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Texto y tiaducciones: Fernando Ortiz de Urbina portad.a

Mondo

Lennie Tristano sigue siendo el inexplicable

olvidado, un tesoro aun por descubrir para
muchos afi_cionados. No ayuda que su obra grabada
sea escasa pero, por fortuna, el excelente momento que
vive el jazz en el mundo editorial (que apenas notamos en
espanol) ha érrojado en tiempos recientes varios tomos sobre
Tristano. Aqui c‘oméntamos tres: la esperada biografia de Eunmi
Shim, las memorias del bajista Peter Ind -ambas en inglés- y la monografia
‘ en italiano pergefada a dos bandas por Franco Fayenz y Ricardo Brazzale.
Ademas, con nuestro agradecimiento a las respectivas editoriales, incluimos un
extracto traducido de cada uno de los libros, mas el analisis que hace Shim de Line

up, uno de los temas estrella de la obra grabada por el excepcional pianista.
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El auge de la bibliografia jazzistica de los dltimos
afios se debe en parte a la incursion del mundo aca-
démico en un campo hasta ahora dominado por el
género periodistico (los criticos). Aunque sélo sea
por variedad se agradece esta aportacién, pero es
que ademas afiade un rigor, un método y un anali-
sis estrictamente musical notablemente infrecuen-

tes hasta hace pocos afios.

Eunmi Shim:

Lennie Tristano, His Life in Music
The University of Michigan Press

(Ann Arbor, Michigan, EE. UU.) 2007.
Cartoné, 316 paginas.
www.press.umich.edu

unmi Shim, doc-
tora en muisica de
origen coreano,

ha llevado a cabo una
exhaustiva labor de
investigacion, especial-
mente notable por la
enorme cantidad de
entrevistas que ha reali-
zado desde hace diez
afios con mtisicos y per-
sonalidades relacionadas
con Tristano, algunas de
las cuales, como Chubby
Jackson, Billy Bauer,
Ahmet Ertegun o Barry Ulanov, no han llegado a ver el
libro publicado. Shim ha contado ademés con la colabora-
cién de los familiares de Tristano.

Las 122 péginas que suman la parte biografica de este
tomo, resultado de esa labor metddica y rigurosa, constitu-
yen el relato definitivo de la vida de Tristano. La autora
retine toda la informacién previamente disponible sobre el
pianista (incluido el libro de Ind comentado a continua-
cién) en un relato sobrio, a veces en exceso. Shim no
rehuye la labor de desmentido que implica necesariamente
un retrato fiel de un personaje como Tristano, pero a veces
da cierta impresién de distanciamiento y frialdad, casi evi-
tando cuestiones delicadas como el estrecho seguimiento
de las teorfas de Wilhelm Reich @ por parte de Tristano y
sus discipulos.

Aun siendo ejemplar la parte biogréfica, el capitulo
més llamativo del libro es el dedicado al anélisis musical.

EUNMI SHIM

Por un lado consta de 41 paginas de partituras (con la
transcripciéon completa de Line up, por ejemplo) y 27 de
comentarios, en los que Shim realiza un profundo y preciso
estudio de lo més granado de las grabaciones de Tristano,
que ayuda a apreciar la constante evolucién musical que
se impuso a sf mismo con férrea disciplina.

Dicho esto, son las 45 péaginas restantes (aparte de ano-
taciones, referencias e indice) las que hacen de este libro
una obra verdaderamente singular: el estudio, exhaustivo
mds all4 de lo imaginable, de los métodos docentes de Tris-
tano. No hay que olvidar que éste fue posiblemente el pri-
mer musico que desarroll6, partiendo de la nada (y no olvi-
demos su ceguera) un método de ensefianza del jazz. Lo
que hace Shim, de hecho, es exponer de forma ordenada y
sistemdtica el "método Tristano", desde la conocida practica
de cantar solos de muisicos como Lester Young o Charlie
Parker, hasta las inversiones que hacia practicar a los pianis-
tas o los ejercicios que imponia a los bateristas para lograr
la independencia de extremidades. Esta parte deberia ser
obligatoria para toda persona implicada en el aprendizaje o
enseflanza de un instrumento, y para quien busque enten-
der la dimensién completa de Tristano como muisico.

Este es, sin duda, el retrato més completo que existe
de Tristano, misico y maestro, pero esa cierta falta de
pasién por el personaje lo hace mds indicado para quien
ya esté familiarizado con su obra.

Lennie Tristano, His Life in Music
[Extracto, pp. 210-211]

LEGADO

(...) El impacto de Tristano en el desarrollo del free jazz es
una cuestién compleja. Entre sus grabaciones de 1949 y el
free jazz de los afios sesenta existen diferencias significativas
en cuanto al contexto sociocultural y el enfoque musical, lo
que plantea una dificultad a la hora de rastrear una influencia
directa de Tristano. Por esta razén, la valoracion histérica de
sus improvisaciones libres presenta infinidad de problemas
ya que muchos criticos e historiadores de jazz han desde-
flado a Tristano como un mero precedente sin importancia:
basandose en una postura esencialista, han relegado sus gra-
baciones a "experimentos aislados y no concluyentes" que
no son "mds que fascinantes aventuras musicales de escasa
entidad", o las han denostado como derivadas de la musica
europea, fuera del acervo del jazz. Desde ese punto de vista,
fue el cardcter innovador de Tristano lo que habrfa debilitado
su vinculo con la "tradicion del jazz". Roger Dean quizds sea
el tinico critico que percibi6 una conexién concreta entre
Tristano y Ornette Coleman, que explicé en términos de
"improvisacién en cadena", un tipo de improvisacién basada
en motivos musicales. Konitz, como participante en aquellas
grabaciones [de 1949], estaba convencido de su influencia
directa y, al igual que Tristano, crefa que existia un desco-
nocimiento de su papel de precursores, como manifesté a Ira
Gitler respecto de la vanguardia de los sesenta: "... en toda




