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En abril de 2012 se realiz6 en Coérdoba, Argentina, el I Simposio “Jazz en América
Latina” en el marco del X Congreso de la Asociaciéon Internacional para el
Estudio de la Musica Popular, Rama Latinoamericana (IASPM-AL). El objetivo
fue avanzar en el intercambio de experiencias y estudios pertinentes al jazz de
laregion, proceso ya iniciado en 2010 con la constitucion del Grupo de Trabajo
homoénimo de esta Asociacion. Asi como fue expresado en la convocatoria del
simposio, se trat6 de emprender la construccién de una mirada local acerca de
las propias practicas que estuviera inscripta en un marco conceptual también
localmente situado.

Los antecedentes de estas iniciativas pueden rastrearse en los debates con-
cernientes a la llamada identidad de la musica de jazz en América Latina —y sus
marcas de nacionalidad o regionalidad—, que adquirieron una notable visibilidad
en los ultimos anos tanto en los campos artisticos de distintos paises como en
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publicaciones académicas!. Muchas de esas preocupaciones continuaron pre-
sentes en los trabajos presentados en el simposio.

Para mencionar a algunos de esos debates se puede citar al historiador mu-
sical argentino Sergio Pujol?, quien al preguntarse por la existencia de un jazz
argentino argumento que la cuestion no podria resolverse “con un mero inventario
de argentinismos” incorporados al discurso musical. La utilizaciéon de elementos
musicales reconocibles como “argentinos” no garantizaria entonces la existencia
de un nuevo estilo: “en todo caso, estamos ante un abanico de estrategias sonoras
mas o menos novedosas (...) y musicos argentinos que se preguntan, a la hora
de tocar, qué cosas los vinculan y qué cosas los diferencian de musicos de otros
lugares”. En el interés de acceder a los procesos de produccion de esas estrategias,
propuse hace algunos anos un analisis poiético de los sentidos de identidad cons-
truidos por algunos musicos argentinos de jazz3. Se trataba de exceder el clasico
registro de las referencias nacionalizadas presentes en la superficie significante
musical para proponer un analisis que fuera mas alld de su sola invocaciéon, que
hasta el momento bastaba ya —desde un criterio claramente esencialista— para ga-
rantizar la identidad musical. De esta forma, pensar la identidad como un proceso
inacabado de produccién de sentido que incluye sus condiciones de produccion
y los modos en que es construido, hace inscribir al analisis mas alla de lo signico
musical posibilitando el acceso a una construccion politica y performatica de ese
“jazz argentino”, atendiendo a las especificidades de sus distintas estrategias con
sus significaciones particulares®.

En Brasil, Acacio Piedade indagé en el funcionamiento discursivo del jazz de
su pais sirviéndose de su propia nocién de musicalidad como conjunto de elemen-
tos musicales y simbolicos, profundamente interconectados, que constituyen el
sistema regulador del mundo musical de una comunidad especifica®. En el caso
del jazz de ese pais su musicalidad estaria dada, segin Piedade, por una amalgama
de musicalidades regionales que se sitiia vinculada a la del jazz de Estados Unidos.
A esta relacion dialéctica la denomina friccion de musicalidades, porque presenta
movimientos tanto de tensiéon como de sintesis, de acercamiento o alejamiento.
Segin Piedade, esta metafora mecdnica implica que “los objetos en contacto
tocan y frotan entre si sus capas mas externas, quizds intercambiando particulas,
pero la sustancia mas dura del nicleo tiende a ser preservada”. Es decir, aunque
el discurso de los musicos nativos se identifique con referencias identitarias a

I Pujol 2004, Menanteau 2003, Piedade 2003, Corti 2009 y 2012a, Corti y Vera Cifras 2010,
Ferreira y Corti 2013.

2 2005.

3 En los términos en que Carvalho y Segato (1994) refieren como musicopoiesis, los discursos mu-
sicales de primer grado que comprenden tanto al discurso propiamente musical en el acto de hacer
musica, como la participacion de miusicos y oyentes en la semiosis musical mediante la performance
creativa y la recepcion activa.

4 Corti 2007. Abundaré mas adelante en esta relacién entre identidad y musica.

5 Piedade 2003: 53.

6 Piedade 2003: 54-55.
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tendencias musicales denominadas como brazuca —la mas nacionalizada—, fusion,
0 ECMY, el tipo de funcionamiento de friccién aparece en todas ellas, tanto en el
plano sonoro como el performitico.

Alvaro Menanteaus, por su parte, propuso una inscripcién del jazz de Chile
dentro de las experiencias que histéricamente han sido caracterizadas como de
fusion, pero trascendiendo la conceptualizacion tradicional que las designa como
las “sintesis mas generales del jazz en combinacién con cualquier otro estilo de
musica popular”. Su argumento esta basado en que la practica de la fusion en
nuestros paises excederia lo especifico jazzistico debido a su relativa autonomia,
gestada en el marco de condiciones localizadas y periféricas. Sugiere entonces
repensar las categorias estilisticas por fuera de las instaladas como dominantes
desde el discurso jazzistico hegemonico, para el cual la fusién resultaria algo
asi como todo lo que se relaciona con el jazz pero que no es jazz en un sentido
estricto, o al menos, lo que hegemo6nicamente asi se considera como canon
jazzistico. En cuanto a las cuestiones de nacionalidad, califica al movimiento
del jazz de su pais de fines del siglo XX y comienzos del XXI como una “tercera
etapa” del cultivo del jazz en Chile cuyo desarrollo “atn estd abierto”, lo que
“nos deja instalado un cimulo de preguntas y cuestionamientos, tales como la
existencia de un jazz chileno o el determinar dénde radicaria la chilenidad en
esta practica local del jazz™.

