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A partir de 1972, después de un viaje a New Orleans, el pintor bilbaino Garcia
Ergiiin comienza la serie de pinturas negras de jazz “Preservation Hall Jazz Band” que
ha ido desarrollando y actualizando. Sus trabajos intentan rememorar la historia y el
sentir de este movimiento, bajo el estilo New Orleans, captando la ambientacién atmos-
férica del Preservation Hall -local histérico del jazz en el que el pintor ha buscado su
fuente de inspiracion-, asi como las gestualidades de los musicos en el acto musical.

1972an, New Orleansen izan ostean, Garcia Erglin pintore bilbotarra “Preservation
Hall Jazz Band” jazz pintura beltzen seriearekin hasi zen, eta gerora geratu eta egune-
ratu egin ditu. Bere lanek mugimendu honen historia eta ikuspegia gogorarazi gura
dute, New Orleans estiloan; horretarako jazzaren leku historikoa izan den Preservation
Hall-aren giroaz jabeturik pintoreak bere etorria eta musikarien zeinuak adierazten
ditu.

From 1972 onwards, following a visit to New Orleans, the Bilbao painter Garcia
Ergiiin began a series of black jazz paintings, entitled “Preservation Hall Jazz Band”,
which he has been developing and updating. His works are an attempt to recall the his-
tory and the meaning of this movement, in the New Orleans style, recapturing the
atmospheric ambient of Preservation Hall -the historic jazz venue in which the painter has
sought his source of inspiration- as well as the gestures of the musicians during the musi-
cal performance.
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“Sin Armstrong no habria jazz. Y sin jazz no existiria la moderna
musica de baile, la musica pop o de uso diario. Todos estos sonidos
de los cuales estamos rodeados siempre, serfan distintos sin Satchmo,
sin €l no los habria. Sin él, el jazz habria seguido siendo la musica
popular local de Nueva Orleans: tan oscura como docenas de otras
musicas folkloricas.”

Joachin E. Berendt (con motivo de la muerte de Louis Armstrong
en el ano 1971)

1. Interrelaciones entre el arte, la musica y el jazz

En las Gltimas décadas de este siglo se han gestionado numerosas propues-
tas para el estudio de las diversas conexiones entre el arte y la musica, en este
sentido, debemos destacar ciertas exposiciones colectivas que han tendido a
generar una revision conectivista entre ambos campos. Una muestra de este
tipo seria “Vom Klang der Bilder. Die musik in der Kunst des 20. Jahrhunderts”
(Del sonido de los cuadros. La musica en el arte del siglo XX), realizada en
Stuttgart en la Staatsgalerie en 1986, con 550 obras y alrededor de 300 artistas.

Como bien apunta K.M. Barafiano! en este tipo de muestras se atiende prin-
cipalmente a la representacion de diversos paralelismos entre musica y pintura,
tocando la ilusion de un campo espiritual musical marcado en su interior por el
color y asistiendo a la plasmacion de analogias estructurales.

En esta colectiva destacan obras como el cuadro “Fuga en 2 colores-
Amorph” de Frank Kupka, la escultura “Gran Musica” de Henri Laurens, el cua-
dro de Max Oppenheimer con “Orquesta”, “Partitura” de Jiri Kolar y un largo
namero de trabajos, entre otros, de Kandisky, Mondrian, Giacomo Balla y Paul
Klee. Recordemos que este ultimo ha sido uno de los artistas que mejor ha
representado la relacion entre pintura y musica. Este pintor dominé el violin y
fue miembro extraordinario de la orquesta de la Sociedad Musical de Berna.
Generalmente, siempre se ha establecido una conexion estrecha entre su crea-
cion artistica y musical, no obstante, la diferencia de intereses en esta asociacion
ha sido mis que evidente, ya que como musico estuvo apegado a la tradicion,
y como pintor se prestd a la renovacion pictorica.

La vinculacion pintura-musica no resulta frecuente, y cuando se produce
esta comunicacion se reduce generalmente a la habitual representacion de las
formas visuales. No obstante, también, la pintura ha buscado la esencia de la
percepcion musical, mediante el concierto de los colores, por este motivo, las
condiciones de relacion se hacen en muchas ocasiones complejas de descifrar.