/ “EL IMPACTO DE TRISTANO EN
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WILLIAM GOTTLIEB

EL DESARROLLO DEL FREE
JAZZ ES UNA CUESTION

esta historia casi nadie menciona
ese hecho. Y ti sabes perfecta-
mente que esa gente ha escuchado
esos discos en algiin momento de
sus vidas, no es algo que brote de la
nada".

En este contexto, es significa-
tivo que Cecil Taylor -pianista y
participante destacado del free jazz
de los sesenta- reconociera la
influencia temprana de Tristano
en su "abandono de la estructura
de 32 compases". Taylor ademas elogi la linealidad de
Tristano, a la vez que criticaba a sus secciones ritmicas
como pasadas de moda: "Lennie realizé una verdadera
contribucién. Su concepto lineal abria un espacio; ese espa-
cio abierto y sus consecuencias es lo que me atrapd, pero
en el fondo se trataba de un concepto swing. La seccién
de ritmo tocaba a la Basie. Supongo que el contrapunto en
las secciones ritmicas ha de constituir la nueva praxis. Por
eso ha sido tan importante Ornette". Ademds, Taylor plan-
teaba la cuestion étnica despreciando a Tristano porque se
limitaba a simular "el sentimiento del negro americano".

El caso de Anthony Braxton, compositor € instrumen-
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COMPLEJA. ENTRE SUS
GRABACIONES DE 1949 Y EL
FREE JAZZ DE LOS ANOS 60

EXISTEN DIFERENCIAS
SIGNIFICATIVAS EN CUANTO

AL CONTEXTO SOCIOCULTURAL
L ENFOQUE MUSICAL”

tista de vanguardia, ayuda a ilustrar
la problemadtica cuestién étnica en
el jazz. Recordando "mi reaccién
ante esta muisica fue instantdnea y
estableci mi relacién con esta
escuela de interpretacion cuando
tenfa catorce afios", explic6 que la
influencia de miisicos blancos
como Tristano y Marsh chocaron
con su condici6n de afroamericano:
“en esa época temprana no me
habia dado cuenta de las compleji-
dades sociales y raciales inherentes a esa relacion. S6lo me
interesaba la misica. Mas adelante, cuando los criticos
empezaron a escribir sobre ‘Braxton y sus héroes blancos’,
me vi poniéndome a la defensiva por apreciar a instrumen-
tistas ‘vetados’". Braxton prosigue: "Hacia finales de los
setenta esta escuela musical habfa desaparecido casi com-
pletamente... de alguna forma el aparato del jazz habia
emitido su veredicto y condenado a esta gente". Al percibir
el mundo melédico de Tristano como algo especial, Brax-
ton expresé de forma entusiasta su deuda con los miem-
bros del sexteto: "esta gente es parte del motivo por el que
existo (y toco musica)".

De izda. a dcha.,
Bill Harris, Denzil
Best, Flip Phillips,
Billy Bauer,
Chubby Jackson
y Lennie Tristano.
Bohemia Club,
Nueva York, 1947

—
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El Profeta Incomprendido -prologado por Lee
Konitz- son, en realidad, dos libros en uno: en el
primero, el veterano Franco Fayenz esboza una
biografia de Tristano aderezada por su testimonio
personal, ya que coincidié con él en varias ocasio-
nes. En la segunda, Brazzale, pianista y director de
la Lydian Sound Orchestra, ofrece un admirable
analisis musical, certero y exhaustivo, accesible al
lego con un minimo de curiosidad por conocer los

recovecos de la creatividad tristaniana.

—

Franco Fayenz y Riccardo Brazzale:
Lennie Tristano, il profeta incompreso
Nuovi equilibri/Stampa alternativa,
Viterbo, Italia, 2006. Ristica, 146 paginas.
Incluye CD con grabaciones de 1945-1955 (74')
www.stampalternativa.it

ayenz conocié en
F persona a Tristano

y sobre esta base
dedica el primer tercio
del libro a un breve
esbozo biografico, salpi-
cado por observaciones
y recuerdos de conversa-
ciones y conciertos,
cuyo marcado tono per-
sonal da un giro muy
humano al retrato de un
pianista que, al fin y al
cabo, se nos suele presentar como frio. Ademds, Fayenz se
revela como un observador agudo y sensato. La perla de su
semblanza de Tristano es, sin duda, la transcripcién de la
entrevista que mantuvieron el 1 de julio de 1977 (de la
que se incluye un extracto a continuacién), poco més de un