En Uruguay, segin Luis Ferreira, ya desde la década de 1970 se inicié un
proceso de otorgamiento de “tintes locales al jazz” [...] pudiéndoselo entender
“como un lenguaje con elementos en comun y articulable musicalmente a otras
manerasy estructuras locales, especialmente aquellas de matrices africanas como el
candombe!?”. Ferreira propone acceder a este tipo de lenguaje jazzistico como una
practica multisituada que ha trascendido a Estados Unidos “porque hay musicos
en todo el mundo que tocan no solamente las formas creadas histéricamente en
EUA por los afrodescendientes”, sino que también “en muchos casos crean nuevas
formas a partir de elementos y conocimientos musicales locales como parte de la
diaspora africana en América del Sur y el Caribe”!1.

7 Por el sello discogrifico independiente de jazz contemporaneo y experimental de ese nombre.

8 2006.

9 Menanteau 2006: 141.

10 Ferreiray Corti 2013: 422. De este texto cito: “Candombe es la denominacién que adquirieron
las practicas musicales de tambores y danza de los afrodescendientes en Uruguay, constituyendo el
principal y mas sonoro aspecto de la didspora africana en el extremo sur del continente americano.
Las llamadas de tambores, el desfile local durante la época de carnaval, cierra el ciclo de salidas de tambores
que se producen durante todo el ano, a cargo de grupos basados en tres tipos de tambores de duelas:
chico (en registro agudo, con funcion de péndulo), repique (medio, improvisador, con funcién de
regulador) y piano (bajo, con funcién de base y respondedor). En los inicios de la década de 1950
adopt6 un patrén musical similar al de la clave afrocubana. La palabra candombe se encuentra tam-
bién denominando practicas musicales y rituales muy diferentes de afrodescendientes en Minas Gerais
(Brasil) y en Argentina, aunque sin la popularidad masiva y regional alcanzada por el afrouruguayo
ni su desarrollo musical polirritmico e influencia en los géneros populares del Rio de la Plata” (Idem).

11 Ferreiray Corti 2013: 442.
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Para citar algunos otros ejemplos en esta revision inacabada de los debates
acerca de identidad y jazz en América Latina, resulta de interés el dato que el
musico e investigador colombiano Rafael Serrano comenté acerca de que una de
las puertas de entrada del jazz en su pais haya sido la costa Atlanticay no la ciudad
capital Bogotd, a donde llegaron los musicos desde ciudades como Cartagena a
partir de fines de los anos cuarenta. Desde entonces tres generaciones de artis-
tas confluyeron en lo que atn calificando como “audaz”, Serrano denomina un
“renacimiento jazzistico” bogotano. Esto ocurrié gracias al espacio académico,
los festivales y las iniciativas independientes que promueven el jazz en Colombia,
que incluy6 la consolidaciéon de una nueva camada de musicos, pese a las dificiles
condiciones politicas del pais que provocan su éxodo.

En Venezuela, Simén Balliache!? sostiene que aun partiendo de la idea del
jazz como una “musica universal”, existiria una venezolanizacion del género que se
produce cuando los “intérpretes logran tener factores comunes, tocan temas de
compositores criollos, y a los géneros nacionales como el vals, el joropo y otros,
se le adicionan bases jazzisticas para hacerlos parte del repertorio de todos los
grupos”. Entre las corrientes del jazz venezolano el autor distingue a aquellas mas
“fieles al jazz proveniente de EE.UU. o de los que utilizan los ritmos del Caribe,
y quienes se apoyan en el folclore”. También adjudica a las generaciones de las
décadas de 1980y 1990 una diferencia basada en la busqueda de un sonido propio
que incluye “los componentes instrumentales nacionales cada vez con mas fre-
cuencia”, por lo que “es mas fdcil identificar cuando un tema es ejecutado por
una agrupacion venezolana, aunque se encuentre enmarcado en cualquiera de
las tendencias antes mencionadas”.

Pepe Janeiro!3, por su parte, reivindica una identidad del jazz en México que
resultaria tan hibrida como la de su propio pais: “como la naturaleza primera del
jazz, México es un importante polo de mestizaje”, dice. Data los origenes del jazz
en México hacia 1920, cuando diversos pobladores, entre ellos los musicos, iban
y venian de Nueva Orleans a distintas ciudades mexicanas. Por otra parte, si bien
reivindica que “el jazz que se hace en México es el jazz mexicano”, plantea la pa-
radoja que senala que si bien es cierto “que no existe un movimiento nacionalista
mexicano en terrenos deljazz [...] también es cierta laimpronta del folclor nativo
en la musica jazz hecha en México”4.

Por otra parte se han producido intercambios, aunque de manera incipiente,
que analizan el entrecruzamiento de experiencias entre distintos circuitos de
la region. Por ejemplo, y en cuanto a la relaciéon entre Argentina y Chile, “una
mirada de cono sur, trasandina y especular” permitié “dar cuenta de un proceso
de reconversion estética que se viene gestando en forma paralela” a ambos lados
de los Andes posibilitando “la apropiacion de formatos musicales tradicionalmente

12.1997.
132012.
14 Janeiro 2012: 348.
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considerados ajenos para la construccion de la propia identidad”!. Se ha podido
constatar ademads que en los cien anos de jazz en ambos paises esta interrelacion
resultaria un producto del histérico intercambio —aunque con altibajos— de musicos
para la realizacién de giras y grabaciones de discos, sobre todo en las décadas de
los cuarenta y cincuenta y a principios del siglo XXTI16,

Un importante aporte resulta también el volumen recientemente editado
que recoge los trabajos presentados en el congreso “El jazz desde la perspectiva
caribena” de 201117. En grandes lineas, este conjunto de debates permite la emer-
gencia de fricciones diversas —como dice Piedade, aunque los casos aqui revisados
refieran a cuestiones especificamente discursivas— que existen entre las narrativas
historiograficas hegemonicas pertinentes al jazz, las conceptualizaciones varias que
abordan las tematicas de musica e identidad y que buscan desplazar los antiguas
perspectivas esencializantes de nacionalizacion, y las historias que se estan constru-
yendo y reconstruyendo en torno al jazz de América Latina y el Caribe. Respecto
de estos topicos me detendré en lo que sigue de este trabajo mostrando también
como aparecen en los resultados de un proceso de investigacion especifico en un
ejemplo de jazz regional.

