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RESUMEN

El trabajo de graddrecursos técnicos aplicados al saxofon para inggaen la
improvisacion de jazexplica e ilustra detalles técnicos articulatorespecificos
para obtener el efecgwingcon un saxofon, a fin de lograr que una improvisac
musical con dicho instrumento se pueda sentir grelgr como una improvisacion

de jazz.

Esta estructurado en cuatro partes. La primera®fne panorama general en lo que
respecta a la improvisacion, el jazz, el saxofénekfazz y elswing como el
elemento fundamental del género. La segunda expanenportancia de la
articulacion instrumental para la consecucién deswing efectivo y plantea la
fonética articulatoriacomo recurso técnico. La tercera presenta una pesgresiva
de ejercicios practicos que llevan a la obtenciéheflectoswingcon un saxofdn,
desdetempilentos hasta rapidos, empleando las técnicas foulacion de lengua

y por inflexion de aire. En la cuarta y Ultima jgase efectua el analisis articulatorio
a tres fragmentos improvisados de tres saxofonrsta@nocidos en la historia del

jazz, que corresponden a épocas Y estilos difer¢ntesaxo alto y dos tenores).
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INTRODUCCION

Desde losbluesrurales, asperos y cargados de ironia, hastadaestas de Swing
con su ritmo vertiginoso, desde los romanticos arates de baladas hasta los
obstinados improvisadores, desde sus origenessem @k los Estados Unidos hasta
sus simientes dispersas alrededor del mundo, zh@mzstado presente y ha crecido
junto al cine, los bailes de moda, la industriacaligafica y la radiodifusion
internacional. Despreciado muchas veces por elddidil, éste ha sido uno de los

acontecimientos mas imaginativos y llenos de iasjpin del siglo XX.

El jazz es una manifestacion cultural dinamicaoy fanto una produccién donde
intervienen intereses, gustos y representaciondssdgujetos inmersos en ella, que
implica cambios de acuerdo a los influjos del tiemps avances modernizadores,
las necesidades concretas de sus protagonistdsnisiieo entorno. Es un arte que
ha experimentado tantas transformaciones que iosrsdos a una de sus facetas
usualmente no reconocen otras como de la mismdidar@lada estilo de jazz

representa un legado historico que se renueva pentemnente en el tiempo.

Sin embargo, todos los estilos guardan una mismaces aquella que imprime el
sello distintivo a la musica jazeploquialmenteconocida comaswing Diferentes
autores han buscado decodificar de manera intlidds aspectos caracteristicos
que enmarcan el concepto, brindando herramientas pgumiten entenderlo de
manera formal. Desafortunadamente, no se cuentalgana publicacion conocida
que expligue en detalle como se puede generarctueinte elswing con un

saxofon.



Y es que el asunto no es tan facil como decirkaabfonista: «hagalo cawing» y

ya. Quienes desconocen las particularidades prajghsaxofon, no alcanzan a
entender que lograr el efe@wingcon dicho instrumento es algo mas complejo que
hacerlo con un piano, por ejemplo. Factores comairel y la articulaciéon son
cruciales en la obtencion de un bsving por lo que es imprescindible entender de

gué manera afectan, y cuando y como deben seadpsic

Aunque el jazz ha logrado filtrarse en la esferaioal local, es muy poco lo que se
conoce respecto a los fundamentos técnicos pararlog swing efectivo con el
saxofén, dado que es un género ajeno a nuestezequusical autoctona. Ademas,
son escasos los saxofonistas residentes en ladojuaalo han abordado seriamente.
Debido a esto, no es raro que saxofonistas nowadpsetos por el jazz e incluso
profesores del instrumento, se frustren al no @aietdmo hacer para que sus
aproximaciones musicales suenen a jazz, y puegmgqguse tiene alguna guia de

referencia impresa conocida, dejan aplazada sueitugl

La motivacién de haber elaborado el presente doctonsirge en el gusto personal
por el jazz y por el saxofén como medio de expresademas del interés que suscita
el género dentro del ambiente musical local. Pruebgquivoca de ello son algunos
de los trabajos de grado presentados en los Ultafios por estudiantes de la

Escuela de Musica de la Universidad del Valle.

El trabajo de grad&istematizacibn metodoldgica de ejercicios prastipara la

introduccion al lenguaje jazzistico en el piafi@alvache 2007), presenta un
resumen de los conceptos tedricos del lenguajésiaaz, con ejemplos y ejercicios
aplicados al teclado, organizados de manera sistemRor otra parte, en el trabajo
Sistematizacion teorico-practica preliminar, de &monia moderna en el jazz,
aplicada al piano(Valencia 2008), el autor hace la convergencibbdgstematizado

por jazzistas como Mark Levine y Dick Grove, el mage tedérico fundamental de la

armonia tradicional y lo que se maneja en el antbipopular acerca del jazz.



También se encuentra un trabajo orientado a lagogda infantil —El jazz como

herramienta de apoyo para el desarrollo del pengsma y habilidades musicales,
aplicado a nifios del nivel A6 del plan pentagrafBarrera 2007) — que expone una
propuesta metodoldgica basada en aspectos relev@dgitgazz como complemento

del proceso de formacién musical.

Asi mismo, aparecen otros dos trabajos de glaalonusica de Bach y Debussy y su
relacion con géneros musicales actuales, jazz pej@Murillo 2006) y5 arreglos
de piezas colombianas para banda de j&ardila 2006). En el primero, se
establecen las similitudes musicales que relaciehfarz y el géspel con la musica
de dos grandes compositores de la historia. Ergelrglo, el autor toma elementos
del jazz y los fusiona con algunas melodias detrtego tradicional colombiano,

creando cinco arreglos musicales donde se funeleelacia de dos culturas.

Como se puede ver, a nivel local existe un int&tente por el jazz, sin embargo,
ningun autor ha relacionado éste con el saxoférordibien, después de haber
revisado el material pedagégico de jazz dispondieinternet, no se encontré
alguno que muestre gréafica y sistematicamente édgbe hacer técnicamente un

saxofonista para lograr el efecwing

Muchos buenos trabajos cormMel Bay's jazz sax studiéBay 1979),14 jazz and
funk etudegMinzter 1994),14 blues and funk etudéslinzter 1996),15 easy jazz,
blues and funk etudéMinzter 2000),12 contemporary jazz etud@dinzter 2004) e
Intermediate jazz conception for saxoph@Neshaus 2006), contienen ejercicios y
estudios de jazz bien elaborados, acompafiados wdinsade practica, pero por
ninguna parte indican como se hace la articulag@swingen el saxofon. Pareciera
que los autores asumen que los principiantes neasoprincipiantes y que ya saben

como generar el efecswing.



Por otro lado, hay métodos conBoots Randolph’s rock and roll saxophone.
Technigues and fundamentals for today’s play@endolph & Shannon 1998), que
tocan el tema de la articulacion interpretativa gsatiben algunas técnicas
extendidas para saxofén, tales cognow! tone(grufiido),slap tongug(latigazo de
lengua) yaltissimo(sobreagudos). Sin embargo, no se habla de alggn&a para

lograr el efect®wing

En la publicacionHow to play jazz and improvisgdebersold 1992), se da un
bosquejo general para iniciarse en el mundo denfadvisacion, con ejercicios y
audios de préctica, pero aunque el autor es saistdpno muestra la manera en que
debe generarse técnicamentswingcon un saxofon. Lo mismo pasa con el trabajo
Developing a jazz languag8ergonzi 2003), que aunque incluye algunos resurso
ritmicos y melddicos para concebir una improvisadé calidad, y el autor también

es saxofonista, no se explica o ilustra la técdalafectoswing

Asi pues, entendiendo el valor que tendria paraaxofonista con sed de jazz, un
material escrito que pueda acortar su proceso dmdigaje, se decidié desarrollar
el presente documento. El objetivo principal espkear en detalle los recursos
técnicos para saxofén que permiten que una im@onie musical se sienta y se
entienda como una improvisacion de jazz». Los blgstespecificos son: ilustrar
graficamente aquellos recursos necesarios paraayesleefectaswing incluyendo
la relacion de éstos con la notacion musical; dais¢a forma en que edwingdebe
ser producido, dependiendo de la velocidad de ej@cula época y el estilo de jazz;
y por ultimo, analizar fragmentos improvisados m@artantes saxofonistas de jazz,
extraidos de trabajos discograficos disponibleslenercado, para dar cuenta de la
aplicacion en casos reales de los recursos des@iitustrados, de modo que los

conceptos puedan ser leidos, escuchados y entendido



PARTE |

1. LA IMPROVISACION

El concepto de improvisacién, segun las definicsoadoptadas usualmente en el
discurso occidental europeo sobre mdusica, difierechm de los procesos
improvisatorios que tienen lugar en el habla o aériprovisacion como recurso

para afrontar situaciones de emergencia.

Bruno Nettl la define como «la creacion de mausica e transcurso de la

interpretacion». Veit Erlmann la cataloga comogtlzacion de una obra musical, o
forma final de una obra musical, al momento misracsér interpretada». Micheal

O'Suilleabhain la describe como «el proceso dedntéon creativa (en privado o en
publico; consciente o inconscientemente) entre @ico ejecutante y un modelo

musical que puede estar mas 0 menos establecidbn. Baily sefiala que «la

improvisacion es la intencién de crear expresianasicales Unicas en el acto de la
ejecucion». Simha Arom afirma que la improvisaces) «en sentido estricto, la

interpretacion de un discurso musical en el momeniwmo de su concepcidon».

Estas definiciones no se oponen substancialmentésybien parecen centrarse en
encontrar la manera mas elegante de expresar utmongsncepto (Nettl y Russell

2004, 18).

Aunque existe un consenso aproximado entre losadlogios y moradores del
mundo de la musica culta sobre la definicion badeamprovisacion, existe cierto

desconcierto respecto de su valor y jerarquia delgtr contexto musical.



Willy Apel define la improvisacion como «el arte la@cer misica espontaneamente,
sin ayuda de una notacién, bosquejo o memoria»CHColles dice que la
improvisacion «es la forma primitiva de hacer masicexiste desde el momento en
qgue el individuo no instruido obedece al impulso edg@resar sus sentimientos
mediante un canto. Por lo tanto, en todos los jseptimitivos la composicion
consiste en una improvisacién que posteriormentmemoriza» (Nettl y Russell
2004, 19). Esta ultima sin duda relega el artead@miprovisacion a la mas baja

categoria.

En nuestro entorno la idea que se tiene respectoraiepto de improvisacion es
vaga y limitada, puesto que simplemente se vinallgazz y a algunas de las
musicas folcléricas locales. Sin embargo, la im@asion incluye muchas mas
esferas culturales y geograficas del mundo mudicaide ésta desempefia un papel
fundamental, y aunque la practica contemporaneanseaentre en primer plano,

extiende su alcance a un pasado reciente y taralméo algo mas remoto.

Encontramos improvisacion en las culturas del seste y sudeste de Asia: en la
musica hindu, la musica arabe y la musica pers#l(NRussell 2004, 10-11); en la
mayor parte de la musica africana (Fordham 1994; T&sser 2000, 21); en el
flamenco espafol y la muasica celta (Fordham 1994);1también en el canto
gregoriano (Nettl y Russell 2004, 11) y en la maiaropea del periodo barroco,
clasico y romantico (Nettl y Russell 2004, 10-1&s3er 2000, 21). Al respecto, en
la segunda edicion délarvard Dictionary Willy Apel se remite sin dilacion a las
«grandes épocas de la improvisacion», la era db,B#indel, Mozart y Beethoven,
quienes, dice, fueron tan famosos por su capadi@adnprovisar coOmo por sus
composiciones. Hans J. Moser argumenta que los gratsdes improvisadores,
como Bach y Handel, producian especialmente impagiones que, a pesar de estar
basadas en temas propuestos en el momento, dabam resultado obras muy

acabadas y rigurosas (Nettl y Russell 2004, 19enéaGoertzen examina el papel



gue desempeio la improvisacion en la vida de GGateumann como intérprete y
compositora, a partir del contexto biografico, dnigto y de los apuntes personales
de la artista (Nettl y Russell 2004, 227-246).

A pesar de esta realidad, es todavia comun encamralgunos circulos académicos
adeptos a la musica culta europea y en algunodiestque de ella se derivan, el
concepto de improvisacion como un arte menor ofisinaasociado principalmente
a culturas exoéticas y foraneas. Ellos cualificarini@rovisacibn como algo mas
emocional que intelectual y mas libre que contrmjadnculandola a gente carente
de disciplina, de planeacién y de una formaciénicali®lemental ¢es acaso una

filosofia sectaria implantada por el mundo musérabito contemporaneo?

2. EL JAZZ: ORIGEN Y EVOLUCION

El jazz es uno de los referentes recientes masbleotan el mundo de la

improvisacion. En esencia puede decirse que camegpa un hibrido de la muasica
europea y africana gestado en los Estados Uniddgradzica entre finales del siglo

XIX'y principios del siglo XX (Fordham 1994, 10, ;1@ioia 1997, 55; Tesser 2000,
17, 20).

La compacta geografia del primer jazz, tal y comeles ser descrita, es de una
simplicidad engafiosa. Se toma a New Orleans comtople partida, por ser la
ciudad mas importante durante su surgimiento. &ibaggo, los elementos que
constituyeron su desarrollo, no brotaron de matenaconveniente en esa unica
ciudad (Berendt 1998, 22; Fordham 1994, 16; Gi®@v198; Tesser 2000, 11).

New Orleans fue, durante mucho tiempo, un puertmecoial de gran escala,
destino de inmigrantes extranjeros y trafico dela@®s. Gracias a su enorme

pluralidad cultural, que se combinaba y competimeéaera vertiginosa, se convirtié



en el lugar propicio para que lomgtimes spirituals, work songsbluesrurales y la
musica europea, se integraran con la energia eufficicomo para engendrar un
nuevo concepto musical (Berendt 1998, 23-27, 29dtam 1994, 14-15; Tesser
2000, 18-20).

Casi desde el principio los musicos de jazz, emmsiyoria de sangre africana,
asumieron el papel de gente del espectaculo y mrsda experimentacion con

vehemente afan. Esta postura cre6 en el jazz unmientos mas bien paraddjicos,
pues a veces se alimentaba la tradicion y otrassvee hacia aficos. Dicha actitud
progresista curiosamente procedia de los miembmslad clase social mas

desposeida, cuya musica no solamente era vistadesconfianza por la clase
dominante blanca, sino que a veces era menospaegiadiculizada por la propia

sociedad negra. Dada tal hostilidad, puede coramserun logro de primera

magnitud el hecho de que el jazz haya surgido scémradido en la historia (Gioia

1997, 268).

Durante la primera década del siglo XX empez6 aleogarse lo que mas adelante
se conoceria como el estilo de New Orleans. Enlagnutences el jazz era una
musica de conjunto al servicio del baile y el getméniento. En sus primeros afios
no podia considerarsele como musica improvisadss punca se alejaba demasiado
del tema original (Fordham 1994, 134). Sin embargpjdamente empezaron a
aparecer los primeros destellos de improvisaciongcebidos de manera grupal a
modo de contrapunto libre Las contadas intervencionasdividuales no eran
demasiado largas y no se le daba preeminenciagamiolista (Berendt 1998, 34;
Fordham 1994, 97, 134; Jones 1977, 195; Tesser, 2000Dentro de los musicos
destacados de este periodo se encuentra el pigrest@positor Jelly Roll Morton,

y los cornetistas Jd€ing Oliver y CharleBuddyBolden.