afio antes de su muerte. La parte correspondiente a Braz-
zale trenza breves apuntes biograficos con el anlisis de la
obra grabada de Tristano (con acertadas referencias a las de
Konitz y Marsh, que en sus inicios presenta como de Tris-
tano in absentia) en un texto ligero y vivo que logra aunar
la pasién del autor por esta musica con un anlisis extraor-
dinariamente certero en multitud de frentes. Por citar unos
pocos ejemplos, véanse las correcciones a James Lincoln
Collier sobre Wow, las observaciones sobre la huella de
Tristano en la obra de George Russell y Wayne Shorter, el
control emocional de Tristano como intérprete, los comen-
tarios sobre Descent into The Maelstrom, 1a funcién estruc-
tural de la melodia y del ritmo en la obra tristaniana, la
"atonalidad pragmatica"... todo ello expuesto de forma
argumentada y valiente, aunque no lo suficiente como
para desdefiar viejos y manidos t6picos, innecesarios en un
texto de este calibre, como la insistencia en vincular a Tris-
tano con la burda etiqueta cool (véase el comentario del
propio Tristano al respecto) o el torpe paralelismo negro-
hot contra blanco-cool.

En definitiva, este texto constituye una excelente intro-
duccién a Tristano, que ademds cuenta con un atractivo
afiadido: un CD con grabaciones de Tristano de hasta 1955,
en las que se incluyen, entre otros, todos los temas de 1949
para Capitol, los cuatro temas en estudio del LP Tristano y
el mitico Descent into The Maelstrom (visionaria pieza
increiblemente datada en 1953).

Lennie Tristano, il profeta incompreso
Entrevista 1 de julio de 1977 (extracto, pp. 41-43)

Franco Fayenz: ;Qué piensas de la musica afroamericana
actual?

Lennie Tristano: No creo que el término "afroamericano”
sea apropiado. El jazz no es una musica afroamericana sino
tipicamente americana. Ya no tiene nada de africano, ni
siquiera la percusion; los sonidos y los ritmos son diferen-
tes. En todo el mundo hay personas negras, pero es en
América, y mds concretamente en Estados Unidos, donde
se hace jazz. Los negros de otros paises no se dedican al
jazz sino que tienen otras musicas. Ya digo: el jazz perte-
nece a los Estados Unidos, es una misica americana.

FF. ¢ Te parece que es igual de valido el jazz que hacen los
musicos blancos que el que hacen los muisicos negros?

LT: Desde luego. Es mds, te voy a decir cudles son mis
misicos preferidos: como trompetistas, Louis Armstrong,
Roy Eldridge, Fats Navarro, Clifford Brown, Freddie Hub-
bard y Dizzy Gillespie; como saxofonistas, Lester Young
y Charlie Parker; como pianistas, Earl Hines, Teddy Wil-
son, Art Tatum, Bud Powell y Billy Kyle. Para mi sélo hay
un guitarrista fuera de serie, que es Charlie Christian.
Como contrabajistas me gustaria mencionar a Jimmy Blan-
ton, Oscar Pettiford, Ray Brown y Ron Carter. Y por
iltimo, mis bateristas favoritos son Kenny Clarke, Jo
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— r'ﬁgNNIETRISTANO,INDIANAPOLIS,1959

EEYOTOCO JAZZ A MI MANERA Y NO
HACE FALTA DECIR MAS,
LAS ETIQUETAS NO SIGNIFICAN NADA”
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Jones, Philly Joe Jones, Elvin Jones y Max Roach. Pero
también es cierto que hay blancos excelentes. Me encanta
Bix Beiderbecke, y después estdn Lee Konitz, Warne
Marsh, Don Ferrara, Peter Ind, Sal Mosca, Jeff Morton y
Al Levitt [Nota del Autor: todos discipulos suyos]. Tam-
bién habria que citar a Ronnie Ball, que es inglés, y en
cuanto a los enropeos, no podemos olvidarnos del contra-
bajista danés Niels Pedersen, que es verdaderamente
excepcional y quizd sea el mejor que he escuchado en
todo el mundo. Muchos miisicos europeos de jazz me han
cansado una gran impresion, y entre ellos hay un italiano,
el pianista Franco D'Andrea, que me parece un masico
magnifico.

A prop6sito de esto, me gustaria hacer una observacion que
te pedirfa que recalcases: yo creo que el ser humano no
nace con una aptitud especial para tocar jazz $ino para
tocar misica, y todo depende de dénde nace uno, en qué
lugar del mundo. Si uno se encuentra rodeado de jazz,
aprenderd a tocar jazz. Si uno nace en una familia aficio-
nada a la misica cldsica, terminard prefiriendo la misica
clésica, pero no se nace con una predisposicion para un
determinado tipo de misica.

Hay quien dice que si no se es negro no se puede tocar
jazz, pero yo no creo que esto sea cierto. Los negros que
dieron origen al jazz lo hicieron inspirdndose en la misica
blanca y muchas de las canciones que tocamos estdn escri-
tas por compositores blancos. Otra cosa més, me interesan
enormemente las mujeres que se dedican al jazz y entre
mis alumnos hay una pianista extraordinaria, Connie Crot-
hers, que ya ha hecho un dlbum para una discogréfica
danesa®. Hoy en dia muchas artistas jovenes estdn
logrando imponerse en el jazz americano. Quiero que se
sepa que haré todo lo que esté en mi mano por ellas.

portada

FF: Se te considera el maximo exponente del llamado cool
jazz, el primero desde un punto de vista cronolégico y el de
estilo mas profundo, pero también se te considera un precur-
sor del free por temas como Intuition y Digression. ¢Qué
opinidn te merece todo esto?