DESAFIOS PARA UN JAZZ LATINOAMERICANO

Uno de los obstaculos que aparece como mas visible para pensar el jazz de América
Latina tiene que ver con la constitucién misma del campo de investigacion, ya
sea por el disimil grado de interés que existe del jazz en los ambitos académicos,
o por las caracteristicas especificas de la investigacién musical en los distintos
paises de la region.

Esta cuestion es condicion de posibilidad para la construcciéon de un marco
conceptual comun: la palabra jazz puede significar cosas muy distintas a lo largo
de todo el continente y también dentro de un mismo pais. Segin qué abordaje
de la musica realicemos —lo que puede incluir la adscripcion a distintas tradicio-
nes musicales—, no es lo mismo pensar el jazz como un género estadounidense,
afronorteamericano, afroamericano, como muisica negra, etcéterals.

Acceder a la identidad como atributo de la musica —y de la musica en términos
generales y universales— tiene entre sus opciones mas transitadas su abordaje en

—

5 Corti y Vera Cifras 2010: 187.

16 Menanteau 2006; Pujol 2004; Corti y Vera Cifras 2010.

17 Tejeda y Yunén 2012.

18 Ya en la década del sesenta en Estados Unidos, Amiri Baraka llamé la atencién (por medio de
un articulo en la revista especializada Down Beat), acerca de que todo lo que se habia escrito referido al
jazz no representaba mas que una perspectiva “blanca”, que carecia de una necesaria comprension de la
filosoffa de la maisica negra (Baraka 2007: 71). En la actualidad el trompetista norteamericano Nicholas
Payton promueve desde su blogla denominacién “Black American Music”, #BAM, para reemplazar la
categoria “jazz”, ala que considera “una caricaturizacion blanca de la musica negroamericana” (http://
nicholaspayton.wordpress.com).
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una condicién de “nacionalizada”. Desde esta mirada, el jazz seria “norteameri-
cano” porque su origen ha sido histérica y hegemoénicamente situado fronteras
adentro del actual Estados Unidos de Norteamérical?. Se trata esta en realidad
de una operacion de construccion de sentido que localiza y adscribe identidades a
territorios delimitados por el Estado nacion, operacion naturalizada desde la for-
mulacién de los nativismos decimonoénicos hasta los nacionalismos del temprano
siglo XX, que fueron los que ofrecieron sucesivos modelos sonoros de la nacion,
entre otros, el impuesto por Estados Unidos como potencia colonial20,

De acuerdo con este razonamiento, pensamos la identidad como un proceso
de construccion simbolica que se despliega, por un lado, en forma de un enmas-
caramiento discursivo?! que funciona como significante parala advocacion de una
“identidad cultural”, y que no es mds que una expresion no problematizada de
la autoridad y autenticidad derivada de la utilizacion de una definicién unicista,
estable y continua de la identidad??. Por otro lado, los sentidos identitarios no
necesariamente narrativos —aunque también los hay de este tipo— también son
producidos al interior de las practicas musicales, intersectadas como musicopoie-
sis'y enraizadas a su vez con los discursos sociales. Las identidades asi creadas y
sujetas a esas practicas narrativas, sonoras y performaticas, son productoras de
una significacién asequible en la representacion y siempre posicionada estratégi-
camente en relaciéon con un poder, ademas de ser experimentadas y encarnadas
en la performance?.

Dicho de otro modo, las identidades —mds que la identidad—nunca podrian ser
abordadas como lugar de sentido, sino mds bien como procesos de produccién de
sentido(s) identitario(s) que nacionalizan, racializan o territorializan —entre otras
opciones—las identidades sociales especificas. Y esto es asi porque la musica, como
se ha dicho largamente, es un artefacto privilegiado de provision de los diferentes
elementos que se utilizan para la construccion de las identidades sociales?4.

Esta perspectiva nos permite repensar los sentidos identitarios que se cons-
truyen en torno a los conceptos de nacién y territorialidad, también para el
jazz de la region. Como ya se dijo, estos son los mecanismos que funcionaron
histéricamente como legitimantes de determinadas musicas para que puedan
ser consideradas jazz hacia adentro de Estados Unidos, y que a su vez invalidan
a las que quedan por fuera de sus fronteras territoriales. En tal sentido, el jazz
del Caribe y de los musicos caribenos en Estados Unidos —a priori, aunque luego

19" Esta es una de las razones mas importantes por las que seria tan dificil hablar, por ejemplo, de
un jazz argentino, chileno, etcétera.

20 Madrid 2010a: 228.

2l Carvalho y Segato 1994.

22 Hall 2003: 18. Por ejemplo, la que suele reivindicar a un género especifico como constitutivo
de una esencia identitaria con atributos de nacionalidad, como es el caso de la cueca en Chile.

23 Corti 2012b.

24 Vila 2000.
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por extension a toda musica de jazz creada por latinoamericanos— no es jazz a
secas, sino latin jazz%.

DESCONSTRUIR LATINIDADES

En noviembre de 2011 se realiz6 en la Universidad Veracruzana en Xalapa, México,
un programa de debate académico que formé parte del IV Festival Jazzuv de esa
universidad, precediendo una nutrida e importante agenda de conciertos. La loca-
cion en el golfo de México y la cercania con el Mar Caribe resultaron inmejorables
para el intercambio fructifero y novedoso. Coordinado por Luc Delannoy, filésofo
y escritor de varias obras de reflexion acerca del latin jazz%5, el evento reunié in-
vestigadores de cuatro continentes que ofrecieron sus perspectivas posnacionales??,
para pensar el jazz de manera descentrada, incluyendo las tan mentadas narrativas
clasicas de origeny desarrollo del género.

