La orquesta de Xavier Cugat.

JAZZ Y MUSICA LATINA

Los acentos hispanos
en el lenguaje del jazz (lI)

José Luis Salinas Rodriguez

TERCER SOLISTA: RUMBA

El término rumba comenzé siendo en Cuba sinénimo de fiesta popu-
lar. Las mUsicas que se tocaban en algunas de ellas se individualizaron
como rumba, guaguancé y conga. Los conjuntos de son las incorporaron a
su repertorio, pasando de ser formas musicales dispersas a constituirse en
modalidades concretas. Pero el brilo de fa rumba oscurecié fuera de Cuba
a los otros estilos musicales cubanos, de manera que durante mucho tiem-
po el danzén, el son o el guaguancé se divulgaron como rumbas.

El 26 de abril de 1930 hacfa su presentacion en el teatro Palace de
Nueva York la orquesta Casino de La Habana. Uno de los nimeros que
interpret6, cantado por Antonio Machin, se convirtié en un éxito. Se trata-
ba de El Manisero, un pregén-son de Moisés Simons que llegarfa a ser el
tema mas emblemtico de la misica cubana. Inmediatamente fue recon-
vertido en The Peanut Vendor y grabado por cantantes norteamericanos.

Louis Armstrong, que comenzaba a coquetear con un repertorio mas
comercial, lo grab6 pocos meses después de su presentacion, el 23 de di-
ciembre, acompafiado por la orquesta de Les Hite. La eleccion de Sachmo
no fue probablemente casual. Un afio atrés, el |3 de diciembre de 1929,
habia grabado Saint Louis Blues, y sin duda encontré en las cadencias de E/
Manisero una continuacion de las de la primera estrofa musical del blues de
Handy. (Del ritmo de tango que el compositor habia descubierto en
Cuba.)

No fue el primer msico de jazz que utilizaba conscientemente el
nombre de un estilo cubano. El 23 de octubre de 1929, la orquesta de
Bennie Moten (con Count Basie) registraba en Chicago Rumba Negro, que
se subtitulé, para que todos supieran a qué atenerse, Spanish Stomp.

El hecho de incorporar el nombre de rumba al titulo de los temas in-
dica la popularidad que ya en esa época tenfa en Norteamérica la misica
cubana. Grupos cubanos genuinos realizaban giras por EEUU., mientras
que algunos destacados mUsicos latinos, como Nilo Menéndez y Alberto
Socarrés, trabajaban en Nueva York

Por otra parte, en esta ciudad se estaba produciendo una fuerte co-
rriente inmigratoria de procedencia antillana, fundamentalmente de Puerto
Rico (convertida en estado asociado de La Unién), pero también de Cuba
y de otros paises canbefios. Del mismo modo que los negros se concen-
traban en Harlem, los latinos comenzaron a residir en una zona del este de
Manhattan que pronto serfa conocida como El Barrio. Estos asentamientos
estaban destinados a convertirse en el marco geogrdfico y social que resul-
tarfa decisivo en la produccién de misica latina urbana, ya en la década de
los 50. (En particular de la salsa, ese concentrado musical que terminarfa
por aglutinar los diversos estilos latinos.)

A comienzos de los afios 30, sin embargo, el destinatario de la misica
latina era, mayoritariamente, el pUblico blanco estadounidense. Cugat lo
hacfa, desde 1932, para la clientela del hotel neoyorquino de lujo Waldorf
Astoria. Se trataba, como puede suponerse, de una audiencia capitalista y
burguesa que no deseaba una misica que interrumpiera sus conversacio-
nes o entorpeciera sus bailes. Esta situacion se prolongarfa durante varios
afos, hasta que a finales de los 40 el Palladium aport6 un marco adecuado
para bailar, o simplemente escuchar, musica latina. Pero para entonces el
destinatario de esta musica era ya un publico latino.
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El empobrecimiento de la poblacién estadounidense a consecuencia
de la depresion econdmica de los afios 30 (The Great Depression, iniciada
en octubre de 1929 con la bancarrota de la Bolsa de Nueva York, y que
tan conmovedoramente fue retratada en el montaje documental, dirigido
en 1975 por Philippe Mora, Brother, Can You Spare Me A Dime?), supuso
una crisis generalizada que afecté muy duramente a los mdsicos. Durante
ese periodo sdlo lograron subsistir aquellas orquestas que consiguieron
adaptarse a una sociedad que buscaba en la musica, mds que nunca, un
modo de evasion. En este contexto social, la rumba proporcionaba, como
ya se ha sefialado, un ritmo caliente evocador de paisajes paradisiacos con
los que sofiar, y este mensaje subliminar de la rumba la convirtié en una lo-
cura de moda entre el piiblico blanco estadounidense. Hasta que, bien en-
trada la década, otra locurg, la del Swing, proporciond otro ritmo de baile,
reiterativo hasta la simplificacion, y que, por ello, resuttaba més adecuado
para el consumo.