Siguiendo la misma dinamica, la década de 191(awa@risurgimiento del estilo

dixieland un jazz tocado por jévenes blancos que tratabamitar la nueva masica



interpretada por los afroamericanos (Berendt 1288,34; Fordham 1994, 15). Se
destacan personalidades como el director de Haapla Jack_aine, activo ya desde
el cambio de siglo; Wick LaRocca, cornetista y director deQaiginal Dixieland
Jazz Bandque en 1917 se convertiria en la primera agrapade la historia del

jazz en realizar grabaciones comerciales (Shadigéi8, 252).

En torno a la década de 1920, empez6 a relucirael® ambiente musical un
joven trompetista llamado Louis Armstrong, quiendGmodo dentro de los limites
del jazz tradicional, desarroll6 un estilo partagulhunca antes escuchado. Su
original forma de tocar impulsaria el desarrolld jdez en una direccion hacia la
cual esta musica pasaria de ser una actividad depee de la improvisacion
colectiva a ser un arte de solistas, donde lasawmgmciones individuales eran
destacadas (Fordham 1994, 19; Gioia 1997, 86; T266€, 23-24).

Con la inyeccion estilistica aportada por Armstroglgjazz floreceria en la ciudad
de Chicago durante la década de 1920, como consgauge la enorme migracion
de musicos procedentes de New Orleans, entre lesge encontraba J&éng
Oliver y el mismo Armstrong. Ellos continuaron atliesarrollando su estilo
llevandolo a la maxima expresion, hecho que gemardmpacto positivo en los
jovenes musicos locales quienes con entusiasmatamta imitar lo que los
maestros surefios tocaban. La imitacion no respkép al creer que lo estaban
logrando, desarrollaron lo que se conoceria masadecomo el estilo de Chicago.
Uno de los mas emblematicos musicos de este &stilel guitarrista y director de
banda Eddie Condon (Berendt 1998, 36-38; Gioia 1998; Shadwick 1998, 73).

Todo lo acontecido durante las tres primeras décaah siglo XX, desde New
Orleans hasta Chicago, es lo que corresponderakpgran periodo de la historia
del jazz, normalmente referenciado cojapz temprana jazz tradicional(Tesser
2000, 21).
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La tendencia intrinseca del jazz hacia la transhgram, el cambio y el crecimiento,
hizo que los musicos empezaran a buscar una mayoplejidad compositiva y
fijaran su objetivo en la formacion de grandes esgas, ya desde mediados de la
década de 1920. Personalidades como Fletcher HemdgDuke Ellington fueron
vehementes impulsadores de esta ambicion (Ber&88, 1125, 156; Gioia 1997,
147; Shadwick 1998, 101, 155).

Finalizando la tercera década del siglo, se prodop segunda gran migracién de
musicos, pero esta vez de Chicago a New York. Laulpoidad del jazz iba en
ascenso y su demanda en los salones de baileeseriaba, lo cual llevo al auge de
las big bandsen la década de 1930. Floreceria entonces el degran periodo de
la historia del jazz: la Era del Swing, una époosgdnte para el negocio de la
musica. Dentro de sus mas importantes represestaatencuentra el clarinetista
Benny Goodman, quién llegdb a ser proclamado el «Bely Swing». Es una
contradiccidn sélo aparente que junto a la fornradi® grandes orquestas, el solista

fuera adquiriendo cada vez mayor importancia (B#r&898, 39-42).

En la década de 1940 se produjo un giro radicalgazz que marcaria su futuro.
Como un rechazo parcialmente consciente de la ndetdlé&Swing, muasicos mas
jovenes empezaron a engendrar algo diferente. iadaal se produjo como un
esbozo en Kansas City y viralmente en pequefioslecdesconocidos del
emblematico barrio neoyorkino de Harlem (Berend?8%3). Acelerado por las
incertidumbres de la Segunda Guerra Mundial, ehmleo de esta nueva musica,
gue mas tarde se llamafi@abop conmocioné el ambiente musical norteamericano
(Tesser 2000, 79).

El beboptomd elementos de inspiracion de todas las fuestésriores, pero su
sonido no fue el de ninguna de ellas. beboppersencabezados por el trompetista
Dizzy Gillespie y el saxofonist&Charlie Parker, buscaban revelarse contra los

simbolos populistas de la musica Swing, asi quieigar de crear musica apta para
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el baile, con melodias tarareables, ellos erigbmadas complejas y enérgicamente
rapidas, con acentos inesperados y fraseos irmeguldu idea era hacer que la gente
se sentara a escuchar y no que se pusiera a atas. nuevos muasicge veian a si
mMismos como artistas en primer plano y no como adares de fondo (Gioia 1997,
268; Tesser 2000, 90-91).

El revolucionario estild®eboptenia un sonido demasiado incisivo para la épaga, q
provocé confusion entre el publico e incluso llegéyar el ego de los musicos de la
vieja guardia Cab Calloway definid ghzz modern@omo «musica china»; Louis
Armstrong arremetié contra «todos esos acordesf@dr que no significan nada
[...] no hay ninguna melodia que se pueda recordaingun ritmo que se pueda
bailar»; segun Benny Goodman, los intérpretegmae modernano son verdaderos
musicos», sino que «solo lo fingen», aunque él mjsmas adelante, se viera

tentado a explorarlo (Gioia 1997, 290).

La energia que generd l@tbopeclipsa a todas las otras de la historia del j@na
era dorada que tuvo el efecto de una gran inyeat@adrenalina de la que todos
sus herederos produjeron colectivamente una assabrariedad de mausica. Las
décadas siguientes vieron crecer a docenas de gmUgicportantes, quienes
exploraron y expandieron el material que contesfa mcisivo lenguaje, haciendo
gue sus implicaciones reales se hicieran evidgntescretas mas adelante (Tesser
2000, 118).

Entrada la década de 1950, la agitacion y nernvigsanquilidad debebopempezo

a ser sustituida por expresiones de seguridad §ilegu Surgieron esencialmente

dos nuevos estilos: dlard bopy el cool jazz. Aunque muchas veces parecen
borrosos los limites entre ellos, se puede dec @u el primero se enfatizo la
caldeada emotividad dddebop imprimiendo calma a los ritmos mas frenéticos;
mientras que en el segundo se tendid0 a hacer nmaogsa la linea melddica,

buscando suavizarla al estilo de la musica formabea. Algo que si es claro es
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que la libertad ritmica caracteristica de la dé@adarior en ésta se pierde, y solo se
redescubre en la década siguiente. Entre los digbdard bop se encuentra el
baterista Art Blakey, el pianista Horace Silvell ga&xofonistaSonnyRollins. Por su
parte, en etooljazz se destaca el trompetista Miles Davis, elipiarGil Evans y el
saxofonista Gerry Mulligan (Gioia 1997, 371-422nde 1977, 74-75; Tesser 2000,
117).

Para la década de 1960 fede jazz plante6 una nueva revolucién, que buscaba
liberar al jazz de todas aquellas férmulas y ckchée ebebople habia inyectado,
robandole gran parte de ese espiritu rebelde. Tlada®laciones que conectan los
elementos basicos de la muasica: melodia, armoritang, se habian transfigurado.
Puede decirse que éste es el estilo mas abstradt ldstoria del jazz. Entre los
musicos que lo ejemplifican se encuentra el saxsf@®rnette Coleman, el pianista
Cecil Taylor y, aunque no se le puede enfrascav edl este estilo, el también
saxofonista John Coltrane (Gioia 1997, 453; Te2860, 179, 188).

A pesar del mensaje de liberacion promulgado péreeljazz, el hecho de que éste
presentara estructuras confusas y sonidos pocdooxts, generd un distanciamiento
entre la musica y el publico, pues provocaba reaes de horror y desdén ante lo
gue se percibia como una histeria no musical, taudm belleza y dswing (Tesser
2000, 194).

Muchos jazzistas eligieron no del todo abandonarhaonia y la forma; en cambio
su musica comenzo a reflejar las innovacionedreejazz dentro de contextos mas
tradicionales vinculados a la musica de moda, bukraeactivar la conexion
perdida con el publico. Es asi como lleg6 a gestlrfusionjazz+rock, fecundada
por Miles Davis, la cual gozé de gran popularidadadécada de 1970. Algunos
musicos preeminentes de este movimiento son elispahick Corea y el
saxofonista Wayne Shorter (Gioia 1997, 491; Shakla898, 77, 297).
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Lo que hoy en dia se conoce cofusion enrealidad no surgié con la vaga etiqueta
de esa sola palabra: es una abreviacion de la finag® jazzrock (Tesser 2000,
234). Esta simplicidad idiomatica término acufidedoara referirse a la integracion

del jazz con cualquier otro tipo de musica.

Asi pues, desde lasion hasta nuestros dias, los musicos han buscado metcla
jazz con un sin numero de estilos populares, &niceeruditos, de tradiciones
musicales de todo el mundink hip hop rock puro, hard rock acid rock soul

pop, rap, house bossa novasamba brasilera, son cubano, tango, salsa, igtéa |

pudiera llegar a ser interminable.

La tecnologia ha cumplido un papel muy importameledesarrollo del jazz de los
altimos afos, pues gracias a ella se ha simplilicad acercamiento entre las
diversas sociedades. Actualmente se cuenta corouosp goulashde lenguajes
coexistiendo e influyéndose entre si, que encuemnael jazz una fuente inagotable
de oportunidades. Sin embargo, muchas veces lgddslresultantes estan tan lejos
de la tradicion jazzistica, que bien podria cuestise si en realidad se les puede
categorizar como jazz. En ocasiones se deja poa faguello que le otorga al jazz

su sello inconfundible: el legado sagrado de lsa&nn sincopada dsving.

3. EL SAXOFON EN EL JAZZ Y SUS PROTAGONISTAS

Seria muy extenso incluir a todos los saxofonigteshan moldeado un estilo y una
forma de tocar. Por tal razon y para poder hacieneible el proceso evolutivo del
saxofon en el jazz de manera satisfactoria, remdtatable entrar en el campo de la
generalizacion. Asi pues, en las siguientes lirgashablard en torno a los
protagonistas que la historia ha decidido destacano pilares influyentes u

originales innovadores.
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Adolphe Sax invento el saxofon en 1846 para bamdétares. A principios del
siglo XX, el instrumento era una novedad ewaldevilley sustituto del violin en
las agrupaciones de baile (Fordham 1994, 64; Gi@%y, 150). La escena jazzistica
contaba sélo con unos cuantos saxofones, que eranialos MAas por su rareza
exotica que por sus cualidades sonoras. Aun noephialdlarse de que existiese un
estilo saxofonistico reconocido, tanto que, duréagealos primeras décadas del siglo,
la tendencia estuvo mas bien orientada a adapteadecion jazzistica del clarinete
en el saxofon (Berendt 1998, 396).

En la década de 1920, los precursores de estesastnstrumento, inquietos por
encontrar su verdadero sonido, decidieron aprapides enfoque y fraseo de los
trompetistas de jazz, confiriéndole al saxofén repdtuosa calidad de solista. De
este periodo se destaca a Sidney Bechet, en efésasoprano, y a Coleman
Hawkins, en el saxo tenor. Ambos fueron responsatgedesarrollar una identidad
jazzistica en su instrumento, encontrando un medtocar para el que no existian
modelos (Fordham 1994, 64).

Bechet, quien tuvo sus inicios en el clarinetealb@c el saxofén soprano con la
fuerza de la trompeta de Louis Armstrong, dejanolguiabiertos tanto a muasicos de
jazz como a maestros de musica erudita. Llegda are vocabulario imperecedero
para el saxo soprano; sin embargo, no fue un muagieoinfluyera fuertemente en
los jovenes talentos de la época, con la excepggdohnny Hodges (Fordham
1994, 99; Larkin 2004, 49).

Por otro lado, Coleman Hawkins, cuyo estilo had22Lno tenia aun, ni mucho
menos, la presencia del de Armstrong o el de Beclwgrd consolidarlo

rapidamente de una manera tan implacable, que easpafios adquirié tanto
impacto como el par mencionado. Hawkins fue eloespable de hacer del saxofon

un instrumento respetable dentro del jazz; sinlalposterior evolucién de la
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tradicion jazzistica de los saxofones podria ha@o muy diferente (Fordham
1994, 102-103; Gioia 1997, 150-151).

La influencia de Hawkins radic6 en el propio sonitb instrumento. Mientras que,
en la década de 1920, el clarinete, la trompetatypombon, ya habian encontrado
sus voces, el saxofén carecia de una tradicion yndgonido plenamente aceptado.
Dentro del vocabulario del instrumento cabia la ewésafia variedad de sonidos y
cualquier efecto era novedoso. Hawkins, inspirdades la técnica que Louis
Armstrong aplicaba a la trompeta, redefinid y madeir sonido del saxofén tenor,
otorgandole aquella textura caracteristica quea swiminante hasta la década de
1930 y que hoy en dia conserva una influencia demnsble. Esto hizo que el
saxofoén ganara atencion, igualando el papel deolapeta y el clarinete como
importante voz solista del jazz, y se convirtierawn instrumento vital para el
sonido de las grandes orquestas, como la de Fettdrederson yYDuke Ellington.
Durante mucho tiempo, practicamente todos los qoabin el saxo tenor sonaban
como Hawkins; no habia otra forma. Fue el modelotdes grandes tenores como
Leon Chu Berry, Ben Webster Yon Byas (Gioia 1997, 151; Jones 1977, 38;
Shadwick 1998, 31, 50, 341; Tesser 2000, 63, 77).

Un musico que precedié en sus efectos a Hawkin8t@eFreeman, saxo tenor del
estilo de Chicago, a quien Lester Young, la sigeiggran figura estilistica, tomo
como modelo en sus inicios profesionales (Berer@®8]1 424; Shadwick 1998,
113). Young empez6 a resaltar hacia la década 8@, I6rmulando un estilo de
tocar el saxofon tenor absolutamente original,caldiente opuesto al de Hawkins.
El joven tenia un sonido seco y ligero, con unidenttmico emplazado detras del
beat sussoloseran etéreos, introspectivos y relajados. Fueidateé de la que se
nutrieron muchos de los musicos que en la décad®4@ crearon el denominado
bebop(Berendt 1998, 426; Jones 1977, 38, 77; Tessdy, BI85).
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El saxofon alto, del cual no se ha hablado hastaoshento, recién empez6 a tener
relevancia en la Era del Swing, donde dos averdajaaisicos, Johnny Hodges y
Benny Carter, fueron sus abanderados. Despuéstale ass, ya en la década de
1940, el desarrollo del saxo alto se concentréagretsonalidad insigne dgharlie
Parker, quien con su sonido ligero y sus improwsees desbordantes, impulsoé la
desenfrenada revolucion de¢bop A partir de Parker, este portentoso instrumento
tomoé gran fuerza y empez6 a ser usado masivameniegpmusicos de jazz, entre
los que se destaceSannysStitt (igual de bueno en el tenor), Lee Konitzt Repper,
Paul Desmond, Julia@annonball Adderley, SonnyCriss y Phil Woods (Berendt
1998, 407-412; Tesser 2000, 73).

