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The feeling of jazz

Llamada y respuesta como gramatica del discurso jazzistico

Por Berenice Corti

1.

En 1962 el productor Bob Thiele present6 a Duke Ellington con John Coltrane, a fin
de realizar sesiones de grabacion para la edicion del disco que llevaria el nombre de ambos
musicos. Ellington ya venia realizando este tipo de encuentros como parte de una segunda
fase de su carrera, todas en altisimo nivel. Pero ninguna podia generar tanta intriga en
cuanto a su resultado como compartir sesion con el saxofonista Coltrane, quien en 1959
habia iniciado ya su carrera solista al frente de su propio grupo marcando una inflexion en
cuanto a la exploracién de nuevos limites musicales, que luego se conoceria como free jazz.

Aunque suele destacarse que se trata de uno de los grandes registros de la
discografia jazzistica, la interaccion entre ambos musicos es valorada con matices por
criticos especializados. Para Diego Fischerman, en tanto Ellington era “absolutamente
impermeable a las grandes lineas rectoras del jazz a partir de la década de 1940 (...)
precisamente ese disco es el que pone en escena, de manera inmejorable, hasta qué punto
no existia entre ambos contaminacion estilistica alguna. A lo sumo, Coltrane logra ser, por
momentos, ellingtoniano, pero jamas al revés” (Radar, Nov. 21, 2004). Pero para el
comentarista Marc Greilsamer de Amazon.com, Ellington es lo suficientemente sabio como
para apreciar la naturaleza de la sesion, alimentando acordes en servicio del joven maestro
—Coltrane- lo que prueba la apertura del mas experimentado y su buen gusto
(http://www.amazon.com). Gene Lees, de la revista mensual Jazz, comenté que “Coltrane
sufrio un salto evolutivo como resultado de la asociacion con Ellington, en tanto la
influencia catalitica de éste ultimo es Unica en el jazz” (http://www.verve.com).

En cuanto a las intenciones de los protagonistas fue recogida una opinion de
Coltrane en la informacion interna del LP, que habla de la admiracion del saxofonista por el

compositor. También John Lamb, uno de los contrabajistas que particip6 de las



grabaciones, comentd que no habia partitura ninguna y que Duke y Trane se comunicaban
s6lo a través de la miisica que tocaban, sin emitir palabra'.

Por nuestra parte, ademas de destacar la bella version de In A Sentimental Mood,
rescatariamos el ultimo tema de la placa, The Feeling of Jazz. Tal vez porque en su caracter
de cierre nos est4 ofreciendo un material rico en carga simbolica, expresada también en el
texto musical®. Alli, tras una breve introduccion de Ellington sobre una base ritmica clasica
en un tempo de medium slow swing, Coltrane presenta el tema y comienza a desarrollarlo
inmediatamente, tras unos pocos compases. Duke aporta el continuum desde una suerte de
envoltorio armdnico, que funciona como puntuacion del recorrido de Coltrane. El tema va
ganando intensidad con la densidad timbrica que propone Ellington, acompanada por el
resto del combo. Coltrane, por su parte, explora las posibilidades sonoras de su
instrumento, alejandose y volviendo a la linea melddica tras las llamadas del viejo maestro.
Luego de alcanzada una suerte de ctspide en la propuesta improvisatoria, el saxofonista
regresa al smooth inicial, de donde Ellington parece casi no haber salido. Duke contintia
improvisando sobre el acompafiamiento, cuya finalizacién no es registrada en la grabacion,
como si no fuera a tenerla nunca. Es el maestro del devenir, que le ofrece acertijos al
musico joven en su busqueda de la libertad total -;en un didlogo? ;y de qué tipo?-.