Alli el dominicano Dario Tejeda coloc6 algunos de los temas que habian sido
debatidos hacia pocos meses en el IV Congreso Internacional Miusica, Identidad
y Cultura en el Caribe (MIC) bajo el nombre de “El jazz desde la perspectiva
caribena” (abril 2011, Santiago de los Caballeros, Republica Dominicana). Por
ejemplo, la influencia de musicos mexicanos y caribenos en lo que se conoci6
como los origenes del jazz en Nueva Orleans a inicios del siglo XX, pero también
en las primeras formaciones de big band en Nueva York durante los afos veinte?s.
Asimismo, aunque no en contradiccién con lo anterior, Tejeda hizo hincapié
en la necesidad de empezar a pensar al jazz o al llamado latin jazz como un pa-
trimonio cultural y no como producto de la invencién de un musico o musicos
particulares?.

Esta perspectiva propone nuevas miradas relativas al mito de origen mismo del
jazz, cuya construccion narrativa suele situarse fronteras adentro de Estados Unidos.
El argumento seria mds o menos este: colocar el inicio del jazz —indistintamente
y entre otras opciones tanto circa 1890 con el ragtime, o en 1917 con la primera

% Luc Delannoy reivindica el término “jazz latino” en un sentido productivo: “no renunciamos
al concepto, aunque sus contenidos los desbordan”, porque se trataria de “una serie de ficciones;
queremos un jazz latino que se mueva en sus margenes en vez de en su centro, por cierto inexistente
—insisto—" (Delannoy 2012: 41). Otro sentido —pero no contradictorio al anterior—seria el que propone
Dario Tejeda, para quien el jazz latino “fue asimilado en algunas de las Antillas —y parcialmente en
Brasil- como parte de una revalorizacién de las ‘culturas negras’ por citar un concepto que estuvo en
boga hace algtun tiempo” (ibid..: 80). Como toda conceptualizacién es siempre situada, por mi parte
recuerdo los relatos de musicos argentinos que comentaban lo dificil que resultaba su insercion en
el medio estadounidense porque se esperaba que interpretaran como propios los ritmos llamados
latinos, denominacion con que se conocian en realidad los ritmos caribenos.

26 :Caliente! Una historia del jazz latino (2001), Carambola. Vidas en el jazz latino (2005), y Convergencias.
Encuentros y desencuentros en el jazz latino (2012).

27 Como dice Alejandro Madrid (2010a), concepto al que volveremos mas adelante.

28 Tejeda 2011a. Tejeda relaté la historia de James Reese Europe y su orquesta militar, de actuacion
en tiempos de la Primera Guerra Mundial, integrada al menos en una de sus mitades por musicos
afroportorriquenos.

29 Tejeda 2011b.
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grabacion de la Original Dixieland Jass Band— como grado cero, como diria Roland
Barthes, de los movimientos musicales posteriores, deja toda anterioridad musical
velada en la noche de los tiempos. Congo Square, Canal Street, y las habaneras,
los tangos y las bambulas que iban y venian de puerto en puerto conformaban en
realidad un mismo mundo, un ambito que preexistié a la constitucién de las na-
ciones americanas. Este mundo, la regiéon amplia y labil que incluye al Caribe y al
golfo de México, contintda a pesar de la fundacién de los Estados nacién, aunque
notoriamente atravesado y reconfigurado por la construccion de estos como tales.

En esta linea, la music6loga colombiana Ana Maria Ochoa se ocup6 de senalar
estas cuestiones en un articulo que reflexiona en torno a la tragedia del huracan
Katrina en 2005, y del peso simbdlico, social y cultural de Nueva Orleans en la
musica de jazz y viceversa. Por historia, culturay actualidad Ochoa considera que
esta ciudad, desde su fundacién en 1718 y durante todo el periodo en que es reco-
nocida como cuna del jazz, fue histéricamente el “margen norte del Caribe” mas
que una parte del corazén cultural de Estados Unidos, y hace suya la perspectiva
de la historiadora Gwendolyn Hall para quien Nueva Orleans es “la mas africana
de las ciudades [norte]americanas”39.

Por su parte, el historiador norteamericano Ned Sublette —cuya opinién fue
compartida por el musicélogo cubano Danilo Orozco-3! sostiene que las ciudades
de Veracruz en México, Nueva Orleans y La Habana constituian un mismo circuito
que seguia la corriente del golfo de México. Esta perspectiva amplia ain mads la
impronta latina del jazz, por ejemplo en aquello que Sublette dice acerca de que
“la dnica cosa que New Orleans no es, no importa cuanto le guste decirlo a los
musicos de hoy en dia en New Orleans, es ser la ciudad mas nortena del Caribe.
New Orleans esta en el golfo de México, al igual que La Habana”32. Es de destacarse
ademas que estas citas forman parte de un texto realizado con la participacién del
también historiador y productor cubano René Lopez, en una tarea encargada por
el programa cultural Jazz at the Lincoln Center dirigido por Wynton Marsalis, con
motivo del programa de colaboracién con el misico cubano Chucho Valdés en
2010. Es decir, la contranarrativa que descentra el origen nacionalizado del jazz
como estadounidense es producida en la actualidad en el corazén mismo de la
narrativa nacionalizada, al margen de la escasa circulacién que pueda tener ain.
Porque en realidad, como ha dicho Alberto Faya, musico y conductor radial de un

30 Ochoa 2006: 63. Segtin Ochoa, su “historia excepcional de ‘creolizaciéon’ que no terminé nunca
de acomodarse al patron americano de segregaciéon” (Ochoa 2006: 66), se posiciona a contrapelo del
discurso hegemonico que reivindica al jazz como una “inevitabilidad norteamericana” (segun cita
Taylor Atkins 2003: xii).

31 En conversaciones personales via electrénica, a partir de una cuestioén planteada en la lista de
discusion de la rama latinoamericana de IASPM.

32 Sublette 2010: 6.
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programa de jazz en la emisora Habana Radio: “si la historia hubiese sido diferente
el jazz pudiera haber sido rumba o samba, son, cumbia o payada”33.

