figura 47

48



Los tltimos cuatro compases de (F) tienen una reiteracién sobre SOL en el bajo y la guitarra mientras la linea
del piano se mueve cromaticamente para llegar a la dominante de DO que tiene como objetivo volver a la

parte A.
0 e
7 ] ] 1 1 ] 1
© &= 7 —= —= + —
7 s s =
2 35 2 1
3 .

N/ = —t Am ==r—r I 'ng jﬁ“A—_ '

e S o Z b
D) l” , | g . :|:1: o7 .

G Fé° FF P B/

- 1 = 1 = N N T o f' =

P 7 I F
Figura 48
Caracteristicas generales de Invention
CLASICO MODERNO
Forma imitativa Armonfa: 1 -V -1
Armonia: [-IV-V -1 Swing
Textura contrapuntistica Bajo caminante
Improvisaciéon

Figura 49
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SERENADE

A
(preludio)

®-®
(Guitarra sola)

7

®-®

(Todo el Trio) ©-©

Figura 50
A - Preludio

La guitarra presenta a A por primera vez y lo hace como solista, lo cual convierte a esa primer seccién en
un preludio de Serenade. Uno de los rasgos caracteristicos del comportamiento de la guitarra es el sentido
de arpegio en el que el primer pulso asciende en y luego por agrupaciones ternarias desciende en arpegios
de saltos de tercera.

. Arpegios descentes por terceras
Arpegio ascendente de D Peg P

/'ﬁ\—ﬁr‘*—\*ﬁlaﬁl

4
: @ s
\ -
1 ¥ _ c
'.'L___//
I)
Figura 51

En los arpegios descendentes hay intrinsecamente ritmo armoénico de tres momentos en donde el primer y
tercer arpegio descendientes son iguales y el segundo arpegio esta conformado por el tercer, quinto y
séptimo grado de la triada de quinto grado de la triada precedente.
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Parte A

Tema principal:

D |

Figura 52

El tema en Re esta formado por dos frases melddicas iguales. Este es recurrente y representa un punto de
partida y de descanso durante todo el movimiento lo cual lo convierte en tema estructurador de la forma.

En la primer parte de Serenade las frases son formadas por temas mel6dicos de dos compases, en dos de
ellos; en Re y Mim los temas son de un compas que se repite. Después de ® los temas melddicos son de dos

compases.

®

Temas formados por un solo compas que se repite

D |

A=

1m

3
T
!

H
s

e) - -

Figura 53

Temas formados por dos compases
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Figura 54
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Los temas de Sol y Mi son iguales ritmicamente
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Figura 55

En © vuelven a presentarse los temas de Re y Mim.
Temas de ®
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Temas de ®
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Temas en ®

Se presenta la dominante de La7 y la cadencia de la guitarra con agrupacion ternaria sobre la dominante.
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Figura 59

Cadencia
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Figura 60

En el tercer compas de ® la guitarra hace una linea ascendente con una agrupacién ternaria sugerida en la

partitura, mientras en el descenso la misma linea melé6dica se agrupa de forma ternaria entendiendo que la
agrupacion funciona con dos notas descendentes por grado conjunto y la tercera es salto de quinta.
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Parte B

En la segunda parte el piano tiene un comportamiento libre que bosqueja un aire de pequeia

de diez compases.
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A partir del quinto compas de ® entre la guitarra y el bajo hay una construccién cromética, en la primer
corchea del bajo y la guitarra permanece el La como nota de inicio, luego la construccién armdnica se va
transportando una segunda menor ascendentemente hasta @ donde la nota en el bajo vuelve a LA.

Después de esto la guitarra desciende cromdaticamente en intervalo de segunda mayor en triadas
arpegiadas.

Aspectos ritmicos

Bateria y guitarra:

En la relacién de guitarra y bateria se pueden considerar dos aspectos:

* Elefecto que logra tener la bateria sobre la ritmica y acentuacién del conjunto es que le da un
contraste ritmico al movimiento.

* Al diferencia de lo anterior, el efecto que produce la guitarra sobre la bateria es un efecto de
respuesta ritmico-timbrica, por ejemplo: la primer corchea del segundo pulso de la guitarra se
puede entender como respuesta acentuada al golpe en la caja de la cuarta corchea del primer
pulso de la bateria.

i

o Ognmagn
=35 o £ —
3+ 3+ a3+ ot

Guitarra y Bajo:

En este caso, existe también un contraste ritmico porque da la impresién de que el bajo hiciera que el
tiempo fuerte se desplace, es decir, tal desplazamiento logra hacer parecer a la segunda corchea como si
fuera el inicio de la frase y la primer corchea fuera un apoyo que ayuda, como antecesor, para destacar el
acento de la segunda corchea, lo que da como resultado un juego ritmico controlado.

3+>3+>3+2
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o 2 | >
P na >
L ©
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Figura 63
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Bateria y bajo:

Aunque el bajo de la acentuacién para la guitarra en la segunda corchea, esto es independiente a la bateria
quien sirve de derrotero para marcar el primer tiempo.

JJJJSS T
HE=F F F —f

Bateria, bajo y guitarra:

Constituye un tejido mas complejo de acentuaciones que enriquece la ritmica. Este tejido se convierte en el
background sobre el que acttia el piano como actor principal.
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Figura 65

Caracteristicas generales de Serenade

CLASICO MODERNO
Tema recurrente Textura poliritmica
Uso de recursos técnicos de la guitarra clasica Armonia
Estilo improvisatorio
Hemiolas

Variedad en el uso de la subdivisién y agrupacién
de figuras como alusion al swing

Figura 66
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RHAPSODIC

B1
A B L Al Coda
Improvisacion
l | l I I
®-® ®-O O-N ©-® ®-®

Figura 67

Parte A

La primer parte de Rapsodic tiene la funcion de introduccion todo el tema donde se dejan ver ciertos
rasgos generales que funcionan en todo el movimiento, estos rasgos son: el disefio mel6dico
ascendente- descendente, la superposicidn de binario contra ternario, uso de amalgamas métricas
internas, introduccion del swing, el uso del tresillo como aspecto “caracteristico” del jazz.

Letra®

3 * = Retorno al punto inicial
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Figura 68

En la figura 68 se expone la idea general del compas de cuatro contra tres, al mismo tiempo la idea del
retorno del disefio melédico al punto de partida.

Letra

ORI EE Pt

T i
§ Agrupacion ternaria 58
Figura 69




En la figura 69 se ve la acentuaciéon melédica ternaria y el bajo con agrupacidn ternaria.
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Figura 70

En la letra © hay agrupacién ternaria en los bajos ademas de la amalgama métrica interna del compés.

En ©@ se presenta como disminucién ritmica de ©.

Diseno melodico ascendente-descendente

/ \) /7 \)
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Agrupacion ternaria
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Figura 71

En © también se muestra la idea del disefio melédico ascendente-descendente presente en todo el

movimiento, y al final una vez mas la intervencidn de la agrupacidn ternaria.
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Letra ®
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Figura 72
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Enla letra ® se presenta la introduccién al swing y elementos como la textura de pregunta-respuesta,

el disefio ascendente-descendente, la presencia del La en el bajo y el uso de tresillos.
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Parte B
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Figura 73

En la parte B, letra ® se muestra el tema principal del movimiento donde el piano es el protagonista. En

esta seccidn la melodia conserva la idea melddica del disefio presentado en la parte A (ascendente-
descendente).

Letra©®

En esta seccién, la guitarra es protagonista usando melodias por grados conjuntos con el disefio
melddico ascendente-descendente. En esta seccidén hay un incremento en la tensidn dindmica que se
dirige hacia ® por medio del tutti entre el bajo, la bateria y el piano y de la disminucién ritmica en la
guitarra que va desde semicorcheas hacia seisillos de semicorcheas; lo cual da la sensacién de cambio
de métrica de binario a ternario.
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Letra®

Pregunta Respuesta

q11%

Figura 74

El construccién tematica de esta seccién esta formada por la guitarra, bajo y bateria, donde la melodia
que estd en la guitarra forma una textura de pregunta-respuesta con el bajo a intervalo de tercera por
debajo de la guitarra.

Sin embargo esta construccién teméatica cuando vuelve a presentarse en © se convierte en el
background del piano.

Letra®

Seccién elaborada de forma homoritmica en intervalo de 3ra. La caracteristica principal es que se
presenta una hemiola de tres pulsos sobre un compas de 4 /4 entre la guitarra, el bajo y la bateria.
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Parte B1
Improvisacion

La parte B1 tiene un caracter improvisatorio. Aunque es igual a la parte B se diferencia de esta porque
en la letra © el piano improvisa sobre el background construido entre la guitarra, bajo y bateria. En

términos generales aun la improvisacién sugerida en la partitura indica la misma idea melédica
ascendente-descendente caracteristica en todo el movimiento.

La letra ® es una pequefia cola que modula ritmicamente la dindmica hacia el caracter lento de @ que

sera la recapitulacidn de la parte A

Figura 76

Parte A1l

En términos generales la parte Al es igual a la A duplicando el tema en el piano y sin incluir la secciéon
del swing.
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PARTE C
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Figura 77

Bajo:

Figura 78

El comportamiento de la parte C esta construido en bloques mel6dicos que tienen un comportamiento
de ostinato. En la guitarra y en la mano derecha del piano la melodia escrita en fusas tiene un
movimiento melddico de saltos de tercera en las 4 primeras fusas y luego un movimiento descendente-
ascendente en un rango de tercera en las siguientes cuatro fusas, este comportamiento se repite en el
segundo pulso y en el siguiente compas. Al mismo tiempo el bajo tiene figuraciéon de semicorcheas
ascendiendo melddicamente en el arpegio del acorde y descendiendo hasta el quinto grado.

Armonfa:
En la parte C se construye una secuencia con ritmo armoénico de a dos compases asi:

Dm7 (dérico) - Fm7 - Cm7 (dérico) - Ebm7 - Bbm?7 (dérico) - Dbm7 (dérico) - Em (dérico)

Gm

Figura 79
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En los dltimos dos compases el ritmo arménico es de acorde por pulso intercalando el cuarto grado
menor y tercer grado bemol menor del Re y en el pentltimo compas hacer el giro ivm - v - [ Maj7 con
que concluye el movimiento.

Caracteristicas generales de Rhapsodic

CLASICO MODERNO

Desarrollo tematico Variedad en el uso de la subdivisién y agrupacién
de figuras como alusién al swing

Parte A: Variaciéon como elemento fijo dentro de Bajo caminante
la obra

Acordes con tensiones del piano en ®

Improvisaciéon

Ritmica en @ : Variedad en el uso de la

subdivisién y agrupacidn de figuras como alusién
al swing

Nota blues

Finalizacién en otra tonalidad

Figura 80
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Figura 81

Todo el movimiento de Africaine tiene la temdtica de pregunta-respuesta

Parte a

Se divide en dos secciones
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3ra Frase

Figura 83

La primer seccion esta compuesta por frases de pregunta-respuesta entre la guitarra y el tutti de piano, bajoy
bateria. Cada frase melddica tiene predominancia pentafénica y estd hecha de tres compases con su
respectiva respuesta.

4ta Frase 5ta Frase
[ 1 1
— T T = s S — I =
e = e+ + 1
- L 4 T — r v e -
j B iy, —
= L S e e e =
REN-L ]
S ) J
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T 1 - qr 1 S lL }\ - ) é’ !
L . 1
L; # g -’ F r ] F

Figura 84

La segunda seccidn se construye a partir del sexto compas de B con frases de dos compases en la guitarra y

dos en el tutti que responde, esa cuarta y quinta frase se repiten. En la melodia de la guitarra se destaca el uso
de la nota blues.
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Parte B
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Figura 85

La parte B tiene dos secuencias armdnicas con ritmo armoénico de un acorde por dos compases, la secuencia
es:Im - 1Vm - V/v - Vm, la primera vez en Dm y luego en Fm. Es caracteristico el uso de los arpegios en la
guitarra como tensiones armoénicas y notas cromaticas como aproximacién melédica.
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Figura 86

Como se ve en la figura 86 usa una secuencia de quintas desde D7 a A7 y luego una secuencia de dominantes

por sustitucidon desde A7 hasta Ebmaj.
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En ® se hace un pequefio giro armoénico entre Dm y Eb. Mientras que ® esuna pequefia cola de cuatro

compases para volver al tema principal de la parte A

Parte B1
o B e 2
Tema 0 s —3 L2 —
de B ;Mﬁ : ﬁﬁ:

Figura 88

A diferencia de la contra melodia que hace el piano en el tema de B, en B1 la contra melodia que hace la
guitarra empieza en el primer tiempo, se mueve en arpegios y desciende bordando cromaticamente las notas
del acorde; en los compases donde el piano tiene tresillos de negra la guitarra también llena con un arpegio

del acorde ascendente.

S=sce—oamcoco——

3

%

Figura 89

La letra @ es arménicamente igual que ® sin embargo el compositor propone una improvisacién en el piano.