Las orquestas negras de la época se aproximaron al nitmo cubano.
histriénico pero excelente cantante Cab Calloway, que durante los afios
30 tuvo una de las mejores bandas de jazz, convirtié en éxitos temas de
inspiracion cubana, como Doin’ The Rumba (1931), y, més adelante, tras la
incorporacion del msico cubano Mario Bauza, The Congo-Conga (1938) y
Chili con Conga (1939). Orquestas blancas pero de buen sonido jazzistico,
como la de Artie Shaw, incorporaron a su repertorio composiciones de sa-
bor latino (como Beguin The Beguine, de Cole Porter, construido sobre fra-
ses ritmicas de rumba).

Pero la aportacién latina més importante al jazz durante esa época fue
consecuencia de la incorporacion de mdsicos latinos a grupos jazzisticos.

El trombonista Juan Tizol (1900-1984), que habia llegado a Nueva
York procedente de Puerto Rico, se unié a la orquesta de Duke Ellington
en 1932, aportando su temperamento latino a temas tan evocadores
como Caravan (1937) y Conga Brava (1940). (En afios posteriores Ellington
. llevarfa a su repertorio piezas de inspiracién espafiola, como La Virgen de la

Macareng, EI Gato y The Matador, tema dedicado al torero El Viti.)

Mucho més trascendente para la implantacion latina en el mundo del
jazz fue la incorporacion al mismo del trompetista y amreglador Mario Bau-
i (n. 1911). A partir de 1930, fecha de su llegada a Nueva York, actué en
orquestas tan importantes como las de Noble Sissle, Chick Webb, Don
Redman y Cab Calloway, antes de constituir, en 1941 y junto a Machito,
los Afro-Cubans, una big band latina enquistada en los territorios del jazz.

Pero pese a los intentos de aproximacion del jazz a la mdsica afro-cu-
bana, existfa una dificultad importante para una integracion plena. El jazz se
apoyaba todavia sobre una base ritmica regular, que contrastaba con la
multiplicidad de ritmos que caracterizaba al son, a la rumba y a los sucesi-
vos estilos musicales que, como perfas consecutivas, fueron ensartindose
en el collar de la musica afro-cubana. Aunque se trataba de estilos con una
indudable consanguinidad, ain continuaban siendo inmiscibles.