LT: Cool jazz -al igual que jazz progresivo, bebop, swing y
dixieland- no es mas que una expresién inventada. Estos
términos no quieren decir nada sino que son etiquetas que
se endosan a los musicos por comodidad, manteniéndolos
encasillados durante afios y afios. Si, en vez de esto, 1o
miramos desde la perspectiva correcta, podemos ver, por
ejemplo, que la diferencia que existe entre Charlie Parker
y Lester Young es de un tipo completamente distinto:
ambos son musicos de jazz, pero cada uno lo toca a su
manera. Lo mismo pasa con Fats Navarro, Bud Powell,
etc. Yo toco jazz a mi manera y no hace falta decir més, las
etiquetas no significan nada. Tncluso la palabra rock, que
realmente serviria para distinguir un género musical dis-
tinto, carece de significado. Se trata simplemente de un
término inventado gracias al cual se han vendido muchisi-
mos discos.

FF: ;Y en lo que respecta a Intuitiony Digression?

LT: En 1949, la época a la que pertenecen esas dos graba-
ciones, habfa pedido a mis misicos que, ante todo, apren-
dieran a tocar juntos. Tenfan que procurar tocar miisica sin
un tema ni melodfa de base. En mi opinidn, la musica
free ha retomado de hecho este segundo aspecto, pero afia-
diendo un elemento accidental y fortuito y la simulacién
de cierto aire europeo. Los misicos de free jazz se han
inventado demasiados sonidos extrafios y con demasiada
frecuencia han tocado con independencia los unos de los
otros, cada uno por su lado y sin que haya verdadera com-
penetracién entre ellos. Fista es en realidad la diferencia
entre el free y lo que hacfamos nosotros en 1949. Nosotros
nos esforzabamos por lograr una compenetracion, una
relacién profunda, nos esforzdbamos por entendernos.
Ellos me escuchaban a mi y yo les escuchaba a ellos. Esto
es lo que sucede a las personas comunes cuando hablan y
conectan entre si o hacen el amor.

FF: ;Qué piensas que le depara el futuro a la misica ameri-
cana?

LT: Esta es una pregunta muy seria. La situacién actual es
grave porque las casas discograficas, la prensa y algunos
representantes tienen demasiado poder. Por esta razon la
mayorfa de los musicos que graban discos se ven obliga-
dos a tocar para quien les ofrezca mds dinero. Por eso
existe esa mezcla estiipida de jazz y rock que se Hama
fusién y que a mi me parece horrible.

Debemos unirnos todos para promover el verdadero jazz,
ése que no pretende complacer al mayor nimero de perso-
nas, de lo contrario no tendremos un futuro brillante. Lo
que si te puedo decir es que los jévenes de menos de 20
afios aman de veras el jazz, al menos por esta parte del
mundo, y no quieren escuchar mezclas de jazz y rock.

>

—
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Estas son, llanamente, las memorias del bajista
favorito de Lennie Tristano. Poco después de su lle-
gada a Nueva York, al despuntar la década de los
cincuenta, Ind se unié a la primera y mas cele-
brada hornada de discipulos tristanianos, los
Konitz, Marsh, etc. Esa experiencia intima es la
que conforma Jazz Visions, que aun centrandose en
la figura de Tristano, es, sobre todo, el testimonio
directo de la escena neoyorquina del jazz en una

década prodigiosa.

Peter Ind
Jazz Visions,
Lennie Tristano and his Legacy
Equinox, Londres (Reino Unido)

2005 (cartoné)/2007 (rustica),

214 péginas. www.equinoxpub.com

or ser un relato en
primera persona,
el libro logra un

toque personal y cdlido
que se echa en falta en
otros libros sobre jazz
pero que queda, no obs-
tante, algo empaiiado por
una estructura poco clara
y algunas repeticiones
temdticas que podrian
haberse evitado con una
edicién mds atenta. En lo
que acierta es en no tratar
de escribir una biograffa al uso y en dedicarse a explotar su
propia experiencia.

En lo que respecta a Tristano, por un lado Ind reivin-
dica la figura del pianista como uno de los puntales de la
musica de vanguardia del siglo XX, y por otro trata de des-
mitificar su figura y de disipar el halo de misticismo que
le rodea. Los rasgos que més destaca son su integridad
artistica y su papel pionero como docente de jazz, y aborda
de frente y sin ambages el mesianismo que se achaca a
Tristano en su relacién con sus alumnos: admite que era
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una "figura dominante" pero lo presenta como rasgo natu-
ral de una persona con un fuerte caracter, integridad artis-
tica y un sentido de lo moral muy presente. Los condisci-
pulos de Ind reciben merecida atencién, especialmente los
menos renombrados, como Don Ferrara, Ronnie Ball o el
recientemente fallecido Sal Mosca.

