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Resumen

Estapropuestautilizard como punto de partida el conceptodetransculturacion
de Fernando Ortiz (1987) para centrarnos en un caso especifico como lo es el
Jazz Argentino (Corti, 2015), através delapresentacién de algunos ejemplosen
particular. El abordaje metodoldgico propuesto es doble e interrelacionado.
Por un lado, y desde un punto de vista tedrico, describiremos el proceso
politico y socio-cultural que construyd al Jazz Argentino como campo de
disputa por significaciones sociales relativas a identidades y otredades
sociales. Por el otro, buscamos describir performdticamente durante la
presentacion de la ponencia de qué manera se construye esa experiencia
de transculturacién en un caso musical en particular. Se trata de incluir en el
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andlisis los procedimientos semidticos que intervienen en el plano sonoro-
discursivo, problematizando el concepto de “gesto musical”.

Palabras clave
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Resumo

Esta proposta vai usar como ponto de partida o conceito de transculturacao
de Fernando Ortiz (1987) para se concentrar em um caso especifico, como
o Jazz Argentino (Corti, 2015), através da apresentacdo de alguns exemplos
especificos. A abordagem metodoldgica proposta € dupla e interrelacionada.
Por um lado, do ponto de vista tedrico, descrevemos o processo politico e
sociocultural que construiu o Jazz Argentino como um campo de significados
sociais em relacao a identidades sociais e alteridade. Por outro, procuramos
descrever performdticamente, durante a apresenta¢do do Simpdsio, como a
experiéncia da transculturacdo é construida em um caso musical particular.
Trata-se da andlise que inclui os procedimentos semidticos envolvidos no
nivel do discurso sonoro, discutindo o conceito de “gesto musical”.

Palavras-chave
Transculturacdo, gesto musical, Jazz Argentino.

1. Introduccién. Jazz Argentino

Siempre existieron diversos tipos de didlogo entre el jazz y otras musicas
producidas en la Argentina. Lo que conocemos hoy como Jazz Argentino
es el emergente de un proceso que abarcd cien afios de practica y creacién
musical, con una profusa produccién discogrédfica, y conformacién de
publicos y medios especializados en todo el pais. Algunas de ellas son marcas
tempranas de una performatividad local del jazz en Argentina, entendiendo
esto como maneras productivas de pensar y practicar con una sensibilidad
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particular, como dice Luis Ferreira (2005), quien utiliza esta herramienta
conceptual para la comprensién de sistemas musicales en tanto modos de
pensamiento y produccidn artistica.

Ademds de los conocidos ejemplos de “la tipica y la jazz” - con sus
caracteristicas diferenciadas alolargo de las décadas-enlos cuales tango y jazz
integraban para artistas y publico un mismo mundo sonoro y performatico, el
jazz argentino puede ser considerado muy tempranamente y a escalalocal no
sdlo una mera copia, sino al menos una traduccién o, en el mejor de los casos,
una apropiacién nativa del jazz conocido como estadounidense.

En términos de lo que Fernando Ortiz (1987) denomina transculturacion, es
decir, los distintos fendmenos de transmutacién de culturas como fases del
proceso transitivo de una cultura a otra, éstos también pueden ser percibidos
en sus diferentes grados en el fox-trot de Carlos Gardel Rubias de New York, la
experiencia en el night club Rendez Vouz Portefio de Osvaldo Fresedo tocando
tangos forzadamente swingueados con el trompetista Dizzy Gillespie en 1956,
y en las citas de fragmentos melddicos de tangos y piezas folkldricas que
realizaba tempranamente en sus improvisaciones el pianista Enrique ‘Mono’
Villegas, como fruto de la amistad y las veladas compartidas con sus colegas
Horacio Salgén del tango y Adolfo Abalos en el folklore.