' K.M. Baranano, “La pintura y la muasica”, ARBOLA, n® 3, noviembre-1986, pag. 21.
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En cualquier caso, y desde siempre, se han buscado, aunque timidamente, unas
pautas de aproximacion y acomodacion conectiva, con el objetivo de describir
nuevas condiciones inherentes. Usualmente, desde el mundo de la musica se ha
requerido la escenografia, como elemento complementario y acompanante del
proyecto musical y, por otro, lado la pintura se ha interesado por el entorno
musical, con objeto de adquirir un mayor namero de variantes tematicas para
los respectivos entramados formales del plano bidimensional. Las constantes
interconexiones entre un campo y otro son cada vez mas amplias y fructiferas,
tanto en cuanto, ambos medios se hacen mais flexibles y las propias fronteras
entre una disciplina y otra se disipan con notoriedad.

Continuando con la relacion arte-musica, pero centrandola en las cuestio-
nes de la pintura y el jazz, nos tenemos que remontar al artista holandés Piet
Mondrian, quien aseveraba: “El jazz no conoce la opresion del trabajo. La
orquesta trabaja como si estuviera jugando. Por eso en el bar tenemos la ilu-
sion de lo que contendra la nueva cultura”. Resulta bien conocido el interés de
este artista por el jazz, como por el baile y cualquier tipo de musica popular.
Entre sus jazz groups preferidos estaban las orquestas americanas de Paul
Whiteman, Duke Ellington, Jack Hilton, Billy Cotton, Nat Gonella, Red Nichols
y Joe Turner.

Cuando march6é a Norteamérica, la tierra del jazz, aumentd su interés por
esta musica, inclinindose paulatinamente por el swingy el boogie-woogie. Este
interés por la musica se unia a lo que representaba la gran ciudad como las
grandes dimensiones, la velocidad y el sonido. Sus trabajos “Broadway Boogie-
Woogie” (1942-43) y “Victory Boogie-Woogie” (1943-44) representan la esencia
de la vida moderna y todo aquello que le fascinaba de esta, como la gran city,
el baile y el jazz.

Entre los diferentes artistas actuales que mas han trabajado el tema del jazz
debemos destacar al californiano Raymond Saunders con la fabricacion de
numerosos assemblages durante los afios 90, trabajos donde expresa caracteres
biograficos, asuntos politicos y el propio mundo del jazz. Son propuestas que
conectan con la realidad vivencial de su entorno. En este sentido, encontramos
resultados como “The Gift of Presence”, dedicado a Charlie Parker. Este assem-
blage incorpora pequenas pinturas de pajaros, que son alusiones obvias al
apodo de Parker, como también escritos sobre el gran saxofonista y otros
recuerdos y apuntes de su nombre. En general, sus assemblages hacen referen-
cia a la vida y la musica de los mas famosos jazzmen.

2 Piet Mondrian, “De Jazz en de Neo-plastick”, en i 10 I-12, Amsterdam, pags. 425-426
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2. La visién de un pintor bilbaino en torno al jazz

Inaki Garcia Ergiiin nace en 1934 en Bilbao. Desarrolla estudios de pintura
y dibujo desde 1951 a 1959, teniendo como maestro a José Lorenzo Solis.
Comienza a efectuar los primeros viajes por Castilla, donde pinta al natural. A
finales de los 50 comienza a interesarse por la ciudad Toledo, tema que estard
presente durante muchos afios en su obra. En 1960 prepara el primer viaje a
Paris, también durante este ano ejecuta los primeros murales. Al ano siguiente
lleva a cabo numerosos viajes por toda Europa, siendo becado para estudiar en
Munich. En 1967 pinta murales para los salones principales de varios buques.
Un ano después presenta la primera exposicion en Nueva Orleans, retornando
cuatro anos mas tarde a esta ciudad con “Wiews of Toledo” en el International
House of New Orleans. Durante este afo comienzan a tomar forma los prime-
ros trabajos de la serie de pinturas negras de jazz “Preservation Hall Jazz Band”.
En este sentido, ha elaborado varias exposiciones sobre este tema, destacando
la celebrada en 1980 en la Galerfa Brossoli de Barcelona y la de 1995 en la
Galeria Kreisler de Madrid, donde se incorporan nuevos trabajos surgidos a raiz
de los progresivos viajes que realiza a esta city. Esta serie sigue ejecutindose en
la actualidad. Por otra parte, en 1972 deja el tema de Toledo, para retornar hacia
cuestionamientos de la temdtica vasca, entre otras propuestas mas diversifica-
das a nivel representativo. Ha producido numerosas escenografias, entre las
que debemos destacar “Carmen” y “Boheme” para el Teatro Arriaga de Bilbao.
Ha sido premiado con numerosas medallas y galardones, por ejemplo, la
Primera Medalla de Dibujo en la I Bienal Nacional del Deporte en el Arte en
1970. También, ha sido seleccionado para participar en diversas Bienales, como
la VII Bienal de Alejandria en 1968. Por Gltimo, ha realizado numerosas exposi-
ciones individuales en Bilbao, Madrid, Barcelona, Francia, Alemania, México,
Estados Unidos, etc.