Pero, en definitiva, entre lo que se dice de lo que se escucha —en donde tras una
supuesta distancia critica el narrador suele hablar mas de su experiencia con la muiisica que
de la musica, hecho que también nos incluye, por supuesto-, v lo que se dice de lo que se
toca -en donde muchas veces el méisico prefiere remitir a la musica misma-> esta la obra,

unica e irrepetible, como discurso musical. Como tal, da cuenta de un proceso de

! “En una reunién reciente de alumnos de la banda de Ellington —dice el articulo- organizada por Jazz at
Lincoln Center, el contrabajista John Lamb recordo las sesiones para Duke Ellington y John Coltrane: ‘No
hubo ninguna musica en todo el dia. Nadie tenia una partitura. Entramos y estdbamos parados ahi, esperando
a ver qué pasaba. "Trane se habria sentado en el piano junto a Duke. No hablaban, pero Duke podria haber
estado cantando... y '"Trane habria ido... Entonces, después de haber hecho eso por unos pocos minutos, se
levantaron. Trane habria ido al micréfono, Duke empezaria a tocar, y la seccion ritmica, tuvimos que hacerlo
por nosotros mismos, ti sabes. Eso es todo. El nunca les diria a ustedes la tonalidad. El se podia comunicar
sin palabras, y Trane lo podia oir”. (http://www.Amazon.com)

? Segtin la idea propuesta por Herman Parret sobre texto musical, como “resultado de un esfuerzo de
reconstruccion a partir de rasgos formales significantes o (...) de una estructura de superficie” (Parret, p. 98).
3 Al respecto, Pedro J. Garcia Ruiz se refiere a la inefabilidad de la misica para ser explicada tanto por
criticos como por los mismos artistas, y propone entender la indeterminacion significante como “virtualidad
significativa”. También polemiza en torno al “problema de la ‘referencia” especialmente en el jazz, tema
sobre el que volveremos mas adelante (Garcia Ruiz, 2003).



produccion de sentido® que, en el ejemplo de Ellington y Coltrane, permitié que dos
grandes musicos con trayectorias y proyectos disimiles -como tantos otros en la historia del
jazz y en cualquier parte del mundo-, pudieran reunirse sin acuerdo previo ni notacion
alguna, y obtener como resultado la placa tan famosa de 1962. ;Qué elementos le permiten
al jazz funcionar de esta manera? ;Existe algtn tipo de especifico jazzistico, que, a su vez,
lo diferencie de otras musicas?

Como pagquete de materia sensible’ investida de sentido la mésica serfa susceptible
de ser analizada en tanto producto discursivo. Pero, como dice Eliseo Veron, “un conjunto
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discursivo no puede jamads ser analizado ‘en si mismo’” (Verdn, p. 127), lo que implicaria
la necesariedad de analizar las relaciones con sus condiciones de produccion y

reconocimiento.

2,

Imaginemos la siguiente situacion:

Con un leve murmullo de fondo los espectadores empiezan a acomodarse en sus
asientos, probablemente sillas delante de pequefias mesas en un club de jazz o quizas las
butacas de un pequeno auditorio.

Cuando el acuerdo entre musicos y productor determina la cantidad dptima de
publico presente, los musicos —quizas un cuarteto- suben lentamente al escenario, y toman
despaciosamente los instrumentos que estaban ya dispuestos sobre el estrado.

El primer tema de la lista a interpretar es un standard’. Tras la cuenta’ comienza la
exposicion de un tema volcado en una partitura, que incluye la melodia y una escueta
marcacién armonica mediante el sistema de cifrado. El tema presenta la forma habitual de
AABA (tema/tema/estribillo o puente/tema). Tras esta exposicion, el solista principal inicia

la improvisacion desplegando sus ideas (variaciones, parafrasis, relecturas,

* Con Eliseo Veroén, se trata de “darnos los medios para encontrar el proceso tras el sentido producido”.
(Veron, p. 139).

> Al respecto, dice Herman Parret: “la miisica también es material y tangible (...) la materialidad vocal (y por
ende, también, la instrumental) se implanta en la corporeidad” (Parret, p. 91).

% Se denomina standards a los temas que forman parte del repertorio jazzistico reconocido por artistas y
publico, en donde ingresan como producto de multiples relecturas realizadas tanto en el campo de la
produccion como en el del reconocimiento del discurso musical.

