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Abstract

Esta investigacion examina la presencia e influencia de los recursos ritmicos y melddicos
tristanianos en la escena del jazz contemporaneo en Santiago de Chile. A través de analisis
documental, entrevistas y analisis musical comparativo, el estudio identifica los procesos
de transferencia cultural mediante los cuales elementos del lenguaje musical de Lennie

Tristano han sido asimilados y resignificados en el contexto chileno.



La investigacion caracteriza la filosofia musico-pedagdgica tristaniana, enfatizando su
aproximacién zen a la improvisacion como estado contemplativo, documenta agentes
culturales relevantes mediante entrevistas con Claudio Rubio, Federico Danemann y
Roberto Dafiobeitia, y analiza transcripciones musicales que evidencian elementos

tristanianos en la practica nacional.

Los hallazgos revelan dos modalidades de apropiacion: una aproximacion técnico-
sistematica (ejemplificada por Danemann) y una experimental-contemplativa (representada
por Rubio). Ambas trascienden la emulacién literal para generar sintesis creativas que

incorporan elementos tristanianos a marcos estéticos locales.

El andlisis demuestra que la recepcion del tristanismo en Chile constituye un proceso
complejo de traduccién cultural que adapta principios técnicos a sensibilidades expresivas
particulares. La filosofia zen tristaniana encuentra resonancias especificas en el contexto
cultural chileno, donde tradiciones de reflexion critica han creado condiciones favorables

para esta aproximacion contemplativa.

Los resultados contribuyen a una comprensién mas matizada del jazz chileno, revelando
corrientes que han enriquecido el panorama nacional mediante asimilacion consciente de
tradiciones especificas, y establecen precedentes metodoldgicos para el analisis de

transferencia cultural musical en contextos latinoamericanos.

Palabras clave: Lennie Tristano, jazz chileno, transferencia cultural musical, improvisacion

contemplativa, filosofia zen musical, analisis musical comparativo.

Abstract (English)

This research examines the presence and influence of Tristano's rhythmic and melodic
resources in the contemporary jazz scene in Santiago, Chile. Through documentary
analysis, interviews, and comparative musical analysis, the study identifies cultural transfer
processes by which elements of Lennie Tristano's musical language have been assimilated

and resignified in the Chilean context.

The investigation characterizes Tristano's musico-pedagogical philosophy, emphasizing his

Zen approach to improvisation as a contemplative state, documents relevant cultural agents



through interviews with Claudio Rubio, Federico Danemann, and Roberto Dafobeitia, and

analyzes musical transcriptions evidencing Tristano elements in national practice.

Findings reveal two appropriation modalities: a technical-systematic approach (exemplified
by Danemann) and an experimental-contemplative one (represented by Rubio). Both
transcend literal emulation to generate creative syntheses incorporating Tristano elements

into local aesthetic frameworks.

Analysis demonstrates that Tristano reception in Chile constitutes a complex cultural
translation process adapting technical principles to particular expressive sensibilities.
Tristano's Zen philosophy finds specific resonances in Chilean cultural context, where critical

reflection traditions have created favorable conditions for this contemplative approach.

Results contribute to a more nuanced understanding of Chilean jazz, revealing currents that
have enriched the national panorama through conscious assimilation of specific traditions,
and establish methodological precedents for analyzing musical cultural transfer in Latin

American contexts.

Keywords: Lennie Tristano, Chilean jazz, musical cultural transfer, contemplative

improvisation, Zen musical philosophy, comparative musical analysis.



l. Introduccion

La comprensién de los procesos de transferencia cultural musical representa uno
de los desafios mas complejos en la musicologia contemporanea. En este contexto,
la figura de Lennie Tristano emerge como un caso paradigmatico para analizar como
los lenguajes musicales trascienden fronteras geograficas y se reinterpretan en
contextos culturales especificos, particularmente en el ambito latinoamericano.
Como senal6 John Cage, "el propdsito de la musica es aquietar y calmar la mente,
haciéndola receptiva a las influencias divinas" —una perspectiva que encuentra
resonancias profundas en la aproximacién contemplativa y pero activa que

caracterizo la filosofia musical tristaniana.