En sintonfa con la argumentacién de una zona de influencia del jazz que
trasciende los limites nacionales, Raul A. Fernandez sostiene que la histo-
ria del jazz en Cuba es “practicamente tan larga como la historia del jazz en
Estados Unidos”, lo que le permiti6 desarrollar una tradicién separada e in-
dependiente que fue llevada adelante por los musicos cubanos en el siglo XX.
Tanto los expatriados como los residentes fundaron en su conjunto “un nuevo
hibrido de hibridos, una mixtura del jazz y de la musica afrocubana, que se
convirtié en el género mas excitante de todos los conocidos bajo el nombre de
latin jazz”34.

La trilogia ;Caliente! Una historia del jazz latino (2001), Carambola. Vidas en el jazz
latino (2005) y Convergencias. Encuentros y desencuentros en el jazz latino (2012) de Luc
Delannoy aport6é también una mirada sutilmente diferente de laidea de latin jazz,
pero como jazz latino: “musicas cuyas formas se abren al mestizaje; muisica némada
que hace malabares con la sintaxis de las musicas que la enriquecen [...] musica
con identidades multiples que sali6 de puertos como Nueva Orleans, La Habana,
Nueva York o Buenos Aires3>.

Otra opcién estuvo constituida por la edicion del libro Jazz en esparniol. Derivas
hispanoamericanas, que busca “pensar y presentar una musica de la que se habla
y escribe en el mismo idioma, con cientos de acentos diferentes”36. Se trata de
una exhaustiva compilaciéon de articulos que describen las escenas jazzisticas de
once paises (Argentina, Bolivia, Chile, Colombia, Cuba, Ecuador, Espana, México,
Paraguay, Perti, Uruguay y Venezuela) y dos regiones (Caribe y América Central).
La persistencia del coordinador de la obray el interés que ha despertado suscitaron
que ademas de la edicion original de la Universidad Veracruzana en México se
hayan sucedido otras en Sevilla (2015), Lima (2016) y La Habana (2018).

Por otro lado, el Grupo de Trabajo “Jazz en América Latina” de la Rama
Latinoamericana de la Asociacion Internacional para el Estudio de la Musica
Popular (IASPM-AL) lleva ya cuatro ediciones de simposios realizados en el marco
de los congresos bienales de la asociacién. Los dos primeros (Cérdoba 2012y
Salvador de Bahia 2014) pusieron en comun algunos estudios desarrollados en
la region acerca de diversos aspectos de las escenas jazzisticas locales (su historia,
su relacion con la ensenanza y los circuitos culturales de las ciudades, los debates
acerca de su legitimidad, etc.). El tercer simposio (La Habana, 2016) se dedico
a las experiencias de hibridacién y los procesos de transculturaciéon en los que
interviene el jazz de la region. Y el cuarto simposio (San Juan de Puerto Rico,
2018) se ocup6 de las cuestiones relativas al poder implicadas en la musica y el
jazz en particular, a escala continental y nacional. La mayor parte de las ponencias

33 En conversaciones personales via electronica, a partir de una cuestion planteada en la lista de
discusion de IASPM-AL.

34 Fernandez 2003: 3.

35 Delannoy 2012: 37.

36 Ruesga Bono, 2013: 8
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de investigadores de Argentina, Brasil, Chile, Colombia, Cuba, Espana, México,
Puerto Rico, Repuiblica Dominicana y Venezuela fueron editadas como articulos
en las Actas de los citados congresos, los que se encuentran disponibles en la
pagina web de la Asociacion?’.

Por supuesto que no se pretende establecer aqui la novedad de la consideracion
del jazz en su version conocida como latina, sino mas bien de sugerir c6mo se esta
produciendo una relectura del término que sintoniza con las practicas actuales y
pasadas del jazz de la region.

Ademas de la obra del ya citado Luc Delannoy, de la profusa historia de la bi-
bliografia en espanol que Julidn Ruesga Bono expuso en 2010, y de la ya existente
en inglésy otros idiomas, lo que se estd advirtiendo con estas nuevas investigaciones
es la condicién posnacional de la musica en general y del jazz en particular. ;Qué
quiere decir posnacional? Alejandro Madrid propone que sin negar la existencia
de los Estados nacion podemos adoptar otras perspectivas para acercarnos a la
musica, mas alla de canones fijos que atan identidades a territorios o a narrativas
de nacionalidad, como por ejemplo las que surgen del andlisis de las practicas
musicalesy los complejos de performance. Podemos citar como ejemplos la propuesta
de E. Taylor Atkins3® de pensar al jazz como un temprano agente de globalizacién
de ida y vuelta entre metrépolis y periferias, en donde adquiere un nuevo sentido
la reivindicacion que realiza Delannoy?? de las historias de los artistas latinos que,
por su importancia, ain aguardan un reconocimiento equivalente al de los naci-
dos en territorio norteamericano. O la percepcién de este autor de aquello que
subyace en los movimientos migratorios de los musicos, siempre atravesados por
las circunstancias politicas y econémicas de América Latina, y que constituye otro
tipo de construccién de identidades no ancladas, méviles y flexibles?’. El espacio
de la creaciéon como hecho cultural trasciende asi los limites de la nacionalidad: el
nomadismo hacia Estados Unidos y Europa da cuenta también de otros lugares de
origen, aunque estos permanezcan imprecisos e inabarcables en las historiografias
globales de los ambitos metropolitanos, siendo al mismo tiempo reveladores de la
gran variedad de practicas musicales que suelen ser denominadas genéricamente
como latin jazz.

Quisiera introducir aqui otra idea que resuena cuando pensamos en estos
fenémenos, aquella que el socidlogo de origen britanico y guayanés Paul Gilroy
denomina Atldntico Negro*!. Se trata de pensar a las musicas como formas culturales
transnacionales, estereofénicas, bilingties o bifocales originadas con la esclaviza-
cién de africanos que alimenté la constitucion del capitalismo, y que luego se
reconvirtieron y resignificaron con la expansion global de las industrias culturales
en el siglo XX, en donde el jazz cumpli6é un rol importantisimo como mercancia

37 Seccién del Grupo de Trabajo “Jazz en América Latina” en la web de IASPM-AL: [http://iaspmal.
com/index.php/2016,/03/07 /jazz-al/]. Las actas del simposio de 2018 estdn en proceso de edicion.