Hay que destacar también la aparicidn en 1967 del disco denominado Jazz
Argentino, del pianista Rubén Baby Lépez Fiirst, el primero de una serie que
la CBS Columbia iba a editar con ese mismo nombre -lo que finalmente no
sucedid-, y que incluia composiciones propias y el posteriormente consagrado
standard del Real Book Sometime ago de Sergio Mihanovich.?

A inicios de la década de los setenta esa busqueda de localidad se volvié
mas explicita con las primeras experiencias realizadas en el marco de las
corrientes conocidas globalmente como fusidn, lo que consistid basicamente
en dotar de una sonoridad jazzistica a algunas piezas del repertorio popular
argentino, especialmente las denominadas folkldricas como chacareras y

3 El Real Book es un libro de repertorio jazzistico consagrado.
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zambas, estilos caracteristicos de la regién noroeste del pais. El saxofonista
Leandro “Gato” Barbieri representd la avanzada de esta linea en Europa y
Estados Unidos con discos como Third World y Latinoamérica, mientras que
en Buenos Aires se destacaban musicos como Rodolfo Alchourrdn o el grupo
Quinteplus. En paralelo, y a la inversa, como sonido de época de corrientes
intelectuales y vanguardias estéticas, el jazz tifid también las musicas de
artistas renovadores del folklore como Eduardo Lagos y Gustavo ‘Cuchi’
Leguizamon, o del tango como Astor Piazzolla.

Pero no fue sino hasta fines de la década de los noventa que los debates
sobre la existencia de un “jazz argentino” adquirieron una mayor visibilidad,
agudizada luego en tiempos de la crisis socioeconémica del 2001.* Como
hemos revisado en un trabajo anterior (Corti 2015), mads que representar
una mera denominacién o concepto, el Jazz Argentino se constituyé como
discurso musical reconocido como tal por parte de una nueva (de entonces)
generaciéon de musicos, cuyo andlisis permite observar una voluntad y
también una necesidad explicita de apropiarse del jazz para la expresidn de
una “propia voz” en un momento y lugar particular.

Sibien la estrategia estética de componer localmente obras jazz de autor
individual y/o grupal no eranueva, silo fueron algunos de sus procedimientos
discursivos y su valoracidn positiva en el campo artistico. Por citar sdlo
uno de esos procedimientos, se tratd de trascender una mera fusion de
unidades discretas de sentido para ofrecer interpretaciones -o lectura/
escucha- de los diversos encuentros posibles entre elementos musicales de
distintas tradiciones, como pueden resultar de los cruces entre jazz y tango,
el llamado folklore, el rock o la musica conocida como académica. Pero, y es

4 Al respecto ver mas en Corti (2015: 33-35).

5 La distincién que Carvalho y Segato (1994) realizan sobre los discursos de identidad en la
musica, organizandolos en un primero o segundo grado de produccién de significacién, nos
posibilitan pensar la poiética musical en su manifestacién sonora y performatica como discurso
musical -por un lado- y los materiales discursivos que refieren a la musica en el conjunto del
campo artistico, como discurso no musical, por el otro.
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pertinente enfatizarlo, es en el momento de la composicién y no en el de la
improvisacion el marco privilegiado en que esa relectura tuvo mayormente
lugar®.

De todas maneras, hay que sefialar que la adscripcién de un “color local” a
la musica de jazz realizada en la Argentina no es una estrategia generalizada
en la escena musical. Tanto en décadas atrds como en la actualidad existen
musicos que optan por utilizarla y otros que reniegan de ella completamente.
Entre éstos, hay quienes consideran al Jazz Argentino como un movimiento
artistico que no necesariamente incorpora ese tinte localista o también como
una generacion especifica dentro de las que participan de la escena.

Es asi que para atender sus particularidades desde un punto de vista
estético, se requirid una propuesta diacrénica, cartografica, extensiva y
multidireccional seguin semblanzas de familia —es decir, con algin grado
de parentesco-, de acuerdo a ethos musicales y culturales que organizan la
relacidon con las diferentes tradiciones musicales, la jazzistica en particular
y aquellas otras cuya raigambre es situada en la propia identidad musical.”
Es importante aclarar que esta caracterizacién por semblanzas de familia
no implica el establecimiento de limites rigidos de diferencias en la
practica musical: los musicos que mayormente se inscriben en un sistema
preponderante de valores pueden practicar otros repertorios, con mayor o
menor ajuste a los valores preponderantes de esos otros repertorios.