En la década de 1950, la preeminencia del saxeftor reverdecio. Los intérpretes
del hard bop utilizaron su sonido amplio y profundo para genara entorno
corpulento contrapuesto al gestado por las padgasaxo alto y trompeta en el
bebop Dexter Gordon fue uno de los primeros en adagdtaaxofon tenor todas las
innovaciones qu€harlie Parker desarrollé en el saxo alto, enriqueciérsdota la
esencia de los dos modelos tenores anteriores, leddkins y el de Young. Gordon
cred asi un estilo que se transformd en la prihdipuencia de la siguiente
generacion de saxofonistas tenores, en particetemy Rollins y John Coltrane
(Berendt 1998, 445; Jones 1977, 40; Tesser 20@), 10

Rollins logré adquirir una sobresaliente prepondeieahacia la segunda mitad de la
década de 1950. Su temperamento decidido y ladathton que demostraba ser un
gran improvisador, lo convirtié en quizas la vozsnigerte de la corrienteard bop

(Berendt 1998, 432-433; Jones 1977, 40). Era urbh®me naturaleza exploratoria
y de increible talento para dibujar en sus imp@amignes esquemas armonicos
complejos, lo cual lo condujo muy pronto a grabarmganista, de modo que sin un

acompafiamiento que le diera forma a las secuedeiagcordes, o mas bien las
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limitara, podia enviar la musica a donde fuera sudebril creatividad lo llevara.

Aquellos fueron los primeros aires dide jazz(Tesser 2000, 154-156).

Por otro lado, John Coltrane, grande entre losdgsnes una figura singularmente
inclasificable. Gener6 controversia, casi desdpriglcipio, imponiéndose con sus
rupturas estilisticas; incluso, en la época enagua vez mas jazzistas comenzaban
a demostrar interés en él, un comentarista caldgE&antijazz» su manera de tocar
el saxo tenor (Tesser 2000, 132). Su voraz imaginaarmoénica le permitia crear
improvisaciones arremolinadas, llenas de notas stepmsamente densas. El
concepto de improvisacion modal promovido por eimipetista Miles Davis gano
muchos adeptos, siendo Coltrane el mas promin&tetiliz6 este recurso como
vehiculo para convertirse en uno de los exponenéesvisibles defree jazz (Tesser
2000, 191).

Aunque Coltrane tenia como instrumento principadadofon tenor, reintrodujo el
saxo soprano en la escena jazzistica en el afi6ale $acandolo de la oscuridad en
gue estaba desde Sidney Bechet, no obstante iosoglkesfuerzos de Steve Lacey.
El timbre algo nasal y exéticamente oriental qupriexio del instrumento, resulto
perfecto para losolos como en trance que pronto empezaron a caractesizar
musica. Fue el modelo de la gran ola asiatica &ied el jazz durante esa misma
época (Berendt 1998, 399-400; Jones 1977, 62; T2666, 204).

El revivido concepto de la improvisacion libre bdesan el mas viejo sentido de la
musica afroamericana, si bien se percibe en Rojli@ltrane, fue el saxofonista
alto Ornette Coleman quien lo elevo a la maximampc, rescatando la verdadera
esencia delfree jazz: improvisacion sin ninguna guia armonica siruetura
recurrente. Aborrecido por muchos y alabado poswnuantos, fue un hombre que
definitivamente marcé un cambio radical en el jazetuso, llegé a influir en buena
medida sobre Rollins y Coltrane (Jones 1977, 41-43)
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Hasta aqui se tiene una vision muy general dedleidon del saxofon en el jazz y
de sus protagonistas a través de la historia. @tange, se han quedado por fuera
grandes exponentes, que sin duda han contribuidreaimiento del jazz y al
desarrollo del sonido del saxoféon. No se hablé, ggemplo, de un Harry Carney,
saxofonista baritono, quien desde dbeke Ellington lo llevara a tocar en su
orquesta en 1926 hasta bien entrada la década 4 #®mind regiamente el
escenario de este colosal instrumento (Berendt,1928); tampoco se hablé de
Gerry Mulligan, saxo baritono, importante impulsadoicono indeleble detool
jazz; ni del saxofonista tenor Stan Getz, uno denlds importantes musicos de piel
blanca en toda la historia del jazz; ni de Waynert®h, quien, en los comienzos de
la fusibn,emergeria como uno de los mas grandes en el spran® (Berendt 1998,
404; Shadwick 1998, 297); y asi se podria sege@arato un listado de cientos de
saxofonistas, cada uno de ellos con algo especrah@mbrar, pero claramente se
necesitaria escribir muchas mas lineas y el parosmnveria avocado al terreno de

lo particular.

4. EL SWING

La palabraswinges utilizada generalmente para calificar aquellaicaimpregnada
de una energia especial que desborda los sengidigsial que para distinguir aquel
musico o bailarin capaz de expresar y transmitinalienergia. Usando otro término
también coloquial, podria definirse como dabrosuraque tiene cierto tipo de

musica o persona.

En el jazz, ebwinges algo que esta incrustado en lo mas profundm ésencia, al
igual que en gran parte de la musica latina. PatkGrse que cada tipo de musica

tiene su propiewing tiene stsaborcaracteristico.
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Asi pues, elswing del que se habla en el presente documento haeeemeia al
swingde jazz, pero entendido éste desde una perspéotival. Sin desconocer la
existencia de esa parte etérea que rodea el téresnmeecesario aterrizar el concepto
para lograr decodificar los aspectos técnicos attes a él. De esta manera, el

términoswinglo dejaremos enmarcado dentro de un contexto teddadémico.
4.1 EL SWING COMO ELEMENTO FUNDAMENTAL DEL JAZZ

Es comun que este término pueda llegar a generda @onfusion dentro del jazz
mismo. Esto es debido a que se usa para referides aosas diferentes: ®ling
como aquella tension subyacente de sensacion sidaogue le otorga edabor
caracteristico a la musica jazz; y el Swing comoeae@stilo de jazz tan popular y
comercialmente exitoso de la década de 1930. Povecogion tipografica se
estableceswingpara la tension subyacente de sensacion sincop&iging para el
estilo.

De este modo, resultaria diferente decir que uezapile jazz tiengwinga decir que
una pieza de jazz es un Swing. Cualquier tonadazteque sea un Swing también
tiene swing si realmente esta bien hecha; pero no todo elgae tieneswing es

necesariamente un Swing (Berendt 1998, 41).

Es algo complejo definir de manera absoluta lo egielswing Quiza tenga esto
algo que ver con la circunstancia de que en torabascila un sentido del tiempo
gue no tiene paralelo en la musica europea (BerEp@B, 342). Lo que se puede
decir es que aquella tension subyacentesdéhg se produce a partir de sutiles
diferencias en el acento, que generan un ambiénieo peculiarmente flotante y
balanceado, concepto del cual deriva su nombree(Bi€rl998, 41, 332; Fordham
1994, 131). Ebwinges ese elemento que le da al jazz su empuje Urpestgnece
tan necesariamente a él que puede decirse qeaiigno hay jazz (Berendt 1998,
40).
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No hace falta aclarar que ®hingesta intimamente asociado al sentido africano del
ritmo, aunque en el Africa tradicional no has&ing tal y como lo ha sefialado
Marshall Stearns (Berendt 1998, 331).skling ha sido el producto de un largo y
complejo proceso de fusidon y maduracion, que empeadndo el sentido ritmico
africano se aplicé al compas regular de la musicepea. Puede aceptarse que su
naturaleza se encuentra en la superposicion de sdodidos del tiempo
diametralmente diferentes (Berendt 1998, 342).

En el jazz inicial de New Orleans, muchos musicasdaban segun la costumbre
heredada de la tradicibn de las marchas y rdgtime donde las sincopas

desempefiaban un papel modesto. Desde luego, hakieosmque se apoyaban en
un fraseo ritmicamente elastico y cewing pero éste era entonces un fendmeno

secundario del cual se podia prescindir.

No fue sino hasta entrada la década de 1920 qtrerspetista Louis Armstrong
convirtio elswingen la cualidad obligatoria del jazz (Berendt 1988}-125; Gioia
1997, 82). Armstrong habia aprendido a desplegarisnos entre lobeatsde una
manera especial, que, sumado a su gran virtuogissusorprendente dominio de la
improvisacion, hizo que se convirtiera muy prontoeépersonaje que todos querian
imitar (Tesser 2000, 23-24). Es probable que ehitéey haya sido acufiado por
Louis Armstrong, afirmacion que resulta creible aaple elswing se alimenté

directamente de sus logros (Tesser 2000, 50-52).

Asi pues, con esta innovacion estilistica el jamztiouaria su evolucion durante los
afos venideros. A mediados de la década de 192fidsicos empezaron a pulir los
crudos ritmos de New Orleans y Chicago, haciéndoids asequibles a mayores
audiencias. También comenzaron a transferir la calusie las pequeias
agrupaciones (5-7 integrantes) a grupos progregmgmMumerosos, que terminaron
transformandose en las grandes orquestas de Fazigpmente conocidas corb@
bands(Tesser 2000, 51-52).
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El swingno logro transferirse de inmediato desde el jaziod pequefios grupos a
las grandes orquestas, ni siquiera enbligsbandsdel propio Louis Armstrong. El
concepto necesitd de una etapa de transicion expetal antes de que los
arreglistas dominaran el arte de hacer sonar aighdandcon verdaderewing

proceso que vio sus frutos en la prolifera EreSaehg (Tesser 2000, 42-43).

En adelante, eswing seguiria siendo parte inherente y fundamental destdos
estilos de jazz. Se convertiria en su sello distin@al punto de resultar inconcebible

un jazz sinswing
4.2 EL SWINGY EL RITMO: PROCESO EVOLUTIVO

Toda agrupacion de jazz, pequefia o grande, est{uemta por una seccion
melodica y una seccién ritmica: h@elody sectioly la rhythm sectionA la primera
pertenecen instrumentos como la trompeta, el trombbclarinete y la familia de
los saxofones. A la segunda corresponden la batdréaontrabajo, la guitarra y el
piano, aunque estos Ultimos Unicamente mientrasasen a primer plano con sus
respectivas improvisaciones solistas. Sin emba¥gcel jazz actual no es raro que
los instrumentos melédicos adopten funciones rém)ic mientras que los
instrumentos que estructuran el ritmo adquieran puotagonismo melédico,
haciendo que dichas funciones queden entremezc(&#mendt 1998, 329; Jones
1977, 75).

La multiplicidad de ritmos en el jazz se encuergtaada por una marcacion
fundamental fijada uniformemente durante toda ézajla cual genera unos puntos
de gravedad ritmica que constituyen el orden cdodutel fendmeno musical.
Dichos puntos se conocen colmeats(golpes) y habitualmente son proporcionados
por el baterista, aunque hoy por hoy suelen estatbien a cargo del bajista
(Berendt 1998, 39, 331).
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Haciendo una revision de las primeras etapas de| ge tiene que en el estilo de
New Orleans, lodbeatsaparecen en los tiempdgertesdel compas, es decir, el
primer y tercer tiempo en un compas de cuatro asaNo es coincidencia que se
asemeje atagtimey a la musica de marcha, pues éstos lo influemcial punto de
que las primeras agrupaciones de jazz utilizabarbdees y técnicas de banda
militar. En este estilo, logeatsestan a cargo del bombo (tambor grave o de piko), e
cual es acompafiado por el redoblante y unos pdatiiog; estos ultimos usados
fundamentalmente en resoluciones y conclusionese(ié 1998, 331; Fordham
1994, 131; Tesser 2000, 52).
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Figura 1. Base de la percusion en el estilo de New Orleans

Al irse desarrollando el jazz fueron surgiendo caibEn los estilodlixielandy de
Chicago, y en el jazz de New Orleans tocado eretada de 1920 en Chicago, los
acentos se desplazan al segundo y cuarto tiempeodgdas, aunque en el arreglo
estructural sigue habiendo un primer y tercer tiemips decir, se presenta una
contraposicion a la explicacion académica de autepeo donde el primer y tercer
tiempo son los destacados. Aqui cambian los rolesnodo que los tiempos que
conocemos comdeébilesse muestran ahora acentuados. Esto genera wéntele
sensacion sincopada que crea una atmosfera ripmaazdiarmente flotante la cual se
define comaswing (Berendt 1998, 332; Fordham 1994, 131).
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Figura 2. Base de la percusion en los estiidgelandy de Chicago

Los estilos de New Orleandixielandy de Chicago presentan ritmtygo beatsde
dos golpes), en cuanto que el bombo, encargada dealcacién fundamental,
recibe dos golpes por compas. Pero existieron eimegs: Louis Armstrong exigia
a su bateristBaby Dodds que tocara uniformemente cuatro golpes (iier£998,
332). El estilo Swing introdujo después, por pgiei cuatro golpes por compas,
uno en cada tiempo, pero tendiendo a acentuagehde y el cuarto (Berendt 1998,
332; Fordham 1994, 131; Tesser 2000, 53).
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Figura 3. Base de la percusién en el estilo Swing
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Hasta aqui los ritmos de jazz son tocadosstasicatoy el portador de la marcacion
guia siempre es el bombo (Berendt 1998, 332; TESKHY, 53).

Con la llegada debebop se perfild6 un nuevo enfoque, donde la marcaciéon

fundamental queda a cargo del platillo y en lano# se sustituye la forma de tocar
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cuasi staccato por un modo madegata El platillo se hace sonar continua e
ininterrumpidamente, suscitando una atmosfera dlugde sostiene y recubre la
totalidad del desarrollo musical. En las otrasgsade su instrumento, el baterista
toca una enérgica multiplicidad de acentos queamderesaltan el ritmo conductor
(Berendt 1998, 332-333; Fordham 1994, 131).
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Figura 4. Base de la percusion en el esbkbop

Con el animo de apaciguar las aguas ritmicas resupbr ebebop la generacion

de musicos dehard bopy el cool jazz buscaron combinar elementos de los ritmos
del Swing con los dddebop mientras que para &kejazz no hay ninguna férmula
basica que pueda anotarse. En adelante, toda déafigsion emergente dejaria
entrever una pluralidad de elementos combinadogadely sus ritmos agregados,
por lo que la existencia de un principio ritmico dieservancia general en lo
estilistico esta practicamente ausente (Berend, 1388).

Es importante resaltar que hasta la década de 980z tenia la concepcion de un
ritmo explicito rigurosamente marcado. Despuésadaplaricion debebopel jazz

comenzo a liberarse ritmicamente y se desvanekcrigtaosidad. De hecho, para
algunos musicos contemporaneos el tiposaéng que depende de la marcacion
simétrica de la bateria y el contrabajo, resultaaf@ado obvio y anticuado. Por eso

han aprendido a produ@wingmediante el fraseo, logrando que se logre periabir
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sensacion sincopada conductora, a pesar de que ysté marcada por ningun
instrumento de lahythm sectior{Berendt 1998, 334).

Un musico de jazz que no tengwing por si solo, sin el apoyo de algun grupo
ritmico, no es un musico de jazz. De aqui el razo@ato que circunda en los
ambientes jazzisticos: sin bateria se puede pnotiucbien eswingcomo con ella.

La capacidad de tenswing debe encontrarse en primer lugar en cada musico po
separado (Berendt 1998, 334).