Aunque su principal linea de trabajo se ha definido bajo la figuracion, tam-
bién ha sabido recrearse en la mas pura abstraccion. Este artista, incansable
seguidor del jazz en su vertiente New Orleans, ha viajado en numerosas oca-
siones a esta ciudad surefia, buscando no sélo la magia de la propia urbe y de
sus barrios mas populosos, sino la ambientacion de uno de los locales mas his-
toricos de la musica del jazz, el Preservation Hall, un antiguo local en pleno
corazoOn de Nueva Orleans, que recoge los conciertos al mas puro estilo clasico
del jazz y donde se dan cita aparte de los numerosos turistas, incondicionales
del jazz de todo el mundo, que se ven perfectamente representados en las
siguientes palabras del tedrico Barry Ulanov?: “el publico del jazz es distinto de
todos los demds. Se convierte en parte de la musica, entrando en ella con los

’ Barry Ulanov, “Historia del Jazz en los Estados Unidos”, Editorial Intercontinental, México,
1957, pag. 294.
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pies, la cabeza y las manos, encontrando o perdiendo el compas, rindiéndose
al estado de animo del ejecutante con un entusiasmo que a veces raya en el deli-
rio, y otras produce remuneradora reflexion.”

La labor de este pintor se ha centrado en un primer momento en recoger la
informacion visual de los momentos mas estelares de los conciertos, mediante
numerosos dibujos producidos en el mismo instante de la actuacion y sobre
todo mediante fotografias que principalmente estin realizadas mediante la
composicion del blanco y el negro y el difuminado, acogiendo de este modo la
ambientacion psicologica de este famoso club.

El entorno captado en el Preservation Hall por parte del artista recuerda al
ambiente de otros tantos clubs de Harlem y del propio Storyville. En este senti-
do, este local nos trae el recuerdo del afamado Mahogany Hall, que ademas de
club musical fue el mas famoso prostibulo de la ciudad, cerca de Bienville y
Basin, calles donde florecio el jazz. En este club tocaron reconocidos pianistas
como Richard M. Jones y Clarence Williams, uno de los principales exportado-
res del estilo New Orleans a New York. Otros locales musicales fueron el
Tuxedo, el Cafe Poodle Dog, nombre empleado en diferentes ciudades para
aquellos lugares donde se tocaba el jazz, el Cafe de Pete Lala en la calle
Iberville, donde tocaron Kid Ory, King Oliver y Louis Armstrong, el Club 25 del
mismo duefio y el Rancho 101, entre otros tantos.

Con la elaboracion de esta serie, Garcia Ergliin ha demostrado una paulati-
na desmaterializacion de la forma en pro de una atmosfera envolvente genera-
da por el jazz. A este efecto, resulta obligado representar unas formas que se
desmarquen de la linealidad y la profundizacion mimética para abordar unos
campos de apreciacion atmosférica, caracterizados por la patente disolucion
formal y la proyeccion psicologica. En esta linea, obras como el “Trompetista”
de 1995 mantienen ciertas referencias a los tratamientos efectuados por Francis
Bacon en muchos de sus retratos de fondos sombrios y figuras desvanecidas de
principios de los 50.

La ambientacion atmosférica de estos clubs surgen de la constante emana-
cion del humo de los cigarrillos, deshaciendo la forma mas precisa del musico
para conformarse Unicamente una silueta que domina el escenario y que nos
adentra en el propio éxtasis de la actuacion musical. En este sentido, nos encon-
tramos con tratamientos donde el artista intenta captar no solo la propia esen-
cia ambital y musical del Preservation Hall, sino también el sentir vital y magi-
co del musico.