El valor principal de este libro es que su autor fue tes-
tigo presencial de una edad de oro del jazz, lo que le per-
mite relatar en primera persona sucesos como el debut de
Charlie Parker en el Birdland con cuerdas (a Ind le
encant6; a Tristano le pareci6 "comercial"), o cémo se
enter6 la prensa de que Tristano habfa recurrido al uso de
pregrabados en su LP homénimo. Esto permite al lector
meterse en la piel del joven muisico que tiene la gran for-
tuna de desembarcar en Nueva York al principio de los cin-
cuenta y se encuentra con la paranoia de la Guerra Fria, la
caza de brujas del senador McCarthy, los primeros lofts -
amplios inmuebles de alquiler barato en el que se celebra-
ban ensayos e interminables jam sessions, inaugurando una
tradici6én que florecerfa, en otro contexto, veinte afios des-
pués-, las penurias econdmicas y la consiguiente camara-
derfa entre los musicos... un mundo que Ind presenta des-
provisto de la pétina de glamour que ha adquirido con el
paso del tiempo, pero que a la vez echa de menos, no sin
cierto deje de amargura. Ind no acierta a ver en los musicos
actuales la ética de trabajo y de compromiso con el arte de
su juventud, que suma a su frustracién por la escasa rele-
vancia que se da a Tristano hoy en dia.

A pesar de los circunloquios y del rasgo comiin a
otros relatos autobiograficos, a saber, algunos comentarios
desfasados porque los miisicos no estdn muy al tanto de las
tendencias de la critica, éste es un relato singular con un
valioso y tinico punto de vista sobre Tristano y el jazz de
los cincuenta.

Jazz Visions, Lennie Tristano and his Legacy
[Extracto, pp. 101-108]

ennie siempre era irresistiblemente directo. Uno

nunca podia ofenderse por su franqueza. Era siem-

pre tan atento, tan encantador y tan callado, que su
franqueza podia resultar enervante, especialmente por ser
ciego. Un bajista amigo mio contaba cémo habfa accedido
a llevar al hijo de un vecino suyo a estudiar con Lennie. Al
presentarse, Lennie malinterpreté quién iba a recibir la
leccién; habia entendido que era mi amigo el bajista, y
Lennie le preguntd: ";Escuchas a Bird?" (siempre ani-
maba a sus alumnos a que escucharan las grabaciones de
Charlie Parker). Aunque todos los musicos de jazz han
declarado su admiracién por Bird, en secreto muchos esta-
ban abrumados por su musica y en realidad no la absor-
bian. En contestacién a la pregunta de Lennie, el bajista
asegurd que escuchaba a Bird. Lennie repuso, "ya, pero
por la forma en que lo dices me doy cuenta de que no lo
haces". Su capacidad de percepcion te podia pillar muy

portada

desprevenido y, de alguna forma, eso es lo que intimidaba
a la gente.

()

A pesar de ser un gran miisico de jazz, Lennie nunca se
promociond a si mismo. Vivié en relativa calma, ense-
fiando, tocando y ocasionalmente dando conciertos o
pasando temporadas en clubes, con un reconocimiento
cada vez menor que el que merecia. Ese era el hombre que
conoci. Estaba claro que la popularidad no era fruto de
que a la sociedad le gustase algo. Era algo mucho mas
complejo. Por un lado, la popularidad depende de la pro-
mocién lo que a su vez implica entablar lazos con quienes
promueven y lanzan nuevas iniciativas creativas. Asi-
mismo, y de forma mds importante, depende de la acepta-
cién de tus colegas. Lennie era, a su manera, un pionero y
no podia o no queria entrar en el juego (...)

Tenfa una gran fortaleza de cardcter. Hace muchos
afios, mucho antes de que en EE. UU. fueran conscientes
del singular arte musical que atesoran, Lennie, al darse
cuenta de que nunca podria ganarse la vida tocando de la
forma en que querfa tocar, se concentrd en la ensefianza
aceptando bolos sélo cuando las condiciones eran favora-
bles. Parecia muy consciente de las reacciones negativas
que suscitaban sus actuaciones (...)

La fortaleza de Lennie Tristano residia en que, a pesar
de todos los cambios acaecidos en el jazz, se mantuvo al
margen de los debates sobre qué era y qué no era jazz. Len-
nie escuchaba a la gente, qué decian, cémo lo decian y qué
tocaban. Lo que siempre fue primordial para Lennie fue la
creatividad del misico, no su raza, o su estilo de vida, o si
padecian alguna drogadiccién.
Muchos reverenciaban a Len-
nie por su franqueza pero sin
querer se cre6 muchos enemi-
gos. En aquellos dias, en los
cuarenta y cincuenta, ejercia
una influencia considerable
que se fue disipando de forma
gradual. Tal como yo lo veo, el jazz se fue centrando mds en
el estilo. Lennie era un paladin de la improvisacién y el
desarrollo estilistico le preocupaba menos. Solia decir que
se trata de desarrollar la habilidad de hacer que tus dedos
expresen la musica que "estd en tu mente, la misica estd
ahi, en tu cabeza". Y cuando escuchas un gran solo de jazz,
revives la experiencia de alguien involucrado en el acto de
expresion de una gran belleza. Lennie hacfa una distincién
clara entre emocién y sentimiento (...)

En una entrevista con Lennie en 1964, Ira Gitler le pre-
gunté su opinién sobre John Coltrane, Sonny Rollins y Miles
Davis. Tristano contestd, “todo emocién, nada de senti-
miento”. “;Cémo distingues entre ambos?” “Bien, creo que
no hay verdadera histeria u hostilidad en el jazz, y lo que
tocan [esos muisicos] es una expresion del yo. Yo quiero que
el jazz fluya del ello. Puesto de otra forma, el verdadero jazz
es lo que puedes tocar antes de estar jodido del todo; 1o otro
ocurre después de que te hayan jodido del todo™.