A modo de conexién entre el tema principal y @ se plantea una escala descendente de corcheas en la guitarra

figura 90.
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Figura 90

La seccién © es la inica seccidn de improvisacién para el piano

Parte C

Es una gran puente conclusivo con aires de improvisacién, donde la guitarra tiene el protagonismo en una
melodia que asciende y desciende diaténicamente en corcheas, cuando usa negras y negras atresilladas hace

algunos saltos citando el mismo comportamiento que ha tenido anteriormente la melodia. En @ hay una corta

seccidn solista de aumento y disminucién de tensiéon por medio de la disminucién y aumentacién ritmica para
volver al tema principal.

Parte A1

En esta seccién se presentan las cinco frases de la parte A pero sin la repeticién de la frase cuatro y cinco, en
cambio se usa el material ritmico y melédico pero transportandolo para crear tension final para ir a la coda.
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Figura 91

A cambio de las repeticiones de las frases cuatro y cinco el compositor transportada exactamente la misma
idea melddica y la respuesta de acordes en bloque en el piano. En seguida (un compds antes de ® ) ademas de

usar la misma frase melddica en la guitarra, la respuesta del piano se convierte en una frase melédica que
guarda la misma relacién intervalica como explotacion del recurso de variacidn de los recursos de Africaine.
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Tres compases antes de ®la guitarra y el piano repiten un motivo ritmico y melddico homogéneo y tético a
intervalo de tercera como un pequefio puente ya que ofrece un contenido antes no presentado y la

superposicion de las dos melodias lo que resulta en mayor tensién que desemboca en ® que sera la coda.

En ® se muestra el uso y variacién de uno de los temas melddicos de un compas de duracidn en la guitarra,

cuando es descendente la disposicién melddica esta variada, y cuando es ascendente tiene la relacion
intervalica original. En cuanto al piano, es quien comienza la frase a modo de pregunta usando grados de la
triada y la guitarra responde con melodia por grados conjuntos.

En conjunto la coda en cada frase va modulandode DaDasi: D-E-F-G-C-F-E-A-D.

Frase de A:
/"—_\
m
Frase de la Coda:

@::E 5

Figura 93

En @ el tema del tutti es el mismo de la frase cuatro en la parte A que se repite uno tras otro. Al final se hace

un tutti con bloques de acordes con una armonia que oscila entre el modo mayor y menor de D.

Caracteristicas generales de Africaine

CLASICO MODERNO
Intercambio de Melodia: Presentacion de Guitarra melddica
contenido musical en diferentes instrumentos
Antecedente - consecuente Pregunta - respuesta

Ritmo armdnico: Variedad en el uso de la
subdivisién y agrupacidn de figuras como alusién
al swing

Improvisaciéon

Swing

Pentafonia

Figura 94
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DISCUSION DE RESULTADOS Y CONCLUSIONES

Cuando se planed la realizacién de este trabajo de planteo la pregunta general acerca de la fusién entre Jazz y
Musica académica occidental en el contexto de una obra especifica. Dicha pregunta gener6 dos preguntas
adicionales: ;cudles son las caracteristicas del Jazz y cuales las de la misica clasica? Y ;de que forma las une el
compositor dentro de su obra? De esta forma se trazaron unas directrices encaminadas a contestar tales
preguntas de manera que se realizé un primer analisis que dejaba ver algunos aspectos técnicos y tedricos
tales como: funciones armonicas, temas principales, morfologia general, etc. Sin embargo esto reveld que esos
datos obtenidos no daban cuenta de los resultados que se necesitaban de manera que se hizo necesaria la
aplicacién de entrevistas a expertos en el tema que ayudaran a aclarar la problematica.

El principal inconveniente que se vio fue el haber dado por hecho desde un inicio que la obra musical
analizada era una fusién de Jazz y musica clasica lo que implicaba en primera instancia que lo que sonaba era
autentico Jazz y autentica musica de la tradicién académica occidental. Segundo tal afirmacién conllevaba a
aceptar que habia una fusién. Después de haber realizado las entrevistas surgi6é el interrogante por la
autenticidad del Jazz y la musica clasica de la obra pero mas importante aun surgio la inquietud que sirvi6 de
derrotero para culminar el andlisis y llegar a los resultados. Tal inquietud fue: ;qué hace que el Jazz sea Jazz?
De manera que este interrogante podia ser respondido sin las limitantes de la obra de Claude Bolling para
luego aplicar tales resultados sobre esta misma, es decir que preguntando acerca de los elementos
estructurales del Jazz en general se podian inferir y dilucidar tales elementos en la obra de estudio y al tiempo
por contraste serian mas evidentes algunos aspectos de la musica clasica aplicados a este obra.

Después de consultar la opinién de los entrevistados se llegé a la conclusién de que en la obra de Bolling tiene
elementos del Jazz pero que sin embargo no hay Jazz autentico. Aunque la conclusién sea aparentemente
ambigua no lo es y a continuacion se desarrollara esta idea. Cuando se empezd a realizar este trabajo y el
analisis musical se daba por hecho la idea de que el incluir improvisacién dentro de una pieza musical podia
convertir dicha pieza en Jazz y que por lo tanto la obra de Bolling, al contener pequefios fragmentos donde se
permite la improvisacién, era Jazz. No obstante, fue necesario entender que el Jazz tiene como elemento
estructural la improvisacién pero que no por que una pieza tenga un fragmento de esta significa que sea Jazz,
por lo que es necesario afirmar que el Jazz debe tener improvisaciéon como elemento estructural de la pieza o
en otras palabras, la obra de Jazz esta incompleta hasta que esta se interprete, y que ademdas en dicha
interpretacion, durante la improvisacion, se construye y completa la obra. Esto se entiende cuando se sabe
que desde su formacidn el Jazz se construy6 con elementos soportados por la tradicién académica occidental
pero que siempre hubo el elemento del repentismo y la espontaneidad como parte de la creaciéon e
interpretacion de esta musica no solo aplicable para secciones de improvisacién sino para la composicién y
arreglos.

Se concluye por lo tanto que aunque la obra de Bolling contenga pequefias secciones con algunos compases
para la improvisacién del piano y el bajo, la improvisacién no es un elemento estructural de las obras porque
por un lado la improvisacién esta también escrita y por otro lado ya esta determinada su duraciéon es decir
que a final de cuentas la obra ya esta determinada en la partitura. Se podria pensar que en las Big band
suceden lo homénimo ya que las partes estan escritas y hay algunas secciones donde determinados solistas
deben improvisar sin embargo es necesario entender el contexto cultural en el que dichas orquestas de Jazz
surgen. Es bien conocido que la musica negra americana era marginada en sus inicios pero que surge en su
historia una apertura cultural donde el Jazz adquiere una nueva funcién social que se da en el escenario de los
bailes de salén donde hubo una estilizacién hacia la muisica Europea occidental dando origen a orquestas de
Jazz en las que los musicos ven la posibilidad de dejar espacios abiertos para que el elemento vital de la
improvisacion se haga presente.

75



Uno de los conceptos que se empezaron a tener en cuenta para la comprension de la obra es el de “cliché”
dado el uso que se le da al contenido y a elementos musicales. Segin Wikipedia, se entiende por cliché a
una “frase, expresion, accidon o idea que ha sido usada en exceso, hasta el punto en que pierde la fuerza o
novedad pretendida, especialmente si en un principio fue considerada notoriamente poderosa o innovadora”.
De manera que cuando los elementos o modelos de un contenido que resaltan visiblemente son tomados por
aparte, sufren alteracién porque son simplificados y exagerados al punto que se convierten en estereotipos
vaciados de contexto y con pocos detalles. El cliché ocurre cuando dicho elemento o modelo, ademés de estar
desprovisto del sustento que le da el contenido y a su vez lo convierte en una percepcién exagerada, se vuelve
contenido en si mismo ya que se encuentra desarticulado y tiene pocos detalles. Es importante tener en
cuenta esta nocioén ya que se aplica la forma en la que el compositor utiliza muchos de sus elementos ya sea
del Jazz o de la musica clasica.

Al igual que con el cliché, cuando se buscaron las diferencias entre el Jazz y la musica clasica surgié la
necesidad de contraponer caracteristicas y nociones para que pudieran clasificarse dentro de uno u otro
grupo. Por ejemplo las métricas y subdivisiones binarias en este trabajo pertenecen a lo clasico y las métricas
y subdivisiones ternarias a lo moderno porque por un lado se comprende que cuando en la obra aparecen
figuraciones ternarias se hace alusién al atresillamiento de corcheas intrinseco en la interpretacion de Jazz.
Por otro lado se ha asimilado que, llevado a un extremo y aprovechando la nocién de cliché, las métricas
binarias pertenecen a lo académico (cuadriculado) y por contraposicion lo ternario a lo moderno. Al igual que
estas aplicaciones se han realizado muchas otras de las que se hablan en este documento.

Joachim Berendt (1994) sefiala que las nociones que identifican al Jazz son: “1. Una relacién especial con el
tiempo definida como swing. 2. Una espontaneidad y vitalidad musical de la produccidén musical en la que la
improvisacién desempefia un papel. 3. Una sonoridad y manera de frasear que reflejan la individualidad de
los musicos ejecutantes”. El tercer aspecto se refiere a la cualidad propia de esta musica en donde hay una
personalidad y singularidad en el sonido y el fraseo de cada musico que hace que la pieza musical este
subordinada al musico y su interpretacion. Este aspecto difiere bastante de la interpretacién de piezas del
repertorio académico occidental ya que el ideal musical esperado esta supeditado al estilo en pro de cuidar la
forma correcta de interpretar de acuerdo a los imaginarios estéticos de la época, en el ideal musical del Jazz,
guardando proporciones, se esperaria que determinada pieza sonara acorde a la personalidad y fraseo del
musico ejecutante construyendo asi una interpretacién propia. En la obra de Bolling no se espera esto ya que
como es bien conocido Bolling graba la versidn oficial del Concierto para guitarra y trio de Jazz con Alexandre
Lagoya en la guitarra clasica quien evidentemente tiene una formacién académica solida sin ningin bagaje
Jazzistico. Ya que como se conoce que en otras suites del mismo tipo Bolling busca la sonoridad del mtsico
académico, como en el caso de la suite de flauta con Jean Pierre Rampal o con Pinchas Zukerman en la suite de
violin, se ha concluido que el hecho de el instrumentista sea de formaciéon académica cuenta como una
caracteristica que se clasifica dentro de lo clasico en su obra. En otras palabras, uno de los elementos de lo
clasico dentro del concierto de Bolling es incluir un guitarrista que toca la guitarra con técnica clasica con
bagaje musical académico.

Con respecto al primer aspecto que seflala Joachim Berendt, se puede hablar de swing dentro del concierto de
Bolling en dos vias. La primera se refiere al ritmo de swing del Jazz clasico que esta incluido en cinco de los
seis movimientos analizados en este trabajo ya sea como grandes secciones o insertado en pocos compases.
La segunda forma se refiere al concepto de swing como el espiritu ritmico natural que esta incluido en el Jazz,
tal espiritu se refiere a un elemento intangible dentro de la musica que se desarrollé a partir de la riqueza y
multiplicidad ritmica africana de manera que aunque no sea una obra de Jazz clasico de forma intrinseca los
musicos llevan el swing de la misma manera que la musica de salsa tiene tumbao o la musica llanera tiene
viaje. Ahora, Bolling usa el swing, al igual que otros recursos, a modo de cliché ya que este ritmo del Jazz
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clasico es muy “visible” y caracteristico, y a su vez facilmente permanece en la memoria auditiva del oyente
quien al escuchar un fragmento de este tipo inmediatamente lo asimila como Jazz. En el caso especifico de
Serenade donde hay una construcciéon y superposicidon ritmica muy elaborada entre la ritmica, acentos y
fraseo de los instrumentos, se puede hablar de una construccién donde el compositor pretende una riqueza
multi-ritmica que se clasifica como moderna.

El hecho de que la totalidad de las partes estén transcritas en una caracteristica que indica claramente que la
obra esta compuesta desde los ideales de la tradicién académica occidental. Como es claro, no solamente esta
escrita la totalidad de las notas sino ademas las indicaciones dindmicas lo que demuestra que el compositor
queria tener el control total de los eventos musicales que acontecen durante la interpretacién de su obra.
Caso muy distinto ocurre por ejemplo en un standard de Jazz en donde estdn algunos elementos basicos
como: indicaciones de tiempo, melodia, cifrado arménico y partes obligadas; de manera que los aspectos
dindmicos, arreglos, cortes entre otros y obviamente la improvisaciéon hacen de la obra una forma abierta que,
como ya lo habiamos mencionado, se completa durante la interpretacion.