38 2003.

392001, 2005, 2012.

40 Delannoy 2005.

411993.
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cultural pero también como vehiculo de canalizacién cultural y politica de las mds
variadas comunidades artisticas del mundo#2.

Esta perspectiva habilita otro tipo de miradas respecto de la historia del jazz
alas que se suman otras que ya se estan produciendo en la zona mas austral del
continente americano. Desde Uruguay, el musico y antropélogo Luis Ferreira
encuentra un comun “nucleo de sensibilidad” en las musicas de ese Atlantico
Negro, en donde cada caso especifico es una “forma particular de una sensibilidad
polirritmica mds general” orientadora de la produccién musical en las diversas
locaciones del Oeste de Africa y Norte, Centro y Sudamérica. Esta sensibilidad
estd basada en el interés compartido por “una manera particular de interrelaciéon
de especificos patrones musicales”, asi como sucede en el candombe uruguayo o
en la conga afrocubana. Y, ademads, cada una de estas manifestaciones particulares
articulan situaciones de interaccién musical entre los ejecutantes, los diversos
contextos locales del “mundo del arte”, y los procesos de constitucion de los
Estados nacionales y de implantacién de sucesivos proyectos de modernidad,
como resulta en el caso del swing del jazz, el groove del soul, el sabor de la salsa
o la alegria del samba*3.

La idea de Atlantico Negro debe incluir también una mirada acerca de los
intercambios desde y hacia el Cono Sur, tarea que se encuentra en proceso
actualmente. En este sentido, Luis Ferreira hace suyas las criticas de José Jorge
de Carvalho en el sentido de que “una cultura atlantica negra bifocal” debe ser
considerada plural por “constituirse en una geohistoria marcada por las asime-
trias norte/sur”44.

OTRA MIRADA EN EL ESPE]JO

La deconstruccion de las perspectivas nacionalizantes de la identidad nos permite
repensar las narrativas identitarias no solo en cuestiones de naciéon y territorio,
sino también en relacién con las construcciones estilisticas que se asocian a la
nacionalidad. Veamos un caso especifico de investigacion, aunque muy sintética-
mente por razones de espacio, como el que realicé del jazz argentino, en donde
se analizaron discursos nativos y practicas musicales de los musicos en torno a
identificaciones de territorialidad, nacionalidad y racialidad . Tres aspectos basicos

42 Taylor Atkins 2003.

43 Ferreira 2005.

4 Ferreira 2008: 234. Para profundizar en estas cuestiones ver José Jorge de Carvalho 2002;
Ferreira 2008; Guerreiro 2010. Esta ultima autora realiza en su reciente libro Terceira Diaspora una
invitacién a recorrer en imagenes, textos y musicas las diversas trayectorias simbélicas del Mundo
Atlantico, partiendo de la ciudad de Salvador de Bahia como GPS.

4 Corti 2015. El programa de trabajo consistié en una tarea etnografica realizada con musicos
de diferentes alineamientos estéticos, pertenencias etarias o identificaciones culturales, que incluy6
la realizacion y posterior analisis de entrevistas semiabiertas y de profundidad acompanadas por
ejemplos musicales que buscaban mostrar los modos de imbricacion del discurso musical y no musical.
Me interesaron especialmente los discursos de racializacion de la musica de jazz y su relacion con
aquellos enfocados en tematicas de identidad y practica musical. La seleccion de los artistas (agrupados
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fueron referidos por los musicos como modos de identificaciéon que constituyen su
experiencia: su propia musica o musicopoiesis; sus referentes musicales; y los valores
(estéticos, politicos) que estos referentes encarnarian, y que los musicos hacen
suyos por medio de su trabajo artistico. La informacién recogida me permitié
observar otros modos de organizacion de los discursos identitarios mas alla de
las categorias canonicas referidas a identidades fijas nacionalizadas, racializadas
o estilisticas determinadas, en favor de otros ejes que se constituyen en cambio a
partir de valores o ethos musicales y estéticos.

Este tipo de organizacién del discurso musical jazzistico (dey sobrela musica)
puede emparentarse con lo que Paul Berliner, a proposito de su trabajo respecto de
musicos de jazz estadounidenses, denominoé “constelaciones de rasgos y conceptos”.
Se trata del modo que utilizan los estudiantes de musica para identificar conjuntos
de musicos de una manera alternativa, en este caso en virtud de caracteristicas
en la sonoridad, la técnica o la personalidad, entre otras*6. En similar direccién,
siguiendo a Wittgenstein y la sugerencia de Miguez y Semdn para el estudio de las
culturas populares en antropologia, Luis Ferreira realizé su propuesta relativa a
la nocién de “semblanzas de familia” que permite reconocer por su similitud una
cierta “recurrencia parcial de rasgos comunes sin que reproduzcan una identidad
exacta, pero que permite atribuirseles una misma ‘ascendencia’?’.

De esta forma, otras operaciones de sentido identitario que exceden los limites
impuestos por las categorias de raza, nacion y estilo, pueden ser identificadas a
partir de rasgos comunes del discurso musical y no musical, valorados entonces
segun distintos modos de organizaciéon que pueden surgir de conceptos consi-
derados claves, como swing, improvisacion o lbertad, por nombrar algunos, que
refieren tanto (y alavez) a competencias musicales como a modos ideolégicos de
concebir el mundo y el arte en particular. Por ejemplo, se es buenossi se tiene swing
y estd bueno tener swing, asi como implicarse en una gran interacciéon colectiva, o
desarrollar un estilo personal que se concibe libre, etcétera.