Institut Valencia de Cultura

“EL VERDADERO JAZZ
ES LO QUE PUEDES
TOCAR ANTES DE ESTAR

JODIDO DEL TODO”

>

#

27/ Cuadernos de Jazz



TS e e e S e S e R R e S i e e W e i R T T R i T RO |

28/ Cuadernos de Jazz

Lennie Tristano, His Life in Music
Line up [Extracto técnico, pp. 182-189]

Line up es una improvisacion sobre la estructura
armonica de All of Me, de Seymour Simons y Gerald
Marks (1931) transpuesta a la tonalidad de 1a bemol mayor.
La cancién original, en do mayor, estd constituida por uni-
dades arménicas y melddicas de cuatro compases sobre
una estructura ciclica de 32 segtn el esquema ABA'C. Tris-
tano, no obstante, evita la predecible estructura de la can-
cién mediante la manipulacién de la armonfa, el ritmo y el
fraseo y, como resultado, logra superponer su propia
estructura libremente. (...)

No hay melodia escrita. Tristano arranca directamente
con la improvisacion tras haber dejado que el bajo y la
baterfa toquen los primeros ocho compases sin él. Toca con
una sola mano salvo, posiblemente, el pasaje en octavas del
principio del cuarto chorus. Es como si tocase un instru-
mento monofénico como el saxofén, en vez de seguir la
prictica convencional del piano de jazz, segin la cual la
mano izquierda acompaila a la derecha, que improvisa.
Este enfoque se reflejaba en sus ensefianzas, en las que
promovia el aprendizaje de solos improvisados de saxofo-
nistas como Lester Young y Charlie Parker. Segiin Richie
Beirach, "es un solo completamente lineal... aunque est4
tocado al piano, es en realidad una linea de saxo, lo que
nos recuerda que la mayor influencia de Tristano era Char-
lie Parker... Tristano trataba el piano como un gran saxo.
Suena casi como un tenor o un baritono en esa tesitura".
Beirach sefiala asimismo que la natura-

cional el uso de la parte baja del piano. La ausencia de
acompafiamiento de acordes puso a su disposicién todo el
abanico de posibilidades del instrumento, y se incliné por
el registro medio y bajo, algo muy infrecuente en el piano
de jazz contempordneo; no va més alld de la nota sol inme-
diatamente superior al do central.

El uso que hace Tristano de las notas cromaéticas
ocupa un papel central en la transformacién de la estruc-
tura original. Las interpolaciones y sustituciones mediante
armonias cromdticas van mds alld del mero embelleci-
miento puntual de la estructura de acordes bdsica, desesta-
bilizando la regularidad de dicha estructura. Con frecuen-
cia recurre a las notas cromaticas para producir giros armé-
nicos repentinos y sorprendentes que se salen
momentdneamente de la zona tonal establecida, casi siem-
pre mediante desplazamientos de un semitono.

El desplazamiento arménico funciona en dos direccio-
nes: en la horizontal, se yuxtaponen una junto a otra dos
melodias que describen tonalidades distintas, produciendo
abruptos contrastes y alterando la estructura arménica; en
la vertical, la superposicién de armonias cromaticas crea
una disonancia entre la estructura arménica subyacente y
las armonias superficiales. Este recurso de "tocar cromati-
camente fuera de la secuencia de acordes" se denomina
deslizamiento o desplazamiento lateral y estd reconocido
como un concepto avanzado dentro de la improvisacién
jazzistica.

(...) En este contexto Tristano desempefié un papel
pionero en la improvisacion jazzistica por ser el primero en

leza de la linea melddica no es pianis-
tica en tanto que no es cémoda de tocar
al piano, lo que es un reflejo del énfa-
sis de Tristano en adiestrar cada uno de
los dedos para que toquen con idéntica
intensidad. Es también poco conven-

Tristano hoy

sacar la interpretacién de la tonalidad
“TRISTANO TRATABA

mucho mé4s all4 de lo habitual en el
bebop, utilizando este recurso amplia-
mente y de forma casi sistemadtica. Es
en especial impresionante su inven-
tiva al combinarlo con otros pardme-
tros musicales, principalmente con la

EL PIANO COMO UN GRAN
SAXO0. SUENA CASI
COMO UN TENOR
0 UN BARITONO
EN ESA TESITURA”

Quien siga pensando en el aficionado al
jazz como alguien sin prejuicios, con
curiosidad intelectual, ajeno a modas...
no tiene méas que detenerse en la rele-
vancia actual de Lennie Tristano: mdsico
serio, disciplinado, con una técnica sin
par, fiero batallador de todo lo que oliese
a comercial, empecinado innovador (poli-
rritmias, pregrabados, contrapunto
espontaneo, libre improvisacion...),
defensor a ultranza de la improvisacion
como valor esencial del jazz, duefio de
una sinceridad temeraria (a finales de los
sesenta se deshacia en elogios a Diana
Ross... en serio) y de una fibra moral muy

exigente. Es muy posible que tampoco
ayude el hecho de que fuera blanco.

