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A sus 67 afios, Wadada ‘{
Smith vive una segunda
juventud. Trompetista,

miembro de la AACM
multidisciplinar y edu

de su renovado Golden Quartet,
y con un nuevo disco bajo el
brazo, Spiritual Dimensions
(Cuneiform Rune), el primer
trabajo en el que aparece su
nueva formacion, el noneto
Organic Resonance.

Texto: Ferran Esteve Fotos: Scott Groller

ctivista cultural y social -no en
A vano, una de sus composiciones

lleva un titulo elocuente: Rosa
Parks, Smith divide en la actualidad su
tiempo entre los escenarios y las aulas
del California Institute of Arts. Horas
antes de su concierto en el festival de
Santa Anna Arressi, donde también
debutaba, tuvimos ocasioén de hablar

con €l de politica “lo mds sorprendente P>

ENTREVISTA

7/ Cuadernos de Jazz



P no es que el presidente de Estados Uni-

dos sea negro, sino que un nimero
suficiente de personas hayan decidido
votarlo para cambiar el rumbo del
pais”, de su trayectoria y del “ankhras-
mation”, el lenguaje musical que
invento hace casi 30 afios.

Repasando su trayectoria, hay tres pila-
res que se me antojan fundamentales a la
hora de entender quién es Wadada Leo
Smith y su carrera. Estos tres pilares son
el compromiso, la nocion de arte y la poli-
tica. ¢Como han influido esos tres elemen-
tos en su produccion?

Siempre he creido en un determinado
concepto del ser humano como ser uni-
versal. Es un concepto antiquisimo y
que encontramos en la obra de practi-
camente todos los grandes artistas. Estd
en Picasso, en Miles, en Ellington...
Tomemos a Duke Ellington, por ejem-
plo: en sus composiciones no sélo
intentd retratar la vertiente social de
Estados Unidos y dirimir qué lugar
ocupaba él en aquel entorno, sino tam-
bién plasmar ese concepto del ser
humano como entidad verdaderamente
universal. Reconozco que ésta es una
de las ideas que mds me han obsesio-
nado desde siempre, tal vez porque
naci en Misisipi y ahi era importante
entender claramente a qué te ibas a
enfrentar en cuanto salieras a la calle. Y
lo que estd ahf afuera es el Otro, algo
que es distinto a ti y que te transforma.
Cuando sales, ya no eres la persona
que eras cuando estabas dentro, y eso
te obliga a tomar decisiones y a adap-
tarte al entorno.

Es aqui donde entra en juego la poli-
tica: estamos acostumbrados a pensar
que la politica es algo que ya nos viene
dado, pero no es asi. Esa es la manera
habitual de hacer politica, pero la ver-
dadera manera de hacer politica pasa
porque seamos Nosotros mismos quie-
nes intentemos encontrar nuestro lugar
en el espectro social. Si nos fijamos en
la tradicién afroamericana en Estados
Unidos. los afroamericanos llegaron a
una sociedad en la que eran vistos
como el Otro, algo que no ha cambiado
en todos estos afios. Aun asi, fueron
capaces de dar una serie de pasos en el
terreno de la politica para reafirmarse
como pueblo. Y otro tanto podriamos
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decir de la masica, del arte... Nunca
dijimos que habia que llamar “jazz” a
la musica que hacfamos, ni que era una
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musica de los negros. Simplemente
aspirdbamos a hacer algo, a crear...
Con el tiempo muchos artistas se han
visto en la obligacién de forjarse una
identidad, como les ha sucedido por
ejemplo a los musicos europeos que
practican la improvisacion libre, pero
eso es algo que nunca les ha pasado a
los musicos de jazz, porque su propd-
sito inicial era hacer arte, crear algo
que tuviera un significado especial para
ellos. Esa musica era una manera de
situarse en el mundo, de significarse
politicamente haciendo algo que les
pertenecia y que no les venia impuesto.

Sea como fuere, en su propia biografia -el
hecho de ser un afroamericano nacido en
Misisipi en los afios cuarenta- es dificil
obviar que existia un elemento externo
que le obligaba a tomar partido.