La forma o la alusién a ella son un referente de musica clasica. Aunque rigurosamente no se cumpla la norma
con respecto a las formas de la musica académica occidental dentro del concierto de Bolling si hay una
asociacién a la sonata y forma bipartita; al igual que ciertos tratamientos de contrapunto, polifonia e
imitacion. Dicha asociacién se da usando los estereotipos del imaginario musical que se convierte en cliché,
estos se expresan por ejemplo en el nombre de Invention y su el intento de polifonia a dos o tres voces que lo
compone a pesar de que se puede suponer una planeacién especifica del two-five-one junto con una repeticién
esquematica del dibujo melédico de las voces. Con respecto a la forma sonata y bipartita a lo largo de toda el
concierto, no se trabaja en rigor el concepto de exposicion - desarrollo - re exposicion, sin embargo en la obra
es claro que el compositor tiene la nocién de desarrollo presente en todo momento y que esta se manifiesta
en motivos, melodias y ritmos aunque al haber ausencia de improvisacién estructural de Jazz no se puede
decir que el autor desarrolle las ideas de variacidn, adorno, parafraseo musical y espontaneidad que se dan
en la improvisacién.

En cuanto al uso del idioma y los recursos guitarristicos propios de la técnica clasica, es evidente que la
guitarra se incluye dentro del concierto como un elemento melédico. A excepcidn de algunos rasgados y del
movimiento Serenade no hay uso de la guitarra como parte de la Rhythm section haciendo acompafiamientos
ni mucho menos el uso de timbres, arpegios, colores y la capacidad del guitarrista clasico de realizar melodia,
armonia y acompafiamiento al tiempo entre otros. Por supuesto era de esperar que estos recursos
aparecieran dentro del concierto dada su naturaleza ya que se supone un dialogo entre el trio y la guitarra,
igualmente queda haciendo falta la improvisacidn en la guitarra en algiin punto de la obra que la destaque por
encima de los otros instrumentos.

Viendo la obra en general desde el primero hasta el ultimo movimiento no hay un esquema progresivo desde
lo clasico hasta lo moderno sin embargo se podria afirmar que movimiento tras movimiento la alusién al Jazz
se presenta en mayor medida es decir, Hispanic Dance y Mexicaine presentan claramente conceptos de
exposicion y desarrollo con citas al Swing y el blues en secciones pequefias o relativamente cortas. En
Invention aunque su estereotipo aluda a la sonoridad barroca y texturas imitativas el swing esta incluido casi
desde el inicio, presentando una forma clara de A-B-C y armonia de [ - IV -V. Sin embargo en términos
generales Serenade, Rhapsodic y Africaine presentan casi en la totalidad de la obra ritmica moderna que alude
al Jazz con excepcion de las introducciones de Serenade y Rhapsodic.
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Después de hacer el andlisis de las partituras, la consulta bibliografica y las entrevistas se lleg6 a la conclusion
que Bolling selecciona ciertos elementos facilmente distinguibles al oido que despojados del contenido,
contexto y otras caracteristicas que hacen parte de cada musica, se convierten en estereotipos que hemos
denominado clichés. Usa un repertorio diverso de estos y los pone en juego uno con el otro de manera que no
podemos decir que haya fusién pero si un dialogo bien planeado en donde se encuentran elementos del Jazz y
de la musica clasica pero en el que sin embargo no se puede afirmar que hay autentico Jazz ni fidelidad a
algiin periodo de la miusica académica occidental. Sin embargo hay que destacar la buena seleccién de
caracteristicas que estan en el oido de las personas y que son aprovechadas por el autor para componer un
material nuevo que es, por su naturaleza y sonoridad, asequible para todo publico.
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ANEXOS

ANEXO 1 FORMATO DE ENTREVISTA- ASESORIA

Asesoria con Musicos

* ;Usted conoce obras musicales en las que se encuentre una fusion entre el jazz y la musica clasica?

* De acuerdo al audio y las partituras cudles piensa usted que son los elementos propios de la musica
europea en cuanto a:

* Forma

¢ Ritmo

* Armonia
* Melodia

¢ Roles instrumentales

* ;Cudles piensa usted que son los elementos propios del jazz en cuanto a:

* Forma

¢ Ritmo

* Armonia
* Melodia

¢ Roles instrumentales

* ; De qué periodo musical son los elementos de la musica europea que usted puede encontrar en la
obra?

* ; En que época o estilo situaria los elementos del jazzisticos que usted encuentra en la obra?
* ;De que forma Claude Bolling une estas dos musicas?
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FORMATO ENTREVISTA A NO-MUSICOS ESPECIALISTAS EN MUSICA

Entrevista a no-musicos especialistas en musica

v

PYoN

12.

13.
14.

(En que contexto musical nace Bolling? ;Que estilo o etapa del Jazz estaba sonando? ;cual musica
pudo haber escuchado?

En ese mismo contexto, el la muisica academia occidental ;que esta pasando?

:.Como es a grandes rasgos el jazz de Europa y Francia? ;cudles son las diferencias con el Jazz de New
Orleans?

Cuales obras de Bolling conoce?

Cuando usted escucha la obra de este compositor, ;que influencias de otros musicos o estilos
percibe?

;Conoce obras “clasicas” de Bolling?

Considera usted que la obra de Bolling es Jazz, o tiene Jazz?

;Dentro de que época o estilo del Jazz situaria la obra de é1?

;de que manera cree usted que Bolling une el Jazz y la muisica académica occidental?

Sabe usted de otros musicos que estén fusionando el Jazz y la musica “clasica” que sean
contemporaneos a Bolling?

. ¢Que otros referentes importantes tiene usted de misicos que unan estas dos musicas que no sean

Contemporaneos a Bolling?

;Qué trabajos musicales conoce para guitarra sola, o solista o cualquier otro formato que involucre la
guitarra clasica?

;Qué discografia y bibliografia me puede recomendar para contextualizar este proyecto?

;Por favor evalué esta entrevista?
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ANEXO 2

Transcripcion de entrevistas

Entrevista a Hernando Bernal

E: pues lo que yo quiero es empezar a perseguir un camino que se da de acuerdo a las entrevistas, entonces...
pues tengo unas preguntas.

Hernando Bernal: si claro no te preocupes.

E: usted sabe jen que contexto musical nace Bolling? Cuando el nace ;qué se esta escuchando? ;qué musica?
l é é
;qué artistas estan?

H.B: ;de Jazz o de musica clasica?
E: los dos.

H.B: bueno, de musica clasica no tengo idea porque creo que eh... en primer lugar no soy muy experto en
musica clasica, creo que Europa ya tiene un poco gastado su discurso, no conozco asi como compositores
clasicos que sean importantes, se hacian unas cosas contemporaneas, pero es algo muy distinto, pero el naci6
mas dentro de la tradicién clasica en el sentido de que él fue un nifio genio, el empez a tocar piano muy
joven, niflo, y a partir de ahi empez6 a tomar clases de piano clasico, como cualquier nifio, como si un nifio
colombiano llega aqui y toma clases de piano clasico independientemente de lo que este pasando o de sus
influencias o lo que sea. En los 80’s bueno, los 80’s fueron unos afios bastante regresivos ;no? Estdan Wynton
Marshalis y su grupo pero en el Jazz.

E: tengo entendido que Bolling nace en el 30.

H.B: Ah el nace en el 30, estaba empezando... si, estaba pensado en las obras. El nace en los afios 30 él tenia
mucho mas relacién con la musica clasica porque el Jazz hasta ahora empieza a nacer en Europa en los afios
30 como consecuencia de las guerras mundiales. Por ejemplo los grandes directores de bandas de los grupos
Jazzisticos iban a prestar servicio militar y de esa manera el gobierno trataba como de engancharlo un poco
en el ejercito, entonces cuando los ejércitos llegaban derrotados o... en ciertos propoésitos organizaban las
bandas militares y las ponian a tocar Jazz, que era una cosa muy divertida en ese momento, hasta los afios 30
el Jazz es entretenimiento no tiene ninguna otra intencién mas que entretenimiento entonces eso como que
los dejaba acercarse un poco a su casa y a su familia y los relajaba un poco. Entonces en ese contexto es
cuando empieza a nacer el Jazz Europeo especialmente con, creo que conoces a Django Reinhardt el
guitarrista y a Stéphane Grappelli el violinista. Esas fueron un poco las primeras manifestaciones de Jazz
Europeo. El crece en ese ambiente, en ese ambiente de comienzo del Jazz Europeo porque... ademds en
Francia la resistencia estaba ubicada muy cerca, no sé si conoces Cannes la ciudad esta del festival de cine tan
importante, entonces si vamos a pensar en el Jazz yo creo que él, su familia tiene alguna relacién con esto y
pues no creo que haya tenido pues como una visién muy clara de lo que estaba pasando en el momento en lo
clasico porque era un nifio, empieza con cosas muy sencillas de entrenamiento como cualquier otro nifio que
empieza a tocar piano clasico o musica clasica.

E: y entonces...eh... en la medida que él empieza a crecer, cuales son las influencias que el recibe, que musicos.
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H.B: bueno, él basicamente, en la medida que la cuestién se va desarrollando, eh.. Bolling es tan importante
que ya empieza a tocar de profesional a los 14 afios, entonces ya... empez6 como a los 5 0 6 a tocar, y a los 14
0 16 empieza a tocar, entonces llega a los clubes, eh... sucede un tema también muy interesante y es que con
el R&B y el Rock & Roll muchos Jazzistas clasicos se tienen que salir de ... inclusive personas de Blues
tradicional se salen del pais porque no tienen nada que hacer frente a esa onda como tan rumbera y esas
cosas pues nadie va a escuchar... inclusive la orquesta Ellington, un hombre muy importante.. el fue el tinico
que no perdi6 la esperanza y sigui6 trabajando. Muchas bandas, perdéname la redundancia, se desbandaron
las bandas, y tuvieron que ir justamente a Paris que era como un sitio eh... un centro cultural asi como Nueva
York en Estados Unidos era lo mismo Paris en Europa, y también a Londres y ahi nace el rock ;no? De todos
esos Blusistas que fueron alla... eh... Jim Mayall y eso, eh... misicos norteamericanos que emigran debido a
eso, entonces él empieza a recibir las primeras influencias y toca con musicos Norteamericanos siendo muy
joven, y ahi le nace la pasidn por el Jazz.

E: lo influencian directamente...

H.B: lo influencian directamente musicos emigrados, el revés de o que pasa siempre ;no? Que son los otros
musicos los que emigran a Estados Unidos, esta es una situacién contraria, eso es mas o menos hacia los afios
50, ya tendria mas o menos unos 18 o 20 afios mas o menos.

E: osea que todavia no se puede hablar de que haya unas diferencias entre el Jazz Europeo o Francés con el de
EE.UU

H.B: bueno, si era distinto, por ejemplo en EE.UU no se toca el violin ni se tocaba todavia la guitarra pulsada
en los afios 30, sino en los afios 30 era una guitarra de ritmo, era parte de la seccién ritmica, entonces lo que
hace Django Reinhardt de tocar la guitarra e improvisar y tocar con un violin que es una cosa mas de Europa
del norte; del oriente, eso es lo que lo hace importante y a partir de ahi empieza a salirle otras cosas, y gente
importantisima como Louis Armstrong; Ella Fitzgerald... Count Basie... no se conozcas un tema de Count Basie
que se llama April in Paris, es un concierto, entonces al final esta tan emocionado Basie que determina hacer 3
veces el mismo final porque le parece una pieza genial, hay queda en una parte de la historia, se llama
justamente April in Paris. Entonces ya hay una influencia muy grande del Mainstream del Jazz clasico en todo
el... por eso revoluciona un poco las cosas ;no?

E: ;Y que obras o cuales obras de Bolling conoce?

H.B: bueno, yo sé que el tiene 6 suites que son muy importantes, digamos que se acercan mucho hacia lo
clasico, lo interesante de Bolling, es que Bolling tiene como dos frentes de trabajo muy claros que son: por un
lado las suites en las cuales mezcla de una manera espectacular y con musicos de primera calidad sus
inquietudes Jazzisticas con musicos de musica clasica, entonces eso es importantisimo, y por otro lado él es
muy enamorado de las Big Bands también, entonces a diferencia de otras Big Bands Francesas que son
progresivas, él lo que trata es de conservar el sonido de los 30, entonces por ejemplo el tocaba cosas de Benny
Goodman al comienzo pues cuando armo sus bandas exactamente nota por nota, el busco, investigo, buscé
todos los arreglos y todo exactamente igual con el objetivo de que la musica no se perdiera, la musica real de
los afios 30, entonces se dan los temas de Goodman; de Miller de todo eso, y posteriormente cuando ya
desarroll6 su trabajo y eso se solidificd, como que se consolid6, empez6 a hacer otras cosas; otros arreglos
nuevos, metié instrumentos nuevos, por ejemplo él es una de las pocas personas que mete bloques de flautas
en sus orquestas, lo cual suena de una manera increible, es una cosa... y tiene siempre el swing y una... un
trabajo y unos arreglos maravillosos. Entonces fijate ahi, de ser un estudiante de piano clasico pasa a ser
compositor; arreglista, pianista...

E: él no estudia Jazz...