El presente estudio se inscribe en la interseccion entre los procesos de transferencia
cultural y la recepcién de estéticas musicales especificas, enfocandose en la posible
influencia de los recursos ritmicos y melédicos tristanianos en las generaciones
activas de la escena del jazz actual en Santiago de Chile. Esta investigacion surge
de la identificacion de un vacio significativo en la musicologia nacional: mientras
existen estudios detallados sobre la innovacion musical de Tristano en el contexto
estadounidense, practicamente no existen investigaciones que analicen
sistematicamente la transmision de sus métodos pedagodgicos en Chile, los
procesos de reinterpretacion y apropiacion de sus recursos musicales, o la manera
en que musicos locales han incorporado o transformado sus conceptos de

improvisacion.

La relevancia de este estudio se fundamenta en varios aspectos cruciales. Primero,
la necesidad de documentar y analizar corrientes estéticas que han enriquecido el
panorama jazzistico chileno mediante la asimilacion consciente de tradiciones
especificas, lo cual contribuye a una comprension mas matizada del desarrollo del
jazz nacional. Segundo, la importancia de examinar cémo la filosofia musical
tristaniana —caracterizada por una aproximacién zen a la improvisacion que
privilegia el estado contemplativo, la practica meditativa y la busqueda de un sonido

interior auténtico— ha encontrado resonancia en el contexto cultural chileno.



Finalmente, la urgencia de registrar procesos de transmision pedagogica que han
operado en margenes de visibilidad institucional pero que han generado

manifestaciones musicales de notable sofisticacion conceptual y técnica.

La aproximacion metodoldgica de este trabajo combina analisis documental,
investigacion periodistica y analisis musical comparativo. A través de entrevistas
con musicos relevantes de la escena nacional y el analisis detallado de
transcripciones musicales, se busca identificar elementos especificamente
tristanianos y comprender los procesos mediante los cuales han sido asimilados y

resignificados en el contexto local.

La presente tesis se organiza en tres grandes secciones que abordan

progresivamente los diferentes aspectos del problema investigativo.

El Capitulo VIII se dedica integramente a la figura de Lennie Tristano,
proporcionando una contextualizacidn histérica y conceptual necesaria para
comprender la singularidad de su propuesta musical. Este capitulo se subdivide en
tres secciones fundamentales: primero, una contextualizacion que situa a Tristano
dentro de los cimientos de una nueva corriente musical, examinando cémo su
trabajo se posicioné como alternativa radical a las tendencias dominantes del jazz
de su época; segundo, un analisis de Tristano como educador, explorando su
filosofia pedagdgica basada en principios zen que privilegiaban la introspeccion, la
practica contemplativa y el desarrollo de un estado mental especifico para la
improvisacion; y tercero, una caracterizacion detallada del discurso musical
tristaniano, identificando los recursos ritmicos y melddicos que definen su lenguaje

compositivo e improvisatorio.

El Capitulo IX aborda directamente las "huellas y vestigios del trazado tristaniano
en el jazz chileno", constituyendo el nucleo empirico de la investigacién. La primera
seccion presenta dialogos con representantes de la corriente tristaniana en Chile,
incluyendo entrevistas detalladas con Claudio Rubio, Federico Danemann y Roberto
Danobeitia, figuras clave que han asimilado y desarrollado elementos del lenguaje

tristaniano en sus propias busquedas expresivas. Estas entrevistas no solo



documentan procesos de recepcion y transformacion, sino que revelan las vias
especificas mediante las cuales el conocimiento tristaniano ha circulado en el
contexto nacional. La segunda seccion analiza la presencia concreta de elementos
tristanianos en el discurso musical chileno, identificando modalidades especificas
de apropiacibn que van desde la asimilacion técnico-sistematica hasta la

exploracion experimental-contemplativa.