Es cierto, existia un condicionante
externo que sigue estando presente en
la actualidad porque, alld donde vaya en
Estados Unidos, si hay una mujer
blanca en la acera de enfrente y yo
cruzo la calle para andar por ahi, su pri-
mera reaccion serd aferrarse al bolso.
Sin ir mas lejos, algo por el estilo me
ocurri6 hace dos dfas en Leipzig: yo
estaba paseando y una mujer que estaba
delante de mi no dejaba de volverse y
cogia el bolso con fuerza. Ese elemento
externo existe, es un factor estructural
que en cierto sentido me limita y que
probablemente no desaparezca jamds,
pero todo esto también tiene una lectura
positiva: puedo doblegar ese factor de
tal modo que deje de ser algo que me
inhiba, tanto desde un punto de vista
individual como artistico, porque aun-
que la sociedad pueda querer mantener
la situacién tal cual, yo puedo trabajar
para que mantener el statu quo le
resulte muy y muy costoso a la socie-
dad. No olvidemos que, en tltima ins-
tancia, nada de todo esto fue un obsté-
culo para Louis Armstrong o para Duke
Ellington, que tuvieron que enfrentarse
a estas mismas contradicciones.

&Y a qué conclusion se llega cuando uno
se ve obligado a abordar estas contradic-
ciones?

Descubres que la creacion artistica
habla, en ¢l fondo, de la vida. El arte no
es vida, sino que trata de la vida, y es



muy importante que esto quede muy
claro porque muchos artistas han lle-
gado a pensar que el arte era la vida y
no es cierto: el arte es un reflejo de la
vida y nos permite arrojar algo de luz
sobre la época en la que vivimos, pero
eso es todo.

De hecho, el arte nace porque alguien lo
crea...

... O porque alguien decide no crear.
Las personas hemos creado obras de
arte cuando podriamos haber optado
por otra forma de expresion que
podriamos haber bautizado de otro
modo y que habrfa tenido unas caracte-
risticas totalmente distintas. Los obje-
tos artisticos que creamos, ya sean
objetos fisicos, materiales sonoros o
cualquier otra produccién, no son sino
una manera mds de referirnos a algin
hecho concreto de nuestra vida.

Hablaba antes de la necesidad de desin-
hibirse para enfrentarse a los condicio-
nantes externos, y supongo que su paso
por la AACM (Association for the Advan-
cement of Creative Musicians [Asocia-
cion para el Fomento de los Musicos
Creativos]) fue fundamental en este
sentido. ;Qué supuso para usted ingresar
en ese colectivo?

Fue algo muy importante. Una de las
principales enseflanzas de aquel periodo
fue que tanto el individuo como el
colectivo son importantes, y que ni el
individuo debe eclipsar al colectivo ni
viceversa. Bien mirado, ésta es una idea
profundamente democrdtica, pues uno
y otro estdn constantemente interrela-
cionados, y la solucién a los problemas
de uno de ellos puede estar en el otro
elemento de esa ecuacién. Aunque la
AACM sabia que en ocasiones uno u
otro dominaban, tenfa mecanismos para
equilibrar la situacion. ; Como se articu-
laba, desde un punto de vista artistico,
el individuo en el seno de la AACM?
Por ejemplo, una de las cosas a las que
estaban obligados los nuevos miembros
era a tocar en solitario, y no sélo
durante los conciertos de los conjuntos
—llegaba un momento en el que el
resto de musicos se marchaban del
escenario y te dejaban solo, y no regre-
saban hasta que no consideraban que
habias demostrado tu cardcter tnico P>
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decidir si vas a tocar un fragmento largo o
corto, con lo que la relacion viaja constan-
temente al punto en el que se encuentra la