H.B: él estudia Jazz, después cuando ya... eh... él tiene una formacién clasica normal como cualquier Europeo
que es muy fuerte, y le hace coqueteos al Jazz hasta al fin se define, pero él no tiene conjuntos chiquitos, ni
trios ni cuartetos, él tiene la Big Band dedicada exclusivamente al Jazz y las otras suites, las suites son con
gente muy importante como son: Jean Pierre Rampal en la flauta que hace 2 suites, Alexandre Lagoya en la
guitarra, eh.. Yo Yo Ma en el Cello, eh... a ver quien mas me acuerdo en este momento, pero siempre es en
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conjunto con artistas clasicos de primera calidad, entonces él también, yo no sé si intencionalmente es uno de
los pioneros y de los bastiones de lo que se llama la tercera corriente, the Third Stream, que el ya hace una
cosa que se llama escuela, la tercera corriente que es la mezcla intencional, un intento de fusién entre la
musica clsica y el Jazz. Si eso viene desde Gershwin en los afios 30 cuando hacen Porgy and Bess y empiezan
a tocar Porgy and Bess como una opera Jazz y se consiguen los miisicos y los artistas y todo, desde esa época
empieza esa... y eso lo hacen en los 40 y en los 50, tiene una trayectoria un poco clandestina ahi digamos...
pero ya a partir de los afios 80 y 90 y 2000 pues ya... no sé si tu conozcas un pianista que se llama... eh...
también francés... bueno me acordare un poco mas adelante, pero ya es una cosa muy consolidada, en
Alemania es un movimiento muy grande, en EE.UU también y Francia tiene un gran aporte.

E: porque esa era otra pregunta que tenia si usted conocia otros musicos que estén haciendo eso en el
Contexto de Bolling o haciendo algo...

H.B: Pues Bolling es tnico... a bueno, ;clasica y Jazz? El merito de Bolling para mi es que hace dos cosas
distintas, hace clasica con Jazz y puro Jazz de los afios 30, swing. Lo que hacen los otros es que hacen como
fusiones, muy pilas y muy chéveres entre el Jazz y la clasica, pero no los separan sino que lo unen digamos,
por ejemplo hay un pianista que se llama Andre (Modei) que él es un pianista clasico que toca piezas de Jazz,
pero las toca de una manera muy Jazzisticamente ;no? No le quita una nota ni le quita el espiritu de la musica
clasica, pero las toca con una técnica muy buena que le da la musica clasica. Hay otro grupo que se llama The
new classical quartet, entonces es un cuarteto que toca cosas como... el aleluya y hace los primeros temas con
un respeto increible y después improvisa sobre eso... y son temas de 4; 5 o 6 minutos donde hacen
improvisaciones absolutas sobre el tema original, donde uno siente que las raices no se pierden, que no hay
ningln irrespeto que esta todo hecho de una manera increible The new classical quartet. Eh... ah ya me
acorde, un gran pianista que se llama Jacques Loussier, estuvo aqui en Colombia inclusive hace unos 3 o 4
afios, vino al festival de libre, que él con obras especificamente de Beethoven, Mozart; Bach y los toca muy
bien y esta... ehh a ver no es que no toque musica apropiada, el esta tocando muy seriamente su... y de pronto
se pone a hacer Jazz con eso, y es como con una sonrisita de picardia, que miren lo que estoy haciendo, es un
tipo con una calidad muy increible muy tranquilo, muy chévere y... sus piezas son monumentales, por
ejemplo las variaciones de Beethoven... increiblemente, se especializa en Bach, pero tiene cosas también...
tiene un disco hermosisimo de Debussy y tiene cosas de Mozart también.

E: Osea que entonces, usted dice que Bolling no fusiona.

H.B: Bolling no fusiona mucho, en la suite si, pero lo que es distinto es que el tiene su trabajo netamente
Jazzistico, los otros no tienen trabajo netamente Jazzistico. Ahora, Bolling tampoco toma, digamos temas de la
musica clasica, sino él mas bien, como que hace las composiciones con musica clasica; con Jazz y llama
grandes artistas para que lo acompafien. ;ves? Pero entonces en ese sentido hay mucha diferencia de pronto
con... con quien te dije con Jacques Loussier, Jacques Loussier toma temas de Beethoven o de Mozart, o de
Bach y les hace un tratamiento Jazzistico, Bolling no.

E: pero... y entonces en la obra de Bolling, en las suites, digamos que la unién del Jazz ;es como por secciones?
Osea como que el aparta...

H.B: si, como partes, exactamente, entonces la una es allegro y la otra es andante con moto y la otra,
exactamente lo mismo que una estructura de una suite de musica clasica, pero siempre tiene las mismas
piezas y la misma armonizacién y respeta muchisimo eso... pero yo como anécdota te cuento que... cuando yo
trabajaba aqui en la emisora de la Javeriana hice unos programas sobre eso que les gusto a muchisima gente
entonces cuando fui a hablar de Bolling lo inico que pude hacer fue pasar todas las suites, yo pensaba como
hacer una mezcla, pero cuando uno oye eso como tan organico, como... yo no puedo pasar una suite de
Beethoven un pedacito y otro pedacito, no pues la cosa esta tan bien hecha que yo lo que hice fue pasar los
discos completos porque estaban excelentemente hechos.

E: Pero digamos, tomando un solo movimiento de una suite, en ese movimiento la manera como el une ;es
fusionando o como, tantos compases musica clasica, tantos Jazz?
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H.B: a no, digamos que en el Jazz hay dos conceptos distintos, una cosa que se llama mezcla, que es cuando
estan una musica primero y otra después de la misma... como decir “juntos pero no revueltos” eso se llama
mezcla, y distinta de la mezcla ahi en la ---- y también hay una cuestién que se llama fusién, la fusién es una...
es como un hijo de los dos, digamos, tu tienes un hijo y tu hijo tiene una personalidad que se parece mucho a
ti, se parece mucho a tu esposa pero es igualito a él mismo, tiene elementos tuyos y de tu esposa, pero es él,
igualito a él como dice Manuel, idéntico a él. Entonces esa fusion es lo que logra Bolling, Bolling no pone,
primero clasico después Jazz, no, Bolling integra todo dentro del mismo tema, a veces lo hace pero como un
juego. Yo no sé si hayas oido la suite de flauta, y después de un poco de musica cldsica o renacentista o
barroca, no lo tengo muy presente.

E: Lo mismo hace en la invencidn de guitarra

H.B: Es eso, entonces, con el bajo y la flauta y eso, osea netamente blusisticos y Jazzisticos y eso...entonces él
es un experto en eso, de los mejores del mundo en eso pienso yo. Bueno en musica no se dicen los mejores
pero una persona que ha tenido un concepto muy claro y que lo ha desarrollado muy bien.

E: ;usted conoce obras clasicas de Bolling?
H.B: ;solamente clasicas? Ha digamos que hayan sido famosas a nivel mundial... conozco las suites...
E: no, pero me refiero clasicas al repertorio

H.B: ah... obras de clasico... no creo. No las conozco, puede ser que las tenga pero no las conozco, yo soy mas
del Jazz que de la musica clasica aunque la respeto profundamente

E: y la obra de Bolling ;dentro de que época o estilo del Jazz usted la situaria?

H.B: bueno eso viene de lo que yo te decia, eh., digamos la obra en la que incorpora musica clasica eso es
parte de la tercera corriente que empieza en los afios 30 con George Gershwin, no sé si tu has oido una cosa
que se llama Porgy and Bess... ;nunca? Bueno no importa, eso si, tienes que irte una tarde para la casa y ahi
algo hacemos pues como para que te orientes un poco en la musica, entonces él es un tipo Judio que tuvo que
salir de Alemania y que se dedica a componer desde un punto de vista muy Jazzistico, también tiene obras
clasicas como por ejemplo la rhapsody in blue esa si la debes conocer... esa si es una cosa que es para musica
clasica y hay muchos Jazzistas que lo toman como una obra de Jazz, pero una opera Jazz es basicamente lo
mismo que una opera con actos y todo, con una trama muy interesante pero que habla sobre la cultura
africana, afro-descendiente pues americana que tiene... y para la gente siempre ha sido un problema eh... si
conseguir actores que aprendan a cantar o conseguir cantantes que aprendan a actuar, pero son unas cosas
asi muy claras y que se han desarrollado de una manera, como te decia hace un rato, un poco clandestina
porque eso ---- a si mismo, a partir de los afios 80, 70 eso ya es una parte muy importante del Jazz
especialmente para los musicos.

E: ;pero esa corriente esta solo en Europa?

H.B: En EE.UU unidos yo no conozco a nadie, pero es mas que todo en Europa, en Europa puesto que Europa
es la que tiene raices de cierta musica clasica Europea, digo clasica Europea porque para mi la musica clasica
son los bullerengues y los bambucos y los currulaos esa es la nuestra.

E: eh.. cuando usted escucha la obra de Bolling ;que influencia de otros musicos percibe en ella?, que usted
diga, si se parece mucho a tal...

H.B: bueno, la verdad yo creo que es... a mi lo que mas me gusta de Bolling es que es unico, es decir, tu oyes
un Bolling... bueno, una de las cosas... te voy a hacer una explicacién un poco mas... una de las cosas mas
importantes en el Jazz es tener un sonido propio, pues en otros géneros también, exclusivamente en el Jazz...
si tu eres un aficionado al Jazz y a los 10 segundos cuando o a los 5 segundos o a las 2 notas tu no sabes quien
es el tipo fracas6, porque se parece a no sé quien, tiene la influencia de no se quien, si lo confundes con
alguien esta grave el tipo como se dice cominmente. Pero yo si te puedo asegurar que yo no he escuchado
nada de Bolling o me ponen una obra de Bolling y a los 20 segundos digo: Esto es Claude Bolling... osea
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logroé...esto es porque hay una gran diferencia entre la clasica Europea y la Jazzistica y es que la Jazzistica es
una musica de interpretes mientras que la clasica Europea es una musica de autores, de compositores.
Entonces tu dices esta es la... esta es la novena sinfonia de Beethoven y la toca no sé quien, en el Jazz se dice:
este tema lo toca Miles Davis y lo compuso tal, es una gran diferencia, es una misién muy distinta, es una cosa
de interprete, el interprete es mucho mas importante que el compositor.

E: ;qué otros trabajos musicales para guitarra clasica, ya sea sola, o solista o con otro formato que involucre la
guitarra clasica que otros...

H.B: ;quien Bolling? O ;que otros hay?
E: que otros musicos usted conoce

H.B: a bueno, hay un disco muy importante del afio 59 que hizo Miles Davis que se llama Sketches of Spain,
como escenas de Espaia, y ahi hay una versién de Aranjuez muy bonita, un poco distinta ;no? A propésito, yo
con todo respeto, yo me duermo mucho en ese concierto, no me atrae tanto, es una cosa personal, no es
cuestion de la obra, es una cosa personal. Eh... otra cosa de guitarra clasica que tomen los Jazzistas...

E: otras personas que toquen guitarra y hagan Jazz, o que usen la guitarra clasica.

H.B: ;la guitarra acustica? O ;que tengan elementos de musica clasica?, o ;guitarristas clasicos que toquen
Jazz? Conozco muchos guitarristas de Jazz pero que toquen cosas clasicas no, no mucho, de pronto Pat
Metheny, no sé si lo conozcas, de pronto él por la naturaleza de él de experimentador constante, es posible
que de pronto encuentres algo en...

E: lo que hace por ejemplo Lagoya si es...
H.B: pero eso es una cosa incidental
E: el toca musica clasicay...

H.B: si, exacto, el es un musico clasico que toca con Bolling y no mas, es la nica relaciéon que tiene con el Jazz.
No es que toque Jazz, le gusta la propuesta, toca con el, graba el disco y sigue el proceso, que es una cosa
chévere, lo mismo... bueno Yo Yo Ma si es mucho mas abierto pero... Rampal... Rampal también es un musico
y un flautista clasico increible, el también tiene una suite de violin, con ----- fue también un gran violinista
clasico, pero no es que ellos hagan Jazz simplemente como Bolling tiene tanto éxito y lo hace muy bien, y la
composicion es tan delicada y tan bien hecha entonces por eso es que ellos se animan...

E: Bolling quiere que suene a técnica clasica...

H.B: claro, porque es que... es que lo que pasa es que ese tipo de etiquetas son un poco jartas ;no? ;Porque?
Porque yo recuerdo que en los afilos 90 hub6 una gran pelea entre el Jazz y 1a musica clasica a ver cual era mas
importante, cual era mejor, entonces la musica clasica europea puede alegar que todo musico de Jazz tiene
que tener un gran entrenamiento en esa musica para poder hacer Jazz en esos momentos que ----- tiene que
ser tan cualificado, por otra parte el Jazz podria responder perfectamente que la musica clasica lo que busca
es llegar a un estatus, a un nivel estético altisimo de acuerdo con lo que pensaba el autor, que es como el
paradigma de la musica clasica, mientras que el Jazz lo que hace es que llegas alla e improvisa sobre esto. Eran
esas peleas que... lo que es rigurosamente cierto, es que un artista de Jazz para que sea bueno tiene que
conocer la técnica clasica, tiene que estudiar musica clasica...