En este punto puede haber aflorado en el lectoptingera gran inquietud: ¢en un
instrumento como el saxofén se debe acaso ent@uezguar el segundo y cuarto
tiempo para lograr hacewing? La respuesta tal vez parezca obvia para un muasico
experimentado, pero para quien se inicia en el muledljazz probablemente es una
gran incertidumbre. Lo primero es que esa acerinagfiectivamente esta presente,
pero la hace lahythm sectiorde la manera explicada en los parrafos anteriess:

la forma con la que ellos dibujan la dindmica réandelswing.Sin embargo, para
hacerswingcon un instrumento como el saxofén se requiere teneonsideracion

otros aspectos que seran explicados mas adelante.
4.3 EL SWING EN FUNCION DEL TEMPO Y EL ESTILO

Insatisfactoria es la pretension de equiparar talisision de tresillos en el jazz con

el fendmeno degdwingde manera generalizada, pues de este modo samtEndo

la correlacion definitoria de éste conte@poimprovisatorio y el estilo de jazz. Es

una idea errénea que lamentablemente esta muyddituy aparece con regularidad
en la literatura jazzistica. Es cierto que hay asaciacion, pero en contra de
homologar los tresillos con la sensacién sigingde forma tajante, basta sefialar el
hecho de que muchos musicos de jazz suprimen @npgiree 0 del todo el fraseo

con tresillos, por ejemplo, John Coltrane, Eric @byl y David Murray, y sin

embargo sswinggoza de increible vitalidad. Dicha percepciéntada lo que hace
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es cercenar el concepto dwing reduciendo categoricamente sus posibilidades
(Berendt 1998, 341; Pietro 2010).

El tempoo velocidad de ejecucion al momento de improvisar,un factor muy
importante en la busqueda de swing efectivo, porque dependiendo de éste la
formulacion atresillada gana o pierde legitimid@diando eltempoimprovisatorio

es lento o moderado, es completamente certero agltgalmiento de pensar en
subdivision de tresillos para acentuar la sensasiboopada, pero cuando éste es
demasiado rapido, y he aqui el problema, la redetas tresillos ya no funciona, e
incluso puede llegar a entorpecer la fluidez emcait(Pietro 2010). Ahora bien, el
estilo de jazz al que corresponda la pieza musgalro factor determinante, puesto
que con éste se define igualmente la validez desgreiento atresillado. Ambos
elementos, tantdempo como estilo, estan definidos por la época, asi @sie

necesario hacer una breve revision contextualicatod

La primera generacion de intérpretes en New Orlsango enfrentada a un jazz que
estaba al servicio del baile y el entretenimied®,modo que la velocidad en los
ritmos rara vez se desbordaba. Los instrumentosieleto habian sido poco
explorados en su potencial ritmico: el clarinetes gra uno de los instrumentos mas
aventajados en el jazz, conservaba un estilo d@asdsincopas desempefiaban un
papel modesto y, cuando se empleaban, dificiimidrae mas allad de repetir los
patrones ritmicos desarrollados afios antes emagtime el saxofon aun no era
protagonista, asi que correspondié ante todo anlosicos de metal, en cabeza de
Louis Armstrong, la misién de ampliar el vocabwaritmico y examinar todas las

variaciones de sonido posibles dentro del estilNelw Orleans (Gioia 1997, 82).

Con Armstrong elswing empez6 a tomar forma: su expresividad en el fraseo
fraguaba un sentido ritmico especial. Lo que ha&aiastrong involucraba una
distribucion asimétrica del tiempo que, entendiédddesde una perspectiva

académica europea, se podria interpretar comdidrdssto es, en el lugar donde la
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unidad de tiempo es una negra, su subdivision yasngimeétrica en corcheas, sino
gue se encuentra subdividida en dos partes asiatgue se podria ver como un

tresillo de negra y corchea.

Este desarrollo estilistico sustentaria la evoludeél jazz hasta la década de 1930.
Es importante resaltar que ltsmpiutilizados hasta entonces normalmente no eran
muy rapidos, pues el jazz habia estado a mercessgettaculo desde sus inicios y,
por tanto, los ritmos debian poder ser bailadosag improvisaciones debian

responder en igual medida.

Con la arremetida délebopen la década de 1940 muchas concepciones cambiaron
Los saxofones habian ganado terreno importantedeapiazando del protagonismo
a la trompeta. Lotempinunca antes fueron tan rapidos; ni tampoco tamdertso
en el cual, manteniéndose fieles a la velocidasl,ndisicos buscaban improvisar
duplicando etempoindicado (Gioia 1997, 271). Se tocaba a velocidaddsjes y
las improvisaciones eran aun mas rapidas: unaralaade notas comprimidas con
tal densidad que parecieran desafiar el tiemposgre2000, 90-91). Los fraseos
atresillados que habian caracterizado al jazz ianteran ahora mucho menos
frecuentes. En cambio, predominaban las largagdrgsie se extendian durante
varios compases, formadas sobre un flujo constaateorcheas o semicorcheas,
s6lo algunas veces interrumpidas por una elocysiea, una voragine de fusas o
bien por un motivo cortante e inesperado (Gioia712¥0). Este nuevo enfoque
requeria una manera de tocar mas ligera, que guffiesjunto al sonido apurado y

persecutorio de lehythm section.

La formula del pensamiento atresillado en condesode alta velocidad se torna
infructuosa, pues los ritmos van tan rapido qusatamente es complejo percibir un
planteamiento de subdivision en tresillos, sino m@s dificil pretender ejecutarlo.
Por eso es necesario que en los temas mas agitadioguracion de corcheas y

semicorcheas se piense con su simetria originamado que las frases puedan
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deslizarse libremente sobre la ola de los urgido®os (Pietro 2010). Obviamente,
ésta es una conclusion llevada a un contexto adedéntelectualizado, pues, muy
seguramente, la mayoria de los musicos de jazzqdel eentonces pensaban

simplemente en lograr hacer un bsaning

Los estilos posteriores de jazpnservan esa misma relacién y enfdaion el
concepto cobra aun mayor fuerza. Cuando el jaza et asocio con ritmos de
naturaleza rigurosamente simétrica y de sentidarion la inclusibn de un
pensamiento atresillado podria estar vulnerandessuacia e incluso podria generar
una musica bastante atropellada. Sin embargocatlear muchas buenéissiones
se logra apreciar una musica fluida, dondswehgde jazz se siente presente y mas

Vivo que nunca.

Con lo expuesto hasta aqui se ha pretendido madttactor un panorama de las
razones por las que no debe desligarseswing del tempo y el estilo.
Indudablemente, el jazz de la actualidad es unametzcla de todos los conceptos.
Cuando la musica que se conciba, conceda el espadwprimir agueswinggestor
de las primeras décadas, tanto porque el estildgnmgolo permiten como porque
el contexto lo amerite, la guia de la sensacioes#iimda es completamente valida.
La concepcion de no cambiar la figuracion en elspamento aplica cuando las
velocidades son muy altas, donde las notas prawticte van unas encima de otras,
y para aquellos ritmos donde la inclusion de umtglamiento atresillado pueda
vulnerar su esencia, aspecto muy caracteristida sion En 1982, el saxofonista
SonnyRollins afirm6 ante un reconocido periodista: «jlesta pensar que hay un
vinculo directo entre el primer jazz y el jazz dealquier época [...] Me gusta
pensar que el jazz se puede tocar de una maneregyuedas oir lo antiguo al igual

que lo nuevo. Al menos asi es como yo intento tof@roia 1997, 412).

En este punto es posible que el lector se esté@ipiagdo: ¢ CoOmo se logra entonces

hacerswing en cualquier contexto si la idea de los tresi#éf sirve cuando el
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tempoes lento o moderado? En primer lugar es necesaeaoaa que el pensamiento
de tresillos por si solo no es suficiente paradogm buenswing Hay mucha

musica en el mundo que tiene figuracion de tresylsensacion ternaria, pero sin
embargo no tienswing (entendiéndolo comswingde jazz). La razon es que en el
jazz no solamente es importante la figuracion y dosidos que se tocan, sino
también el coOmo éstos son tocados, y en este sesgighieza clave el tema de la

articulacion.



PARTE I

5. LA ARTICULACION EN EL JAZZ

Sin lugar a dudas, la articulacion es uno de Ige@es mas importantes en
cualquier tipo de mdusica, y el jazz no es la exdepcAunque en éste pueden
encontrarse articulaciones que también estan fiessen otros géneros musicales,
existe una que es fundamental para frasear emglidge del jazz, pues le imprime

sentido y vitalidad adwing que, como ya se dijo, es el sello distintivojdet.
5.1 LA ARTICULACION: EL ELEMENTO VITAL DEL  SWING

La articulacién es tan importante como el sentithaico y la eleccién de las notas.
«Tocar notas sin la articulacion adecuada equavaémer oidos sordos para el jazz»
(Aebersold 1992, 48). Ademas, una buena articutaciéjora de manera categorica

la comunicacion entre el ejecutante y su auditorio.

En elswing,las sutiles diferencias en el acento que produeeéenision de sensacion
sincopadase pueden lograr articulando de multiples y divefsamas. Una de las
particularidades de la musica jazz es que la dtican que cada musico emplea en
su discurso musical es Unica y diferente. Algurresigren usar edwingtradicional,
aguel tan caracteristico de las primeras décadgazie acentuandolo por inflexion
de aire, mientras que otros lo hacen por articatade lengua. Algunos recurren al
staccatobuscando enfatizar ciertas notas o frases. Otragete articular muy poco
y mas bien utilizan frases ligadas. La gran mayenimemezcla todas las opciones

disponibles dentro del abanico de matices, perngla una mayor expresividad.
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Esto, aunado al sonido particular de cada musmofigura un elemento del cual
puede decirse no existe una verdad absoluta, pe;csm embargo, es vital para que

el jazz suene a jazz (Aebersold 1992, 48).

Tal vez pueda parecer una contradiccion afirmar lgquarticulacion en el jazz no

tiene una dnica receta, al mismo tiempo que se glieeces un elemento vital para
configurar dicha musica. En este sentido, se phader un paralelo con el lenguaje
hablado. Si se compara, por ejemplo, a dos persoatsms de Espafia, lo mas
probable es que la una no hable idénticamente muella otra, pero, sin embargo,
ambas muestran rasgos similares en su manera d&r lopple las distinguen de

personas de cualquier otra procedencia. Lo mistna® en el jazz, pues éste es un
lenguaje donde cada musico se expresa de manerandd, pero, aun asi, exhibe

rasgos que dejan muy en claro que su interpretas@e jazz.

No es casual haber dado este ejemplo. En realiistd @ina relacion muy estrecha
entre el lenguaje hablado y la interpretacion nalsion instrumentos de viento: el
instrumento musical actia como una extension qudifica y suma recursos a un
primer instrumento que es el intérprete mismo; dagcteristicas fisicas de la
persona hacen parte del sonido que se emite dosteimento. Por eso no es raro
que personas distintas con técnicas similares hsgaer un mismo instrumento de

manera diferente.

5.2 LA FONETICA ARTICULATORIA COMO RECURSO TECNICO
INSTRUMENTAL

Uno de los elementos presentes en el lenguaje dmldae se puede asociar
directamente con la técnica interpretativa pararungentos de viento es la

articulacion. De hecho, el término se puede defiriidéntica manera para ambos
casos. La articulacion es la posicion y movimiashedos 6rganos de la fonacion en

el momento de producir un sonidfl.estudio de los sonidos del habla que analiza la
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actividad de los 6rganos de la fonacion se conamaodonética articulatoria
(Hualde. et al. 2009, 57).

Una caracteristica importante de las lenguas husnasaue al mismo tiempo que
permiten expresar un numero ilimitado de enunciastos significados diferentes,
todas las palabras y todos los enunciados possklggieden descomponer a su vez
en un numero relativamente pequefio de sonidosasbivtss que se conocen como
fonemaslos cuales, en si mismos, carecen de signifi¢eidalde. et al. 2009, 45-
46).

De manera general, Idenemasse clasifican en sonidos consonanticos y sonidos
vocalicos; o simplementeonsonantesy vocales En la articulacion de las
consonante®l paso del aire procedente de los pulmones setainente impedido
o parcialmente dificultado. En la produccion devasales por el contrario, el aire

pasa por la cavidad bucal sin obstaculo (Hualdal. 2009, 53).

En musica, es comun que los maestros de instrumgiitten losfonemascomo
recurso creativo para explicar aspectos técnicioseepretativos a sus estudiantes,
especialmente relacionados con entonacion, cotoyepcion y cuerpo del sonido;
ademas de las correctas formas de ataque y adi@ulaLos fonemasmas
frecuentemente usados son /a/, /el, [il, lol,/dbly /t/. Los dos ultimos seran sobre

los cuales se entrara en detalle para aclaramel tie la articulacion en el jazz.

Los sonidos consonanticos se agrupan segun trampaos fundamentales: punto
de articulacion, modo de articulacion y actividadlas cuerdas vocales (Hualde. et
al. 2009, 54).

El punto de articulacion es el lugar donde se ptada obstruccion del paso de aire
y se produce al acercar un 6rgano articulatoriara. ®or ejemplo, al articular el
sonido /t/, el apice o punta de la lengua se muesta adherirse a los dientes

superiores y la zona inmediatamente anterior &,etlerrando totalmente el paso del
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aire por un instante. El 6érgano articulatorio gaemsueve es erticulador activq
mientras que el que permanece inmovil o presentaomenovimiento es el
articulador pasivo En el caso de /t/, el apice esadiiculador activoy los dientes
superiores son eérticulador pasivo En consecuencia, /t/ es una consonante
apicodentalHualde. et al. 2009, 54).

La consonante /d/ también @picodental pero ésta presenta una caracteristica
especial. Considerando, por ejemplo, la palatedo ElI fonema/d/ se repite.
Deteniéndose a ver por un momento coOmo se pron@staapalabra aisladamente,
sin ningun contexto, se puede notar que lagleao suenan igual. Al pronunciar la
primerad se apoya la punta de la lengua o 4pice contralierstes superiores,
impidiendo totalmente el paso del aire en ese pudoarticulacion es la de una
consonanteclusiva Por el contrario, al pronunciar la seguntial apice sdlo se
aproxima hacia los dientes superiores, sin tenatacto completo. Es lo que se
llama una consonantgroximante Las dosd-s tienen, pues, modos de articulacion
diferentes. A pesar de esta diferencia, es claedl@agipersonas regularmente no son

conscientes de que las pronuncian de manera digkinalde. et al. 2009, 49-50).

En términos linglisticos, los sonidos concretos qoestituyen variantes de un
unico fonemase denominamléfonos Asi pues, en esparfiol ®inema/d/ tiene un
aléfono oclusivdd] y un aléfono aproximantéd]. Por convencion, loal6fonosse
indican entre corchetes [ ]y lésnemasentre barras oblicuas / / (Hualde. et al.
2009, 49-50).

De manera general, se tiene entonces quaoébno oclusivo[d] se presenta al
comenzar un enunciado, luego de una pausa o desuasa consonante nasal
como lam ¢ lan (como enun dia). El aléfono aproximantgd] sucede después de
una vocal (como enadadia). En este ultimo, los articuladores se aproximerop
sin llegar a juntarse y sin bloquear el paso ded, as decir, no hay oclusion.

Ademas de que evidentemente el modo de articulagddistinto, puede ser que el



34

punto de articulacion dell6fono aproximantgd] llegue a ser ligeramente diferente
al del aléfono oclusivdd] (Hualde. et al. 2009, 52, 62, 69).

Las consonante®clusivas se llaman tambiérexplosivas porque después del
momento de obstruccion se produce una explosioroamnsecuencia de la salida
subita de aire. Estas consonantes tienen, puesfades: oclusion y explosion
(Hualde. et al. 2009, 60).

De esta manera, se tiene entonces que desdeeelocdél modo de articulacion las

consonantes [t] y [d] sooclusivas mientras que la consonante [Olaggsoximante

El tercer parametro que se utiliza para clasifiearsonidos consonéanticos tiene que
ver con la actividad de las cuerdas vocales. Estas un par de repliegues
musculares y ligamentos simétricos situados a amalblos de la laringe, que pueden
juntarse o separarse al paso del aire. Cuandaddas vocales estan juntas, al salir
el aire de los pulmones entran en vibracion, sepase y cerrandose rapidamente,
produciendo asi una onda sonora periédica. Logdesmroducidos con vibracion
de aire en las cuerdas vocales se llaman somsdo®ros mientras que los
producidos con las cuerdas vocales separadas wilsarcion son sonidosordos
Completando la cualificacion de las consonante$izagkas se tiene entonces que
los sonidos [d] y [6] sosonoros mientras que el sonido [t] esrdo(Hualde. et al.
2009, 64-65).