El hecho es que fue Tristano quien se
mantuvo al margen del mundillo del jazz.
En parte se debi6 a esa fibra moral que
le hacia desestimar cualquier atisho de
comercialismo y de sumision a los dicta-
dos del mercado (fueran discograficas en
busca de una formula, o clubes y pianos
en condiciones inmundas), pero también
al hecho, mas prosaico, de que era un
ciego poco independiente.

En lo estrictamente musical, Tristano es
el perfecto ejemplo de cémo se puede
construir una obra propia y personal,

baséndose en unos modelos muy claros
pero sin caer en la mera imitacion: admi-
raba con locura a Charlie Parker, y sin
embargo sus solos estan notablemente
desprovistos de clichés del saxofonista. A
este respecto, nunca se resaltara sufi-
cientemente (Shim da los indicios més
claros) la enorme influencia que ejercie-
ron el Nat "King" Cole pianista -clarisima
hasta 1947- y Charlie Christian, mas
audaz en los desplazamientos ritmicos
que Lester Young, a quien, sin embargo,
se nombra méas a menudo.

Quizés la cuestion sea que la muisica de
Tristano no es fécil y evoluciond mucho a
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De izda. a dcha., Warne Marsh,
Peter Ind, Tristano y Al Levitt.
Nueva York, 1953

organizacién melddica y ritmica, a fin de aumentar la
intensidad.

(...) El objetivo primordial de Line up es la construc-
ci6n lineal del solo, es decir, la integridad de la linea mel6-
dica y el sentimiento que ésta genera en el oyente, como el
propio Tristano indic6 en la entrevista con Nat Hentoff de
1956. La vitalidad de la linea surge de la melodia continua,
compuesta principalmente por corcheas, investida con la
compenetrada colaboracion entre la armonfa cromética, los
polirritmos, el ritmo del contorno melddico, el ritmo de la
frase y la dindmica. Los répidos cambios de los ritmos de
la armonfa y del contorno melédico, reforzados por los
acentos, generan un interés mel6dico e imponen rumbo y

Junto con la estructura lineal, el ritmo funciona como
una fuerza propulsora a distintos niveles. A un nivel super-
ficial, los desplazamientos ritmicos generan un movi-
miento hacia adelante al mantener una accién continua de
tension y relajacion, gracias al considerable impulso gene-
rado por el jovial uso que hace Tristano de los acentos y
su manipulacién de la velocidad a la que ocurren. Al nivel
de la estructura del fraseo, las complejas configuraciones
ritmicas contribuyen al cardcter vigoroso del ritmo. De esta
manera era capaz de alterar libremente la percepcién del
tiempo, creando efectos de ondulante vaivén.

Una de las principales herramientas de Tristano para
generar tensién son los desplazamientos armonicos, de

caracter dindmico a la linea melddica.

forma que la estructura arménica resultante incluye inter- P>

o largo de los afios. Los trios de la
segunda mitad de los cuarenta pueden
resultar especialmente dridos, y para el
oyente actual quizas choque el papel de
mero metrénomo de los bateristas frente
a las oleadas polirritmicas con las que
embiste el pianista, o el uso de la atonali-
dad perfectamente imbricada en la
estructura del standard de turno... Si para
el oyente es dificil la aproximacion a esta
mdsica, como no ha de serlo para el
musico. Ateniéndonos a lo expuesto en
los tres libros resefiados, o a la mera
escucha de obras magistrales como el
C-Minor Complex -con ese frenético y

continuo walking bass de la mano
izquierda sobre el que discurre la no
menos frenética mano derecha- Tristano
es tan inalcanzable para la inmensa
mayoria de los pianistas actuales como
lo fue Art Tatum en su dia.

Asi las cosas, no es de extrafiar que
Tristano siga sumido en el olvido, al
parecer en EE. UU. més que en ningtin
otro sitio: en una reciente conferencia,
Bud Tristano, hijo de Lennie, contaba
que si en un afio reciben 700 dolares en
concepto de royalties, de su propio pais
procede... jun dolar!, En un terreno més
cercano, llama la atencion que en el

sondeo que realizd esta revista enire
diez de sus colaboradores sobre mdsi-
cos de jazz infravalorados y sobrevalo-
rados (CdJ, n° 93 marzo-abril 2006),
Tristano no aparece en ninguno de los
dos grupos.

Los tres libros aqui resefiados deberian
ayudar a subsanar este olvido, aunque,
al menos de momento, ninguno esté
traducido al espafiol. Tristano fue el pre-
cursor de una parte importante de lo
que hoy llamamos jazz y, sobre todo, da
la medida de las cotas de expresion que
puede llegar a alcanzar un ser humano
con un instrumento musical. ¢

—
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jecciones de armonfas crométicas que aparecen claramente
delineadas en la melodfa. Las repentinas salidas y retornos
al marco arménico causan un poderoso efecto, reforzado
por la continuidad melddica. A pesar del carcter aparente-
mente dislocado del ritmo arménico, Tristano nunca pierde
el rumbo al navegar entre los giros arménicos a través de
los cuales siempre logra hilvanar una melodia fluida. Con
todos los pardmetros musicales implicados bajo su control
absoluto, exhibe su gran capacidad de manipularlos segtin
los dictados de su imaginacién. (...)