“El segundo elemento de este lenguaje

n
s ankhrasmation
=)
7p]
<b} | caracter radical de Wadada de dos valores
g Leo Smith le llevo a crear su ritmicos, largo y
«=—=  propio lenguaje musical, el ankh- corto, asi que ya
8 rasmation, un lenguaje algunas no tienes que
c de cuyas claves nos desvela aqui: recordarlos, y a ti
“Quiero decir, de entrada, que no te corresponde
% inventé este lenguaje porque
S\ fuviera la sensacion de que el
D resto de lenguajes musicales fue-
E ran incapaces de expresar todo musica”.
"S—  cuanto queria. Después de
(a1 muchos afios de reflexion, llegué a

la conclusion de que tenia que
haber otra manera de codificar el lenguaje
de modo que el musico creativo pudiera
enfrentarse con éxito al desafio ultimo:
reducir el peso de la memoria y, por
extension, reducir la importancia de las
repeticiones y garantizar un mayor
grado de libertad. Llevo trabajando en
este lenguaje mas de 30 afios. La pri-
mera composicion en que aparecia lo
que luego seria el lenguaje ankhrasma-
tion es The Bell, aunque ahi sélo encon-
tramos una parte del lenguaje, las unida-
des ritmicas, que aparecen al final del
tema. Las unidades ritmicas se convirtie-
ron en el primer elemento del lenguaje, y
recuerdo que Max Roach dijo que era un
inicio estupendo porque sostenia que lo
primero que debemos aprender a utilizar
es el ritmo. Una vez descubiertas esas
unidades ritmicas, habia que sistemati-
zarlas, aunque antes tuve que plante-
arme qué entendia por “ritmo regular”.
Un ritmo regular se compone de dos ele-
mentos: una pulsacion constante y una
pulsacion inconstante. Cualquiera que sea
la combinacion de estos dos elementos, el
resultado sera siempre el mismo. Tras este
problema, quedaba el de las proporciones,
unas proporciones que no se miden por su
valor estrictamente métrico sino por su
duracion, por el valor temporal que les
atribuimos y que es intuitivo. Todo esto me
llevo a definir un sistema basado en seis
conjuntos de unidades ritmicas: a la
izquierda encontramos la mas corta y con-
forme avanzamos hacia la derecha su
duracion va creciendo. Cada uno de estos
seis conjuntos esta formado por dos ele-
mentos, uno largo y uno corto. De este
modo, el lenguaje se compone solamente

es lo que bauticé como “proporcion”. Des-
pués de cada fragmento de musica, sea
largo o corto, hay un silencio que guarda
una cierta relacion con lo que ha sonado.
Esta relacion siempre ha existido, pero me
atreveria a decir que nadie la plasmd
sobre el papel hasta que yo lo hice. Cada
uno de estos silencios dura lo mismo que

el fragmento al que precede, de modo que
después de una seccion larga vendra un
silencio largo, y después de una seccion
corta, un silencio corto. Estos silencios,
como sucede con las unidades ritmicas,
también van progresando conforme avan-
zamos por el conjunto de unidades ritmi-
cas, porque cada unidad ritmica no solo se
compone de un momento largo y otro
corto, sino también de sus respectivos
silencios. Todo esto me permite eliminar
por completo el peso de la memoria a la
hora de tocar, porque puedo tocar una uni-
dad determinada al principio de un solo,
otra en la parte central y acabar con otra
distinta y no he de preocuparme por recor-
dar qué he tocado en ningin momento”.
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P sobre el escenario—: todos los musicos

de la AACM tenian que dar, tarde o
temprano, un concierto en solitario,
tocaran el instrumento que tocaran. La
AACM también daba mucha importan-
cia a la composicién: todo el mundo
tenia la oportunidad de componer, por-
que nos vefamos a nosotros mismos
como compositores —la persona que
escribe musica—, improvisadores —la
persona que crea musica de un modo
espontdneo— e intérpretes —aquél que
interpreta la mdsica de otro—. De
hecho, los miembros de la AACM toca-
bamos siempre nuestras composiciones,
porque ésta era la filosofia de aquel
colectivo, buscar aquello que fuera a la
vez original y auténtico.

Hay dos cosas que resultan sorprenden-
tes del funcionamiento de la AACM: la
primera es esta idea de no primar al indi-
viduo en detrimento del colectivo, espe-
cialmente en un pais que siempre ha
ensalzado al individuo y ha denostado al
colectivo. La segunda es la decision de
bautizar su musica como “creativa” en
lugar de buscar cobijo debajo del para-
guas del jazz.

Tal vez el segundo aspecto sea mucho
mds importante. De hecho, algunos
musicos, y yo me incluyo entre ellos,
nunca hemos usado la palabra “jazz”,
sino que siempre hemos hablado de
“musica creativa”.