Cada uno de los instrumentos de percusién que incorporaban las or-
questas cubanas contribufa con sus propios hilos al cafilamazo interpretati-
vo, mientras que €l jazz se tejia con un hilo ritmico Unico. En estas condi-
ciones, las relaciones entre el jazz y la musica afro-cubana no podian pasar
de eventuales devaneos, lejos aln de ese maridaje que habia de consumar-
se en los afios venideros. Por otra parte, pasada la novedad del exotismo
que sugerfan los nimeros latinos, el publico blanco estadounidense, barg-
metro econémico que movia los vientos del mercado, termind prefiriendo
el ritmo mds cémodo que marcaban las orquestas, genuinas o falsificadas,
de jazz.
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Xavier Cugat continué mereciendo la atencion del piblico norteame-
ricano. Al igual que habia hecho Paul Whiteman (msico con el que llegé a
ser comparado por el método de trabajo), proseguia limando de asperezas
timbricas y ritmicas las interpretaciones, consiguiendo acceder a un audito-
rio blanco al que le gustaba hacerse la ilusién de estar enfrentandose a los
gruiidos de un tigre... siempre y cuando se le presentara amansado como
un gato. Cugi incorporaba a sus actuaciones las dosis justas de autenticidad.
Con frecuencia, y como otras muchas orquestas de la época, Cugat recu-
rra a temas de inspiracion latina, pero que habian sido transformados en
patrones de un gusto més intemacional (ejemplos como Perfidia, Frenes]
Brasil y tantos otros ilustran suficientemente esta tendencia). Pero Cugat
llevé a su orquesta a intérpretes genuinos. Por ella pasaron, sobre todo a
finales de los afios 30 y principios de los 40, musicos latinos que habrian de
convertirse en emblematicos (Machito, Vicente Valdez o Tito Rodriguez).
En este sentido hay que hacer justicia al msico cataldn, catalogado con ex-
cesivo rigor de mediocre. Y tener en cuenta, para una valoracion justa, su
labor divulgativa de la mésica latina en EEUU.

A finales de la década de los 30, la conga sustituy6 a la rumba en las
preferencias del plblico norteamericano. Con ella se recuperaron en parte
esos sonidos dsperos de los que la rumba, cada vez mds adulterada, se ha-
bia ido desprendiendo.

La samba carioca comenz6 también por esa época a hacerse popular
en Norteamérica. Contribuyd a ello el gran éxito conseguido por Acuarela
de Brasil, del compositor Ary Barroso.

CUARTO SOLISTA: CUBOP

Algunos mUsicos latinos habian comprendido que el jazz proporciona-
ba unos ingredientes adecuados para elaborar una musica del Caribe mas
dindmica y universal. Estos ingredientes los encontraron, fundamentalmen-
te, en la instrumentacién de las big bands y en los ameglos jazzisticos de las
interpretaciones, que trasladaron a sus orquestas.

En 1941, Bauza aglutind alrededor del cantante Frank Grillo Machito
(1912-1984) a algunos de los mejores msicos latinos residentes en Nueva
York creando los Afro-Cubans. La orquesta de Machito/Bauza present6 en
EEUU, por vez primera, a la msica afro-cubana con toda su riqueza me-
|6dica y ritmica, en excelentes orquestaciones y con instrumentistas ade-
cuados, lo que supuso el paso definitivo para la implantacion de la verda-
dera msica antillana en Norteamérica. La expeniencia jazzistica de Bauza
resulté determinante en los arreglos, al dividir la orquesta en bloques de
instrumentos que tocaban de una forma contrastada, imprimiendo un dina-
mismo nuevo a las interpretaciones. Pocas orquestas consiguieron llenar
mas facilmente el hueco entre el jazz y la musica latina.

Los Afro-Cubans dominaron los escenarios latinos de Nueva York du-
rante toda la década de los 40, hasta que otras formaciones latinas, como
la del timbalero Tito Puente, que procedia de la propia orquesta de Machi-
to, tomaron el relevo. Explotaron al méximo las posibilidades de la msica
afro-cubana, entregando un sonido contundente capaz de interesar a los
misicos y al plblico jazzistico.

Durante esta etapa, Machito se coded con alguno de los mejores in-
térpretes surgidos de la escuela del bebop, incluyendo a sus dos protago-
nistas principales, Charlie Parker y Dizzy Gillespie. Grabé, ademis, con jozz-
men tan carisméticos como Stan Kenton, Zoot Sims, Stan Getz, Lee Konitz,
Doc Cheatham y Johnny Griffin.
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Dizzy Gillespie en su primera foto promocional.

La relacion de Machito con Parker se concretd en algunas grabaciones re-
dlizadas para el sello Verve entre 1948 y 1950, promovidas por el productor
Norman Granz. Junto a los Afro-Cubans, Charlie Parker y Harry Edison, Flip
Phillips y Buddy Rich registraron, como obra de mayor aliento, el 2| de diciem-
bre de 1950, la Afro-Cuban Suite. Se trataba de una composicion del trompetis-
ta cubano Arturo Chico O'Farill, que se habfa incorporado a los escenarios ne-
oyorquinos a finales de los afios 40. Muy dotado para los arreglos, en los que
conseguia integrar lo mejor del jazz y de la msica afro-cubana, Chico llegé a
trabajar para Benny Goodman, Count Basie, Stan Kenton y Lionel Hampton.

