IV SEMINARIO DE JAZZ Y FLAMENCO
[l JAZZ VIENE DEL SUR

Por Pablo G. Manchén
Fotografia Luis Castilla

UNA DE LAS VIAS DE INVESTIGACION Y CRECIMIENTO DEL JAZZ PROVIENE DEL RECURSO A MUSICAS DE RAIZ CON LAS QUE BUSCAR CON-
COMITANCIAS EN POS DE ABRIR NUEVAS VIAS EXPRESIVAS. DE ESTA FORMA, LA FUSION ENTRE EL JAZZ Y EL FLAMENCO SE HA MOSTRADO
COMO UN TERRENO QUE TODAVIA TIENE RECOVECOS POR EXPLORAR, St BIEN ES CIERTO QUE ESTE NEXO DE UNION HA IDO ABANDO-
NANDO EL EXPERIMENTALISMO EXCLUSIVO DE SUS INICIOS PARA DELIMITAR DESDE HACE TIEMPO UN TERRENO ASENTADO; UNO DE LOS
SINTOMAS DE ESTO ULTIMO PODRIA SER SU CONVERSION EN ASIGNATURA DE ESTUDIO PARA APRENDICES. Y A ELLO, A CONVIVIR CON EL
JAZZ, EL FLAMENCO Y SUS PUNTOS DE CONFLUENCIA, SE HAN DEDICADO DURANTE CASI UNA SEMANA DOCE PROFESORES Y CERCA DE UN
CENTENAR DE ALUMNOS.

Sheila Jordan
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EL RITMO COMO SUSTRATO

El escenario de este IV Seminario de Jazz
y Flamenco estd ubicado en diversos lo-
cales diseminados por el Monasterio de
la Cartuja (Sevilla) y aledafios. Las aulas
improvisadas se convierten en talleres
que esbozan y retuercen sonidos cuya
consecuencia externa es la perplejidad
de turistas despistados. Una primera vi-
sita a algunas de las clases deja clara la
conexion tdcita y las diferencias entre
ambas musicas, regidas por un sustrato
comun: la preeminencia del ritmo o, lo
que es lo mismo, del tempo y el compds.
En la clase dirigida por el saxofonista te-
nor Mark Turner el ambiente es tranqui-
lo. Una reducida concurrencia escucha el
tono quedo de las explicaciones del pro-
fesor, cuyas herramientas de instruccion
son, ademds del pertinente saxofén, un
teclado, algunas partituras y un metré-
nomo en torno a cuyos pasos los alum-
nos estructuran sus solos. Cambiamos
de contexto: al abrir la puerta de la cla-
se de Jorge Pardo nos encontramos con
el saxofonista y flautista sefialando el
ritmo con golpes de sus pies sobre el sue-
lo. Ya en otra estancia, el guitarrista fla-
menco Pedro Sierra marca un compds
implicito sobre el que dibuja diversas va-
riaciones que sus alumnos tratan de
emular. En otro edificio, un trio forma-
do por Ethan Iverson (piano), Reid An-
derson (contrabajo) y Jeff Ballard (bate-
ria) ofrece su punto de vista sobre la in-
terpretacion del ritmo. “No pongdis de-
masiado énfasis en el groove —explica
Ballard-, porque, aunque esto no supon-
ga un problema, hay que tener cuida-
do”. A continuacién, Anderson intenta
que interioricen el asunto. “El tempo no
estd en el instrumento, el tempo estd en
ti, no lo estds haciendo, lo estds escu-
chando”. Las explicaciones tratan de
ubicar a los alumnos en una base orto-
doxa a partir de la que crear su propio
camino porque, en palabras de Konitz a
un estudiante, “estd muy bien tocar en
tempo libre, pero ahora me interesa que
estés en el tempo del tema”. Tras decir-
selo, se lo marca dando palmas.

LA PROXIMIDAD DEL REFERENTE

Era el momento mds importante del se-
minario: Lee Konitz y Paul Bley acudian
a impartir sendas clases monograficas
antes de dar su concierto a dio.