6 Una de las caracteristicas principales del jazz, asi como de otras musicas afroderivadas, es la
existencia de un momento de improvisacion sobre las caracteristicas sintacticas del discurso (la
forma, la melodia, la armonia y el ritmo) de una pieza dada, que con diversas estrategias puede
lograr incluso un drastico redireccionamiento del discurso previo.

7 Tres son las familias simbdlicas principales que propusimos para analizar las distintas opciones
estéticas en los proyectos musicales concretos: de afirmacion, de mezcla y de ruptura: A. De
relacién con un repertorio de tradicidn jazzistica considerado legitimo (A.1. Con base en su
recreacion sobre laidea de autenticidad; A.2. Con base en la interpretacion de la tradicién sobre
la idea de libertad). B. De apertura hacia otras tradiciones (B.1. Por didlogo con la otredad; B.2.
Por didlogo con la identidad). C. De bisqueda e innovacién. Para un mayor desarrollo ver Corti

(2015: 103-139).
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2. Transculturacion e identidad(es) nacional(izadas)

En este trabajo en particular buscamos profundizar en las dimensiones tanto
sonora como performatica de la transculturacion, siguiendo algunas de las
adaptaciones ya realizadas para el analisis de fenédmenos musicales como por
ejemplo las de Argeliers Ledn (1979) y Luis Ferreira (2008). Nos ocupamos aqui
de los modos de hacer musical de una de estas familias simbdlicas a través
de las cuales el jazz argentino organiza sus valores estéticos. En particular,
aquella que desde la estrategia de la mezcla, la fusién o mestizaje —algunos
de los términos que se utilizan para nombrar ese hacer- se sitlda en relacién
al jazz de manera antitética en un didlogo entre identidades diferenciadas, lo
que puede corresponderse o no con corrientes musicales estructuradas en
estilos. Incluimos aqui a las experiencias de fusidn, didlogo y/o confrontacién
con diversas musicas, desde las llamadas populares argentinas como el tango
y el folklore, pasando por el rock y la musica académica. Pueden ubicarse
aqui a las que especificamente fueron denominadas genéricamente “jazz
argentino”, presumiblemente asi caracterizadas porlainclusién de elementos
musicales locales en sus propuestas artisticas.

El abordaje metodoldgico utilizado fue doble e interrelacionado. Por un
lado, y desde un punto de vista tedrico, entendemos al Jazz Argentino como
un campo de disputa por significaciones sociales relativas a identidades y
otredades sociales —enmascaradas, como dicen Carvalho y Segato (1994) en
términos de “identidad cultural/musical”’-, las cuales son construidas a su vez
enposiciones de hegemoniay subalternidad haciaadentro del campo artistico.
El Jazz Argentino es también un lugar donde se dirimen esas cuestiones.

Por el otro, y siguiendo a Luis Ferreira para quien el concepto de
transculturacion refiere también a la interpretacién de “formas de
experiencia y subjetividad necesariamente ‘situadas’” (2008: 237), buscamos
describir performaticamente de qué manera se construye esa experiencia de
transculturacién en un caso musical en particular.

Para ello realizamos un ejercicio de colaboracién transdisciplinaria de
investigacion en ciencias sociales e investigacion musical, siguiendo lo que
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Lépez Cano y San Cristébal (2014) denominan “investigacion a través de la
practica artistica o investigacién artistica propiamente tal”, que “aborda
preguntas y problemas que no pueden ser atendidas en contextos carentes
de un nivel de practica artistica alto o sin la participacién de profesionales
artisticos”. Para los autores se trata de indagaciones sobre problemas que
atanen a la creacién artistica, los cuales en muchos casos se insertan en
“proyectos interdisciplinarios con personal artistico e investigador” (Rubén
Lépez Cano y Ursula San Cristébal 2014: 42).