El Capitulo X presenta el analisis y comparacion detallada de obras representativas,
examinando transcripciones especificas que evidencian la presencia de recursos
tristanianos en la practica musical nacional. Este analisis se centra en dos casos
paradigmaticos: Federico Danemann, cuya aproximacion revela lo que se denomina
"arquitectura del sonido moderno", caracterizada por una modalidad de asimilacién
que privilegia los aspectos mas sistematicos y técnicamente exigentes del lenguaje
tristaniano; y Claudio Rubio, cuyo trabajo explora la "dimension contemplativa de lo
tristaniano”, evidenciando una sintesis entre metodologia tristaniana y busquedas
estéticas personales que incorporan elementos microtonales y técnicas de

desarrollo meldédico extendido.

La filosofia zen que permeaba la aproximacién musical de Tristano constituye un
hilo conductor fundamental de esta investigacion. Su concepcion de la
improvisacidon como estado de conciencia —donde el musico debe alcanzar una
condicion mental especifica caracterizada por la receptividad, la no-interferencia del
ego Yy la conexién directa con el flujo sonoro— encuentra particulares resonancias
en el contexto cultural chileno, donde tradiciones de reflexion critica y busqueda de
autenticidad expresiva han creado terreno fértil para la asimilacion de esta

aproximacion contemplativa a la musica.

Los hallazgos de esta investigacion sugieren que la presencia de elementos
tristanianos en Chile trasciende la simple influencia estilistica para evidenciar
procesos mas complejos de traduccion cultural que adaptan elementos técnicos
especificos a sensibilidades estéticas y contextos expresivos particulares. Esta
modalidad de apropiacion evita tanto la emulaciéon literal como la adopcion

superficial, generando en cambio investigacion sonora que encuentra en el



pensamiento tristaniano un punto de partida para desarrollos que adquieren

caracteristicas distintivas.

En sintesis, esta investigacion busca contribuir a una comprension mas matizada
de los procesos mediante los cuales estéticas musicales especificas circulan, se
asimilan y se resignifican en contextos culturales particulares, utilizando el caso
tristaniano como laboratorio para examinar dinamicas mas amplias de intercambio
cultural donde la musica opera como lenguaje complejo de comunicacion e

interpretacion transcultural.

Il. Planteamiento de problema

En la década de los afos 40, el pianista Lennie Tristano emergié como una figura
revolucionaria en el mundo del jazz, transformando no solo la practica interpretativa,
sino también la pedagogia musical. Su enfoque innovador trascendia los limites
convencionales de la ensefianza musical, integrando perspectivas psicologicas y

filosoficas que desafiaban los métodos tradicionales de aprendizaje e improvisacion.

Tristano se distinguio por desarrollar un método de ensefianza y practica musical
que desafiaba los paradigmas establecidos del jazz. Segun Salisbury (2018), su
propuesta pedagdgica se caracterizaba por una aproximacion profundamente
introspectiva a la musica, donde la improvisacién se concebia como un proceso de
expresion consciente pero libre, despojado de las restricciones formales

tradicionales.

La singularidad de su método radicaba en su capacidad para integrar elementos
psicoldgicos y filosoficos en la practica musical. Como senala Jago (2013), Tristano
buscaba que sus estudiantes internalizaran los conceptos musicales de tal manera
que la improvisacion se transformara en un acto casi inconsciente, fluido y natural.
Esta aproximacién no solo representaba una innovacion técnica, sino una verdadera

revolucion conceptual en la comprension de la musica improvisada.



La influencia de Tristano se ha propagado principalmente a través de la tradicion
oral y la transmision directa entre musicos. Investigadores como Salisbury y Jago
han documentado como su lenguaje musical persistio en exponentes directos como

Lee Konitz, Ted Brown y otros musicos que formaron parte de su circulo inmediato.