Tenerlos a apenas a unos metros y reci-
bir sus directrices supone una oportuni-
dad tnica para una audiencia esencial-
mente atenta, entre la que se encuentran
algunos profesores del seminario, como
Mark Turner, Ethan Iverson o el guita-
rrista Philip Catherine. El primer turno
es de Konitz, quien, tras recurrir a un
breve anecdotario sobre su presencia en
eventos similares, invita a los alumnos a
que salgan a tocar ante él; unos momen-
tos de duda, nadie se anima, hasta que
alguien (un saxofonista tenor) se aventu-
ra. Comienza a interpretar los primeros
acordes de Straight, no Chaser, pero Ko-
nitz le interrumpe de inmediato. “No,
toca un standard”. Su requerimiento no
extrafia a nadie. Recurre entonces a All
the Things You Are vy, tras algunas co-
rrecciones y explicaciones sobre la im-
provisacién y sus niveles, el asunto aca-
ba ofreciendo su particular momento de
gloria personal a unos pocos estudiantes
(el citado saxofonista mds un pianista y
un baterista incorporados a posteriori)
al llevar a cabo junto a Konitz una ver-
si6n completa de la composiciéon de Os-
car Hammerstein y Jerome Kern. Entre
medias, alguna frase reveladora en for-
ma de ejercicio del ego mas justificado
(“hay miles de saxofonistas por todo el
mundo y la mayoria tocan como yo”) o
referencias al devenir de su propio pro-
ceso de aprendizaje (“he dedicado mu-
cho tiempo a buscar un sonido, por lo
que agradezco que alguien me diga que
me reconoce desde la primera nota”).
Posteriormente, ya en la clase de Bley, el
procedimiento es divergente: el cana-
diense llama a un pianista y, cuando co-
mienza a tocar un standard, le pide que
toque algo propio. Durante su alocucién
apenas pone sus manos sobre el piano; el
resto del tiempo se dedica a destrozar t6-
picos con humor caustico y acerado, en
unas ocasiones con frases premeditada-
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Philip Catherine

mente epatantes (“es importante tocar
mal; dejad las buenas maneras en casa”)
y en otras ejerciendo la sinceridad de los
que no tienen que justificarse (“hay que
grabar cedés malos para hacerlos bue-
nos. A mi no me gustan mis diez prime-
ros discos”). En resumen, el contenido
de su alocucion podria traducirse como
un llamamiento a los futuros musicos a
que eviten la clonacion y ofrezcan un
discurso con personalidad propia. “Se
supone que cuando toquéis debe sonar a
vosotros. Si yo estoy en una habitacion
anexa y escucho el piano debo saber en-
seguida que eres ti quien esta tocando”.
Unas horas después, el dio Konitz-Bley
ofrecia en el Teatro Central lo que se es-

presiones que en otros pueden sonar im-
postadas. Su actuacion en el concierto
que cerrd el ciclo Jazz viene del Sur, en el
que participaban todos los profesores
del seminario, se llevé uno de los mas
sonados aplausos. Alli se mezclaron ma-
sicos y géneros (solo Jordan pudo mo-
verse exclusivamente en su terreno habi-
tual) y, quizd debido a la premura de la
preparacion, lo menos interesante del
concierto provino de los momentos de
fusion, si bien hubo fragmentos (cuando
jazz y flamenco caminaron cada uno por
su lado) que rayaron a notable altura.

MUSICA Y SUBSISTENCIA

Ya lo advertia el
guitarrista fla-

Mark Turner
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peraba: grandes dosis de lirismo trufado
de puntuales disonancias, introducidas
sobre todo por Bley, en un fluido didlo-
go de conjuncién musical certera, pre-
ciosista y emocionante. Tras el concier-
to, en los camerinos, mientras Konitz re-
clamaba la presencia de Mark Turner,
Bley se dedicaba a preguntar a todo el
mundo dénde estaba Sheila Jordan.

La cantante de Detroit era la otra perso-
na presente en el seminario cuya edad le
habia permitido asistir a la gestacién del
llamado jazz moderno. Profesora titular
de canto durante toda la semana, la au-
tora de Portrait of Sheila Jordan se dedi-
c6 a la docencia con entranable entu-
siasmo, de ese que dota de verdad a ex-

menco  Pedro
Sierra en su cla-
se junto a la
cantaora Juana
Salazar “La To-
bala”. “El fla-
menco es una
forma de vivir,
ya que para do-
minar todos los
palos existentes
hay que dedicar
toda una vida”.
Veinticuatro ho-
ras después Ko-
nitz se referia al
jazz en términos
similares. “La
forma de apren-
der es tomdrselo
como un tipo de
vida”. Vaya, es-
to puede ser
sencillo para los muisicos profesionales,
pero el resto lo tiene complicado. “Vivir
de la musica es muy dificil -argumenta
Esteban, alumno de percusion- y hay po-
ca gente que pueda hacerlo. Yo tengo mi
trabajo aparte, con el que me gano el
sueldo, pero es con la musica con lo que
disfruto.” No obstante, es una evidencia
que esto no les ha sido extrafio ni a los
mejores. “La primera vez que vi a Or-
nette Coleman —cuenta Paul Bley- era as-
censorista en unos grandes almacenes”.
Por su parte, los alumnos del seminario
han podido experimentar la musica co-
mo ocupacion tnica al menos durante
seis dias.