Para este caso, utilizamos una metodologia que “no tiene por qué ser
necesariamente un discurso sobre la obra realizada ni sobre el proceso de
creacién” (Idem: 57), sino que buscamos construir “unmodo de accién creativa
e indagadora que construye discurso y reflexidn consciente y critica mientras
crea” (Ibidem). Es por ello que durante la presentacién de la ponencia en las
sesiones del Simposio Jazz en América Latina durante el XIl Congreso IASPM-
LA, tras la presentacion de estos problemas de investigacion, se realizd una
performance por parte de Fernando Lerman en saxo tenor y flauta, con el
acompafiamiento del guitarrista Alejandro Gonzalez, cuyo producto o materia
significante constituye uno de los insumos fundamentales de andlisis de este
trabajo.?

Los parrafos que siguen describirdn los pasos que intervinieron en la
realizacién de este proceso: preparacidn, presentacién y analisis -a la cual
se le suma la escritura aqui volcada como etapa final, para problematizar
semidticamente el concepto de “gesto musical” en este campo especifico de
produccién musical, no sélo en su plano sonoro-discursivo sino también en el
performatico.

8 La tarea conjunta fue facilitada por el hecho de que la presente experiencia continta un didlogo
entre el artista-investigador y la investigadora desarrollado en el marco de la tesis de maestria
de la segunda.
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3. Gesto musical

En su andlisis de obras académicas y populares compuestas en Buenos Aires
entre 1989 y 2004, Fernando Lerman (2005) ya habfa utilizado la idea de gesto
para referir a la intencién significativa de un compositor de dotar de sentido
musical a una pieza especifica, citando el caso de un motivo melddico que
busca ser reconocido con un “aire folklérico” (Lerman 2005: 53) o una ritmica
conocida como “sincopas arrastradas” utilizada recurrentemente por la
orquesta de tango de Anibal Troilo (ldem: 59).

Para ambos casos se percibe una confluencia tedrica con la teoria de los
topicos que para analizar la musica popular brasilefia Acacio Piedade (2005)
recoge de Kofi Agawu: la idea de que existen “unidades musicales del
discurso”, como las citadas por Lerman, cuyo sentido es experimentado de
manera confluyente —aunque no necesariamente de manera idéntica- tanto
por los propios intérpretes en su practica musical como por la audiencia.
Para Edson Zampronha (2005) en cambio, el concepto de gesto refiere a
su aspecto mas literal, al acto performatico que como materia significante
habilita la construccién de las representaciones situdndose justamente en el
[imite mismo entre la materialidad del sonidoy la significacién musical, ya sean
éstas de tipo icdnico, indicial o simbdlico. Por su parte, segin Jorge Sad, es
posible entender al gesto musical en su doble acepcidn, como “interpretante
kinético/visual sincrénico a la produccién sonora y como huella inscripta en
la materia sonora” (Sad 2006: 10). Esta Ultima parece ser la mas productiva
porque en ella intervienen los dos aspectos particulares del gesto: su
materialidad performatica especifica y su productividad significativa en tanto
discurso performativo.?

9 Por falta de espacio no nos podremos explayar aqui ain mds sobre en la fundamentacion
tedrica de este argumento, presentado en Corti (2016).
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4. El proceso de trabajo

El proceso de produccién de este trabajo consté de las siguientes etapas: 1.
Preproduccion conceptual y musical de la performance: objeto del ejercicio
de investigacion y planificacién de sus caracteristicas 2. Realizacion de la
presentacidn del trabajo en el marco del Simposio Jazz en AL del Xl Congreso
de la IASPM-AL, lo que incluyd una exposicidn oral del objeto del trabajo, a
cargo de Berenice Corti, y una performance musical a cargo de Fernando
Lerman con la colaboracién del guitarrista Alejandro Gonzdlez. 3. Andlisis de
la experiencia a fin de volcar sus resultados en el presente trabajo.