E: ;si?

H.B: si claro, pero lo que también es claro para la musica clasica es que el Jazz la ha renovado y que una
diferencia, también muy respetuosamente con la musica clasica, es que la musica clasica tiene un discurso un
poco trasnochado, es decir, Europa se tiene que refugiar en el siglo XVII y XVIII para sustentar su musica
;correcto? Porque por ejemplo yo no he visto un gran compositor en los afios 90, ;tu conoces un compositor
de musica clasica en los afios 90? ;807 ;70?7

89



E: ademas que esas épocas se empiezan abrir hacia...

H.B: exactamente, cosas contemporaneas cosas de pronto que ya no son tan clasicas sino que son producto de
la mezcla ----- pero entonces el Jazz es una musica progresiva en el sentido en que cambia, tu ves ahora por
ejemplo el Acid Jazz que es una cosa con Jazz con Funk con Rap, y sin embargo las letras son unas letras de
critica social por eso se llama Acid Jazz. Entonces el Jazz es una cosa que se mezcla mucho, asi como la clasica
que esta empezando a mezclarse con otras cosas, pero para mi la diferencia, lo que pasa ahora en este
momento es que... el discurso Europeo es muchas cosas, siempre fue un reflejo de su contexto, es que esta en
una crisis brutal, puede ser ignorancia mia pero yo realmente miro mucho... y yo no conozco un compositor
asi... nuevo, mientras que estdn saliendo 10 o 15... aqui en Colombia musicos colombianos, el afio pasado
salieron 42 discos de musicos colombianos que hacen Jazz, esa es la naturaleza del Jazz ir hacia delante,
esparcirse buscar nuevos caminos, eso, siempre hacia delante siempre hacia delante. La musica clasica es de
tipo conservador, cosa muy respetable, en eso si se diferencian mucho, entonces cuando yo voy a un concierto
de musica clasica muy rara vez ---- en el afilo 1990, 2000. Cuando yo voy a un concierto de Jazz muy raramente
me van a presentar una cosa de los 90, ya los 90 es una cosa que se esfuma, y hay muchos misicos, maestros
aqui del Jazz conservadores que se aterran de que en Jazz al parque no haya una orquesta de swing ni esas
cosas sino que todo sean nuevas propuestas.

E: quieren conservar, lo mismo que hacen con la musica clésica.

H.B: no en vano las escuelas de musica que se llaman conservatorio, y es una tradicién muy necesaria y muy
importante para la formacién de los musicos, pero es muy quedada para mi... por eso digo yo no estoy muy
metido en ese medio, tengo amigos que son directores de orquesta clasica y... y yo siempre les pregunto...
claro después de Debussy y eso en principios de siglo es un poco dificil ir mas alla, lo que hay ahora son cosas
muy contemporaneas que se asocian mucho con el Free Jazz.

E: entonces Bolling de alguna manera se queda...

H.B: lo que hace Bolling, es que Bolling hace Jazz clasico, osea el swing del Jazz clasico sin la electricidad muy
tipicos de la época y por otra parte... porque eso son cosas muy chéveres ;no? Por ejemplo los grupos nuevos
que quieren tocar Jazz clasico de todas maneras por simple ldgica tienen una estética mayor y unas
posibilidades mayores y ese tipo de cosas por que la misma... la sociedad ha progresado entonces no pueden
tocar igual, como siempre la musica se ------------ entonces la estética de Bolling es una estética de los afios 80
y 90 que esta muy por encima de otras cosas entonces por eso es que uno oye las cosas de swing Day de
Bolling y ve sus arreglos tan perfectos tan bien hechos y le suenan aunque sean iguales a los otros pueden ser
nota por nota.

E: entonces a él le gusta de alguna manera conservar...

H.B: él tiene los tres roles, él toca cosas de Benny Goodman y ------------- de hecho saca un disco muy chévere,
en el aniversario numero 50 de cuando termino la primera guerra mundial, en el afio 95, los temas de Jazz de
bandas que sonaban en ese momento que eran muy populares que uno los reconoce pero sabe que tienen
otra estética ------------------- eso es lo que hace por ejemplo en ------ entonces como reproducir pero no
reproducir igual, sino ya las cosas han cambiado, y tu oyes el Jazz de los afios 30 y de los afios 50 y es otra
cosa... y entonces el conserva desde el punto de vista de los temas y trata de tocarlos nota por nota pero no le
resulta porque él es otra persona mucho mas avanzada.

E:y....Como que discografia y bibliografia usted me recomienda para contextualizarme

H.B: eh... libros de esa musica es muy dificil, tendrias que buscarlos en internet y mandarlos traer, o en la Luis
Angel Arango o en otras bibliotecas puede haber ese tipo de libros, porque esa musica no es popular aqui,
entre los ---- y los fendmenos, entre las personas de musica cldsica muy progresistas esto es muy popular,
pero si tu le preguntas a las personas de aqui quien es Claude Bolling si acaso 1 sabe que es Francés y por la
pronunciacién. Porque aqui la difusién es otro problema, el problema de la responsabilidad de los medios en
la difusién de los medios, no tiene nada que ver con la musica, pero por ejemplo las 6 suites es una cosa
fundamental en la obra de Bolling, que son 2 de flauta, una de guitarra, una con cello, una con violin y otra que
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se llama la picnic suite, son 6, esas 6 son una... basica justamente por eso porque es -------- tiene también un
disco que se llama Bolling Big Band en la cual muestra arreglos nuevos, inclusive es un disco hecho en vivo en
un restaurante Francés con jun sonidol... y el disco este que saca conmemorando los 50 afios, no sé que
Victory, no me acuerdo del nombre exacto, pero es justamente en homenaje como a los 50 afios cuando los
aliados ganaron la guerra mundial y entonces hace ese disco que es muy bonito también.

E: ;y otros discos de la tercera corriente?

H.B: ;ah discos de Jazz de la tercera corriente? Ah... ese se llama Porgy and Bess, los discos de Jacques
Loussier, otro también Francés que se llama André Previn, y The classical Jazz quartet.
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Entrevista German Herrera

Entrevistador:

Lo que pasa es que yo quiero hacer un andlisis buscando las diferencias... osea las caracteristicas que hay
entre la musica Europea occidental en la obra de Bolling, especificamente en el concierto de Guitarra. Ese es
como mi objetivo, entonces yo queria preguntarle a usted si... ;qué obras conoce usted de Bolling?

German Herrera: bueno, pues yo he tocado la suite de flauta y trio, y 1a de guitarra y trio.
E: ;toda?

G.H: si, la toque con Sergio Sdnchez que ahorita creo que es director de algiin programa de musica en el
conservatorio del Tolima en Ibagué.

E: ; el es guitarrista?

G.H: guitarrista, Carlos Felipe Vega estaba en el contrabajo, Alicia Orjuela en el piano, y yo estaba en la bateria
y la flauta era con Sandra Sanchez, todos éramos de la universidad del Bosque en esa época.

E: ;con esa conformacidn tocaron las dos suites?

G.H: si

E: ;usted conoce obras de el que no sean... que no tengan Jazz?
G.H: si

E: ;solo...musica clasica?

G.H: si, solo para piano de hecho.

E: y ;repertorio clasico?

G.H: si son mas tirando hacia la musica occidental

E: ;y recuerda los nombres?

G.H: no,

E: profe, ;considera usted que la obra de Bolling es Jazz, o tiene Jazz?
G.H: no

E: ;por qué maestro?

G.H: eh...bueno digamos que no tan radical, digamos que tiene algunos elementos en las melodias y en las
armonias, pero... el jazz, la esencia del Jazz y la idea del jazz es improvisar, en esa suite todo esta escrito, todo,
todo hasta los solos de piano, los solos de todos los instrumentos estan escritos, entonces, digamos que tiene
un lenguaje que se usa en el jazz en cuanto a melodias y uso de armonias, inversiones y colores armoénicos
pero eh... no hay improvisacién como tal, mejor dicho si hay pero esta escrita, entonces no hay improvisaciéon
¢;si? La improvisacién es improvisar.
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E: y si no hay improvisacién ;no hay jazz?

G.H: digamos que la esencia del jazz como tal, es... decir algo sobre un tema ;si? Ahi ya todo esta dicho, pero...
mejor dicho si usted ve el trabajo que han hecho algunos musicos europeos tratando de hacer algo asi. Eh...
¢;ha escuchado a Jacques Loussier?

E: si, toca mucho Bach.

G.H: exacto, pero entonces él expone el tema y después del tema hay improvisaciones como tal, entonces
digamos yo... mi posicién es que esta un poco mas cerca al Jazz, o es mas Jazz que lo que hace Claude Bolling
en sus suites. Eh... él usa digamos algun lenguaje de sincopa y grados conjuntos en las armonias y en las
melodias y armonias de Jazz pero, digamos que es un Jazz melodia estéreo ;no?

E: yo lo que tengo entendido es que lo que él hace es un poco de la tercera corriente, la tercera corriente del
jazz, ;usted conoce esa tercera corriente?

G.H: no
E: que nace como en el veinte que viene como del Jazz sinfénico...
G.H: ; Gershwin?

E: eso, era como tratar de unir lo clasico con el Jazz, y un poco habia esa disputa, de que algunos decian “no,
€so no es jazz porque no improvisa”, y todas esas criticas.

G.H: bueno, en la historia digamos, como se ha venido comportando el proceso evolutivo del Jazz, en esa
historia evolutiva siempre pasa lo mismo, y es que los negros hacen algo, que en primera instancia es
criticado duramente por la poblaciéon blanca, pero finalmente el blanco de trata de hacer lo mismo que hizo el
negro ;si? Y no siempre lo ha logrado hacer bien, muchas veces se ha quedado como en una mala imitacién de
lo que originalmente propuso el musico negro, siempre ha pasado asi. Eh, el Blues, nosotros ya llevamos mas
de un siglo escuchando Blues y para nosotros no es raro escuchar una forma de doce compases, pero... en mil
novecientos eso era algo extremadamente cojo y loco ;no? Que le falta, digamos que.. occidentalmente
hablando la musica europea siempre habian sido bloquecitos de 8 compases o 4 compases o de 16 ;cierto?
Muy, muy cuadrado y en el Blues como que la sensacién era que faltaban cuatro compases ;no? Y fuera de eso
le ponen una armonia dominante todo el tema, entonces no era para nada algo audible comin en esa época,
ahorita si ahorita ya... pero en esa época y eso fue osea... ;no? Terrible. Y después los blancos intentaron
hacer... oiga como que chévere ;no? Y terminaron haciendo Rock & Roll que sale del Blues ;no?

En la segunda, digamos que después de que pasa la era del swing que son las grandes Big Bands y viene la
segunda guerra mundial, el musico negro cansado de que lo entren por la cocina, que lo traten mal y lo
paguen mal, decidié hacer musica que el blanco no pudiera bailar, porque las big bands estaban disefiadas
para amenizar la bailada a la sociedad blanca, entonces esto estos musicos deciden hacer musica que no se
pueda bailar, entonces para hacer musica que no se pueda bailar hay dos opciones o hacerlo muy muy rapido,
o hacerlo muy muy lento, y esas son las caracteristicas del Bebop. La mayoria de la gente cree que el Bebop es
tocar rapido, pero tocar muy lento también es Bebop, el objetivo es que no se baile tanto...tan facil ;no? Claro
que esos manes son tan...digamos tan acrébatas esos negros que ellos lograban bailar el Bebop, pero para los
blancos no era tan facil eso. Después los blancos intentaron hacer Bebop pero terminaron haciendo otra vaina
que se llama Hardbop o el Cool ;no?, pero digamos que siempre ha sido esa mecanica, esa metodologia,
primero el negro propone algo que es muy criticado y hasta mal visto y después queremos hacer lo mismo.

N: estilizarlo un poco.

G.H: aja, y con lo que paso con Gershwin y con estos musicos... eh... Aaron Copland y...todos estos musicos
sinfonicos fue eso, tratar de hacer como una... comunion entre la musica afroamericana realmente de la calle
con la musica sinfénica, pero digamos que hay elementos en la misica de Bolling y...

93



N: ;no cree que lo lograron?
G.H: no, obviamente no

N: ;ninglin compositor ha hecho algo asi? eh...1o que yo he leido un poco es que siempre... digamos el musico
blanco, como usted dice, trata de subordinar el Jazz, o el otro trata de coger... como que de los dos bandos
tratan de subordinar lo otro pero no se logra realmente una fusion.

G.H: si, lamentablemente todavia... jtodavia! En pleno 2012 se ve esa brecha enorme que hay entre las dos
corrientes ;no? Todavia uno encuentra musicos, digamos de formacioén clasica, que uno le quita el papel y no
puede tocar ;no? Digamos que el ideal seria estar en la mitad ;no?, en todo el centro, que uno pudiera leer
muy bien como un musico clasico y que uno entienda como funciona la musica y los encadenamientos
armonicos para poder decir cosas sin tener el papel al frente.