Uniendo los tres criterios de clasificacion se e entonces:
[t] es consonantapicodental oclusiva sorda.
[d] es consonantépicodental oclusiva sonora.

[0] es consonantépicodental aproximante sonora
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Llevando esto al plano instrumental se tiene qaeggemplo, para una articulacion
tipo staccatoel sonido[d] sera una buena alternativa si el contexto naliggige
notas cortas separadas, pero si lo que se requeerenotas sutilmente articuladas
dentro de una frase ligada méas conveniente seraldiséPor otro lado, para una
entrada que requiera un sonido de acometida acknsema muy Util pensar en [t] si
la intencién es obtener un atague de irrupcionceskyd, pero si lo que se espera es
una iniciacion de sonido menos agresiva y mas clawnta lo mas conveniente sera
usar [d]. Para generar la sensacion sincopadswief se puede utilizar [d] cuando
se requiera mayor fluidez, o bien [d] cuando seqbesmayor acentuacion del

efecto.

En la practica, todos estos principios articula®estan en funcién de varias cosas,
idénticamente como ocurre en el lenguaje habladadel el grado de precision
fonética varia segun la rapidez con la que se habéstilo y las particularidades de
quien habla, de modo que la pronunciacién cotid@rdea realmente entre sonidos
mas o menos aproximados (Hualde. et al. 2009,Hd)lando en términos de jazz,
el tipo de articulacion dependera entonces depidea con que se toque, el estilo de

jazz y las cualidades propias del intérprete.

Ahora bien, es necesario llevar todo lo expuestul@el| panorama linguistico a la
boquilla del saxofén, pues ésta una vez introdueitlda boca se convierte en un

elemento adicional a considerar.

5.3 POSTURAS CONSONANTICAS TRASLADADAS A LA BOQUILLA
DEL SAXOFON

Cuando se toca un saxofon, la boquilla se convesrtana barrera que se interpone
entre la punta de la lengua y los dientes supeyiaie modo que el procedimiento
para hacer los sonidos consonanticos [di]y [0] utilizado en el lenguaje hablado,

debe ser reevaluado para poder aplicarlo al ingnton
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Con la boquilla como nuevo elemento, lo que va mbiar es el punto de
articulacion. Ya los dientes superiores no seréamalados por el apice de la lengua,
de modo que la cafia o lengleta ajustada a la &l convertira en el nuevo

articulador pasivogn reemplazo de los dientes superiores.

Es frecuente que los saxofonistas principianteengenten al problema de no saber
donde, como y qué parte de la lengua poner en iia para lograr articular.
Cualquier maestro de instrumento basaria su reatew&n en lo que
personalmente haya encontrado mas efectivo pantveesus propias necesidades.
Por esto, el mismo interrogante hecho a diferemtasstros podria tener multiples

respuestas. Sin embargo, aqui se va a considepatriim que sirva como guia.

Figura 5. Postura para los sonidos consonanticos [t] y [d]
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Para el caso de los sonidos [t] y [d] el punto diewdacion es el mismo (Figura 5),
tal como sucede en el lenguaje hablado, y se etrauem el borde frontal de la cafa.
La forma mas aceptada de aproximarse con la leags®e punto es utilizando una
pequefia porcion de la zona que queda ligeramerntasdde su punta o apice
(Bergonzi 2009; McAllister 2009; Teal 1963, 79-80).

Figura 6. Postura para el sonido consonantico [8]

Ahora bien, para el sonido consonantico [0] el pude articulacion cambia
ligeramente respecto al de [t] y [d], tal como puedurrir en el lenguaje hablado
(Hualde. et al. 2009, 69). La raz6on fundamentatjes la abertura entre el borde
frontal de la cafia y la boquilla (en ingldésm opening es tan reducida, que de

utilizarse el mismo punto de articulacion, dificlnte se lograria el efecto de
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destacar sutiimente notas sucesivas dentro derasa figada y fluidastaccatos
bajo una ligadura de expresion), dado que se aci@na presentar un leve grado de
oclusion, que en el sonido del saxofon resulta dicgdio. Asi pues, el punto de
articulacién para [0] est4 sobre la superficie @ledfia a una distancia de mas o
menos medio centimetro de su borde frontal, y tenéode aproximarse es con la
punta de la lengua, de la manera que al ejeculamésulte mas comoda y relajada
(Figura 6).
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6. TECNICAS ARTICULATORIAS PARA OBTENER EL EFECTO SWING
CON UN SAXOFON

Para lograr el efectswing con un saxofon se tienen basicamente dos opciones:
articulando con la lengua o haciéndolo por inflexde aire. Estas dos alternativas

se pueden mezclar, intercalar y combinar.

A continuacion se dara inicio a un entrenamientogmsivo, que brindara al
saxofonista herramientas para poder entender cégrarl unswing efectivo, y de

este modo iniciarse satisfactoriamente en la inipaaion de jazz.
6.1 RECONOCIMIENTO DE LA LENGUA

Para empezar, es necesario hacer consciencia deeuins organos indispensables
en el proceso articulatorio: la lengua. Esta pernait instrumentista de viento
generar un sin numero de variaciones de sonidolequ@porcionan un vademécum
tan amplio como para exponer una misma idea mudiahultiples maneras. Por
tal, no es suficiente saber simplemente que existellta imprescindible reconocer

sus diversas cualidades.
6.1.1 Ejercicio #1: sensibilidad y control de lengua

Este ejercicio permite aumentar el grado de sditgdi y control de la lengua,
estableciendo una conexion entre ésta y el soreticakofon. Los pasos son los

siguientes:
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1. Se escoge un sonido del registro medio del saxo@nodo de emitir; por

ejemplo, la notda sin portavoz (en inglésctave key

2. Se hace sonar la nota escogida manteniendo eldéugire continuo y estable, a

un volumen confortable para el ejecutantezzofortees una buena eleccion.

3. Con la nota sonando, se ubica la punta de la lesgie la cafia empleando la
postura para el sonido consonantico [d] (Figuracéhservando continuidad en
el sonido. Es probable que, en los primeros inggreb ejecutante sin querer,
genere oclusion y el sonido se interrumpa, debldexeeso de presion de la
lengua sobre la cafia. Justamente, el propositoe@eticio es trabajar la
sensibilidad y el control de lengua de manera densg, para que mas adelante

se consigan hacer mejores articulaciones.

4. Una vez se logre hacer sonar el saxofén con lauepgesta en la superficie de
la cafa, se debe buscar un sonido estable, conlanligeramente asordinado,
parecido a como cuando un bebé llora con la botaaamrada. Para esto, la
punta de la lengua debe ponerse muy sutilmente dalwmafia, de modo tal que
no impida la vibracion de la misma. De hecho, dwedentir que la lengua vibra

con la cafa.

La diferencia de color en el sonido, de cuandsogpda libremente a través de la
boquilla respecto de cuando se adhiere la lengda eafia, no debe ser
demasiada. Un detalle que ayuda enormemente a icughlbjetivo es hacer

consciente la continuidad del flujo de aire.

5. Cuando se haya ganando algo de control, el ejerdebera desarrollarse de
manera ciclica, es decir, poniendo y retirandoeteglia utilizando el mismo
flujo de aire, siempre buscando que la diferen@acdlor en el sonido sea

minima y que el aire se mantenga constante e irim@ido.
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Para empezar, lo mejor es hacerlo con sonidosdasm un pulso especifico,
concentrandose en conservar el volumen y la entimate la nota. Lo Unico

diferente debe ser el efecto sordina generado gadhesion de la lengua
(Figuras 7 y 8). Este ejercicio puede hacerse tambsando solamente boquilla

y tudel, es decir, sin el cuerpo del instrumentonservando los mismos

principios de ejecucion.

Figura 7. Ciclo articulatorio para el ejercicio #1
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Figura 8. Notacion musical del ciclo articulatorio para edrejcio #1

6.2 ARTICULACION DE LENGUA PARA EL EFECTO SWING

Se trabaja la articulacion de lengua antes queflexion de aire, dado que, gracias
al efecto natural acentuado que imprimen los senidonsonanticos, ayuda a

entender mas facil el concepto de lo que se esiZahdo.

Algunos autores llamatengieto,en ingléstonguing (Aebersold 1992, 48), a la
articulacion hecha con la lengua sobre la cafia pavducir un efecto sonoro

parecido a pronunciada-a da-a da-a da:acaracteristico de la musica jazz.

Una de las mayores dificultades que un aspirantaxafonista de jazz necesita
superar es la ejecucion adecuadaaiglieto pues es vital para que lo que se toque
suene realmente a jazz. Para instrumentistas dié=ea los de viento, éste es un
problema con el cual nunca se encuentran, por éonquchos incluso ignoran su
existencia. Solo los instrumentistas de viento paneeconocer lo laborioso que es

obtener articulaciones de lengua pulidas, pregigessfiladas.

Reconociendo que el resultado de dicho procesadenpiucho tiempo de practica y
gue no se obtiene de la noche a la mafiana, ett@jgewno debiera preocuparse si en

un principio algunas notas no suenan tan limpias, mas bien ocuparse en enfocar
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su atencidn en buscar una buena articulacion. Mésmie, cuando ésta ya se tenga

afianzada, se podran perfeccionar los otros dstallesrentes.
6.2.1 Ejercicio # 2: articulacion sobre una nota

Este ejercicio es de iniciacion en la practicaleeglieto Se realiza sobre una sola

nota con el propésito de poder focalizarse netagnemia articulacion.
Los pasos son los siguientes:

1. Se escoge un sonido del registro medio del saxaf@modo de emitir.

Nuevamente, la nofa sin portavoz es un buen comienzo.

2. Se hace sonar la nota elegida, con un flujo de @rginuo y estable, a un

volumen confortable para el ejecutante.

3. Sin interrumpir el flujo de aire, se aproxima lanfaude la lengua hasta el punto
articulatorio indicado para el sonido consonaniiép (Figura 6) y luego se
desliza hacia atras, como si la superficie de feadaera un lienzo y la lengua
un pincel. El efecto sonoro que se debe generafgesparecido a pronunciar

da-a(Figura 9).
Descripcion del ciclo:
Paso 1: la lengua se aproxima hacia la cafa.

Paso 2: la punta de la lengua toca sutilmente la cafalgunto articulatorio

indicado para el sonido consonantico [d].
Paso 3: se desliza la lengua hacia atras sin hacer mu@son sobre la cafia.
Paso 4: la lengua libera la cafia, produciendo asi eldsboonsonantico.

Pasos5y 6. se acomoda la lengua en busca de repetir el ciclo



Figura 9. Ciclo articulatorio de lengua para el efesting
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Noétese que la articulacion de la silatease da justo en el momento en que la
lengua libera la cafia, es decir, en el paso 4 dedaencia. Si la lengua se
demora mucho tiempo sobre la cafia, o sea, si kisspe 2 y 3 se ralentizan, la

articulacion suena como frenada, sin fluidez.

4. Entendido el concepto, se debe ahora desarrollaejezticio de manera
repetitiva, utilizando una misma columna de aiteeBultado sera algo parecido

a pronunciar da-a da-a da-a da-aFigura 10).

Inicialmente debe hacerse lento, sin estar tanipetedde un pulso especifico vy,
mas bien, concentrandose en ir puliendo la arttoiiha Es importante no perder

volumen y tratar de mantener la entonacion.
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a da a da a da a da
DOO@BEEOOODEEDOODEEDORDO®®

Figura 10. Notacion musical correspondiente al ciclo articuiat de lengua para
el efectoswingde la Figura 9.

5. Cuando ya se tenga una articulacion aceptable,esemienda trabajar el
ejercicio buscando precision ritmica. Para estoeflarencia del metrénomo es
una buena ayuda. Se puede empezatempode negra igual a 60 pulsaciones

por minuto, e ir subiendo en la medida que se aaggiriendo dominio.
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Este ejercicio ha sido disefiado y esquematizadord® tal que resulte entendible
procedimentalmente para el ejecutante. Sin embaagagque ya se dijo algo
referente, es necesario remarcar un detalle immertacuando el ejercicio se
desarrolla atempolento, por ejemplo negra igual a 60, los pasos 2 ge la
secuencia (Figuras 9 y 10) deben hacerse mas cguesel resto, mucho mas
cercanos al paso 4, de modo que la articulaciosueoe frenada. En cambio, si se
ejecuta el ejercicio a una velocidad mayor, pomeje atempode negra igual a 160
pulsaciones por minuto, la esquematizacion puetbrpretarse tal y como se ha
formulado, dado que el tiempo que se invierte esapde una nota a otra (en este
caso el mismda) es mas estrecho y proporcional a la velocidadudatoria, por lo

cual el esquema coincide sin problema.

Otro aspecto a considerar es que puede ocurripgargealgunos el pensar da-a
como sonido resultante no arroje el efecto espeoaliegue a ser incomodo. Asi
pues que se recomienda explorar con otras voqadexjemplode-ed du-u hasta
encontrar aquella con la que mejor salga el efesgta,comoda y ofrezca el mejor

sonido.

Dado que la configuraciéon anatomica de cada perssndiferente, la postura
correcta de la lengua dependera del tamafio y fderla boca y de la cavidad oral
del ejecutante. Lo que hay que precisar es queckl articulatorio se sienta
confortable y relajado, para que el tocar resultey matural. En ningln caso esto
debe demandar mucho esfuerzo, ni tampoco generastiap como sentir que la
lengua es maltratada por el borde filoso de la .c&iaesto llega a ocurrir,
sencillamente habrd que reevaluar la colocaciortahascontrar el punto y la

posicion adecuados.

Por ultimo, el ejercicio puede desarrollarse tamhiéando solamente boquilla y
tudel (sin el cuerpo del instrumento), conservaho® mismos principios de

ejecucion.
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6.2.2 Ejercicio # 3: articulacion sobre una escala

Se ha escogido un ejercicio propuesto por el saxstBoSonnyRollins, un «experto
en articulacién» (Aebersold 1992, 49). Este utillaaescala deSol mayorpor

comodidad y facil comprensién del concepto (Fidia
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a da-a da-a da-a da-a da-a da-a da-a da

Figura 11. Notacion musical de la articulacion de lengua paraefectoswing
aplicada sobre la escala 8el mayor

Corrientemente, este tipo de ejercicios abundamaeriales educativos de jazz. El
gran problema es que ninguno de dichos materialestma qué es lo que debe hacer
un saxofonista para lograr tales indicaciones ded& un contexto jazzistico, ni

como lo debe hacer, por lo cual un principiantedguen el limbo.