Dizzy Gillespie (n. 1917), en su modélica autobiografia (escrita en cola-
boracion con Al Fraser), refiere como se gestd en él la idea de incorporar
al jazz la polimtmia afro-cubana: “Una idea me rondaba continuamente la
cabeza: jpor qué no intentar introducir la multiplicidad de ntmos en nues-
tra musical Entonces, en 1941, escribi A Night in Tunisia, superponiendo di-
ferentes figuras que introducen esta impresion de polimitmia en el tema”
(To be or not to bop, p. 480). El proceso de integracion culminarfa cuan-
do... "Mas tarde naci6 Manteca, fusion auténtica de musica afro-cubana y
jazz, primer estallido de la estructura ritmica establecida. Una mezcla ex-
plosiva, gracias a Chano Pozo, gran compositor e instrumentista cubano,
muy avanzado para su tiempo” (ibid, p. 304).

Sin duda, Gillespie, llevado hasta Pozo por Bauza (ambos habian coin-
cidido por vez primera en la orquesta de Cab Calloway), quedd impresio-
nado por las figuras ritmicas que el percusionista cubano era capaz de ob-
tener de la conga: "El tocaba y cantaba al mismo tiempo, haciendo cosas
tan inhabituales (...) que yo me perdia” (ibid, p. 300). Y eso que, como se-
fiala el musicélogo cubano Fernando Ortiz: “El virtuosismo de Chano
Pozo, no obstante, sus floreos con las dos manos en un tambor de conga
nunca podia alcanzar la maravillosa polirritmia de los afrocubanos tambore-
ros de batd en a liturgia lucumi, cuando tres msicos, cada uno con sus
dos manos, tafien un conjunto de seis membranas” (op. cit, p. 173).

De la colaboracion de ambos mUsicos surgiria esa hibridacion de ritmi-
ca cubana y bebop que se conoceria como cubop. Su alumbramiento tiene
una fecha concreta: el 20 de septiembre de 1947. Ese dia, la orquesta de
Gillespie, a la que se habia incorporado Chano Pozo, present6 al cubop en
un concierto, que serfa histdrico, en el neoyorquino Carnegie Hall.

La importancia de Gillespie en el proceso de integracion de la misica
latina en el jazz queda concretada en las declaraciones del mésico Alberto
Socarrés (un latino que llegd a tocar con Benny Carter), incorporadas a la
autobiografia de Dizzy: "Es necesario rendir homenaje a Diz por haber en-
sanchado el cuadro ritmico bastante pobre de la misica americana, que re-
posaba esencialmente sobre el etemo 1,2, 3, 4... 1, 2, 3, 4... Afiadiendo
congas, bong6s y otras percusiones tipicas, €l dio una dimension ritmica a
nuestra mdsica” (op. cit, p. 305). A partir de aqui, el baterista de jazz, que
ya con Kenny Clarke apostaba con firmeza por una figuracion polirritmica,
consiguid liberarse definitivamente del ritmo monocorde.

La asociacion entre Gillespie y Pozo se prolongd apenas un afio, debi-
do a la prematura desaparicion del percusionista. Pero fue suficiente para
que su forma de entender la mdsica calara no sélo entre los neoyorquinos,
sino también entre los plblicos europeos y californianos que tuvieron la
posibilidad de escucharlo en directo. Temas como Tin Tin Deo o Mantecg,
firmados por ambos, continian plenamente vigentes.

Basado en ese (ltimo tema nacié el concierto The Manteca Suite. Con
areglos de Chico O'Farrill, el 24 de abril de 1954 lo grabé Dizzy Gillespie
con una banda estelar que inclufa, entre otros, a Quincy Jones, J. J. Johnson
y Lucky Thompson.