7 Sistema mediante el cual uno de los musicos —puede ser el solista o el baterista- cuenta marcando el tempo
de la pieza que se va a tocar previendo el momento de inicio de la musica, que el resto del combo puede
reconocer.



intertextualidades, y todo aquello que su creatividad y habilidad le permita), a lo largo de
una cantidad indeterminada de vueltas o coros, equivalente cada una en cantidad de
compases y desarrollo armonico a la original AABA. Con un leve movimiento corporal el
solista indica cudndo va a concluir su solo. En ese momento —si el solo fue inspirado, entre
aplausos del publico-, puede tomar la posta otro de los musicos y desarrollar a su vez una
improvisacion. Los roles se intercambian hasta que finalmente se avecina la finalizacion de
la pieza, marcado por el climax improvisatorio del 4 y 4°. Cuando el lider considera que
este esquema estd agotado, se interpreta nuevamente la melodia a manera de cierre.

Este desarrollo esquematico puede suceder en Buenos Aires, a principios del nuevo
siglo, o haber transcurrido en cualquier ciudad de Europa o Estados Unidos treinta o
cuarenta afios atras’, y tiene la virtud de poner en funcionamiento —con excepcion de la
composicion y transcripcion de una pieza al papel, aunque esto también podria darse en el
transcurso de un concierto o jam session'’- todos los elementos del especifico jazzistico.

La interpretacion en vivo es una condiciéon de produccion necesaria en el jazz, en
tanto la improvisacion es uno de los elementos constitutivos del género que opera en dos
niveles: como herramienta interpretativa/compositiva en un sentido estricto o “modo de
ejecutar en forma espontanea, sin musica escrita” (Schuller, p. 396) y también como
“contexto (...) marcado por el mensaje: ‘éste es el juego’” (Nachmanovitch, p. 59'").
Ontolégicamente, la improvisacion no puede ser sino en vivo, y tiene el valor del riesgo de
lo que no puede volver atrés: “la improvisacion es la aceptacion, de una sola vez, tanto de
la transitoriedad como de la eternidad” (Nachmanovitch, p. 34). Es en la actuacion en vivo
donde este riesgo es ineludible. En un estudio de grabacion se reproduce e/ vivo
generandose una ilusion de concierto, y las tomas se realizan con todos los musicos tocando

a la vez. Si hubiera alglin pasaje considerado fallido se interrumpe la grabacion y se

¥ Momento de suspension del desarrollo formal del esquema AABA, en donde el combo liderado por un
solista improvisa colectivamente sobre cuatro compases, seguido de una improvisacion del baterista sobre
otros cuatro compases. Esta formula nos remite inmediatamente a la llamada y respuesta caracteristica del
lenguaje musical africano y funciona como un aspecto fundamental de la estructuracion del jazz (Ortiz
Oderigo, N. R., p. 54).

? Para el caso, tomamos como ejemplo el tema de Duke Ellington Johnny come late interpretado por el
cuarteto del saxofonista argentino Ricardo Cavalli, cuyo registro en vivo fue incluido en el Apéndice para
ilustrar lo que aqui se habla.

1% Sesion improvisatoria colectiva.

' Stephen Nachmanovitch es violinista y brinda conciertos de improvisacién. Es autor del libro “Free Play.
La importancia de la improvisacion en la vida y el arte”, en donde desarrolla su experiencia y teoria del arte
improvisatorio.



comienza de nuevo, o se graban tomas alternativas (hoy comiinmente incluidas en las
ediciones remasterizadas digitalmente, como bonus track); de ninguna manera se
reimprime un solo sobre una base ritmica ya grabada.

La cuestion en torno al valor del tiempo en la improvisacion -y también el uso del
swing como parametro temporal- podria ser ubicada como otro aspecto importante de la

constitucion del discurso jazzistico, lo que seréd objeto de un proximo analisis.

3.

Si retomamos el ejemplo de concierto en vivo, ;qué sucede con el publico cuya
existencia supone? En primer lugar, se encuentra dispuesto a la “escucha atenta”,
funcionalidad predominante de la musica artistica de tradicion popular que “esté lejos de
ser ejercida s6lo con el oido (cuyas) respuestas corporales son significativas no solo en las
musicas expresamente bailables”. (Fischerman, p. 32).

El publico de jazz asiste al concierto (y también lo asiste) tanto con su presencia
como con su participacion. Ademas de la escucha ya referida, acompafia corporalmente con
la cabeza o el pie, marcando el swing. Aprueba o desaprueba los solos mediante
intensidades del aplauso y se expresa hablando, o mediante exclamaciones o gritos'” -a la
manera de una congregacion que asiste (reutilizamos el término intencionalmente) al
sermén de su predicador, respondiendo las preguntas o afirmaciones que emanan del
estrado-.