&Y como explicaria la diferencia entre el
jazz y la musica creativa?

En 1970, hace ya 39 afios, escribi el pri-
mer libro en el que se habla de “muisica
creativa”. Debo decir, ante todo, que en
la musica creativa se combinan la com-
posicién y la improvisacién, pero lo que
define si una pieza es creativa o no es la
relacion entre unos fragmentos y otros.
Si el fragmento compuesto es menor
que el improvisado, estamos ante una
improvisacién. Si, por el contrario, el
fragmento compuesto es mayor que el
improvisado, nos encontramos ante una
composicion. Para mi, la “musica crea-
tiva” es musica hecha espontdneamente
por un individuo o un conjunto y hecha
en el presente. Es espontdnea cuando,
en un momento de inspiracion, la
musica fluye hasta que ese hilo, esa

frase o ese discurso se agotan, y es cre-
ativa cuando el porcentaje de repeticio-
nes en la pieza no alcanza el cincuenta
por ciento.

¢A qué se refiere cuando habla de repeti-
ciones?

Una repeticion es informacién que ya
conoces y que, por lo tanto, es redun-
dante. Si una persona entra en una
habitacién y grita: “Hay un incendio
ahi afuera”, todo el mundo saldra a ver
qué sucede. Nos encontramos ante una
situacion creativa. Si, al cabo de 10
minutos, regresa y vuelve a exclamar
que hay un incendio, puede que
alguien salga, pero ya no lo hard todo
el mundo. Esta segunda afirmacion
mina el cardcter creativo de la declara-
cién porque hay un cierto grado de
repeticion. Si dice por tercera vez que
hay un incendio, nadie saldrd, porque
el grado de repeticion en sus palabras
serd del cien por cien. Del mismo
modo, un solo creativo es un solo en el
que las ideas nuevas en construccion
suponen, como minimo, el 51% del
total del solo, un solo en el que el
solista no sélo ha sido capaz de dar
rienda suelta a lo que realmente lleva
dentro sino también de olvidar al ins-
tante lo que acaba de hacer para asi
evitar repetirse.

Posiblemente, las repeticiones supongan
un problema mayor si cabe por cuanto
vivimos en un mundo en el que todo lo
que aprendemos nace de la tradicion y en
el que no dejan de insistirnos en la impor-
tancia del pasado, de esa tradicion, en
cualquier nueva intervencion.

Si, y eso es algo a lo que me opongo.
Para mi, la tradicién no es importante.
La tradicién se ha convertido en aque-
lla parte de la creatividad que tuvo
éxito, pero no es necesario cargar a
todas horas con ella. Hay quien dice
que, antes de tocar musica libre, has de
haber aprendido a tocar sobre cambios.
Tengo 67 afios y nunca he tocado sobre
cambios, y no creo que nadie pueda
negar que lo que yo hago es miusica
creativa. Todo lo que ha sucedido en el
pasado es historia, y la memoria tam-
bién lo es. Lo que distingue al artista
creativo es que se resiste a llevar en su
equipaje esa memoria, se esfuerza por
dejar todo eso atrds porque lo que haga
cuando consiga llevar a cabo con éxito
una travesia creativa también se con-
vertird en historia inmediatamente des-
pués de que haya acabado el solo. Por
eso mismo, diferencio entre la realidad
que conocemos, la “historia”, y la reali-
dad que no conocemos, que es lo que la
gente ha bautizado como “el futuro”,
pero lo cierto es que el futuro no existe.
Solamente existe el momento. El
futuro es una cualidad potencial, pero
no existe como tal.

Supongo que debe de ser complicado
hacer que sus estudiantes entiendan
estos postulados, esta concepcion
temporal en la que sdlo hay dos dimen-
siones, el pasado y el presente.

Es muy dificil, pero sé que estoy en lo
cierto y no me canso de repetirlo, y de
vez en cuando hay quien entiende lo
suficiente para darse cuenta de que no
estoy loco. Pero, a decir verdad, hay
que ser muy valiente para seguir ade-
lante y no bajar los brazos.

 Auditorio del Colegio Mayor San Juan
Evangelista (Madrid), 20 de noviembre.

" Notes (8 Pieces) Source a New World Music:
Creative Music (Kiom Press, 1973).
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