Al mismo tiempo, los referentes musicales cumplen un papel crucial en la
organizacion de esta produccién discursiva. Esto es descrito por Berliner como
la capacidad para identificar los recursos estilisticos personales de los diferentes
artistas, y que luego son organizados de manera cuasigenealégica en un conti-
nuum de tradicion musical cuyas ramas principales estan lideradas por aquellos
que desarrollan un estilo personal, capaz de influenciar a otros y fundar escuelas
estilisticas?8. De esta forma, el jazz se construye semiéticamente sobre la base

en cinco conjuntos de tres y cuatro musicos cada uno por criterios que desarrollo mads abajo), y su
caracterizacion por estilo y referentes surge de percepciones obtenidas en diez anos de observacion
y escucha musical en campo como producto de mi anterior actividad de produccion de conciertos
de jazz en el Jazz Club del Paseo La Plaza de Buenos Aires (1996-2000), y otros ciclos, como Jazz y
Vinos en el Centro Cultural Konex (2002-2004), Jazz por Mujeres y Netizen Jazz Festival (2004), y Jazz
Club (2005), ademas de entrevistas realizadas semanalmente durante el ano 2002 en Radio Nacional.

46 Berliner 1994: 135

47 Ferreira, Romaniuk y Corti 2011: 93

48 Berliner 1994: 120-145.
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de “un patrén o una gramdtica de autocreacion, autosuficiente, con reglas in-
ternas” que se regula a si mismo refiriendo a la “entera tradicién de la musica
negra” de acuerdo con Sean Singer#®. Es decir, a medida que se evoca un referen-
te determinado, se lo hace ademas a la cadena semiética de la que forma parte,
contribuyendo a definir la identidad del artista “como individuo, como miembro
de la colectividad y como un eslabén en la cadena de tradicion™. Este sistema
de significacién se puede relacionar también (abonando la propuesta de Singer)
a la capacidad de los musicos africanos de crear “en un balance a través del cual
aprovechan la profundidad de la tradicion, mientras que la revitalizan y adaptan
a nuevas situaciones”™!, en donde los tambores maestros cumplen el rol de orga-
nizadores del discurso®2.

Para los musicos que hacen jazz en Argentina ese continuum de tradicion musi-
cal excede, por supuesto, los limites del propio pais. Emerge siempre en relacién
con un lugar otro cuya ubicacién espacial y simbdlica es muy dificil de precisar e
incorporar, tanto por la conflictiva relaciéon cultural que histéricamente fluctué
respecto de la potencia imperial estadounidense como por la imposibilidad de
situar al si mismo en un contexto cultural negro®3. En este marco, desde una mirada
hacia adentro del campo artistico en el que se inscribe a si mismo un artista en
particular (entendiendo por campo artistico no solo a los musicos sino también
a las audiencias y criticos), un determinado referente musical condensa simbdli-
camente y en primer término ciertos rasgos de adscripcién a un estilo (como se lo
denomina en términos convencionales, asi como New Orleans, Swing®* o bebop),
lo que luego es validado en la practica musical. Pero en esa adscripcion subyacen

49 Singer 1997: 1.

50 Ellison 1964, apud Gilroy 1993: 79.

51 Chernoff 1979: 65.

52 Ibidem.: 69-70.

5 Corti 2011: 71-72. Al respecto, el jazz en Argentina ocup6 durante casi toda su historia el espacio
de la musica negra, en términos de la expresion racializada que remite a lo africano y lo afroamericano.
Este proceso no resulta simplemente (o solamente) de una lectura esencialista y biologizante de su
supuesta identidad como género musical. Fue mas bien el resultado de un trabajo; “work, en el sentido
de trabajo de construccion social de la realidad” (Frigerio 2006: 81), que operd6 y atin opera en niveles
micro y macrosociales para ubicar lo negro, lo afio, lo africano, por fuera de un imaginario nacional. E1
mito de la blanquedad argentina se construy6 por sobre la narrativa de “desapariciéon” de la poblaciéon
negra como producto de su participaciéon en guerras civiles y de la impiedad de las epidemias en las
altimas décadas del siglo XIX. De esta forma, en el proyecto decimonénico (extendido hasta el siglo
veinte) de una Nacion Argentina no habia lugar para argentinos negros, por lo que no es posible pensar
lo negro como argentino, produciéndose una imposibilidad tanto de una mera condicion mestiza como
de la existencia misma de una cultura negra y a la vez argentina en el pais (Corti 2010).

5 Aqui el término Swingrefiere al estilo de las grandes bandas originado en la década del veinte
y con apogeo en el periodo entre los anos treinta y cincuenta, conocido como la Era del Swing. Las
que primero se conocieron aqui fueron las versiones blancas popularizadas por el cine de Hollywood
que interpretaban musica bailable, también llamada comercial, como las de Glenn Miller, Tommy
Dorsey o Benny Goodman. Aunque no tuvieron el mismo papel en la industria cultural, las orquestas
de musicos negros como Duke Ellington o Count Basie hoy son reconocidas como las principales
desde el punto de vista de su referencialidad artistica. Para diferenciar el estilo del uso del término
swing como concepto musical utilizamos la mayuscula en el primer caso y la mintscula en el segundo.
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también significaciones relativas a valores musicales y no musicales, los ethos que
esos referentes encarnarian, y que resultan mas utiles para establecer conexiones
con otros sentidos culturales y sus condiciones de produccion. Estas significaciones
quedan veladas tras la mera ubicacion de un referente en un lugar histérico de
una linea de tiempo, entre otras razones porque no podria darse cuenta asi de la
recepcion local de esa historizacion en donde participan, por ejemplo, las tensiones
politicas, econémicas y culturales con Estados Unidos asi como esa imposibilidad
negra a la que se hacia referencia mds arriba.

Es decir, cuando un artista o grupo de artistas interpretan un repertorio o
adoptan el estilo de una figura como, por ejemplo, Charlie Parker, John Coltrane
o Miles Davis (pero también del “Cuchi” Leguizamén o Astor Piazzolla), no solo
se esta invocando a ese artista como referente estético, sino también como figura
clave en una cadena de tradicién a la que se incorpora, aun cuando las categorias
canonicas acerca de la musica no lo habiliten para ello, por no ser norteamericano,
por no ser negro, etcétera.

Dando un paso mads alld, si a su vez introducimos al analisis un punto de vista
que abarque una escala transnacional, vemos también cémo el reconocimiento de
referentes reafirma la posibilidad de pensar al jazz regional en el mundo atlantico
negro, articulando su pertenencia a él.