19




El mérito de Gillespie fue, ante todo, comprender y asimilar el alcance
de la msica afro-cubana, superando esa impresion de que esta union no
representaba sino un cuerpo jazzistico adomado con postizos latinos, que
conferian a las interpretaciones, todo lo més, un aire tropical.

La simbiosis entre Dizzy y la mUsica latina ha proseguido de forma in-
termitente. En 1975, junto a Machito, grabd dos composiciones de extenso
contenido debidas a O'Farrill, Oro, Incienso y Mirra y Three Afro-Cuban Jazz
Moods. La més reciente United Nation Orchestra, que contintia prodigan-
do por el mundo a la musica y a los msicos latinos, e la actual aportacion
de Gillespie a un cubop ciertamente ya muy evolucionado. La actitud de
Dizzy hacia la msica cubana queda eficazmente plasmada en la pelicula
documental de reciente realizacion A Night in Havana.

El catdlogo de jazzmen que también se interesaron en esa época por
la mUsica latina es extenso. Se hard referencia a los més destacados.

Woody Herman (1913-1987) grabé para Columbia, el 20 de agosto
de 1945, Bjjou (subtitulada Rhumba A La Jazz), apoyado en una ritmica lati-
na. Seglin recoge el historiador Barry Ulanov, este tema, compuesto por
Ralph Burns, llamé la atencién de Igor Stravinsky, y le indujo a escribir su
Ebony Concerto para el recital que la orquesta de Herman ofrecié, el 22 de
marzo de 1946, en el Camegie Hall (Historia del jazz en los Estados Unidos,
p. 255). Herman continuarfa utilizando los aportes ritmicos latinos en nu-
merosas ocasiones, llegando a registrar discos con percusionistas tan rele-
vantes como Tito Puente.

Otra orquesta que adopté fecundas influencias afro-cubanas fue la de
Stan Kenton (1912-1979), un musico que se movia continuamente en la
blsqueda de nuevas orientaciones para el jazz. Ya en 1942 habia estrena-
do una version jazzistica del clasico tango El Choclo, y en 1947 su entusias-
mo por la mUsica latina le llevé a dedicar un tema a Machito, y a incorpo-
rar a su orquesta al guitarrista brasilefio Laurindo Almeida. El 6 de
diciembre de ese afio, y con percusionistas de la orquesta de Machito, rea-
liz6 para Capitol una version, que se hizo famosa, de The Peanut Vendor.
Logré meter con ella un cuerpo cubano en una armadura de jazz, y conse-
guir que le sentara como una segunda piel. Ya en fechas posteriores
(1956), resumiria sus concepciones sobre la mdsica latina en la composi-
cion Cuban Fire. Kenton opinaba, refiriéndose a las secciones ritmicas de su
orquesta y a las de Woody Herman, que también habfa optado por incluir
a percusionistas latinos, que “mientras nos aproximamos a los cubanos en
lo ritmico, ellos se nos acercan en la melodia. Los dos tenemos mucho que
aprender” (citado por Steams, op. it, p. 195). Esta opinion es interesante,
por cuanto implica una consideracion de la msica afro-cubana al mismo
nivel que el jazz.

Temas del repertorio latino estindar, como Frenesi, fueron grabados
por Benny Goodman, Harry James y Artie Shaw. Y Duke Ellington hizo lo
propio con Famingo.

Pero la andadura de la musica latina en EEUU. no se detuvo en Gilles-
pie y en otros msicos de jazz de la hornada de los 40. A finales de esa dé-
cada, dos lideres destinados a dominar la escena de la musica latina en
Nueva York formaron sus propios grupos. Se trataba del cantante puerto-
rriquefio Tito Rodriguez (1923-1973) y del timbalero Tito Puente (n.
1925). Este ltimo pertenecia ya a la primera generacién de ascendencia
latina nacida en Nueva York De ella surgirian unos intérpretes que en las
décadas siguientes estaban destinados a convertirse en protagonistas de los
estilos musicales latinos nacidos en la propia ciudad. Puente fue sucesiva-
mente aclamado, en funcion de los géneros que se fueron poniendo de
moda, como El Rey del Timbal, EI Rey del Mambo y El Rey de la Salsa.
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La orquesta de Frank Grillo Machito.