El solo hecho de ignorar que la lengua toma pamidda consecucion del efecto
swing ya es un obstaculo muy grande. Por tal razépo#abilidad que ofrece el

presente trabajo de aprender coOmo debe ser ushtaylea para lograr el efecto, sin
duda es de altisimo valor, pues acorta signifieatiente el proceso de aprendizaje,
independientemente de la manera en que cada indiddcida desarrollar luego su

propia técnica de jazz.
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El ejercicio propuesto por Rollins (Figura 11), éebjecutarse con el mismo
procedimiento visto en el ejercicio #2, pero esta pasando de una nota a otra. Hay
un elemento adicional y es el acento marcado ea gad de las corcheas de mitad

de tiempo; en el argot jazzistico, el acento mare@dlosupbeats

Cuando se hablé dewing se dijo que éste era producido a partir de sutiles
diferencias en el acento que creaban una senssiciéopada. Pues bien, cada vez
nos vamos acercando mas al concepto. En las inga@unes de jazz es
caracteristico que aparezcan notas en serie comidana figuracion ritmica

— corcheas o semicorcheas — las cuales navegdarfiente sobre una base ritmica
conducida por lahythm sectionAl estar el improvisador desplegando su discurso
musical con una articulacion que destacaulpiseatsdentro de un ritmo que marca
los beats se genera un efecto particularmente flotanteedsagion sincopada que se

reconoce comswing.

Entrando en materia, se describe a continuacioejestcicio #3. Con éste se
afianzara ellengiieto pero ya en combinacion con el cambio de llavesgual

implica una tarea adicional de coordinacion.
Los pasos son los siguientes:
1. Se estableceempode negra igual a 60 pulsaciones por minuto.

2. Se toma el egjercicio de la Figura 11 y se le apdicaiclo articulatorio de la
Figura 9 (similarmente a lo trabajado en el ejénci2), destacando lagobeats
con el efecto de la articulacion de lengua apoyaouna pequeiia inflexion de

aire o acento de respiracion, manteniendo ininteprda la columna de aire.

3. Una vez se haya conseguido precision y fluidezaearticulacion, se sugiere

incrementar elempohasta llegar a negra igual 100.
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Hay observaciones importantes que se deben haperate al ejercicio:

La inflexién de aire no debe generarse desde éladgima. Este no tiene por qué
moverse abruptamente con cada nota, sino que dsthe feme, soportando la
columna de aire para darle estabilidad. La inflexge produce aumentando
ligeramente la presion de aire en la boca al moonemsmo en que la lengua

articula, con el fin de obtener un mayor volumeraemota acentuada.

Hay que tener cuidado de no caer en el tipico eeaortar el flujo de aire cada dos
corcheas, por ponerse a pensar en el efecto adentka muy importante hacer
consciencia de mantener permanente y estable lanoal de aire, para que la

articulacion tenga un piso sobre el cual soportarsen éste un desarrollo fluido.

Notese que en ningin momento se ha advertido dm agmbio en la figuracion
ritmica. El ejercicio debe desarrollarse con laifagion tal cual esta escrita en la
Figura 11, corchea igual corchea. Algunos maegaz@stas recomiendan trabajar
primero la articulacion y luego incorporar el cambitmico si es pertinente (Pietro
2010). Para logempi que hasta este momento se han venido trabajandse si
quisiera haceswing seria pertinente un pensamiento atresillado, penso lo que

se busca inicialmente es afianzar la articulagyn,eso se hace de esta manera.

Si al realizar el ejercicio a velocidad aparecesblgmas de ejecucion, es necesario
tener en cuenta lo siguiente: antes de ponersaaabla falla en la articulacion de
lengua, se debe verificar si la escala ligada glacidad sale con precision ritmica,
claridad en los cambios de nota y con un sonidfcanlio. Luego de chequear estos
detalles, se podra proceder a practicar la sinarenire la articulacion de lengua y
la digitacion. Trabajando de esta forma cualquigoreemergente podra ser

corregido con mayor facilidad.

Otro punto importante es asegurarse que la lengtéale mas relajada posible

durante todo el ejercicio, por lo que el ejecutateberd acomodarla de acuerdo a



50

sus caracteristicas fisicas. Con el tiempo, sedaado cuenta por si solo, si
realmente es necesario deslizar la lengua sobcafia o simplemente ponerla y
retirarla de manera controlada. Lo que debe preeisague la articulacion sea lo
mas clara posible y el sonido no salga apretadme dascar siempre buen volumen,

cuerpo y color de sonido.
6.3 EFECTO SWING PARA TEMPI LENTOS Y MODERADOS

Tal como se indico en la seccidn 4.3, la manerguense debe ejecutarsslingesta

en funcion detempo.Cuando éstes lento o0 moderado, es completamente certero el
planteamiento de pensar en subdivision de tresplasa acentuar la sensacion
sincopada (Pietro 2010).

En el jazz tempranp después de Louis Armstrong, los saxofonistas dvosc
emplear este recurso expresivo para imprimir emetss la sensacion deving En
aguel entonces el efecto tengletoera un poco mas cortado, no como se lo ha
venido trabajando en el presente documento. Elltaesu sonoro era mas
aproximado a pronuncida-tat ta-tat ta-tat ta-tatCon este tipo de articulacion,
una figuracion atresillada para imprimir bugning no solamente era importante,

sino absolutamente necesaria.

El jazz después de la aparicion delbopse ha orientado hacia un sonido mas
relajado, parejo y fluido, tanto asi que lenglietesr un suavéegatoes esencial en
la mayoria de la musica jazz (Aebersold 1992, 48, B979, 8). El resultado sonoro

empezo a ser mas aproximado a pronundeda da-a da-a da-a

En el jazz de hoy, el pensamiento atresillado eg il cuando la secuencia de
notas no viaje tan rapido. En casos de baja vedcite ejecucion, la articulacion
por si sola no genera el efestwing tal como se puede constatar en el ejercicio #3.
Asi pues, entempi improvisatorios lentos y moderados es determinapie la

articulacion entre en asocio con un pensamientubdivision de tresillos.
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Bueno, pero el criterio de lento, moderado o ragsgonuy subjetivo, y tratandose
de un instrumento veloz como el saxofon, result@es&io establecer una
referencia. Poniéndolo en numeros, se puede daeirngentras cada una de las
notas de una serie con igual figuracion ritmicasgan corcheas o semicorcheas,
viaje a una velocidad inferior a 480 pulsaciones ipmuto aproximadamente, el
tempono se considera rapido para la inclusion del persdamatresillado. Dicho de
otra forma, si se improvisa usando corcheas, egmuiento atresillado tiene cabida
so6lo si eltempode negra es inferior a 240 pulsaciones por mirenogambio, si se
improvisa usando semicorcheas, el pensamientoil@tescabe Gnicamente si el
tempode negra es menor a 120 pulsaciones por minuteaz@n fundamental de
poner un limite de velocidad para incorporar elspemento en subdivision de
tresillos es que su inclusidn en altas velocidguesle efecto y entorpece la fluidez

ejecutoria.

Con el animo de dejar lo mas claro posible el catde referencia en velocidad, se

pone el siguiente ejemplo:

Suponiendo que se tiene una cancion propuetgmpode negra igual 132, que en
un contexto jazzistico corresponde anaediumtempo(tempomedio o0 moderado).
Si el solista decide improvisar en corcheas, cadehea viajaria a una velocidad de
264 pulsaciones por minuto, por lo que el pensamieatresillado cabria
perfectamente, ya que la velocidad ejecutoria sefésior a 480. Ahora bien, si en
la misma cancién el improvisador decide exponediscurso musical con series de
semicorcheas, cada semicorchea viajaria a unaidatbce 528 pulsaciones por
minuto, y estando este valor por encima de 480temipo improvisatorio se

consideraria entonces rapido y el pensamientoiligdesno tendria cabida.

El ejemplo deja claro que ¢eémpode referencia para decidir si usar o no el
pensamiento en figuracion de tresillos, eteripoimprovisatorio o velocidad de la

serie de notas que el improvisador ejecuta. Elrv2éd resulta de multiplicar 132
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por 2 tempode la cancion por el numero de corcheas que abanta negra). El
valor 528 resulta de multiplicar 132 por téropode la cancién por el nimero de

semicorcheas que abarcan una negra).

Es necesario decir que el efestmingque se ha venido trabajando en los ejercicios
previos y el que se seguird practicando en losiejes posteriores, es aplicable sélo
a figuracion de corcheas y semicorcheas. El lat#be saber que cuando aparezcan
otras figuras como negras, blancas o redondasayque ponerse a pensar si tienen
alguna técnica especial de jazz. Simplemente, dedenistas como las figuras que

son dentro del fraseo propio del estilo de jazyual pertenezcan.

De esta manera, si se toma el ejercicio de la &igjluiry se le incluye el pensamiento

en subdivision de tresillos se tiene:
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[d] [] [] (6] [d] [] [9] [4]

Figura 12. Notacion musical del efectawingparatempilentos y moderados, con
articulaciéon de lengua y pensamiento atresilladdicado sobre la
escala dé&ol mayor

Téngase presente la correspondencia articulatoiee éa silabada y el sonido
consonantico [d], pues de aqui en adelante seraeguinejando esta Ultima como

convencion, significando el mismo efecto.
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6.3.1 Ejercicio # 4: swing a tempo lento (articulacion de lengua mas inflexion

de aire)

Este ejercicio permite experimentar la sensaciéswieg poniendo en practica los

conceptos previamente explicados.
Los pasos son los siguientes:
1. Se estableceempode negra igual a 60 pulsaciones por minuto.

2. Se toma el ejercicio de la Figura 12 y se le apdicaiclo articulatorio de la
Figura 9, destacando lagpbeatscon el efecto del sonido consonantico [d]
apoyado con una pequefa inflexion de aire o aamtespiracion, manteniendo

ininterrumpida la columna de aire.

3. Una vez se haya conseguido precision ritmica yléien la articulacion, se

debe incrementar &mpohasta llegar a negra igual 100.

Es importante hacer consciencia de la subdivisidriresillos y de los acentos

upbeats para ir interiorizando etwing El acento de respiracion se hace en el
momento mismo que la lengua articula, y al sereantos simultaneos, se debe
prestar atencién en no cortar el sonido despudmderlio. La columna de aire debe

mantenerse continua y estable.

Al incrementar la velocidad, el ejecutante segurdmsee dara cuenta que el hecho
de insertar mas aire cada dos corcheas para acdatuta, al tiempo que se
articula con la lengua, puede llegar a generagdatien algunos casos hacer que la

sensacion sonora resulte muy distante de lo esperad

Como se dijo anteriormente, después lokbopla forma de tocar se torné mas
relajada y fluida. Por eso, en este punto del pmes importante saber que cuando

a una nota se le aplitengleto ésta se enfatiza o acenta de manera naturahgrac



54

al efecto mismo de la articulacion consonanticagual hace que se destaque por

sobre las notas que le anteceden y las que lers{@@dersold 1992, 49).

Con lo anterior se quiere decir simplemente quegae combinar la articulacion de
lengua con la inflexion de aire es completamenlie@aexiste la opcion de acentuar
s6lo con la articulacion de lengua. Obviamenteesta manera el acento va a ser
mas sutil y no tan marcado. La decision de indauinflexion de aire, va a depender

del estilo de jazz y de lo que el ejecutante qusara su sonido personal.
6.3.2 Ejercicio # 5: swing a tempo moderado (articulacion de lengua)

Este ejercicio permite experimentar la sensaciéswieg aplicando el concepto de

acentuacion soélo por articulacion de leng8a. puede aprovechar para trabajar
detalladamente el control y la sensibilidad destayua, dado que dependiendo de la
presion de ésta sobre la cafa y de su movimiehaweato resultante sera mayor o

menor.
Los pasos son los siguientes:
1. Se estableceempode negra igual a 100 pulsaciones por minuto.

2. Se toma el ejercicio de la Figura 12 y se le apdicaiclo articulatorio de la
Figura 9, manteniendo una columna de aire estabieinéerrumpida. Los
acentosupbeatsseran destacados por el efecto mismo de la aticu de
lengua. Podra variarse la forma de contacto y quese la lengua sobre la cafia,

para explorar las diferentes opciones de sonidcuéatorio.

3. Una vez se haya conseguido precision ritmica yélmien la articulacion, se

debe incrementar &mpohasta llegar a negra igual 140.
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Quien hasta este punto aun no haya entendido efivabjde los ejercicios previos,
es necesario que empiece a escuchar saxofonisiagzdeomo Coleman Hawkins,
Dexter GordonSonnyRollins y Wayne Shorter, para que pueda comprecudres

el efecto sonoro que se estad buscando. El jazz sggndo una forma de arte
auditiva y las probabilidades de llegar a ser urdagero muasico de jazz sin

escuchar la musica que ha existido antes son nuagas (Aebersold 1992, 48).

Continuando con las posibilidades articulatoriasapEbtener el efectswing en el
siguiente ejercicio se emplea la articulacion poilekion de aire de manera

independiente.
6.3.3 Ejercicio # 6: swing a tempo moderado (inflexién de aire)

Este ejercicio permite experimentar la sensaciosvdag empleando Unicamente
acentos de respiracion o por inflexion de aire e® upbeats El control del

diafragma y la estabilidad de la columna de aireespecialmente trabajados.
Los pasos son los siguientes:
1. Se estableceempode negra igual a 100 pulsaciones por minuto.

2. Se ejecuta el ejercicio de la Figura 13, resaltdndaipbeatscon acentos de
respiracion. Estos son los mismos que se empleardns ejercicios #3 y #4,
pero esta vez no se hacen conjuntamente con lauladién de lengua; el
elemento articulador sera unicamente el aire. Povencion se designeD»

para indicar la inflexion.

La forma en que debe trabajarse es tratando darcopmitar el sonido y efecto
obtenidos en el ejercicio #5, pero cambiando l&wddcion de lengua por
inflexion de aire. El flujo de aire no debe coréaen cada inflexion; hay que

pensar en que todas las notas estan bajo unaigmdnra de expresion.
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Figura 13. Notacion musical del efectawingparatempilentos y moderados, con
inflexion de aire y pensamiento atresillado, aglc@obre la escala de
Sol mayor

3. Una vez se haya conseguido precision ritmica ydéien la articulacion, se
debe ir incrementando &mpolo que mas se pueda. La idea es poder llegar
hastatempode negra igual 240, que es equivalenterapode blanca 120 y
tempode corchea 480, que, como se dijo, es el limitpwiess del cual resulta

infructuoso y contraproducente incluir un pensamoietresillado.

Es importante remarcar que la inflexion no se ltaceel diafragma. Este debe estar
soportando firmemente la gran columna de aireprgiverse agitadamente con cada
nota. La inflexibn debe hacerse generando un ligamobio de presién de aire en la
boca de manera intermitente, tratando de impulgaraire hacia la boquilla justo en

las notas acentuadas, de modo que su volumen $@a ab@e sus notas vecinas.

Hay que tener cuidado de no confundir «aumentardsion de aire en la boca» con
«aumentar la presion de los labios sobre la b@uilBon dos cosas distintas. La
embocadura debe estar firme y la colocacion ddaloigs ligera y estable, lo que
cambia es la presion del aire dentro de la cavadad En un principio puede que
haya una tendencia natural a querer morder la b@guaprisionarla fuerte con los

labios para conseguir el efecto, pero mientragrsget clara la forma de trabajar, con
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el tiempo y la practica se podra ver como estegamcesulta mas relajado y dicho

conflicto desaparece.
6.4 EFECTO SWING PARA TEMPI RAPIDOS

Con la llegada ddbeboplos ritmos empezaron a tornarse mas rapidos ylguoos.
La percusion recurri6 mas al empleo de pequefigsegoy fintas que de golpes
rotundos. A diferencia de las sincopas directascgntaiadas de las décadas

anteriores, esta musica se hizo menos nitidameitalada (Gioia 1997, 271- 273).