Los cuadros de este pintor bilbaino recogen las diferentes gestualidades de
los musicos, de este modo, se centra principal y formalmente en diversificadas
expresiones corporales, que generen una evidente actitud comunicativa, sien-
do este el elemento referencial de la mayoria de sus cuadros de solistas y jazz
bands.
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Los gestos se manifiestan en una amplia variedad de caracteristicas, tanto
en los rostros, como en las posturas de las manos, etc. Estos detalles apare-
cen con notoriedad y, de este modo, para el espectador resulta mas sencillo
sumergirse en este templo del jazz al estilo New Orleans. Todos los detalles
gestuales y corporales, asi como la propia expresion del musico sumergido
en la intromision vital de la composicion musical son claramente expuestos.
En este sentido, la pintura de Garcia Ergliin representa, mediante la adquisi-
cion de una indole claramente psicologica, los momentos cumbres en las
fases de proyeccion musical, tanto desde la posicion grupal, como indivi-
dual.

El artista no puede plasmar la esencia musical, pero si puede presentar la
ambientacion psicologica y el tratamiento corporal en su maxima expresion
dinamica y gestual, por este motivo, su pintura nos presenta unos componen-
tes extramusicales, para mostrarnos la otra particularidad del jazz. Sus trabajos
son escenas donde so6lo falta la percepcion sonora. La pintura de Ergiiin es una
musica sin musica, que efectivamente consigue transmitir la ambientacion exis-
tente en los locales del jazz. El artista guiado por su capacitacion visual de las
formas y los colores consigue adentrarse con precision en la percepcion de las
imagenes que componen el mundo del jazz. En pocas palabras, la vision de este
creador nos acerca desde la propia realidad pictorica una perspectiva descripti-
va de la ambientacion del tipico night club en los primeros anos de evolucion
del jazz norteamericano.

Los fondos negros fortalecen la vision de otros colores, como el amarillo o
el blanco de una camisa o el propio brillo dorado de los instrumentos musica-
les, resultando ser los Gnicos elementos cromaticos que sobresalen de este fan-
tasmagorico arsenal de melodias ambientales.

Su color negro de fondo no resulta plano, sino que mantiene una rica diver-
sidad de variaciones y matices. El negro es un maremagnum de derivaciones,
que al ser observadas con detenimiento nos adentra en diversas tonalidades
diferenciadas. Su pintura se ha definido como tenebrosa, expresionista y con
una evidente lucha entre la luz y la imagen. En este sentido, se observan unos
gustos cercanos a la tradicion pictorica espanola, mediante los fondos negros y
oscuros de numerosos cuadros de Sanchez Coello, El Greco, Zurbaran,
Velazquez, Goya, etc. También, se advierte un interés por el tenebrismo marca-
do por Caravaggio, Manfredi y la corriente tenebrista francesa que alcanzo la
peninsula a lo largo del siglo XVII, donde destacéd principalmente el pintor
Valentin de Boulogne.

Este gusto por el desarrollo pictorico y cromatico del color negro se ve en
clara correlacion con la inclinacion que demuestra este artista por la obra de
creadores mas contemporaneos como Saura, Millares y Viola, con trabajos abs-
tractos basados en el dominio del negro, durante finales de los 50 y principios
de los 60 en El Paso.
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Los cuadros de Garcia Ergliin no reflejan mas que a unos musicos pobres en
un lugar realmente decrépito, pero bajo la genialidad de una musica compues-
ta con virtuosidad y perfecto dominio técnico. Se trata de una musica que reco-
ge en la actualidad los sentimientos y recuerdos de los viejos maestros de esta
ciudad del delta del Mississippi. En los trabajos de este pintor no encontramos
ninguna referencia al Dixieland, ya que para el artista bilbaino el black jazz
continia manteniendo un sentir y una magia claramente insuperada por los
musicos blancos.

Con esta serie de jazzmen el artista bilbaino pretende rememorar una buena
parte de la historia y el sentir de este movimiento musical y vital, aunque prin-
cipalmente centrado en sus primeras vertientes de evolucion bajo el estilo New
Orleans.

3. Breve revision histérica del jazz

El jazz se trata de una musica que ha definido étnicamente a un pueblo y que
finalmente ha conseguido ir mas alld de sus fronteras geograficas y temporales.
En definitiva, todos los sonidos que nos rodean en la musica de nuestra época
se originaron en el jazz, por ejemplo, el propio beat llegd a la musica occiden-
tal a través del jazz.