E: Y digamos partiendo de lo que usted me dice que no es Jazz porque no improvisa, osea que de alguna
manera lograrlo seria poner... digamos Bolling, pone su obra, escribe y hay una parte donde esta... esta es la
armonia, improvise ; ;eso si seria fusion clasica o jazz?

G.H: es que la musica clasica tenia improvisacidn, si usted escucha las obras que escribié6 Mozart Hayden,
periodo clasico clasico clasico, 1a parte de la cadencia era una parte donde el solista mostraba... ;si? Eso se fue
perdiendo no entiendo porque. No sé, ni idea, lamentablemente ahora las cadencias son... muchas veces son
interpretaciones de alguna cadencia de otro musico anterior pero digamos que eso se perdid, Bach era un
gran improvisador, eh... la sonata opus 111 de Beethoven eso es puro Jazz en cuanto a lenguaje, entonces por
ahi habia un personaje Jelly Roll Morton que mando imprimir unas tarjetitas que decian “inventor del jazz”
no, el jazz esta inventado desde 1700, desde 1600, solo que ahora le ponemos otros nombres a los acordes
(no? Ahora es delta 7 y cosas asi pero es la misma armonia que se ha venido usando desde el dodecafonismo.

Entonces, ahi vendria la pregunta de definir ;qué es Jazz y que no? Porque seglin eso Mozart hacia Jazz ;si?
Eh... entonces digamos que ahi hay algunos elementos que digamos que si tiene de Jazz en las obras de
Bolling, especificamente en las obras de guitarra, que es el manejo ritmico en la melodia, el manejo de la
sincopa, como estan construidas las frases, eso si es digamos de.. de... de... muy clichesudo ;si? Del Jazz. Eso es
alo que suena la musica de Bolling tratando de hacer Jazz es a cliché ;si? Entonces como que el tipo averigua
cuales son los intervalos mas usados, como son los manejos ritmicos en la melodia, eh como es el segundo
quinto primero mas recurrente en el Jazz ;no? Y le suena muy a cliché, entonces digamos que si tiene esos
elementos pero para mi el Jazz es un poco mas visceral, tiene que ser, mejor dicho, yo pienso que un musico
de Jazz puede haber estudiado en Juliart en beerkle en... ;si?, pero si nunca fue a tocar a la calle no va a poder
tener ese...

E: ;sabor?

G.H: si, esa musicalidad que solamente se adquiere tocando, ;si? Hay muchos musicos que han estudiado
mucho en la academia, tienen el concepto tedrico muy muy claro en la cabeza, pero se le para un tipo que no
sabe leer, pero que ha tocado muchos afios en bares de jazz y pues suena mucho mas honesto, tiene mas el
lenguaje, el color. Ahora, hay muchos tipos de Jazz ;no? Muchos géneros, es una musica que ha evolucionado
muchisimo en un periodo de un siglo que es un periodo corto, eh... y precisamente por eso es tan dificil
encasillar algo dentro de un genero, porque ahora todo es Jazz ;no? , usted coge una cumbia con un formato
de la costa y le deja un pedacito en que improvisa alguien y ya eso es Jazz, eso tampoco digamos que estoy de
acuerdo con eso.

ahora hay mucha flexibilidad en cuanto a la fusién, todo es fusién, yo tengo mis reservas sobre eso ;no? Yo
pienso que para hacer fusién, primero hay que conocer lo que se va a fusionar, hay que conocer muy bien que
se va a fusionar con que ;no? Lamentablemente lo que uno oye ahorita es... ese tipo de Jazz que es un poco
ruido, que no se entiende nada, que es medio freezero y medio freezoso y todo lo justifican que porque que
con que es free, y resulta que el free también tiene unos parametros que se estudian, hay gente especializada
en free y que no tiene nada que ver con lo que suena aca como free ;me hago entender? Entonces hay que
tener mucho cuidado con el nombre... también tendemos a ponerle nombre a todo ;no?
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E: osea, eh... Bolling si tiene Jazz aunque sea un poco de cliché como usted dice, pero ese Jazz que usted le
escucha a él... ;o no?

G.H: no, si si si, tiene algunos elementos, obviamente tiene algunos elementos, el tipo se puso a ver cuales son
los licks digamos ;no? Mas particulares de eso y trato de plasmarlos ahi, pero es que para mi el Jazz es otra
cosa ;si? El Jazz es sentarse con otros musicos y comunicarse, eso es para mi ;si? Apoyar lo que propone el
otro musico, bien sea haciendo lo mismo o quedandose callado inclusive, o dialogando, de alguna manera,
musicalmente con otro musico.

En un formato donde no sucede eso, donde todo esta escrito y todo es, de alguna manera, predeterminado,
donde no hay eso que pasa en el momento que uno después dice: “oye, pasaron cosas chéveres” pues eso para
mi no entra dentro del Jazz.

E: osea que no podemos hablar de que haya alguin estilo del Jazz, osea que usted me pueda decir ;dentro de
que estilo del Jazz sitda esta obra de Bolling, el concierto de guitarra?

G.H: dentro del estilo que usted me dice, de lo que paso...
E: la tercera corriente

G.H: exacto, yo no sabia que se llamaba La tercera corriente, no tenia ni idea. Pero digamos que esta dentro de
eso ;no? Es como... a ver un ejemplo mas criollo; por ejemplo Lucho Bermudez ;si? Cuando empez6 a hacer su
cuento de los porros con orquesta, se basé en el porro del pueblo del neg6 hay...;si? Pero le suena es otra cosa
porque el cogié una orquesta y empezd a escribir entonces ya ese calor de... de la improvisacién... porque en
el porro también pasan ese tipo de cosas asi tenga secciones predeterminadas... eh... pues da otra cosa, da
como resultado otra cosa, muy valiosa ademas ;no? muy importante, pero es otra cosa.

E: ;pero usted si valora la academia, la academia si le aporta al Jazz?

G.H: si yo no valorara la academia no habria estudiado en academias, y no estaria ensefiando en una
academia, la academia es muy importante, pero hay que tener cuidado porque muchas veces la academia
como que castra la musicalidad de los estudiantes ;si? Y yo me encontrado con estudiantes que en primer
semestre son mucho mas musicales que cuando se gradiian porque ya tienen un montén de taras técnicas y
de que tengo que sentarme asi, obviamente eso importante ;no? Pero ya cuando el estudiante empieza a
pensar mucho en eso; y a que esto no se puede hacer porque mi profesora me dijo que esto no se puede, yo
considero que todo se puede, todo es posible de acuerdo a que sea... si esta dentro de un discurso natural
musical ;si? Cuando uno ya empieza a inventarse cosas raras y a hacerlo porque si pues yo no sé, tengo mis
reservas, pero la musicalidad para mi es algo muy importante y eso no se estudia en ninguna academia ;no?
Entonces yo trato que los muchachos siempre estén pensando en musica ;no? No tanto en un ejercicio que
tiene que repetir sino como aplicar eso a la musica, como hacer que ese ejercicio se vuelva parte de un
discurso musical real, que no suene a cartén, que no suene a libro, los libros son una guia pero estan escritos
(si? Y cualquier persona puede comprar un libro y ya pero no por eso significa que le pueda sacar un
provecho musical real, un libro es una guia donde uno se puede apoyar para... para hacer musica.

E: Maestro, a grandes rasgos cual es la diferencia entre... o las caracteristicas entre el Jazz Europeo Francés
con el de New Orleans o Estados Unidos.

G.H: actualmente digamos que casi ninguna, pero digamos que durante el periodo del Hard Bop sobre todo
cuando viajaron muchos musicos de estados unidos a Europa eh... y.... Bueno es que Alemania, por ejemplo,
tuvo un gran problema que fue que los nazis decian que el Jazz era, pues por ser musica de negro pues fue
muy vetada, no se dejaba... uno no podia escuchar Jazz en ese periodo de la historia en Alemania, y cuando los
alemanes llegaron a Francia lo primero que hicieron fue sacar a todos esos musicos que tocaban Jazz antes
ahi, entonces digamos que tuvo un poco de problema el desarrollo musical del Jazz en Europa por esa
cuestion.

95



Eh... Después de eso vino un poco la diferencia sobretodo entre el Jazz Aleman y el Jazz Francés, sonaba...
para los gringos sonaba lo que nosotros considerariamos “Gallego” ;si? Porque pues ellos no vivieron el
proceso de la creacién de la musica, igual que nosotros ;si? Usted pone un musico de Jazz colombiano con un
musico de Jazz gringo; pues obviamente a nosotros nos va a sonar gallego ;si? Por mas que creamos que nos
las sabemos todas pues no, porque el Jazz en estados unidos es la musica autdéctona de ellos, la musica
folklérica de ellos, ellos son los que saben como suena eso, ellos fueron los que sufrieron la vaina, los que
sudaron el proceso de la creacidn, ;si? De la evolucién de esa musica, nosotros no, nosotros cogemos un
librito, y aqui dice que hay que tocar D7 y tal, y se acompafia ti tin ti tin y... eso no es ;si? Si usted quiere tocar
algo tiene que ir alld y ver como se toca y olvidarse un poquito también de la academia y de la corchea y...
;no? Siéntalo, sentir la musica es un paso importante que a veces nos saltamos y eso me parece gravisimo.

E: profe ;usted conoce otras obras que involucren en la guitarra clasica el Jazz?
G.H: por ahi John McLaughlin hizo algo... pero eso es mucho mas cercano al lenguaje de... comunicacién ;no?
E: ;él es guitarrista clasico?

G.H: mmmm...yo creo que estudi6 algo de guitarra clasica, porque tiene muchas cositas por ahi de guitarra
clasica, eh... pero ;me pregunta en el sentido de la tercera corriente o0..?

E: otro que quiera fusionar, asf sea actualmente o en la época de Bolling que quiera hacer esa fusion, pues esa
fusion se llama “la tercera corriente” porque ese formato cualquier no sé que formato con guitarra
clasica.

G.H: guitarra clasica, ;tiene que ser guitarra clasica? ... ;si?

E: pues... la otra seria otra pregunta ;si? Pues de guitarra, pero guitarristas eléctricos hay muchos
G.H: mm.... No, pues la verdad no sabria ahorita... darle alguna... no, no se me ocurre.

E: Profe, usted a escuchado esta obra de Bolling y le suena mas a ;musica académica occidental?
G.H: claro, totalmente... pues digamos que no totalmente, pero si... osea eso es.

E: osea simplemente es como coger la forma, todo el lenguaje y metamosle, algo asi ;no?, metamosle Maj 7 y
ya, con Jazz, eso no es...

G.H: exacto si eso es como... eso es lo mas parecido a el Jingle, que a uno le dicen: bueno, necesito hacer
musica para... no sé cualquier producto, pero que me suene a.... Medieval, entonces uno llega y coge mas o
menos el formato, lo que tocaban en esa época, las melodias pentatonicas y el cuento ;no? Pero... de ahi a que
eso sea musica medieval pues no... ;si me hago entender?

E: la ultima pregunta seria: evalué esta entrevista.

G.H: Hermano usted esta hablando con la persona equivocada, a mi no me gusta evaluar, no sé pongase ahi
cualquier cosa.

E: no pero no es nimeros sino que usted me diga

G.H: no pues, todo lo que usted haga con la intencién de enriquecer su proceso me parece muy bueno... todo.
E: ;usted que me podria recomendar de discografia o de bibliografia con respecto a este trabajo?

G.H: ;con respecto a Bolling o a....?

E: si, 0 a esa tercera corriente o...

96



G.H: pues hermano vea... busquese lo que hizo Aaron Copland, eh... Gershwin, Gershwin hizo una obra, una
opera de hecho de opera negra. como es, pero digamos que es de los afios 20’s mediados de los afios 20’s, un
trompetista... Brekinlo...baiske... una vaina asi. Y el tipo lo echaron de la casa porque el papa le habia pagado
una fortuna en formacién académica occidental... ;no? Para que tocara suites y fugas y Lieds y... y el tipo se
fue a tocar Dixie, a improvisar y compartir con los negros y tal, entonces decian que no, que eso era musica de
vagos, de drogadictos, de degenerados... obviamente tenian razén pero...

Eso es otra cosa que me parece chistosa ;no? Que ahorita el Jazz y la musica clasica es para gente... ;no? Y el
Jazz es de degenerados, es de gente de la calle... ;si? No estoy diciendo que para uno tocar Jazz tiene que estar
asf ;no? Para nada. Sobre todo ahora en esta ultima época eh... los grandes musicos son gente muy juiciosa,
muy muy sana, muy dedicados al estudio, muy juiciosos.

E: pero de ahi nacié.

G.H: pero el proceso y el bagaje y el peso digamos denso de... ;no? Chet Baker era uno de los que andaba con
puiial, estuvo en la carcel no sé cuantas veces y...Juanito Alimafia era un angelito al lado de él ;si?
Pero...después los musicos que querian tocar Jazz pensaron que ese era el camino, osea que tocaba ser bien
paila pa tocar Jazz y no, juepucha lo tinico que uno tiene que hacer para tocar Jazz es estudiar y tratar de
comunicar.