Pérez Prado.



Las orquestas de estos lideres encontraron, junto a otras, el escaparate
més idoneo para su msica en el Palladium Dance Hall (emplazado en Bro-
adway y calle 53), un local que acogié entre 1947 y 1966 la crénica senti-
mental de la musica y del baile latinos en Nueva York. Una época en la
que la colonia de origen hispano era ya lo suficientemente numerosa para
requerir una sala de esas caracteristicas. El Palladium se convirtié en un lu-
gar de encuentro no sélo entre los latinos, sino que también fue visitado
por musicos de jazz (en él entré Parker en contacto con Machito).

QUINTO SOLISTA: MAMBO

La siguiente etapa cronoldgica de la musica latina en Norteamérica
estd signada por el mambo. Este baile-cancion se internacionalizé en los
afios 50, cuando su divulgador, el pianista cubano Pérez Prado, consiguié
establecerse en EEUU, después de que sus primeros discos mexicanos le
hicieran popular en aquel pafs.

Dédmaso Pérez Prado (1916-1990) no fue realmente el creador del
mambo. Derivado de una estrofa ritmica del danzén cubano, este estilo
apareci6 por vez primera en 938, incorporado al titulo de una composi-
cion de Orestes Lopez. Su nombre, como sucede con el del tango y con el
de tantos otros géneros musicales, tiene una etimologia onomatopéyica, y
se encontraba ya entre las musicas rituales negras enquistadas en la Cuba
rural, Pérez Prado, sin embargo, consiguid unos arreglos eficaces, inspirados
en los de las big bands de jazz, que etiquetaron al mambo con su sello. Me-
diante un contraste continuo entre las secciones de saxos y metales logré
dar una gran movilidad a las irterpretaciones, sostenidas siempre por un
grupo de percusion que aportaba un ritmo sin fisuras. (;No es este esque-
ma interpretativo el que premonitoriamente aparece en el conocido arre-
glo de Christopher Columbus realizado por Horace Henderson en 1936]) £
Rey del Mambo introducia, dentro de breaks orquestales, un sonido gutural
que hizo inconfundibles sus intervenciones. Sus trabajos de mayor aliento
fueron Concierto Para Bongd, Mosaico Cubano, Voodoo Suite y Exotic Suite. A
lo largo de los afios 50 realizé numerosas actuaciones con la participacion
de musicos de jazz. (En la grabacion de las dos Uttimas suites figuraron jazz-
men de la West Coast como Shorty Rogers y Shelly Manne, asi como May-
nard Ferguson.)

Hay que resaltar que el mambo fue recibido con entusiasmo por el
publico negro neoyorquino, que pudo bailarlo en el Savoy Ballroom y en el
Apollo Theater. Su ritmo llegd a formar parte del repertorio de orquestas
negras tan importantes como las de Duke Ellington y Count Basie. En
1954, Erroll Garner grabé un album centrado en este estilo.

La época dorada del mambo en Nueva York se recrea en la novela
The Mambo Kings Play Songs of Love (Los reyes del mambo tocan canciones
de amor, editada en castellano por Siruela), con la que su autor, el hispano-
neoyorquino Oscar Hijuelos, obtuvo el premio Pulitzer de 1990.

En 1958, cuando se iniciaba la decadencia de este género musical, Ma-
chito registré un album, Kenia, que constituye la mejor sintesis de jazz afro-
cubano basado en el mambo. En la némina figuraban estilistas tan presti-
giosos como Doc Cheatham, Joe Newman y Cannonball Adderley.

El cha-cha-chd reemplazé al mambo en los gustos populares en a se-
gunda mitad de los 50. De un ritmo més cadencioso que éste, poseia, en
palabras de Roberts, “un equilibrio entre el fuego y la gracia”. Duke Elling-
ton todavia acreditarfa en una fecha tan tardia como 1971 un Perdido Cha
Cha Cha Cha.

La latinizacion creciente de la musica negra estadounidense se produjo
también dentro del rhythm-and-blues. Destacados intérpretes de este gé-
nero musical, como Fats Domino, pianista y cantante de Nueva Orleans, lo
experimentaron.