Cabe destacar que uno de los enfoques pedagdgicos de Tristano es, en simples
palabras, la busqueda del estado “zen”. Considerando este enfoque en la disciplina
de Lennie y seguramente de sus estudiantes, se abre una posible via de estudio

que considero muy pertinente e interesante de averiguar.

A pesar de la significativa influencia de Tristano en el jazz internacional, existe un
vacio considerable en la comprension de su impacto en el contexto latinoamericano,
y especificamente en Chile. Las nuevas generaciones de jazzistas en Santiago
representan un terreno inexplorado para comprender como los principios
pedagogicos y musicales de Tristano han sido recibidos, interpretados y

potencialmente transformados.

Sera que entre los musicos de jazz que estén radicados en Santiago de Chile, y
hayan estudiado bajo las disciplinas y con el enfoque propuesto por Lennie Tristano
logran reflejar de alguna forma estas bases en comun que tienen el resto de los
alumnos mas directos de Tristano, o bien ;De qué forma los recursos ritmicos y
melddicos que caracterizan el discurso musical tristaniano se podrian reflejar en un

posible impacto de Lennie Tristano en la escena del jazz en Santiago de Chile?

lll. Estado del Arte

La comprensién de los procesos de transferencia cultural musical representa uno
de los desafios mas complejos en la musicologia contemporanea. En este contexto,
la figura de Lennie Tristano emerge como un caso paradigmatico para analizar como
los lenguajes musicales trascienden fronteras geograficas y se reinterpretan en

contextos culturales especificos, particularmente en el ambito latinoamericano.



Las investigaciones de Juan Pablo Gonzalez (2013) sobre musica popular
latinoamericana han sido fundamentales para comprender estos procesos de
transferencia. Gonzalez argumenta que la recepcion musical no constituye un
fendmeno pasivo de importacién cultural, sino un complejo dialogo de apropiacion,
transformacioén y resignificacion. En el caso especifico del jazz, esta perspectiva
resulta especialmente reveladora, considerando la tensidn historica entre las

influencias musicales globales y las particularidades locales.

Alvaro Menanteau, en "Historia del Jazz en Chile" (2011), ofrece una primera
aproximacion sistematica a estas dinamicas. Su trabajo documenta como el jazz en
Chile no fue una simple reproduccion de modelos estadounidenses, sino un proceso
de hibridacion donde musicos locales reinterpretaron lenguajes musicales foraneos
desde su propia experiencia cultural. Sin embargo, el estudio de Menanteau apenas
esboza la posible influencia de figuras como Lennie Tristano, revelando uno de los

principales vacios investigativos.

La obra de Ted Gioia, "The History of Jazz" (2011), proporciona un marco
interpretativo mas amplio. Gioia describe a Tristano no solo como un musico, sino
como un verdadero intelectual que desafié las convenciones del género, desarrollo
metodologias de improvisacion que cuestionaban los paradigmas establecidos. La
caracterizacién de la estacion resulta crucial para comprender las potenciales

resonancias de su trabajo en contextos latinoamericanos.

Los vacios de investigacion se revelan precisamente en la interseccion entre estas
perspectivas. Mientras existen estudios detallados sobre la innovacion musical de
Tristano en el contexto estadounidense, practicamente no existen investigaciones
que analicen sistematicamente la transmision de sus métodos pedagodgicos en
Latinoamérica, especificamente en Chile, los procesos de reinterpretacién y
apropiacion de sus recursos musicales a la manera en que musicos locales han
incorporado o transformado sus conceptos de improvisacion a las resonancias del

pensamiento musical en generaciones posteriores al afio 2000.