El jazz se llega a originar con el ragtime alrededor de 1890 en Nueva
Orleans. Esta capital junto con Memphis, Kansas City, Dallas, San Luis y otras
muchas ciudades del sur y medio oeste de Estados Unidos han marcado una
importancia destacable en el surgimiento de este movimiento musical.

Generalmente, se ha sefalado el estilo New Orleans como el primero de la
musica jazz. Pero antes de producirse este uso ya existia el ragtime. La capital
del rag fue Sedalia, al sur del estado de Missiouri. Su principal representante es
Scott Joplin, con una musica compuesta y pianistica. A parte de este ultimo,
también destacaron Tom Turpin, Eubie Blake y Charles L.Johnson, etc. Al rag-
time le faltaba el rasgo decisivo del jazz: la improvisacion. No obstante, pronto
se comenz6 a emplear melodias en rag como temas para improvisaciones jaz-
zisticas.

Uno de los primeros musicos que se separaron de la interpretacion del rag-
time, aplicando una mayor libertad en el campo melddico y compositivo fue
Jelly Roll Morton en Nueva Orleans. Con este musico empezo el New Orleans.
Gracias a Jelly la personalidad del musico fue tenida mas en cuenta que el pro-
pio material entregado por el compositor. Posteriormente, algunos pianistas del
boogie-woogie también utilizaran temas del ragtime o elementos del rag.

Con el cambio de siglo viene la vertiente New Orleans. Esta ciudad fue un
lugar claramente musical. Habia alrededor de 30 orquestas simplemente en la
primera década de este siglo. Es en esta ciudad donde se empezaron a conju-
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garse los work songs que cantaban los negros en las plantaciones durante su
trabajo, con los spirituals de las ceremonias religiosas y con los viejos blues
folkloricos, quedando todo esto conjugado en las formas de creacion del jazz.

Joachin E. Berendt' aduce cuatro razones principales que explican el hecho
de que esta city adquiriera una especial importancia en el desarrollo del jazz:

1. antigua cultura urbana franco-hispanica;

2. tensiones y diferencias que se produjeron por la circunstancia de que en
Nueva Orleans se hallaban frente a frente dos poblaciones negras muy distintas
entre si. La criolla y la que fue dependiente de los antiguos terratenientes anglo-
sajones;

3. la rica vida musical de la ciudad en lo que se refiere a la musica de arte y
de diversion europea, a la que se enfrentaban constantemente los negros.

4. el hecho de que todos estos elementos fueran reunidos en Storyville, el
barrio de diversiones de la city con sus innumerables “establecimientos” de toda
clase, sin prejuicios y sin diferenciaciones de rango alguno.

El estilo New Orleans se forjo gracias a la combinacion de diversos grupos
raciales y musicales que vivian en esta misma urbe. Ademas se caracterizaba por
tres lineas melddicas que hoy por hoy siguen utilizindose, una trompeta, un
tromboOn y un clarinete. La direccion principal es dirigida por la trompeta, unido
al sonido pesado de fondo del tromboén. También, el clarinete se mueve en
torno a estos dos instrumentos. A su vez, junto a estos, se pueden encontrar un
grupo de instrumentos ritmicos: contrabajo, tuba, baterfa, banjo y, a veces, el
piano.

Debido a la instrumentacion y la propia funcidon social que mantenian, en
general, se han comparado a estas antiguas bands de Nueva Orleans con las
orquestas y las bandas de circo de alrededor de 1900.

En el modo New Orleans se da por primera vez la interpretacion hot, donde
se mantiene la expresion, lo emotivo y el calor de la actuacion, dandose como
caracteristicas la formacion de sonidos, la articulacion, la entonacion, el vibra-
to, los attaca, etc.

A partir de 1910 se da, en la misma ciudad, el Dixieland, una linea del jazz
tocada por blancos, como Jack Laine, el padre del jazz blanco. Sus principales
caracteristicas se enmarcan en un uso menos expresivo, alejado del entusiasmo y
la alegria vital de las black bands, generando por otra parte mayores recursos téc-
nicos y armonias mas asépticas. Entre las orquestas blancas destacan la Original
Dixieland Jazz Band y los New Orleans Rhythm Kings, de este modo se conocio

4 Joachin E. Berendt, “El Jazz. De Nueva Orleans al Jazz Rock”, Fondo de Cultura Econémica,
Madrid, 1980, pag. 23.
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el jazz tocado por los blancos como Dixieland, no obstante, luego tanto blancos
como negros tocaban conjuntamente en las mismas bandas.