En Line up Tristano trata la estructura de la armonia y
de la forma de All of Me como un marco flexible sobre el
que superpone su propia estructura. Transmite su sentido
de la forma mediante una transformacién fluida de la
estructura bésica y explorando vias para desplazar diversos
elementos, permitiéndose alcanzar un mayor grado de
libertad. Existe una fuerte continuidad a lo largo de toda la
pieza gracias a la consistencia de su enfoque. En lo estilis-
tico muestra cierta lealtad al bebop por la utilizacién de
elementos del estilo de Charlie Parker, como su uso idio-
mético de largas lineas, acentos irregulares en los puntos
dlgidos de la melodia y el cromatismo. Tristano, no obs-
tante, no recurre al vocabulario melédico estrechamente
asociado a Parker, lo que precisamente viene a probar su
argumento de que no le copiaba. Al desarrollar y expandir
los elementos bésicos del bebop por su propio camino,
Tristano logré su independencia estilistica en Line up.

CONCLUSION [Shim, pp. 195-196]

Desde el punto de vista cronolGgico, las grabaciones de
Tristano muestran una evoluci6n estilistica hacia una cre-
ciente complejidad y linealidad, mediante un proceso de
intensificacién y ampliacién. Al desarrollar los elementos
clave de su musica de una forma visionaria, logré la inde-
pendencia estilistica superando la barrera del bebop. Sus
tempranas grabaciones en trio muestran un extenso uso de
los recursos arménicos y la utilizacién contrapuntistica de
la instrumentacién, dando a la guitarra la misma importan-
cia que al piano. Las grabaciones de 1949 en sexteto se
pueden caracterizar por la coherencia de los solos y la
interpretacion conjunta, asf como por la textura contrapun-
tistica ampliada a una formacién mds numerosa, es decir, la
libre improvisacién basada en la interaccion espont4nea del
grupo; Tristano fue abandonando esta préctica gradual-
mente pero explord la libre improvisacién en solitario en
los sesenta. En comparacidn, las grabaciones contenidas en
sus dos discos Atlantic® se apoyan mds en la construccién
lineal de la melodia, que prevalece sobre la estructura for-
mal y la armonia subyacente.

Un aspecto llamativo de su muisica es que optaba por
apoyarse en materiales preexistentes como base de sus
composiciones e improvisaciones, o los abandonaba com-
pletamente en favor de la libre improvisacién. Da la impre-
sién de que no habia un término medio consistente en la
composicién de sus propias secuencias de acordes y la
improvisacién sobre éstas, un procedimiento habitual en

BOB PARENT

el jazz. Al impro-
visar sobre pro-
gresiones arméni-
cas ya existentes,
Tristano fue uno
de los pocos
musicos de jazz
que lograron la
méxima libertad
dentro de los con-
fines de dicho
modelo estructu-
ral; a la vez que
recalcaba la
importancia de un
flujo uniforme en
4/4, era capaz de superponer sobre dicho flujo diversas
estructuras ritmicas, arménicas y melédicas. Por la ampli-
tud y el alcance de su inventiva musical, sus dos discos
para Atlantic son los ejemplos mds exitosos.

Los notables logros de Tristano s6lo pueden compren-
derse desde el punto de vista de su bisqueda del méximo
control de cada pardmetro musical. El ritmo, por ejemplo,
es el elemento temporal que exploré exhaustivamente con
la ampliacién de las innovadoras e ingeniosas estructuras
del fraseo de sus predecesores, principalmente Lester
Young y Charlie Parker, ambos maestros del tratamiento
lineal de la improvisacién. Como describié Don Heckman,
“uno de los objetivos principales de la escuela Tristano ha
sido -de una forma distinta al enfoque de Charlie Parker- la
supresién de la barra de compds en la medida que ésta
impide la libre improvisacién”.

Una cuestién importante sobre la misica de Tristano es
el solapamiento entre las practicas de composicién e impro-
visacion, que muestran un proceso de asimilacién de princi-
pios compositivos en el drea de la improvisacién hasta un
grado de metamorfosis natural. Es probable que el principal
impetu de su enfoque proceda de su formacién de conser-
vatorio y de su organizado y 16gico patrén de pensamiento.
No obstante, hay que sefialar que Tristano consideraba la
improvisacién como el elemento primordial del jazz, con
una importancia muy superior a la de la composicién.

Tristano desempefié un papel pionero en la ampliacién
de los conceptos y précticas del jazz. Como conmovedoras
declaraciones de su profundidad y poder emocional, sus
improvisaciones despliegan su control técnico y fértil imagi-
naci6én musical, asf como una vital creatividad que emanaba
de su creencia de que la muisica es la fuerza de la vida. @

Lennie Tristano en Nueva York, 1953

Notas

® Wilhelm Reich (1897-1957), psiquiatra cuyas discutibles teorfas sobre
el "orgone" le llevaron a prision (acusado de fraude fiscal), donde fallecio.
®Connie Crothers: Perception (SteepleChase, 1974).

® Tristano (Atlantic, 1955) y The New Tristano (Atlantic, 1962).

Sobre Lennie Tristano, ver La escuela Tristano de Vicente Ménsua en
Universos Musicales, CDJ, n° 51 (marzo/abril 1999) y Alias Tristano, un
relato de Juan Sasturain CDJn° 60 (septiembre-octubre 2000).
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