La respuesta del ptiblico contribuye también al desarrollo del discurso musical en un
sentido u otro: al finalizar el concierto los musicos suelen referirse al caracter caliente o
frio de la audiencia, que agregaria o quitaria ambiente, estimulando o deprimiendo la

creatividad del artista®>.

'2 Como ejemplo conocido histéricamente, citamos cuando en el tema Stella by Starlight del concierto a
beneficio que dio Miles Davis en el Lincoln Center de Nueva York, en febrero de 1964, un integrante del
publico responde a una linea del solo del trompetista con una suerte de grito primal, que, por su volumen, fue
alcanzado por la grabacion.

Y Dela autobiografia de Miles Davis: “... Tocamos en el Apollo Theatre de la calle 125, en Harlem, una
actuacion que fue gloriosa (...). El local estaba atestado de negritos que adoraban, insisto, a-do-ra-ban cuanto
haciamos, lo que tocaba cada uno. Recuerdo que aquella noche toqué casi por encima de mis posibilidades, la
primera vez en muchisimo tiempo, tan entusiasta era la audiencia” (Davis, M y Q. Trouppe, p. 162). Miles no
era muy afecto a lo que pasara con el publico, al punto de llegar a tocar de espaldas a las filas de butacas, para
que nada perturbara su musica.



Situdndonos en las relaciones del discurso y sus condiciones de produccion —
deciamos, el vivo opera como un transcurrir simultaneo de gran parte de ambas-, el
esquema de llamada y respuesta funciona también arriba del escenario como productor de
sentido. Ademas de la forma 4 y 4 —a la que haciamos mencién mas arriba, ver nota -, el
sistema se reproduce en la textura de las sucesivas AABA: el solista principal desarrolla su
solo, y el solista que le sigue puede optar por iniciar el suyo retomando o no la linea textual
de su antecesor. En tal caso, es condicion de su produccion el texto discursivo que lo
antecede. Lo que no es posible es la indiferencia: ya sea que el nuevo solo desarrolle una
idea completamente diferente a la anterior, no puede sino basarse en ésta como punto de
partida. Es en las jam sessions donde este intercambio es mas evidente, cuando las vueltas
o coros son el soporte de verdaderos retos musicales en donde los musicos se baten a duelo

en destreza y creatividad.

4,

“Llamada-respuesta es una de las mas antiguas formas de la musica, los
rituales, el teatro y la danza. Tal vez tiene sus origenes en las primeras
interacciones en espejo entre madre e hijo. (...) Un secreto importante de la estética
es la movilizacion de este didlogo en movimiento continuo y el delicado equilibrio
que establece entre las premoniciones confirmadas y las premoniciones no
cumplidas. (...) Leer, escuchar, mirar obras artisticas es una forma de respuesta
activa, que genera una respuesta, que es en si misma otra pregunta. Recreamos el
libro a medida que lo leemos”. (Nachmanovitch, pp. 124/125).

Desde la reflexion sobre la experiencia musical, y més precisamente, la
improvisacion, Nachmanovitch aporta una serie de elementos en torno a la llamada y
respuesta utiles para nuestro analisis.

En primer lugar, la idea de que la musica es un sistema relacional de semiosis
ilimitada, en donde, tal como cita Veron a Charles Pierce, todo texto en un momento dado
“solo tiene existencia potencial, que depende de lo que serd mas tarde” (Verdn, p. 130).

En la llamada y respuesta del jazz este rasgo esta dramaticamente corporeizado,
puesto que se presenta y se re-presenta sobre el escenario del discurso -el escenario

propiamente dicho y su extension, la sala auditoria o de grabacion -. Al respecto, Simon

Frtith cita Paul Gilroy en cuanto a que “la politica de la transfiguracion ‘impulsa hacia lo



mimético, dramatico e interpretativo’ (...) que siguen caracterizando la produccion y
recepcion de las musicas de la didspora africana’ (Frith, S., p. 199).