De esta forma, el paso 1 comprendid la discusidn sobre este particular
modo de hacer del Jazz Argentino, asi comolabase conceptual que permitiera
decidir cudles expresiones musicales serian las adecuadas para significar
musicalmente estas practicas. Se realizaron en total tres encuentros, uno
preparatorio, otro de planificacidn de la performance musical y un tercero
estrictamente musical de ensayo de la performance arealizar en La Habana.

Los temas musicales seleccionados fueron los siguientes: 1. Golondrinas
(Gardel-Le Pera); 2. Alfonsina y el mar (Ramirez-Luna); 3. Pa’l Bari (Fernando
Lerman); y 4. Torres de Boedo (Nicolds Guerschberg). Durante el Simposio
en La Habana se presentd una sintesis de la fundamentacién tedrica
desarrollada mas arriba, seguida por la performance musical acompafiada
por la apoyatura visual de las partituras para facilitar la identificaciéon en
lenguaje escrito de algunos de los elementos referidos oral y musicalmente.
La version en video puede ser vista aqui: [https://www.youtube.com/
watch?v=Zr7FVLwsg1o].

Los dos primeros temas fueron presentados como “standards” de la
musica argentina, es decir, clasicos del repertorio local que son revisitados
y reversionados con asiduidad. En este caso se trata de una aproximacién
no candnica de la interpretacion desde una perspectiva jazzistica: segin
Paul Berliner los standards son piezas compuestas o melodias (tunes) que
consisten de una melodia (melody) y una progresién arménica acompafante
“que proveen la estructura para las improvisaciones a través de gran parte
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de la historia del jazz” (Berliner 1994: 63)*. Faulkner y Becker ponen el
énfasis en el modo de hacer:

Un standard es una cancién que procede la musica popular y que ha
sido probada por el tiempo para ser utilizada una y otra vez como
tema del repertorio del jazz. Estas canciones provienen tanto de las
comedias musicales como del universo del jazz. Se supone que en la
interpretacion de standards es donde mejor se revela la calidad de
invencién de un musico de jazz, porque el oyente, al tener presente
un tema ampliamente conocido -un “clasico”-, descubre con
mayor facilidad cudles son las variaciones personales del ejecutante
(Faulkner; Becker 2011: 48).

Es decir, el standard es tanto un procedimiento musical paralaimprovisacion
por parte de los musicos como una practica de comunicaciéon musical entre
éstos y el publico.

Las performances de Golondrinasy de Alfonsinay el mar se enmarcaron en
ambas acepciones, aunque con el fin de respetar los tiempos de exposicién
previstos se acortd el espacio para los solos. En el primer caso el arreglo
incluyé una seccién compuesta por Lerman que oficid de introduccidon
y de interludio, marcando la intervencidn artistica del musico en esa obra
candnica del tango argentino. La interpretacion presentd una gran cantidad
de variaciones melddicas y un uso espaciado y abierto del tiempo, sin cefiirse
de manera estricta al pulso requerido por el compas tanguero de cuatro
por cuatro. De todas formas, en diversos momentos tanto el saxo como
la guitarra hicieron uso de una acentuacién ritmica mas marcada como
recurso topico de sostener la referencia -no sélo melddica sino también
ritmica- al género tango. Este recurso fue convenido previamente como
consigna a ser utilizada en la performance, pero no se determiné a priori el

10 El énfasis es nuestro.
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momento musical en que iba a ser desarrollado y la decisién quedd librada
a la dindmica improvisatoria.