Entre las incorporaciones jazzisticas a las corrientes musicales latinas de
esos afios estuvieron, ademds de los musicos resefiados, el pianista Red Gar-
land (que se hizo acompafiar por el percusionista Ray Barretto), el trompetista
Clark Terry, los saxofonistas Eric Dolphy, Phil Woods y Johnny Griffin y el flau-
tista Herbie Mann. En opinién de Roberts, “los solistas de jazz se adaptaban
perfectamente a los ritmos basados en la clave, la seccion ritmica se extendfa en
improvisaciones percusivas tan sofisticadas como los solistas de instrumentos de
viento, por lo que se habfa diluido por completo fa linea que con anterioridad
habia existido entre los musicos latinos y los jazzisticos” (op. cit, p. 184).

Por esa época, el interés de los bateristas de jazz por la desarticulacion
ritmica de la percusion fue en aumento, configurando un instrumento cada
vez mis liberado de un ritmo monocorde. Las secuencias ritmicas cruza-
das, las acentuaciones complejas y la duplicacion de los tiempos, los soni-
dos y figuras obtenidos con cajas y platillos hacian posible, incluso, recons-
truir una linea melédica, otorgando a la bateria un papel de solista.
Bateristas como Art Blakey llegaron a viajar a Africa para investigar los re-
cursos ritmicos de las msicas africanas.

Aunque los escenarios principales del jazz y de la mUsica latina se loca-
lizaban en Nueva York, en la costa oeste de EEUU. se estaba produciendo
la interaccién entre ambos en grupos pequefios como los de Nat King
Cole y George Shearing, Este (ltimo pianista formé en 1953 un grupo con
Cal Tjader como vibrafonista y un trio de percusion latina en el que figura-
ba Mongo Santamarfa. El gran éxito alcanzado por el conjunto de Shearing
prosigui6 cuando Tjader formé su propio grupo, con el que consiguid “un
desarrollo inteligente y vdlido y un refinamiento del jazz cubano, tal como
fue iniciado por Dizzy Gillespie, Chano Pozo y Machito en los grandes dias
del bop" (Berendt, op. cit, p. 420).

En 1960, una circunstancia politica repercutiria de forma decisiva en la
evolucion de la musica latina en EEUU. La ruptura de relaciones diplométicas
de este pais con Cuba cortd el flujo permanente de musicos cubanos hacia
Norteamérica, un flujo que venia equilibrando las tendencias musicales. Esta
situacién propicié una endogamia musical de cuyo desarrollo fueron prota-
gonistas cubanos que decidieron permanecer en EEUU. (Arsenio Rodriguez,
Vicentito y Miguelito Valdez, Celia Cruz, La Sonora Matancers, ... La pachan-
ga fue el dttimo estilo musical latino en salir de Cuba.

Ciertamente, el contacto de Nueva York con la msica del Caribe pro-
sigui6 a través de Puerto Rico (que habia aportado la bomba y la plena
como estilos musicales propios). Sin embargo, con excepciones como la de
Rafael Cortijo, los mdisicos més relevantes procedian casi siempre de Cuba.

Pero los nuevos lideres musicales latinos en la década de los 60, como
Ray Barretto, Johnny Pacheco y Eddie Palmieri, habfan nacido ya en EEUU.
Debido a esta circunstancia, su lenguaje musical tenfa un fuerte acento ne-
oyorquino, del que el jazz era un componente importante. Albunes como
Justicia (1969), de Eddie Palmieri (un pianista influido por Mac Coy Tyner),
ilustran los nuevos conceptos musicales latinos en Nueva York

En esta etapa surgi el bugalti, el primer estilo latino producido en una
metrépoli estadounidense. De su implantacion fue protagonista principal el
trombonista Willie Coldn. Por una fusion todavia mayor apostaron los per-
cusionistas Mongo Santamaria y Ray Barretto, que incorporaron a la musica
latina, tefiida de jazz, formas populares procedentes del blues (rhythm-and-
blues y soul). Carlos Santana lo haria con el rock.
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Stan Getz, Machito, Mario Bauza y Charlie Parker.
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SEXTO SOLISTA: BOSSA NOVA