Paul Berliner, en "Thinking in Jazz" (1994), ofrece herramientas conceptuales

fundamentales para abordar estos interrogantes. Su trabajo sugiere que la



transferencia musical no es un proceso unidireccional, sino un complejo dialogo
donde los musicos locales no solo reciben influencias, sino que las transforman

activamente, generando nuevos lenguajes musicales.

El caso de Claudio Rubio representa un punto de inflexién en este sentido. Sus
trabajos, particularmente el disco "Tristano!" (2011), documentan una apropiacion
limpia y consciente de la estética tristaniana. Sin embargo, resulta paradigmatico
que sea casi el unico ejemplo sistematicamente documentado, lo que subraya la

urgencia de una investigacion mas profunda.

Los archivos de la Biblioteca del Congreso y publicaciones especializadas como
DownBeat Magazine ofrecen recursos documentales invaluables. No obstante, su
perspectiva predominantemente estadounidense limita la comprension de las

recepciones y transformaciones locales de la musica de Tristano.

La dimensién transnacional de la musica jazz, particularmente en el contexto
latinoamericano, requiere una comprension mas compleja que la mera recepcion
pasiva de influencias. Maria Teresa Aedo, en su estudio "Dialogos Sonoros: Jazz y
Memoria Cultural en América Latina" (2016), propone un marco interpretativo que
concibe estos procesos como verdaderos "territorios sonoros de negociacion". Esta
perspectiva amplia la mirada de Gonzalez, sugiriendo que la transferencia musical
no solo implica transformacion, sino también una permanente construccion de

identidades sonoras.

El concepto de "ecosistema musical" desarrollado por el musicélogo Francgois
Mournier (2014) resulta particularmente iluminador para comprender estas
dinamicas. Mournier argumenta que cada tradicion musical funciona como un
sistema vivo, donde las influencias externas no son simplemente absorbidas, sino
que generan mutaciones y adaptaciones complejas. En el caso especifico del jazz
latinoamericano, esta metafora biolégica permite visualizar como los lenguajes
musicales se comportan como organismos en constante evolucion, intercambiando

informacion genética musical a través de fronteras geograficas y culturales.



En este sentido, Lennie Tristano no puede ser comprendido como un mero
transmisor de un lenguaje musical, sino como un agente cultural complejo. Su
trabajo representa un punto de inflexion donde la innovacion musical se encuentra
con la deconstruccién de los paradigmas establecidos. Carlos Sampayo, en su
biografia critica "Tristano: Margenes del Jazz Experimental" (2015), lo describe
como un "intelectual sonoro" cuya radicalidad musical desafia no solo las
convenciones geneéricas, sino las propias estructuras de percepcion y recepcion

musical.

La obra de Tristano puede ser analizada entonces no solo como un fendmeno
musical, sino como un dispositivo cultural que desencadena procesos de
resignificacion. Su método de improvisacion, caracterizado por una radical
experimentacion armonica y una deconstruccion de los patrones ritmicos
tradicionales, funcion6 como un verdadero "laboratorio sonoro" donde se

experimentaban nuevas posibilidades de expresion musical.

Los archivos del Instituto Iberoamericano de Berlin, particularmente la coleccion de
documentos musicales latinoamericanos, ofrecen pistas interesantes sobre estas
circulaciones. Investigaciones preliminares sugieren que la influencia de Tristano no
fue uniforme, sino fragmentaria y selectiva, con diferentes musicos apropiandose de

aspectos especificos de su propuesta musical.

La presente investigacién busca precisamente problematizar estos vacios. No se
trata solo de documentar una posible influencia, sino de comprender los complejos
procesos de transferencia cultural musical. ;Cémo se reinterpretan los lenguajes
musicales globales en contextos locales? ¢ Qué sucede cuando un modelo musical
especifico viaja mas alla de sus fronteras originales? Estas preguntas no solo son
relevantes para la musicologia, sino que revelan dinamicas mas amplias de
intercambio cultural, donde la musica épera como un lenguaje complejo de

comunicacion e interpretacion.