Casi cada decenio se ha ido formando un nuevo estilo. En los anos 20 se dan
el uso de Nueva Orleans en Chicago, el blues clasico y el estilo de Chicago. En
la intranquilidad de los roaring twenties muchos musicos de Nueva Orleans
emigraron a Chicago, siendo en esta metropoli donde ciertamente se dio la ver-
dadera época del New Orleans. Alli, una de las figuras del jazz tradicional, Louis
Armstrong formo sus Hot Five y sus Hot Seven, Jelly Roll Morton sus Red Hot
Peppers y Johnny Dodds sus New Orleans Wanderers. Lo que hoy se conoce
como New Orleans no es el jazz arcaico que se tocaba a principios de este siglo
en esta misma ciudad del sur de Luisiana, sino la musica que hacian los maes-
tros procedentes de Nueva Orleans en el Chicago de los 20.

Numerosos musicos estimulados por la vida del jazz en el South Side desa-
rrollaron el llamado estilo de Chicago. Los que tocaban tratando de imitar el
New Orleans al final generaron un tratamiento diferente, desapareciendo el
entretejido multiple de este uso anterior. En el estilo de Chicago la actuacion del
solista adquiere mayor importancia, dindose protagonismo al solo o a la suce-
sion de estos. En general se trata de una propuesta cool.

Los afios 20 también fueron la época del blues clasico. Debemos decir que
se toma el blues como un elemento del jazz, ya que ha dejado su huella en todas
las formas de este movimiento musical, ademas, de hecho, al principio fue una
vertiente del jazz.

Con la segunda migracion de los musicos a New York en 1930 se fue ges-
tando el swing, tocandose four beat jazz en el compas en vez de los dos que se
solian aplicar habitualmente. En la época del swing destac6 Benny Goodman,
King Cole y Buck Clayton. Esta tendencia plasmo, en cierta manera, la seguri-
dad y la estandarizacion de la vida antes de la Segunda Guerra Mundial.

Durante esta década también aparece en Kansas City el riff, mientras en
Chicago los musicos blancos de las big bands se pusieron en relacion con la
musica europea.

En general, los afios 30 fueron la época de los grandes solistas, saxofonistas
como Chu Berry, clarinetistas como Benny Goodman, baterias como Cozy Cole,
pianistas como Teddy Wilson y trompetistas como Bunny Berigan y Roy
Eldridge, etc. Hasta los afos 30 cerca del 50% de los musicos de jazz de los
Estados Unidos tuvieron su origen en Nueva Orleans.

En los anos 40 se da el bebop. La novedad se produjé en Kansas City y prin-
cipalmente en los locales de Harlem. Esta palabra proviene de la quinta dismi-
nuida descendente o flatted fifth, utilizado para cantar los saltos mel6dicos.
Ademas, se elimind cualquier nota innecesaria. Destacaron nombres como el
saxofonista Charlie Parker, siendo una de las principales figuras del jazz moder-
no. También aparecen los nombres del pianista Thelonius Monk vy el trompetis-
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ta Dizzy Gillespie, que di6 origen al término be-bop. Numerosos temas de estos
grandes musicos aludieron al intranquilo ambiente de nerviosismo que se vivia
en los anos 40.

Ahora el ritmo era en el jazz el principal elemento de repercusion subjetiva,
de hecho el jazz clasico era una musica para ser actuada y vivida, mas que para
ser oida. A la politonalidad se le une el polirritmo, sumiandose una intercone-
xion de melodias y ritmos. En los beboppers, 1a superposicion no serd ya la del
swing, sino la de dos o mas lineas melddicas que forman un jazz politonal, un
entrecruzamiento de lineas melddicas que genera nuevas armonias sobre la
base de los viejos tonos. En esta linea, instrumentos como la bateria y el piano
realizaran breaks desconcertantes, generando lineas independientes y autono-
mas. Con el bebop de Dizzy Gillespie, Charles Parker o Thelonius Monk, el jazz
deja de ser la musica claramente emocional y expresiva del New Orleans para
centrarse en posiciones mas objetivas.