Dada la velocidad y el nuevo concepto sonoro, éo®fenistas sumergidos en sus
largas lineas improvisatorias atiborradas de seafeescorcheas y semicorcheas,
requerian una forma de tocar mas ligera, que padiess junto a larhythm section

Por eso casi no utilizaban la lengua y la mayodalas fraseos los realizaban

empleando acentos de respiracion (Bay 1979, 34).

Continuando, pues, con este proceso de aprendseajeabaja ahora la articulacion

por inflexion de aire a velocidad.
6.4.1 Ejercicio # 7: swing a tempo rapido (inflexién de aire)

El ejecutante pudo haber notado, desde la seccitaria, que a medida que se
aumenta la velocidad, el pensamiento atresilladperdiendo utilidad y empieza a
entorpecer la fluidez ejecutoria. Ya no es mas ecunso provechoso; es un
obstaculo. De hecho, ya desdetempode negra de 200 pulsaciones por minuto, se
puede sentir como los dedos tienden a hacer caadegtricas, y al llegartampo

de negra 240, las corcheas fisicamente se empgiechea igual corchea). Asi
pues, resulta incongruente que en la cabeza sea tamg subdivision de tresillos

mientras los dedos buscan seguir una tendencieahbtoaria debida a la velocidad.

Si alguien se detiene a analizar una improvisad®ralguno de los saxofonistas de

jazz posteriores abebopy para ello utiliza algun programa computacionaé g
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permita ralentizar el audio, es muy probable quersientre con un planteamiento
atresillado dentro de las largas series de corchessmicorcheas, aunque no en
todos los casos, pero, sin embargo, éste no egamiia de que el ejecutor se
haya puesto a pensar en subdivisién de tresilloncahento de tocar, sino por el

pequefio retraso inherente al efecto mismo deitaukation.

De aqui es de donde se desenfunda el gran confimtceptual respecto a la
asociacion tajante de los tresillos con la musiza.jLos ojos de muchos parecen

haber quedado puestos solo en el concepto de ¢aps grimeros periodos.

Lo que se busca remarcar con todo esto es que @sngretende tocawing a
velocidad, la manera de pensar no debe estar afivgibn de tresillos, porque
sencillamente tal abordaje obstruye la fluidez @@ta. La inflexion de aire que
acentla losipbeatspermite dejar viva la sensacion slging sin tener que recurrir a
un cambio en la figuracion. Asi pues, el enfoqueedestar sobre la articulacion; es

el elemento sobre el cual hay que concentrar tecite.

Expuesto lo anterior, se procede a explicar etigier#7. Este permite experimentar
la sensacion dewing con un trabajo intenso en la sincronia de loosled relacion

a la articulacion por inflexion de aire.
Los pasos son los siguientes:
1. Se estableceempode negra igual a 140 pulsaciones por minuto.

2. Se ejecuta el ejercicio de la Figura 14, resaltdodaipbeatscon acentos de
respiracion o inflexién de aire. El flujo de aire debe cortarse después de cada
acentuacion; hay que pensar en que todas las estéas bajo una gran ligadura

de expresion.

3. A medida que se vaya ganando dominio se debe nermentando elempolo

gue mas se pueda. Hay que procurar mayor velocalda vez que se toque.
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Figura 14. Notacion musical del efectawingparatempirapidos, con inflexion de
aire, aplicado sobre la escalaStd mayor

Algo que suele pasar es la lucha del intérpreta fmgrar que la inflexion de aire
responda al mismo tiempo que los dedos accionafialss. La solucion a este
problema es trabajar las notas primeramente ligadas velocidad, buscando

precision ritmica, y posteriormente aplicar lactacion.

La medida de la inflexion de aire sera particularapcada ejecutor. En otras
palabras, el grado de acentuacion que se buscard estriterio de quien toque. Es
bueno contar con la referencia auditiva del esfile se quiere imitar. Por ejemplo,
SonnyStitt, Gene Ammons y Grant Green siempre emplearoswing fuerte y
acentuado en estileebop(Minzter 1996, 32), mientras que el Gharlie Parker era

un poco mas suavizado.

La practica hard ver este ejercicio cada vez mék ffor lo que etempopuede ir
aumentandose en la medida que el ejecutor evoki@on su instrumento. No hay
gue entrar a desesperarse; éste es un procesomaest tiempo y saber esto debe

dar tranquilidad.
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6.4.2 Ejercicio # 8 : swing a tempo rapido (articulacion de lengua)

A medida que la velocidad de ejecucion se incremdattécnica instrumental va
cobrando mayor importancia y la precision intergirea es llevada al extremo del

virtuosismo.

Este ejercicio trabaja una técnica que requieremiieha practica, usada por
numerosos saxofonistas importantes. Involucra teuacion de lengua a alta
velocidad y permite que el fraseo suene mas nitidogole un caracter puntillista a
las interpretaciones. Al igual que en el ejercigib aqui tampoco se incluye el

pensamiento atresillado.
Los pasos son los siguientes:
1. Se estableceempode negra igual a 140 pulsaciones por minuto.

2. Se ejecuta el ejercicio de la Figura 15 aplicandleiclo articulatorio de la
Figura 9, manteniendo una columna de aire estabieinéerrumpida. Los
acentosupbeatsseran destacados por el efecto mismo de la aticu de
lengua; similarmente a lo trabajado en el ejercigty pero sin cambio de

figuracion ritmica.

. > > > e 2 > > >
ﬁ g | e
)

[6]  [a] [0] ) ) ) 3] [3]

Figura 15. Notacion musical del efec®wingparatempirapidos, con articulacion
de lengua, aplicado sobre la escal&demayor
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3. A medida que se vaya ganando dominio se debe nermentando elempolo
gue mas se pueda. La idea es poder superar ed Id®i240 pulsaciones por
minuto entempode negra (equivalente a 480 mpode corchea) y entrar al
terreno de la alta velocidad.

Dado que el planteamiento articulatorio presentadta Figura 9 empieza a tornarse
inatil a medida que la velocidad se incrementapregiso mostrar una alternativa

ejecutoria que puede facilitar el proceso.

Figura 16. Ciclo articulatorio de lengua para el efestwingatempirapidos
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En la Figura 16 se muestra la manera de lograrfectoe aproximado al sonido
consonantico [0] para destacar lopbeatscuando se toca a alta velocidad. La
lengua, en un movimiento relajado, busca el coataatil con la superficie de la

cafia, de modo que la articulacion sea veloz ydiluid

Este nuevo planteamiento articulatorio, a larga@lantrara a suplir el presentado
en la Figura 9 (que muestra un ciclo ejecutorig@io para la etapa de iniciacion),
dado que después de que pase el tiempo en el gjgcetante haya asimilado bien
el concepto deswing éste por si solo se dard cuenta que basta cowque

adecuado de la lengua en la cafia para obteneruema larticulacion, por lo que el

ciclo de la Figura 16 podra ser usado inclusteampilentos y moderados.

Esta forma de articular dara rapidez a la ejecy@iinembargo, es probable que se
presente el conflicto de hacer que la articulacesponda al mismo tiempo que los
dedos accionan las llaves. Frente a esto, el Wa@ouno es practicar. La lengua es
un musculo y como tal se agota, asi que el progedograr una buena articulacion

toma su tiempo, mientras ésta se pone en formaglstia al nuevo movimiento.

Algo que ayuda bastante cuando se pretende towvatoaidad es pensar que la
articulacion se hace flotar a lo largo de una g@omna de aire, mientras los dedos
accionan las llaves con ligereza (Minzter 2004, @ja cosa que ayuda mucho es
pensar en términos de unidades grandes. Es dedirgar de ponerse a marcar los
tiempos de negra de todos los compases, pensdsiemen un grabeatmarcado,

por ejemplo, cada compas, imaginando que todo aeletrese graheates ligero y

esta sutilmente interconectado. Esto hara querebae esté mas comodo con el

paso rapido de las notas (Minzter 1994, 38).
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7. EJERCICIOS GENERALES DE APLICACION

La articulacion de jazz puede empezarse a pracimlre la serie de corcheas y
semicorcheas que se quiera. Sin embargo, los @Eygresentados a continuacion
se sugieren para ganar control en la articulaci@ingronia con los cambios de

llave.
Ténganse en cuenta los siguientes pasos paracpragdida ejercicio:

1. Con notas ligadas. Primero lento y luego rapidoa msegurarse de que sin

ningun tipo de articulacién, hay precision ritmycal sonido esta unificado.

2. Con articulacion de lengua y sin cambio de figumaaiitmica, atempolento

(como Figura 11), para focalizarse en la articlaci

3. Con articulacion de lengua y pensamiento atresijlaaltempolento (como

Figura 12), para empezar a percibir la sensaci@wiley

4. Aumentar etempode ejecucion y practicar articulacion de lengua,yolado,
e inflexion de aire, por el otro. Parampi moderados incluir el pensamiento
atresillado (como Figuras 12 y 13) y p&apirapidos conservar corchea igual

corchea (como Figuras 14 y 15).

A C F__ — I
1 ."'_ L
Tt et =T
Bb .._ E[; etc...
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Figura 17. Escalas mayores en progresion por cuartas.



64

> G

;ﬁ ,.--I"'_ FEEE .:"1"'. = 5
et T
' e e .

G7 C7
o ? . r'ﬂ"_! '_'._1'"1' b
ﬁ,ﬂ‘.’ﬂ - o 4 ! P
e
b clC
A | FZ-— [ T—— B>7 t

) i
Figura 19. Escalas con séptima de dominante en progresiooyaotas.
® eobe rb,
3 : ' I I |
f) ‘—-ﬁ_ — —
e 4 fﬁf ’ ‘

i

#1—0—2

)

Figura 20. Cromatismo descendente y ascendente.
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Figura 22. Motivo cromatico en descenso por tono.

Estos ejercicios pueden tocarse libremente prinyetnego con metréonomo. El
objetivo es pasar de nota a nota de manera liragihy precisa. Las articulaciones

deben hacerse de manera consciente y pensadadange® salgan por si solas de
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forma automatica y natural. Para esto, el ejecata@he que escucharse a si mismo
mientras toca. Es posible que en el registro gdaVénstrumento se presente algo de

dificultad; si es necesario, los ejercicios pueeepezarse en el registro medio.

No se recomienda apresuran&npodejando baches ejecutorios; los errores deben
corregirse antes de aumentar la velocidad. Al d¢moua grandes estilistas del jazz,
como Lester YoungSonnyRollins y Wayne Shorter, se puede observar questod
coinciden en tener la capacidad de crear melodiagircentes, fundamentadas en
una manera de tocar suave, limpia y detallada, worbuen sentido dedwing
aunque cada uno de ellos tenga su propia formackdenar o conectar las notas.
NoO se encuentra en estos grandes saxofonistas mdeatge juego abstracto lleno de
velocidad y notas resbaladizas donde parece gescemden unas notas detras de
las otras (Minzter 2004, 8). Esta habilidad se iguesrevisando a baja velocidad lo
que no esta sonando bien y corrigiendo. Sin embdagapoco hay que quedarse
practicando por semanas solamentaesmpi cOmodos, pues se cultivara un letargo
mental y fisico, provocando un estancamiento muskes importante practicar en
tempo lento para pulir los detalles técnicos y trabajapresion, pero tras el
minucioso trabajo es necesario configurar el memdm en untempo que
literalmente parezca imposible de tocar, con etlérganar agilidad mental, ligereza
en los dedos, velocidad de respiracion, capacidadiavascular y, en general,
mejores tiempos de respuesta fisicos. Ademas, iagieddor que permite ver si el

estudio a baja velocidad realmente se esta haceelmuadamente (Pozzi 1997, 13).



PARTE IV

8. TRANSCRIPCION DE TRES FRAGMENTOS IMPROVISADOS DE
JAZZ Y ANALISIS ARTICULATORIO

A continuacién se presenta el andlisis articulatde tres fragmentos improvisados,
gue corresponden a intérpretes, estilos y épodasenies: el saxofonista tenor
Coleman Hawkins con usolo de la canciorBody and Soutle 1939, el saxo alto
JulianCannonballAdderley con uno de la canci@obbwebde 1957, y el también
tenor Michael Brecker con un fragmento [delta City Bluesde 1998.En ellos se
muestra como los saxofonistas mezclan, intercal@aongbinan diversos tipos de
articulacion, para darle forma y sentido a su dszumusical. El efectewing
explicado detalladamente en el presente documerdgistra aqui algunas
variaciones y se encuentra jugosamente enriquedodo:acentos se desplazan,
aparecen frases ligadagaccatosy muchos otros recursos que los improvisadores

utilizan buscando la mas alta expresividad.

Para el andlisis articulatorio se emplean las sigas convenciones:

A : ataque con solo aire (sin utilizar la lengua)
0 : acentuacion por inflexion de aire
[d] : ataque utilizando la lengua

[0] : acentuacién por articulacién de lengua
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8.1 BODY AND SOUL — COLEMAN HAWKINS (1939)

Se ha escogido usplo legendario de uno de los pioneros del saxofon gazel
Coleman Hawkins- grabado en 1939, después de que el musico redom&ws
Estados Unidos de Norteamérica, luego de haberdpasasi 6 afilos en Europa
(Fordham 1994, 102-103).

La canciénBody and Souésta incluida en el album del mismo nombre, deaka
disquera RCA, que reune grabaciones del periode d®39 y 1956. Ademas de
haber obtenido un implacable éxito comercial, sevittd en un clasico del jazz y
en una obra maestra de la improvisacion, con ummaplun equilibrio, una forma y
una relajacion en loeempidobles y en el registro agudo, que han sido mal&o
admiracion entre los entendidos. Se le considemdelos mejores registros de
antesala hacia élebop pues la improvisacién se sucede en series de semgEs
dentro detempolento de la pieza, rasgo muy caracteristico del gazla década de
1940.

Tiene forma estructur®dlABA que consiste en una melodiale 8 compases que se
repite, para luego pasar a una p&tee también 8 compases, y finalmente retornar
a la melodia inicial, sumando un total de 32 compa&n este caso particular,
practicamente toda la pieza est4 improvisada ynseemtra cimentada sobre la
misma progresion armonica original; solo un esbooal del tema planteado por
Hawkins permite reconocer que se trataBiely and SoulSe analiza, pues, la
primera vuelta improvisada, que en el audio cooedp a la seccion entre 0:08 y

1:29 (minutos:segundos).

El saxofonista expone el tema los primeros 8 cormgsero a partir del compéas 9
despliega su talento improvisatorio, abriendo swaing en semicorcheadNotese
que, dado etempolento, emplea un pensamiento ritmico atresillade gplica de

alli en adelante. Es importante resaltar que rizaitataque de lengua; sus sonidos
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son iniciados so6lo con aire. De la misma maneraytiaulacion que utiliza es por
inflexion de aire, con uswingrelajado y un sonido dulce, enalteciendo el caracte

ligero de la pieza.

Obsérvese que no en toda la improvisacion lasssdeesemicorcheas se hacen con
swing Puntualmente no hagwing en los compases 2, 3, 6, 8, 22 y 29. Esto es
simplemente porque en el jazz, como en cualqurerratisica, los recursos estan a
merced de la expresién, por lo que no necesarianer@ndo aparezca alguna serie

de corcheas o semicorcheas se debe lsageg

El efecto swing para tempo lento, tal cual ha sido explicado en el presente
documento, aparece en los compases 13 (tercenty ¢isanpo), 24 (tercer y cuarto

tiempo) y 25 (primer tiempo).

Se presentawing sin mas que un cambio de figuracion ritmica enclmmpases 9
(cuarto tiempo), 10 (primer tiempo), 17 (primeragsndo tiempo), 18 (del primer al
tercer tiempo), 19 (del segundo al cuarto tiemp6)(primer y segundo tiempo), 27
(cuarto tiempo) y 30 (tercer y cuarto tiempo). Ta&seyen cuenta la época; aun el

pensamiento atresillado por si solo llegaba afsetigo.