¢;usted quiere tocar Jazz o que?

E: pues... eh... quisiera, pues no ser de pronto un Jazz-man o de pronto, pero por lo menos el elemento de la
improvisacion si me parece demasiado importante que es lo que usted dice que se corta, por lo menos desde
mi punto de vista, en la guitarra clasica, es el papel y... le dicen: acompafieme este bolero... ;no? Perdi el oido
porque pues... me dedique a esto.

G.H: ;cuando presento el examen de admisién si podia?
E: si, yo orejeaba, orejeaba harto
G.H: ;ve?

E: toque esto por E, ahora por C... jjum! Ya no me lo sé, y todos esos elementos... y bétese una improvisacion
aca pero... ;como relaciono? Y eso me parece fundamental, si uno aprende a improvisar practicamente conoce
toda, lo que usted dice, la estructura de todo, y puede moverse.

G.H: claro, es que hay que estar es en la mitad, hay que estudiar para hacer musica, jpara hacer musica!
E: aja.

G.H: pero si usted estudia y no puede hacer musica... ;qué hacemos? ... jajaja ¢si 0o no?
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Entrevista a Rodolfo Acosta

Entrevistador: ;Maestro usted conoce la obra de Claude Bolling?

Rodolfo Acosta: esta pieza la he escuchado, he escuchado otro par de piezas, la famosisima esta para flauta 'y
trio y... una que creo que es basicamente lo mismo pero con violin, pero no conozco digamos jla obra! De
Bolling sino esas piezas basicamente.

E: osea las que son como crossover

R.A: si, si. Y cuando digo que las conozco me refiero a seguramente he escuchado, osea no conozco las
partituras ni nada asi...

E: bueno si no importa, eh.. usted podria, segtin su opinidén, decirme ;que elementos de la musica académica
occidental usted puede a grandes rasgos divisar en esa obra?

R.A: pues lo principal, que es que hasta donde sé es musica escrita, osea hay partituras y lo supongo porque...
bueno, si he visto por ahi por encimita algunas partituras pero ademas sobre todo es por la gente para quien
estaba escribiendo, osea me acuerdo que esta de guitarra era para Lagoya, la de flauta era para Rampal y la de
violin no me acuerdo para quien era pero pues eran musicos de tradicién académica osea que leen partitura,
entonces lo principal es eso, que eso es un elemento absolutamente definitorio de la tradicién académica
occidental, el hecho de que haya partitura. Entonces ese es un primer elemento, otra cosa es por ejemplo la
forma, todas esas piezas yo las recuerdo como especies de suite, entonces el manejo formal es totalmente
académico. Mmmm. También hay ciertos aspectos de ideas, como por ejemplo la idea del desarrollo, ;cierto?
Sean temas o sean motivos pero hay una idea de que lo que ocurre en la musica es el planteamiento de una o
dos ideas y esas ideas se desarrollan, entonces son elementos totalmente de la tradicién académica. Emm... y
pues finalmente la instrumentacién porque incluso cuando tienen trio de jazz pues el trio de Jazz al que se
refiere viene de la tradiciéon académica, entonces puede que él lo este tomando directamente de la tradicién
del Jazz pero al Jazz llega es de la tradicion académica. Entonces pues se me ocurren esos elementos
viniendo de lo académico.

E: osea, cuando usted se refiere a lo formal dice... toda la obra ;si? Toda una suite.

R.A: me refiero a que por ejemplo... si estuviéramos hablando de otra tradicién musical esa idea de la suite
pues la omito, por ejemplo si estoy hablando de salsa pues la forma es cancidn, si estoy hablando por ejemplo
de... no sé, de ciertos tipos de... por ejemplo de free Jazz, pensando en Jazz, en Jazz de verdad de esa época de
los 60 y de los 70 pues un toque de free Jazz pues no tiene forma preconcebida; arrancan a tocar y se acaba
cuando se acaba

E: pero, usted acaba de nombrar una cosa, es decir “de verdadero Jazz”

R.A: Si

E: entonces ahf entra una pregunta y es ; usted cree o considera que estas piezas tienen Jazz?

R.A: No

E: ; son Jazz?

R.A: No

E: O no tienen absolutamente nada de Jazz.
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R.A: No

E: Bien, entonces, yo pienso que usted es obviamente un compositor y un musico mas de la tradicién
académica ;cierto?

R.A: Si

E: por lo tanto pensaria yo que en contraste usted puede hallar de pronto las caracteristicas del Jazz. ;Usted
que pensaria que es lo esencial para que algo sea Jazz o suene a Jazz?

R.A: eh... el rol estructural de la improvisacidon idiomatica de Jazz, si no hay improvisacién, osea si la
improvisaciéon no es absolutamente estructural osea, aquello sobre lo cual se construye eh... entonces para mi
eso no es Jazz. Pero ademas, ojo digo, improvisacién idiomatica del Jazz, osea improvisacion en el estilo o en
alguno de los muchos estilos de Jazz. Emm... pienso por ejemplo que claro, hay muchos compositores que han
utilizado elementos de superficie de Jazz ;cierto? Evidentemente en Bolling ocurre cierto tipo de acordes;
cierto tipo de ritmos; cierto tipo de por ejemplo esquemas de acompafiamiento y no se que, pero eso es solo la
superficie es como una caricatura de Jazz. Eh... cuando uno, pensando por ejemplo en la idea de la partitura,
cuando uno ve la partitura de Jazz, lo principal para tener en cuenta es que es una partitura que, de nuevo,
estructuralmente esta incompleta, osea si yo tomo por ejemplo una partitura de (nombre de una obra) yo
tengo una paginita con los materiales basicos, una melodia; una indicacién de tempo; un cifrado; a veces unas
partes obligadas que se escriben y pare de contar. Y todos sabemos, todos los que conocemos algo de Jazz,
sabemos que esa no es la pieza, cuando vemos una partitura por ejemplo... no sé de...de la tradicién
académica... pensando por ejemplo en... no sé en musica mas o menos de ese mismo periodo como Debussy o
posterior como Shostakovich o algo asi por el estilo uno sabe que claro que se necesita un interprete, claro
que no esta absolutamente todo pero basicamente esa es la musica, yo puedo sentarme y leer la partitura y
tener la experiencia musical mientras que con el Jazz eso no ocurre porque la improvisaciéon es
absolutamente esencial. Lo otro, pienso por ejemplo en Gershwin, pienso por ejemplo en Schuller, pienso por
ejemplo en bueno etc etc eh... son como caricaturas de Jazz. En mi opinion si, son caricaturas de Jazz.

E: y con respecto por ejemplo, en estas partituras que yo conozco de Bolling, él tiene unas secciones de
improvisaciéon, aunque esta escrita cuando uno escucha otras versiones ve que en esa secciéon esta la
improvisacién en el piano y en el bajo. Entonces ;Ese elemento no lo haria de por si Jazz?

R.A: Cuando digo que tiene que ser estructural es... una pieza de Jazz se construye sobre los conceptos de
improvisacién estilisticamente apropiadas para cierto tipo de Jazz, es decir sin improvisacién no ocurre el
fenomeno del Jazz. Eh... eso no significa que uno no pueda tener partituras en las cuales las cosas cambian
porque... o bien porque los interpretes lo deciden o bien porque el compositor esta diciendo: mire, aqui esto
es como una guia pero puede variarla; ;a que me refiero? Usted mira toda la musica del siglo XVII, toda la
musica académica del siglo XVII y XVIII va encontrar que el elemento principal que es el bajo continuo no esta
escrito osea la linea del bajo esta pero la manera en la cual se realiza es improvisado, es improvisado pero no
por eso es Jazz, obviamente no es Jazz es 300 afos antes del Jazz. Entonces el hecho de que haya algtn tipo de
improvisacién no lo convierte en Jazz tiene que haber cierto tipo de improvisacién. Yo creo que parte de lo
que ocurre, de lo que ocurria en estas piezas de Bolling es que como el queria hacer esa especie de crossover
a la larga pues estaba escribiendo para musicos que no eran Jazzeros y por ende no los podia poner en roll de
Jazzero ;cierto? No les podia dar el tipo de partitura que acostumbra a leer un musico de Jazz eh... ni tampoco
podia esperar de alguien como por ejemplo Lagoya o cualquiera de estos eh...no podia esperar que el tipo de
cosas que pudiese hacer intuitivamente fuesen correctas para el Jazz, pues porque es que tocar en cualquier
genero musical es un camello osea, requiere una formacién académica o no, eso es lo de menos, pero una
formacién profunda y una experiencia larga y el desarrollo de ciertas ah... de ciertos rudimentos que son
propios para ese genero musical y que el otro genero musical no existe y por eso es que siempre que hay esos
crossover se pierde mucho necesariamente. Ehh.. ;cierto? El hecho de que Daniel Barenboim sea un gran
pianista no significa que sea un buen pianista de tango aunque ha tratado, ha tratado de tocar tango pero hace
caricaturas de tango y es un mal pianista de tango y a pesar de ser pianista clasico fenomenal pues porque no
es simplemente la cuestiéon mecanica de tocar el instrumento, hay toda una cuestion de estilo... de .... Tumbao
que no tiene porque tener. Entonces si, para mi esas son situaciones en las cuales, digamos, por el interés y
por el afan de hacer ese crossover terminan sacrificando, creo que, las cosas esenciales.
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E: Maestro, entonces que pasa digamos por ejemplo con la Big Band en la que, no sé, parece como si pasara un
poco algo asi como: todo escrito y unas secciones donde algunos solistas improvisan.

R.A: Si, ahi eh... es una situacion en la cual, digamos, fue un fenémeno... claro yo se que hay gente que siguen
haciendo Big Band y siguen tocando, es una cosa que a mi me parece un poco extrafia pero bueno, digamos
histéricamente cuando surgen las bandas... las grandes Big Bands de ... no sé Henderson, Count Basie, Duke
Ellington y todos esos; décadas por ejemplo del 30, incluso desde final de los 20 pero sobre todo la década del
30 y 40 eh... tenia que ver con un cambio de funcién social del Jazz en la medida de la cual fue aceptado
socialmente y empez6 a convertirse en una musica de baile, de baile de fiesta y que entonces eh... digamos
exactamente como aca en el caso de las grandes orquestas por ejemplo de Lucho Bermudez, Pacho Galan que
ademas son los mismos formatos, entonces ;qué pasa? Que unas musicas anteriores mucho menos domadas,
mucho mas versatiles, mas cambiantes; mucho mas... eh... no sé, que eran otro tipo de fendmenos musicales
fueron estilizados y fueron en cierta medida cuadriculados para cumplir esa nueva funcién social de ser
musica de baile, y finalmente de baile de salén de fiesta, de gran saléon de fiestas. El caso de Lucho Bermudez
por ejemplo... eh... haciendo cumbias para la alta sociedad Bogotana en los salones de los grandes hoteles y
todas estas vainas pues obviamente es una funcién social totalmente diferente a la funcién original de la
cumbia, no voy a decir que eso no sea cumbia de verdad pero es otro tipo y otra idea de cumbia totalmente
diferente. Em... entonces creo que lo que estos trataron de hacer... Basie; Ellington y todos estos tipos fue
tratar de... como de lidiar con las dos cosas ;cierto? Digamos esta la nuevas funcién de sus orquestas pero
para ser Jazz tenian que dejar todavia ventanas abiertas a la improvisacién y se aseguraban de tener unos
musicos tesos que podian darles solos y que iban a ser unos grandes solos. Ahora, creo que en el momento de
hacer eso encontraron una gran ventaja de que la musica fuera menos libre, por que ya no fuera tipo como del
hot Jazz de los 20 que era tan tan tan libre, tan de improvisaciéon colectiva, la gran ventaja de daba esta
situacién mas domesticada digamos de las Big Band, es que les permitia hacer composiciones mas complejas.
Ahi es por ejemplo en donde uno, insisto en Duke Ellington, eh...pero también podriamos hablar de Benny
Goodman, son grandes compositores, osea hacen piezas, no sé uno piensa en una pieza como Caravan que son
piezas de una complejidad formal que en el otro tipo de musica, por ejemplo en el hot Jazz no se podria haber
hecho, porque era tan maravillosamente despelotada que la riqueza formal, la riqueza armonica, las
complejidades a nivel de composicion no podian darse en los formatos anteriores, entonces eso le significo
una gran ventaja y por eso es que varios de ellos finalmente terminan componiendo musica... digamos...
musica académica. eh.. osea aqui donde, esto no es Jazz, donde no hay nada de improvisacién, aqui... osea
obras casi concebidas como...no sé pues como musica... definitivamente musica de concierto, digamos musica
de Hayden o asi. Y pues Ellington es obviamente uno de los grandes ejemplos de eso. Entonces eh... ese
mantener esas ventanas abiertas a la improvisaciéon implica que siga existiendo una posibilidad de la esencia
del Jazz que es esa improvisacion idiomatica Jazzistica; entonces era una manera de mantener cimentado al
Jazz la practica del Big Band, en el momento en el cual le quitan la improvisacién pues ya no es Jazz asi sean
los mismos instrumentos; sean las mismas armonias; el mismo tipo de melodias; ya no es Jazz es otra vaina. Y
pienso por ejemplo, hace un rato mencionando a ---- (shubert), una vez vi un concierto de... esto fue en
Washington, el fundo una... digamos a la larga tiene cierto sentido, es aberrante pero tiene cierto sentido, ah...
lo que tiene sentido es que fue dentro de la fundacién Smithsonian que es la principal fundacién de museos en
Estados Unidos y dentro de esa fundacién él armé una orquesta una Big band, la Big band de la Smithsonian y
lo que hacian con esa Big band era transcribir grabaciones famosas de las orquestas de aquel entonces, de los
30, de todas estas orquestas que he mencionado, entonces transcribieron todo incluidos los solos, entonces
estos tipos estaban tocando no tal pieza, por ejemplo de Count Basie o tal otra pieza sino tal versidn con la
transcripcién del solo que habia hecho fulano de tal, por ahi no sé --------- en guitarra o... cualquiera ;cierto?
Cualquiera de los grandes solistas, chin que el trompetista de turno toco esto, lo transcribieron y entonces se
orquestaba, ahi en la big band de la Smithsonian, estaba leyendo la partitura, tocando el solo que el otro habia
improvisado, eso puede sonar exactamente como la grabacidén, pero para mi eso no es Jazz, mientras que lo
otro que puede sonar exactamente igual si es Jazz porque el espiritu de la improvisacién estaba presente en el
original y estaba completamente ausente en esta versidon que hacia la Smithsonian.