Con la presentacién de la zamba Alfonsina y el mar se menciond que
la partitura habia sido extraida del libro Folcloreishon, una compilaciéon de
obras para su interpretacidon en contextos musicales con improvisacién, de
repertorio de la musica popular argentina conocida como folklore." Aquf
la guitarra asumié de manera preponderante la funcién ritmica pero sin
efectuar el acompafiamiento tradicional de rasguido: en su lugar se utilizaron
los recursos de arpegiado y plaqué®. La flauta, por su parte, fue quien realizd
el desarrollo solista de improvisacidn.

En ambos casos el tépico o gesto musical sincronizé el interpretante
kinético/visual con la produccién sonora, a través de movimientos corporales
que acompafaron las marcas ritmicas.

Los otros dos temas fueron presentados como “originales”, es decir,
composiciones de autor de musicos del jazz argentino, descriptas ademas
como “vinculadas” al folklore y al “tango o la musica de Buenos Aires”,
respectivamente. Los ejemplos fueron extraidos de otro libro producido
por artistas, el Real Book Argentina, que en este caso no compila obras de
repertorio popular sino de autoria del jazz local®. Pa’l Bari -de autoria de
Fernando Lerman-,incluido por suevocacidondelachacareraargentinaatravés
del ritmo de 6/8 “que cruza toda Latinoamérica”, desplegé musicalmente
un tratamiento similar al utilizado en la obra anterior, pero incorporando al

11 Folcloreishon es la denominacidn “en fonética elemental anglo-santiaguefia” que el
armoniquista Hugo Diaz empled para llamar a las reuniones musicales en casa del pianista
Eduardo Lagos en los afios sesenta, en donde junto a mdusicos como Astor Piazzolla,
Domingo Cura, Oscar Cardozo Ocampo, Alfredo Remus y Oscar Ldpez Ruiz entre otros, “se
divertian rompiendo con la ortodoxia de esa época nutriéndose del jazz y la improvisacién”.
Folcloreishon fue también un ciclo de encuentros de sesiones improvisatorias sobre repertorio
folcldrico popular argentino realizadas principalmente en la ciudad de La Plata y luego también
en Buenos Aires. Ver http://folcloreishon.blogspot.com (Corti 2015: 118).

12 Accidn simultanea del pulgar y el resto de los dedos de la mano derecha de pulsar las cuerdas
de la guitarra.

13 Al respecto ver mds en (Corti 2012: 349-350; Corti 2015: 48; Querini y Samamé: 2015).
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final un esquema de llamada y respuesta que evoca el 4 y 4 de cierre de las
improvisaciones jazzisticas'.

Por ultimo, Torres de Boedo de Nicolas Guerschberg, principal compositor
del grupo Escalandrum, fue presentada como una obra caracteristica del
actual periodo post-Piazzolla, cuya partitura tuvo versiones tanto jazzisticas
como tangueras. Esta composicién recupera la clave 3 3 2 de la milonga -de
profusa utilizacién por parte de Piazzolla-, a la que el autor le afadié dos
pulsos mds, lo que le permitié escribirla en un 5/4, compds mas utilizado en
obras jazzisticas.

5. Conclusiones

La confluencia en un proyecto transdisciplinario artistico y de investigacion
permitid la reflexién tedrica y a la vez la puesta en performance del caso
de transculturacién del Jazz Argentino. De esta forma se pudo no sdlo
observar, sino también experimentar, de qué manera la transculturacion,
ademds de ofrecer una herramienta conceptual para reflexionar sobre los
fendmenos de transmutacidn entre culturas, refiere a formas de experiencias
y subjetividades necesariamente situadas. Entre éstas, la existencia de
practicas histdricas de agencia por parte de los actores locales en el género
jazz, tales como la temprana prdctica de la improvisacién en el repertorio
musical popular local, la composicidn de obra jazzistica también local, y la
creacion de libros compilatorios para la improvisacion. También, la utilizacién
del recurso de gesto musical o tdpico para referir a diferentes paradigmas
discursivos como son los llamados géneros musicales, asi como en su in-
corporacién performatica en la gestualidad musical.

Sobre esta obra y sus antecedentes ver Corti 2015: 123-124.
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