A su vez, las improvisaciones estaban encuadradas tanto al final como al
comienzo, generalmente marcadas por dos instrumentos, la trompeta y el saxo-
fon.

En los 50 se da el cool, representada por la orquesta Miles Davis-Capitol, asi
como las figuras de Lennie Tristano y Lee Konitz, junto a tendencias como el
bop y el hard bop. En esta linea el bard bop esta lleno de critica, una protesta
que se convirtid mas tarde en conformismo por la moda de la musica funky
soul.

Incluso, para muchos musicos, el bebop mantenia una caracterizacion
romantica y expresiva, en cierta manera, era una continuacion del hot del New
Orleans, marcado por el entusiasmo y el lirismo. Este expresionismo musical se
llegb a romper de una manera mas patente de la mano de artistas como
Mulligan, Lee Konitz, Sam Kenton, etc. Esta renovada puesta musical se distan-
cia de la técnica instrumental del jazz clasico, basada en el tratamiento vocal de
los cantantes de blues o spirituals que daba a los instrumentos vibraciones y
modulaciones humanas. El cool no busca ser la expresion del alma y el mundo
de lo sentimental, sino que simplemente aboga por escuchar. Por otra parte,
numerosos temas expresaron la resignacion que sentian los seres humanos
amenazados por la era de la bomba H.

El nuevo espiritu musical sintié un instintivo rechazo por lo que significaba
el jazz tradicional. En este sentido, el bebop y el cool se habian alejado del
romanticismo del New Orleans y del periodo swing. Los nuevos musicos del
mundo del jazz van formandose con mas asiduidad en los conservatorios, dis-
tanciandose de las propuestas emocionales y expresivas del New Orleans. El
jazz se vuelve cada vez mas técnico y objetivo.

También, durante esta década se dara el funky, implantado por el pianista y
compositor Horace Silver, quien tocaba un blues lento o semilento, marcado
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con el beat firmemente sostenido y caracterizado por el vitalismo y la expresion
de los primeros blues. De igual manera, el soul empezo a tener relevancia, prin-
cipalmente basado en la union del jazz con los gospel songs de las iglesias evan-
gelistas negras, destacando, ademas de Horace Silver, el cantante y pianista Ray
Charles. La principal expansion y éxito del soul se darfa en los 60 y del funken
los 70.

En los 60 encontramos el free-jazz de la mano de Albert Ayler que trans-
plantaba musica de circo y de marchas.

El free-jazz se caracteriza principalmente por su union musical con musicas
procedentes de Africa, Japon, India (que gusta por su riqueza ritmica y la gran
musicalidad de sus talas y ragas), Arabia, etc; nueva concepcion ritmica, marca-
da por la disolucion del beat; el rechazo, en un buen nimero de musicos, a las
posturas mas académicas; la plasmacion de la protesta social; la asimilacion de
las emociones humanas, etc. Desde las viejas formas se ha pasado al free-jazz,
con saxofonistas como Archie Shepp, Sam Rivers, Pharoah Sanders, etc.

En este momento, se vuelve a improvisar colectivamente, recordando algu-
nas de las caracteristicas del New Orleans. También, se genero la tendencia del
[free-jazz europeo.

El jazz desde entonces ha evolucionado hacia determinadas formas contem-
poraneas de fussio-jazz, jazz-rock, flamenco-jazz, reggae-jazz, y todas aque-
llas propuestas experimentales que se estin dando en nuestros dias.

Para Xabier Rubert de Ventos®, en el nuevo jazz aparecen, en efecto, todas
las paradojas que han encontrado las artes en su ensimismacion, pareciéndose
a un callejon sin salida a cuyo extremo llegara pronto o tarde con sus formas
sincopadas y reiterativas, ya sin contenido alguno. En este sentido, para muchos
de los especialistas, el propio jazz tradicional que hoy por hoy se hace no llega
a los niveles de expresion del New Orleans, e igualmente, tampoco los revivals
que han intentado efectuar los modernos dixielanders no han podido recupe-
rar el peso especifico que tenian los viejos maestros de Nueva Orleans.

> X. Rubert de Ventos, “El arte ensimismado”, Nexos, Barcelona, 1993, pag. 70.
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