En efecto, este reconocimiento de un determinado referente produce a su
vez un nuevo mapa simbdlico de trayectorias artisticas. A partir de las definiciones
nativas de los musicos concernientes a su propia identidad, y utilizando como
punto de partida el tipo de relacion preponderanterespecto de la llamada tradicion
o continuum de referentes (lo que implica la adscripcion a algunos de estos en
particular y, por consiguiente, los valores que les son asignados), es posible (re)
construir analiticamente otra cadena semiética de significaciones identitarias. Asi,
habra quienes se reconocen en una tradicion mas africanizada, latinoamericana,
nacionalizada o europea, con sus variantes de mezclas entre estas.

Sinos representamos un mapa imaginario de esos recorridos simbolico-artisti-
cos de los artistas, veremos que estos se entrecruzan en espacios geograficos tanto
comunes como no comunes, que organizan lo que propongo como sus {rayectorias
simbolicas segun sus identificaciones nacionales y regionales. De este mapa surge
ademas el tipo de adscripcién a una tradiciéon que se presenta delineada por la
invocaciéon de los referentes artisticos, sea esta preponderantemente africana,
afronorteamericana, afroamericana, latinoamericana, argentina, europea, etcétera.

De esta forma podemos identificar tres nudos o lineas de sentido que re-
organizan las trayectorias simbolicas de los musicos segun valores, referentes y
espacialidad (ver Figura 1).

A. Un eje que establece una relacién privilegiada entre Africa y Estados Unidos,

pudiendo incluir a Argentina (en linea —).
B. Un ¢je afroamericano, con extensiones a Africa y Europa (en linea saaasss).
C. Una trayectoria triangular Estados Unidos-Argentina-Europa (en linea — ).
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Figura 1. Mapa de trayectorias simbolico-artisticas de musicos argentinos de jazz.

Algunas observaciones que podemos realizar pertinente a este mapa tienen que
ver con el peso simbdlico que ocupan las distintas tradiciones musicales en el jazz
argentino. En primer lugar, todas las trayectorias tienen en uno de sus extremos
una confluencia en Estados Unidos: si bien esta podria resultar una afirmacion
practicamente del sentido comun, podria no existir de la misma manera si nos
situaramos en Cuba como espacio de investigacion.

La influencia europea, que a priori en Argentina podria ser considerada pre-
ponderante, no se destaca por su peso particular ni por prevalecer de las demas.
Por el contrario, el lugar que ocupa Africa en la construccién de la tradicién
jazzistica es todavia mas relevante, constituyéndose como uno de los angulos de
una figura de tres lados que incluye a Estados Unidos y a Sudamérica.

Es llamativo el rol que ocupa este tltimo y particular espacio regional, ya que la
latinidad es relocalizada desde el tradicional centro caribeno haciala conformacion
de una zona mas abarcadora que comprende a Brasil y Uruguay, convirtiendo al
latin jazz'y a las musicas tradicionales de la region en diferentes aristas que con-
forman una regién mayor. La mirada desde el sur logra entonces intervenir en
el didlogo bidireccional Caribe-Estados Unidos. Por ejemplo, hacia adentro de
Argentina, conversan la milonga y el candombe del Rio de la Plata con los ritmos
(llamados folkloricos, como chacarera o zamba) del Noroeste y sus conexiones con
los mundos trasandino y afroperuano.
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Por udltimo, si a su vez levantamos la vista de los detalles de ese mapa y miramos
el conjunto, se deja ver por debajo un circulo central representado aqui con lalinea
de puntos, que se asemeja bastante a aquellaidea del Atlantico Negro como espacio
cultural productor de transicién, intercambio, interaccion y lucha, que relocaliza
la historia del jazz argentino como parte de un movimiento transnacional mayor.

CONCLUSIONES

En muchas partes se estin combinando el swingy las musicas tradicionales, las
melodias populares y la improvisacion, los instrumentos clasicos del jazz y los
autéctonos de los distintos locales. Las multiples hibridaciones producidas entre
las expresiones originarias de América, las traidas al continente por los pueblos
africanos esclavizados y las de las sociedades coloniales, asi como sus posteriores
reconversiones en musica popular en donde jugé un rol crucial la industria cultural
del siglo XX, son algunas de las expresiones conocidas como muisica instrumental en
Brasil, fusion criolla en Chile o jazz y otras musicas en Argentina (entre otros ejem-
plos), que forman parte de la historia y practica cultural de nuestras sociedades.

La practica del jazz en las mas diversas regiones de América Latina obliga
a cuestionar sus narrativas nacionalizadas, posibilitando la apertura de ciertos
topicos discursivos que a fuerza de su reiteracion llevan décadas de cristalizacion.
Entre ellos, los relatos acerca del origen, los limites estilisticos, los mecanismos
de legitimacion y los imaginarios asépticos de la hibridez.

Los debates y ejemplos resenados aqui son apenas una muestra de la crecien-
te multiplicidad del jazz latinoamericano, lo que favorece la implosiéon de esas
categorias canénicas. Una de sus consecuencias, entonces, es que no debiera ser
tan dificil dejar de pensar en un solo jazz para en su lugar hablar de varios, como
sucede con la musica llamada erudita o con la diversidad de las conocidas como
maisicas del mundo.

También, el hecho de que muchos de los valores éticos y estéticos que orga-
nizan estas practicas musicales sean compartidos en todo el continente, posibilita
que su observacion desde el hemisferio sur las inscriba como una manera mads
en que se construyen las formaciones culturales del Atlantico Negro. Es en este
marco en que pueden ser leidos la tardia construccién del relato historiografico
del jazz de nuestros paises, o los debates atinentes a jazz e identidad y su relaciéon
con las musicas de cada lugar o region.

Una historia del jazz también deberia incluir todos estos nuevos relatos, como
muestra de un siglo de expansion y afianzamiento de la musica de jazz en esta
zona del mundo, producida con toda la diversidad y riqueza de América Latina.
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