Se formula urswingcon desplazamiento de acentos hacia los tieffuysstesen los
compases 12 (primer y segundo tiempo), 14 (segurdocer tiempo), 15 (tercer y
cuarto tiempo), 16 (cuarto tiempo), 18 (cuarto pein 20 (del segundo al cuarto
tiempo), 28 (segundo Yy tercer tiempo), 29 (prinempo) y 31 (cuarto tiempo). En
el jazz es comun encontrar que mientraghighm sectionacenttia los tiempos
débiles el improvisador tiende a subrayar los tiempigertes otorgandole mayor

presencia a la intervencion improvisada (Gioia 1987).
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8.2 COBBWEB — JULIAN CANNONBALL ADDERLEY (1957)

Sdlo un pufiado de saxofonistas altos en la décadE80 tuvo la capacidad de
tomar la antorcha d€harlie Parker y la vision para sostenerla, y Jultaamnonball
Adderley lideré ese grupo. Su talento no solo sewustra en el dominio sin
esfuerzo de la técnica de Parker, siendo capadifieae sobre las innovaciones del
beboppersin limitarse a copiarlo, sino también en su pudso sonido e increible
lirismo (Tesser 2000, 126).

La cancionCobbwebestaincluida en el albunSophisticated swingje la disquera
EmArcy, grabado en febrero de 1957. Corresponden dlues de jazz de 12
compases. Es necesario aclarar que cuando sedtilzesen este contexto, no se
estad haciendo referencia al género musical, site farma. ldénticamente como
pasa en la musica erudita con el térmsoaata,al hablar debluesse remite a una
forma estructural precisada en segmentos de 12 as@ap con una progresion
armonica que se mueve fundamentalmente entre {@ocainante y subdominante,
la cual, en efecto, corresponde a la misma fornrmaigenia de las estrofas daues
cantado, aunque, en sus origenes, estas tambiéanpser 13 compases, 15 o
incluso més. La estandarizacion de los 12 compaspende a la estricta necesidad
europea de esquematizar la musica (Gioia 1997 524A3i pues, estamos hablando

de una pieza de jazz con formaldiges o simplemente ubluesde jazz.

El fragmento improvisado elegido corresponde eaudio a la seccién entre 0:36 y
0:59 (minutos:segundos). Adderley empiezaao dos compases antes de entrar en
el circulo armoénico deblues espacio que en el argot jazzistico se conoce como

break y desarrolla su discurso musical durante dosasiel

La pieza esta planteada mmpode negra igual a 276 pulsaciones por minuto y la
improvisacion se desarrolla sobre figuracion declveas, por lo que @kempo

improvisatorio se clasifica como rapido (cada ceechiiaja a una velocidad de 552
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pulsaciones por minuto). Por supuesto, aqui el gmeiento atresillado no tiene
cabida y por eso no se advierte en la partituraesalgiin cambio ritmico, como si

se hizo en el analisis ddy and Soul

Adderley combina los dos tipos de articulacion, gua y por inflexion de aire.
Su improvisacién estd fundamentada en series lalgaorcheas a alta velocidad:
empieza con una avalancha de corcheas ininterrampidsta el compas 10, donde
hay un respiro; luego una sucesién de corcheasdudacompases, desembocando
en una elocuente frase en los compases 15 y 14|idm adelante se desencadena
otra nueva avalancha de corcheas durante otrosrpases, salvo por dos negras

emergentes y un silencio.

Estesolo es un ejemplo del jazz de la tendenk&d bop estilo que destaca y

acentia el material desarrollado en kdbop Noétese la importancia de la
articulaciéon de lengua para matizar los acentosiehdo que el fraseo sea mas
articulado de lo que se puede encontrar esalmde Charlie Parker. Sin embargo,

el discurso musical de Adderley es aun fluido ydeueeslizarse sin problemas
sobre el ritmo desenfrenado de la percusion. Estpoeque las articulaciones de
lengua que él utiliza para generar el efessking son del tipo [d], que como ya se

explico, ofrecen acentuaciones sutiles con fluidez.

El efecto swing para tempo rapido, tal cual ha sido explicado en el presente
documento, Adderley lo utiliza muy seccionado; aparfielmente en los compases
2 y 4. Por otro lado, formula un desplazamientdageacentos hacia los tiempos
fuertesen los compases 5 y 13, empleando inflexion de &lace uso del sonido
consonantico tipo [dpara destacar tiempdsertes(compases 3, 4, 5, 8, 9, 11, 15,
17, 22, 25 y 26) y acentos de expresion en tieng@msles (compases 8 y 23),
aprovechando la naturaleza explosiva de dicho eolid conclusion, este genio de
la improvisacion ha buscado mezclar, intercalaomluinar diferentes posibilidades

articulatorias en el saxofon para darle vida aidemss musicales.



COBBWEB

(1957)
Saxofonista alto: Julian Cannonball Adderley Convenciones para el andlisis articulatorio
Album: Sophisticated swing (EmArcy) A : ataque con sélo aire (sin utilizar lengua)
Region de audio analizada: 0:36 - 0:59 0 : acentuacion por inflexion de aire
Transcripcion para instrumentos en mi bemol [d] : ataque utilizando la lengua

[8] : acentuacion por articulacion de lengua
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8.3 DELTACITY BLUES — MICHAEL BRECKER (1998)

Viajando un poco mas adelante en la historia d&d, jras una evolucion técnica
instrumental en el saxofén jazzistico, se analizdragmento improvisadde uno

de los musicos mas respetados de los ultimos tienichael Brecker.

Su experiencia incluye el trabajo con Horace Sikerla década de 1960, con la
Brecker Brothers Ban&n la década siguiente, gran cantidad de alburegazd
como acompaifante, y literalmente cientos de grabaspop y rock de alto nivel.
Brecker maduroé la tradicién de Coltrane, imprimigiedel impulso y la fuerza de
los estilos orientados abck, encontrando asi una manera de tocar original y
admirablemente independiente, ademas de inconfigndBu sonido dinamico,
calido y cristalino, se convirtio en el color déerencia para el saxofon tenor en el
ambito de lgusion siendo la guia de toda una escuela de saxofsrietares, entre
ellos Bob Berg y Bob Mintzer (Berendt 1998, 443sSax 2000, 344).

La canciérDelta City Bluesestéa incluida en el trabajo discografibmo blocks from
the edge de la casa Impulse Records, grabado en 1998.o8uoaf estructural
corresponde a ubluesde jazz de 12 compases. Se analiza la terceravdelsolg,
que en el audio es la seccion entre 3:18 y 3:38Uios:segundos). Se ha escogido
basicamente a fin de hacer una comparacion conragimento previamente

analizado de Adderley (seccion 8.2).

A pesar de que en un caso es saxo alto y en eéstienor, elempoimprovisatorio
utilizado por ambos es muy préoximo. Mientras@wbbwebel tempode negra es
276, enDelta City Blueses 272. Los dos musicos fundamentan su improasam
series largas de corcheas, mezclando y alternarsdmismos tipos de articulacion
(con lengua e inflexibn de aire) en proporcionesiilares. Ambos emplean
articulaciones tipo [d] para destacar notas dedérda gran avalancha de corcheas,

dandole vitalidad a su discurso musical. Sin entdaRyecker, a diferencia de
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Adderley, es capaz de sostener series de corchieadaalas con lengua mucho mas
prolongadas (compases 3y 4; 5y 6; 9 y 10). Siloess mas puntillista, con

articulaciones mas sutiles y nitidamente contoragador supuesto, Brecker tuvo la
fortuna de absorber los conceptos articulatorio®de un siglo de jazz y el talento

para perfeccionarlos.

Entrando a analizar particularmente este fragmeetticne que el efectwingpara
temporapido, tal cual ha sido explicado en el preseotuohento, aparece en los
compases 3 (del segundo al cuarto tiempo), 4 (teyceuarto tiempo), 5 (del
segundo al cuarto tiempo), 6 (del segundo al custopo), 8 (primer tiempo), 9
(segundo y tercer tiempo), 10 (tercer y cuarto pem 11l (cuarto tiempo) y 12

(primer y segundo tiempo).

Se formula unswing desplazando los acentos hacia los tiempuestes en los
compases 4 (segundo tiempo), 5 (primer tiempo);uar(o tiempo), 8 (segundo
tiempo), 9 (segundo tiempo), 11 (segundo y teriango) y 12 (tercer y cuarto

tiempo).

Se emplean acentos de expresion con aire en lopasa® 4 (segundo y tercer
tiempo), 6 (segundo tiempo), 7 (cuarto tiempo) Yte&dcer tiempo). Asi mismo,
acentos de expresion con lengua en los compasesc8r(tiempo) y 11 (segundo

tiempo).

A partir del compas 3, las series de corcheasemeii descanso, excepto entre el
cuarto tiempo del compas 6 y el segundo tiempocdeipas 7; y entre el cuarto

tiempo del compés 8 y primer tiempo del compas 9.

Brecker hace uso generoso de las conocidas aimet notegnotas fantasma),
cuyo sonido es ligero y sirve de pivote para rasalas notas siguientes.
Usualmente, la cabeza de la nota en cuestion se quure paréntesis. Aparecen en

los compases 4,6, 7,8y 11.
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RECOMENDACIONES

Si bien es necesario tomarse el tiempo de estleldo para pulir los detalles,
también lo es tratar de tocar a gran velocidad,etdim de que la mente y el cuerpo
vayan respondiendo progresivamente hasta que eenpiparecer facil. La practica
hara que cada vez los dedos se muevan mas rapigoarticulaciones mas

coordinadas y todo resulte mas fluido.

No hay que limitarse a practicar so0lo una escalgoma la escala cromatica. Se
deben practicar los ejercicios de articulacion pegpos con todas las escalas en

todas las tonalidades, pues se improvisa en tadasjlo en las faciles.

Es importantisimo no quedarse estancado practicasdalas; hay que lanzarse a
improvisar. Para ello, cantar o tararear lo queqaere improvisar es muy

provechoso, puesto que ayuda a desarrollar laidead®#s auditivas, al punto de que
pueden llegarse a reconocer instantaneamente ®seaardes e intervalos, y
reaccionar ante ellos, cuando algun otro musicotdost 0 cuando de repente
aparecen en la cabeza como una idea musical. &neadable no obviar este paso,

pues ademas favorece la interiorizacionssahg

Para adquirir la habilidad de frasear en el idiadehjazz, es necesario escuchar
muchas grabaciones y, en nuestro caso, difereatefomistas, de modo que se
vaya asimilando todo el abanico de articulacionessg pueden encontrar. Se deben

escoger aquellos saxofonistas que tengan un esijoproOXimo a como se quisiera
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tocar. Se toma nota de cOmo es su fraseo y se bugeao en el saxofén. No es
necesario transcribir todo wolo, puede resultar mejor y mas dinamico transcribir
Unicamente las ideas que llamen la atencidn; un decaqui y un poco de alla. De
este modo, se terminara tocando con un sonido @ropn percepciones propias,
pero con la articulacion y el fraseo caracteristidel jazz. Ya se ha dado en el
presente documento una pauta de cémo se puede ampdwra solo queda

escuchar e imitar.

La improvisacion debe ser practicada de todas &gemas posibles: con alguna pista
de jazz play-along, con metronomo, con alguna base ritmica, connatgipo de
amigos con quienes se pueda conformar un ensandifemental, o simplemente
improvisar en solitario, sin base ritmica, ni arméandejandose llevar por lo que la
inspiracion sugiera. Cumpliendo estos procesos dsrina en que se puede saber

gué cosas se deben mejorar y hacia donde deboaano el estudio diario.

Es preciso escoger piezas que sean buenos traegpkma losolos Standardsde
jazz que no sean muy rapidos, ni de armonia tarbieate, por ejemploAutumn
leaves, Beautiful love, Black Nile, Doxy, Just rds, Little sunflowery
SummertimeTambién practicabluesde jazz mayores, conRillie’s bounce, Blue
Monk, Straight no chasey Tenor madnessy menores, com@&quinoxy Stolen

moments

La practica es el Unico camino que llevara al noisic mejorar su destreza
instrumental y sus habilidades improvisatoriasnitsica es un arte que requiere un
acercamiento inteligente y efectivo. Estudiar diaente es fundamental, pues con
la repeticion se logra mecanizar tanto fisica comentalmente todos los
procedimientos que un musico necesita para estea o la perfeccion. Ludwig
van Beethoven decia: «el genio se compone de wr 2ignto de talento y un 98

por ciento de perseverante aplicacion» (Osorio 1969
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Para quienes empiezan en el mundo del jazz y tadawien como algo muy dificil,
es bueno que conozcan la historiaGlerlie Parker, una de las leyendas del jazz.
Parker no era un prodigio del saxofén y aun a&h seconoce como uno de los mas
grandes. Los diversos relatos de sus primerasidadies musicales hacen mas
hincapié en el entusiasmo que en la profundidaslidalento. Una famosa anécdota
acaecida en unjam sessiompresidida por el baterista Jo Jones, cuenta qadasto

un platillo de su bateria por el aire para haceder con estrépito a los pies de
Parker, cuando el joven saxofonista pugnado porteeipq titubeé en su
improvisacion. Entre risas y mofas, Parker salid eégcenario. En lugar de
desanimarse ante este fracaso publico, se pusbiGgiaescon mayor determinacion
(Gioia 1997, 276). Se dice que practico de 11 hdras diarias durante un periodo
de entre 3 y 4 afios (Aebersold 1992, 9). Paredeempo exagerado, pero al final
obtuvo un envidiable resultado. La idea de ponarsstudiar todo el dia, puede no
ser necesaria, siempre y cuando exista la disaipléhun aprendizaje inteligente. Lo
que si es definitivo es que la practica es la umeaera de alcanzar los resultados

esperados.

Por altimo, es necesario decir que todo lo depdsitan este trabajo es sélo una guia
de iniciacion y que resulta importante que el musiasque desarrollar y madurar

sus propias percepciones. «Los artistas tienerapgrender a pensar y sentir por si
mismos y descubrir nuevas formas. No deben comsEntaunca con lo que haya

hecho otro» (Stanislavski 1975, 15).



CONCLUSIONES

Para que una improvisacion musical se sienta ygengla como una improvisacion
de jazz, debe contener el coloquialmente denomisadiog Este elemento puede
ser decodificado para aplicarlo efectivamente @gdaica del saxofon, entendiendo

que esta en funcion deimpoy el estilo de jazz.

Entempilentos y moderados un pensamiento en subdivisdmnedillos resulta atil,
eficaz y, en algunos casos, necesario, peterapirapidos llega a convertirse en un
obstaculo ejecutorio. Puede concluirse, pues, quedida que eéempoaumenta, el

pensamiento atresillado va perdiendo validez.

Un swing efectivo, ya sea lento, moderado o rapido, se legra una adecuada
articulacion; es el recurso técnico que le daididéal. Para lograr el efecswingse
tienen basicamente dos opciorearticulacion de lengua e inflexion de airdas
cuales se pueden mezclar, intercalar y combinacando expresion y sentido en el

discurso musical.

La variante por articulacion de lengua guarda els&rerelacion con ldonética
articulatoria de la lengua hablada, desde la cual pueden teaskdas posturas
consonanticas a la boquilla del saxofon, para sadas como recurso técnico

interpretativo en la consecucion de un bseimgde jazz.
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