El distanciamiento politico con Cuba motivé que los grandes medios
de comunicacién y entretenimiento estadounidenses que controlaban el
mundo del disco prescindieran de la musica cubana. Las compaifas disco-
gréficas desplazaron entonces su atencién hacia Brasil. En este contexto
surgio el boom de la bossa nova, cuando en 1962 salt6 a los primeros
puestos del éxito popular el lbum Samba Jazz. Stan Getz encontré en el
ondulante y relajado ritmo brasilefio un molde idéneo al que acoplar el so-
nido flexible y célido de su saxo. Numerosos musicos de jazz harfan su
propia version de los nuevos temas que, inspirados en la estética cool, iban
surgiendo de la inspiracion de un reducido grupo de mdsicos cariocas (en-
cabezados por Antonio Carlos Jobim). Como observa Berendt, “los ritmos
brasilefios son mds suaves, més elasticos y blandos que los cubanos”, Y
anade: “La fascinacion de las combinaciones de jazz con musica cubana se
encuentra en la tension entre los dos, que crea poder, agresividad y explo-
sividad. Las combinaciones de jazz y msica brasilefia fascinan por su suavi-
dad y flexibilidad, una mezcla casi imposible de notar en sus ritmos, que
crea elegancia y encanto” (op. cit, p. 551).

El mismo afio de Samba Jazz se grabaron dos albumes, dirigidos por
Gary McFarfand y Quincy Jones, que exploraban las posibilidades de la
bossa nova en arreglos para big band. El pianista de la orquesta dirigida por
Jones era el argentino Lalo Schifrin, que se habia incorporado a la escena
neoyorkina en [958,

La asimilacion de la bossa nova por msicos de jazz de la West Coast
resultd facil, puesto que este estilo nacié ya con elementos tomados del
jazz blanco desarrollado en la costa oeste de EEUU. a finales de los 40.
Para Carlos Galilea, la bossa nova tuvo su caldo de cultivo en los locales
abiertos en el bamio de Copacabana tras la Segunda Guerra Mundial, en
los que se ofrecia una msica de baile que pretendia ser internacional.
Concretamente, "una mezcla de jazz y samba interpretada por pequefios
grupos de piano, contrabajo, saxo y bateria” (Canta Brasil, p. 45).

El catélogo de mUsicos de jazz que adopté la bossa nova es extenso.
Lo hizo Duke Ellington. Kenny Dorham compuso una Blue Bossa. Por su
parte, Coleman Hawkins quiso reescribir con Desafinado un nuevo Body
and Soul. Y cantantes embleméticas como Ella Fitzgerald y Sara Vaughan
dejaron que sus voces acariciaran los oidos con melodias brasilefias.

Una de las consecuencias de la popularidad de la bossa nova fue la lle-
gada masiva de musicos brasilefios a EEUU. La cantante Flora Purim traba-
jo con Stan Getz, Gil Evans y, junto a su marido Airto Moreira, con Chick
Corea. Con este (ltimo grabaron, en febrero de 1972, Retum to Forever. El
percusionista participd en el dlbum de Miles Davis Bitches Brew, pieza angu-
lar en el desarrollo del llamado jazz-rock. Posteriormente se incorpord al
grupo Wheather Report. Otro brasilefio, el pianista Sergio Mendes, se unié
a Cannonball Adderley.

Al amparo de este interés por la musica sudamericana, el saxofonista
argentino Gato Barbieri comenzd su carrera estadounidense. En fecha mds
reciente, otro musico rioplatense, el bandoneonista y compositor de tan-
gos Astor Piazzolla, representarfa la aportacién conceptualmente mds avan-
zada de la mUsica argentina urbana a los estilos de vanguardia, que cada
vez iban siendo més de fusion, y que surgian o pasaban por EEUU. Su Tan-
g0 Blues es una muestra de la aproximacion del tango contemporaneo a la
musica negra norteamericana. Il

(Concluird en el préximo nimero)