El cuerpo es el soporte enunciativo y a la vez enunciacién de una interpelacion al
otro, entre un Yo individual -un solista-, o colectivo -el combo en su conjunto-. El sujeto
enunciador desarrolla su idea y la coloca en el mundo, con el objeto de obtener una
respuesta del Otro individual —un compaiiero de escena, otro texto o discurso musical-, o
colectivo -el piblico. Esta operacion discursiva trasciende el mero didlogo para constituirse
como puesta en juego de la propia identidad: “Esto soy —pareciera decir- jestds o no de
acuerdo conmigo? Tu respuesta es crucial para saber si eres Yo u Otro, y por tanto, saber
quién soy’.

Podria sernos de utilidad el concepto de “acto de habla”, en tanto se lo inscriba a la
vez en un proceso que contenga una suerte de “acto de escucha”. Entre ambos momentos,
ya que s6lo asi es posible dilucidar un sentido del discurso, nos interesa la idea de esta
enunciacion interpelativa que a la vez de decir, hace: produce, en este caso, identidad'*.

Asi, Simon Frith argumenta que “la historia de la musica negra (...) evoca 'y
representa el didlogo, la argumentacion, la llamada y la respuesta (en donde) las lineas entre
el yo y el otro se desdibujan” (Frith, S., p. 200)".

“Cada momento jazzistico verdadero (...) brota de una contienda en que el
artista desafia a todo el resto; cada arranque o improvisacion solista representa (...)
una definicion de su identidad; como individuo, como miembro de la colectividad
y como un eslabon en la cadena de la tradicion (...) el hombre de jazz debe perder
su identidad al propio tiempo que la encuentra” (Frith, S., p. 200).

Podriamos hablar entonces de una gramatica de produccion y reconocimiento del
discurso jazzistico, en tanto llamada y respuesta funciona como una regla que describe la
operacion, en la materia significante, de asignacion de sentido: la construccion de
identidad. El orden significante prevalece en lo iconico “como una vision”, diria Pierce, o

“fantastica” e idealizante de nosotros mismos y de nuestro mundo, diria Frith, por sobre el

orden simbdlico de la convencidn formal.

'* Con la salvedad de lo argumentado por Verén en su polémica con la lingiiistica pragmética, a la que
denomina “teoria del reconocimiento de las intenciones” (Verdn, p. 191), en tanto es imposible rastrear el
sentido sino es en relacion a la produccion y el reconocimiento.

"> Al respecto “la leccion mas importante que la miisica atin debe ensefiarnos es que sus secretos internos y
sus reglas étnicas pueden transmitirse y aprenderse”, Paul Gilroy, citado por Simon Frtih, sobre el
antiesencialismo de la experiencia musical -y las posibilidades de rastrear el discurso jazzistico actual en la
historia de la musica negra, acotariamos- (Frith, S., p. 209).



Retomando a Nachmanovitch y su idea de que el texto se recrea en su
reconocimiento, podriamos decir que la llamada que busca la respuesta nos habla de un
discurso que pide ser completado, en un “deseo de ‘obras de varias soluciones’ que
substituyan, incluso en el campo de la comunicacidn artistica, la tendencia a la univocidad
por esa tendencia a la posibilidad que es tipica de la cultura contemporanea” (Eco, p.163).
Umberto Eco habla entonces de obras abiertas a un complemento productivo, que
expresarian una evolucion radical en la sensibilidad estética.

Mientras tanto, aquello de lo que partiamos, esa “virtualidad significante” que
menciona Pedro J. Garcia Ruiz (ver nota”) reenvia inmediatamente al problema de la
referencia en el jazz en principio, insoluble, y muchas veces objeto de la critica
periodistica/estética: si el significante es virtual —por oposicion a lo real-, ;donde reside lo
real? (A qué refiere el jazz?

Decia Pierce: “por phaneron entiendo la totalidad colectiva de todo lo que,
cualquiera sea la manera y el sentido, estd presente al espiritu, sin considerar en modo
alguno si ello corresponde a alguna cosa real o no” (Verdn, p. 106).

Llamada y respuesta podria entonces aparecérsenos como ese phaneron pierciano,

expresado en una sonoridad'® del orden de lo imaginario: The feeling of jazz.

' Por utilizar una metafora auditiva y no visual.
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