E: incluso podian estar haciendo ese solo transcrito pero musicos académicos...
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R.A: si exacto, los rudimentos necesarios eran los de musica académica no los de Jazz.

E: bueno maestro y usted menciona lo de... como una caricaturizacion ;no? Osea que se puede decir que es
como un poquito el uso del Jazz como cliché ;cierto? Chiches del Jazz, usted como que clichés puede percibir
en esta obra de Bolling con guitarra.

R.A: ah...pues sobre todo, eh... sobre todo a nivel de sonoridades acordicas y de cierto tipo de tratamiento
ritmico, eh... no sé como...mucho referente ritmico a cosas de swing asi la musica pase por otro tipo de cosas.
Me acuerdo que hay unas vainas ahi como supuestamente latinoamericanas y como cosas asi por el estilo
pero en realidad todo pasa por una sensacién de swing que a mi lo que mas me recuerda es, hablando de Jazz
de verdad, lo que mas me recuerda es como a Oscar Peterson eh... que ademas siempre tocaba en ese formato
de trio, entonces era como esa especie de sensacién se swing tardio con un poquito de postbop y cosas asi por
el estilo pero pues repito, simplemente como esos clichés y ya. Por el otro lado, por el lado de lo académico,
hablando acerca de la superficie no de las cosas importantes que habiamos dicho ya como... pues es que esta
escrito, mas clasico que eso no puede haber, esta escrito. Emmm... pero mas alld de eso me acuerdo que tiene
como cosas asf como neo-barrocas cosas como medio neo-clasicas lo cual demuestra que Bolling no parecia
estar conectado con... digamos tampoco con la musica académica de su tiempo ;cierto? El es... no sé de la
generacion por ejemplo, pues pensando en musicos franceses, debe ser de la generacién o poco menor de
pronto que Pierre Boulez, osea eso es lo que estaba ocurriendo en musica académica francesa en ese
momento. De hecho para cuando compuso estas obras Boulez estaba fundando el IRCAM, eso es lo que estaba
ocurriendo en musica académica en Francia en ese momento no lo otro, osea lo otro es de nuevo como una
cuestidn... como un pastiche de citas; de clichés estilisticos de lo que de pronto mucho del publico podria
entender como musica clasica ;cierto? Entonces por ejemplo musica clasica de verdad o musica barroca
podria parecerle al publico neéfito podria parecerle como referente académico o referente clasico mientras
que... no sé, electroactstica o indeterminismo o serialismo o cosas asi por el estilo de pronto no estaba en el
oido de la mayoria del publico y entonces, bueno de pronto hasta Bolling ni lo conocia pero se me ocurre que
no le servia como cliché pues porque hasta ahora se estaba haciendo ;cierto? Todas las vainas de musica
espectral y todo eso hasta ahora lo estaban haciendo entonces no funcionaba como cliché.

E: usted mencionaba ahorita a Schuller ;es?
R.A: si

E: ;osea que usted conoce la tercera corriente? Lo que he leido es que él con Gershwin estaban metido en eso,
osea usted cree que tampoco en la tercera corriente se logra esa fusién con jazz.

R.A: yo creo que... bueno, Schuller y Gershwin en realidad no tienen nada que ver son compositores de
generaciones muy muy muy diferentes, Gershwin es mucho mayor creo que el trabajo importante de
Gershwin es de la época del 20, Schuller ni siquiera habia nacido, eh... Schuller es el que plantea el concepto
de lo del Third Stream como una manera de juntar lo académico y, no lo popular, sino lo académico,
contemporaneo y el Jazz, con una gran particularidad y una gran diferencia pensando por ejemplo respecto a
Bolling y es que Schuller si habia estado activo en ambos campos de verdad verdad, osea, él si no solo es un
conocedor tremendo de Jazz sino que ademas tocé Jazz y no solamente es un conocedor tremendo de musica
contemporanea digamos, sino que la hace y la hace muy bien, entonces cuando el esta queriendo combinar
cosas esta combinando cosas que conoce desde adentro, entonces muchas veces las cosas que el plantea
dentro de una idea técnica de Third Stream puede que a nadie le suene como influenciado por Jazz porque él
esta tomando cosas como por ejemplo la improvisacién pero esta cambiando el contexto y por ende el tipo de
improvisacién apropiada no necesariamente es una improvisacion Jazzistica sino que termina trabajando mas
con elementos de indeterminismo y cosas por el estilo. También hay compositores anteriores a él, en estados
Unidos pienso por ejemplo en gente como por ejemplo Rob Brown, que mucho del interés de Brown en
indeterminismo tenia que ver justamente con la improvisacién y con su gusto por la improvisacién como
fenémeno estructural dentro del Jazz, pero légicamente cuando Brown incorporaba la improvisaciéon a su
musica pues no queria caricaturizar nada sino hacer musica de verdad verdad, entonces él lo que trataba era
de ver como podia en una obra crear un contexto para que el musico improvise, no para que improvise como
Jazz sino para que improvise dentro del estilo de la pieza que esta componiendo Brown, entonces yo creo que
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ahi también hay... claro el nunca lo mencion6 como un Third Stream pero creo que el espiritu iba muy por ahi
por ese lado.

E: el si le pega mas como a eso
R.A: si, para mi si

E: hay otra cosa y es que a mi me parece que uno podria hablar que un poquito la fusién que logra Bolling es
como por el uso de imaginarios ;no? Como... el trio de Jazz es como el componente Jazz y llamo un guitarrista
clasico que toca con la técnica y entonces es como un poquito a grandes rasgos esos componentes ;no?

R.A: si

E: eh... incluso la linea de la guitarra no... él no es muy conocedor del lenguaje de la guitarra.
R.A: ;del lenguaje Jazzistico? No

E: no, ni de la guitarra clasica

R.A: ;dice Bolling?

E: no, pues opino yo que...

R.A: Bolling.. porque Lagoya obviamente si

E: claro Lagoya si...

R.A: pero si, Bolling no, no no no, eh... por ejemplo, no estoy diciendo que este mal escrita ni nada asi, claro
que no estoy diciendo eso porque no conozco la pieza lo suficiente pero no es una escritura idiomatica para la
guitarra ni desde la técnica clasica ni desde la técnica Jazzera. Es... melodias.

E: y lo otro que el usa es como poner... por ejemplo el uso del nombre concierto, donde realmente no es un
concierto o ese tipo de cosas de... ;no?... pongdmosle invencién y realmente hay como ciertos llamados asi...
el motivo que, pero es simplemente un motivo y ya no hay un desarrollo como tal, todo ese tipo de cosas ;no?

;Que opina por ejemplo usted, de que la musica clasica es musica de autor y la de Jazz es musica de
interprete?

R.A: pues eh... el Jazz también es musica de autor, es decir, fijese que todos estos que he mencionado han sido
compositores, eh... y hasta diria que por ejemplo, no sé, si hablamos de un... tanto que mencione a Duke, es
mas importante como compositor que como pianista; o si hablamos acerca de Charles Mingus es mas
importante como compositor que como contrabajista. Eh.. parte de lo que ocurre es que muchos son
compositor-interprete y muchos son interpretes virtuosos, ahora en la tradicién académica eso ocurrié todo
el tiempo hasta como mediados del siglo XIX ;cierto? Beethoven y Mozart todos esos eran interpretes,
Schumann, Brahms todos esos eran grandes interpretes. En cierta medida con el paso del siglo XIX al siglo XX,
en cierta medida eso dej6 de ser asi y empez6 a separarse mas... como los roles empezaron a especializarse
;por qué? Creo que por el proceso de la academizacién, digamos, de la institucionalizacién de la formacién
musical, entonces si pensamos el primer conservatorio es como de 1795 entonces pues en realidad el
fenémeno del conservatorio es un fendmeno del siglo XIX, como la gente entra a estudiar una carrera
digamos, pues entonces, ;usted es instrumentista? listo, esto es lo que tiene que estudiar para ser
instrumentista, ;usted es compositor? listo, esto es lo que tiene que estudiar para ser compositor, entonces yo
creo que es por ahi que empieza a haber el proceso de especializacion. Igual que en otros campos del
conocimiento ;cierto? En ciencias y en cosas asi por el estilo empieza a darse una especializacién. Siento que
en todo caso hoy en dia muchos somos compositores e interpretes, eh... algunos porque tocan; otros porque
dirigen; otros porque hacen electrénica, digamos que son interpretes de electrénica no instrumentistas perse,
entonces creo que esta volviendo a haber mucho de esa incorporacién de los diferentes roles en una sola
persona, e inversamente me da la impresién de que en el Jazz por el mismo proceso de institucionalizacion
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académica empieza a haber mas separacién y entonces... yo me acuerdo por ejemplo en Berklee... en Berklee
la chichipata esa de Boston no la universidad de Berkeley California, eh... yo me acuerdo all4 era ante todo un
entorno de instrumentistas, y asi re virtuosos, siper competitivos asi un espiritu de pistoleros tremendo pero
era muy un ambiente de interpretes, y todos tocando los standard y todos tocando eh... pues la musica que ya
todos conocian porque permitia la comparacién, como eran tan competitivos si cada uno tocaba algo que
nada que ver no habia la posibilidad de compararlo y decir cual era mejor entonces yo creo que por eso
muchos tocaban cosas que... o standard viejos o standard nuevos. Claro que cuando digo standard nuevos me
refiero a cosas de... no sé de Mike Stern o de los Marsalis o cosas asi por el estilo que les permitian como
establecer.

Eh... entonces pues bueno, creo que tiene que ver con eso un poco, creo, pero diria que esa discusion, ese
argumento que planteo de porque se genera la separaciéon de roles se desprueba en otras musicas, si
pensamos por ejemplo en musicas afrocaribefias urbanas: salsa, merengue, cosas asi por el estilo el
compositor normalmente es otro que nada que ver y de hecho el compositor es uno, el interprete es otro, el
arreglista es otro, entonces ahi...y resulta que ninguno de esos... bueno, hoy en dia todos o muchos son
formados académicamente pero pensando por ejemplo en la salsa de los 70 no, cual formaciéon académica por
ejemplo a los de la Fania, ninguna, y sin embargo estaba... Curet Alonso de compositor, estaba por ejemplo
Willie Colon de arreglista, estaba por ejemplo Lavoe de interprete entonces pues ahi mi planteamiento se cae
;cierto? De que tenga que ver con la experiencia académica. Y en cambio por ejemplo en Rock nadie entiende
muy bien quien es el compositor, nadie se da cuenta de que hay una labor de arreglo por ejemplo, creen que
estan componiendo cuando ya lo que estdn haciendo es un arreglo pero no vislumbran bien la diferencia y
obviamente todos son interpretes. Yo por ejemplo estudie... bueno, toco algo de guitarra eléctrica es porque
yo siempre quise componer y yo creci escuchando Metal y siempre decian que las canciones eran compuestas
por el guitarrista, ergo para componer hay que tocar guitarra, yo no queria ser guitarrista, no queria ser asi
tremendo pepero no para nada, yo lo que queria era componer y pensé que lo que tenia hacer un compositor
era tocar guitarra, tocar guitarra eléctrica obviamente. Entonces...

E: y funciono...

R.A: si... jaja y funcion6 y de hecho creo que de mi generacién muchisimos de los compositores somos o
fuimos o lo que sea, guitarristas, muchisisimos mas que pianistas que era lo tradicional.

E: Bueno maestro muchas gracias.
R.A: Bueno Nelson, espero que le sirva de algo.

E: Claro que si...
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