IV. Objetivos

Objetivo general:

Identificar de qué forma los recursos ritmicos y melddicos que caracterizan el
discurso musical tristaniano se podrian reflejar en las generaciones activas de la
escena del jazz actual en Santiago de Chile a partir de un trabajo periodistico que
recaude informacion historica y ademas analisis comparativo entre ambas partes -

literatura musical-.

Objetivos especificos:
1.- Caracterizar brevemente la filosofia pedagdgica tristaniana.

2.- Caracterizar los recursos ritmicos y melédicos que son comunes en el discurso

musical tristaniano a través del analisis de partituras y fuentes secundarias.

3.- Reconocer quiénes pudieron ser los agentes relevantes en la aparicion de un

discurso musical tristaniano en Santiago de Chile.

3.- Analizar el discurso musical de 3 musicos relevantes en la escena nacional del
jazz actual en Santiago de Chile a partir del analisis de sus composiciones o

transcripciones.

4.- Analizar comparativamente los recursos ritmicos y melddicos del discurso
tristaniano con las composiciones 0 musicas improvisadas de musicos que

pertenecen a la escena nacional del jazz actual en Santiago de Chile.

5.- Reconocer de qué forma ha impactado en Chile el método de Lennie Tristano

para formar un musico improvisador.



V. Justificacion

El estado del arte acerca de lo "tristaniano" en Chile nos ha demostrado que existen
artistas chilenos que posiblemente hayan sido influenciados por los métodos de
Lennie Tristano, en paralelo, también ha evidenciado a través de la literatura musical
la presencia de recursos caracteristicos tristanianos en la discografia chilena,
interpretados por creadores que no necesariamente provienen directamente de la

escuela tristaniana o cuya influencia no resulta inmediatamente evidente.

En este contexto, la presente investigacion surge en un momento crucial para la
musicologia chilena. ElI panorama jazzistico nacional ha experimentado
transformaciones significativas desde los inicios del siglo XXI, caracterizandose por
una creciente sofisticacion estilistica y una mayor apertura a influencias
internacionales. La figura de Lennie Tristano, reconocido como uno de los musicos
mas innovadores e intelectuales del jazz del siglo XX, representa un caso
paradigmatico para comprender estos procesos de transferencia cultural vy

reinterpretacion musical.

Un claro ejemplo de esta posible influencia lo constituye el saxofonista Claudio
Rubio, probablemente uno de los unicos musicos chilenos reconocidos

abiertamente por incorporar la estética tristaniana. Como sefala Ifigo Diaz (2024),

"Para 2010, Rubio se volvié a introducir en el analisis de
la estética del contrapunto, el timbre y la improvisacion de
Lennie Tristano y su escuela de musicos (Warne Marsh, Lee
Konitz, Billy Bauer), lo que se tradujo en la conformacion de un
cuarteto con Federico Dannemann, Eduardo Pefia y Daniel
Rodriguez, con quienes trabajaron en la grabacion de obras de
estos musicos historicos, publicadas en el disco. jTristano!
(2011)."

El caso de Rubio no solo representa un hito musical, sino que se constituye como

una motivacion fundamental para esta investigaciéon. La ausencia de estudios que



documenten y analicen en profundidad estas influencias musicales evidencia un

vacio académico significativo en la musicologia chilena contemporanea.

La reflexiéon de Alvaro Menanteau resulta particularmente iluminadora en este

sentido. Su pregunta:

"¢, qué aspectos estrictamente musicales ha traspasado

el jazz a repertorios de musica popular latinoamericana?"

Nos invita a profundizar en los procesos de apropiacion e influencia musical.
Inspirado en este cuestionamiento, este estudio busca responder una pregunta mas
especifica: ¢De qué forma los recursos ritmicos y melddicos que caracterizan el
discurso musical tristaniano se podrian reflejar en las nuevas generaciones del jazz

actual en Santiago de Chile?

La literatura académica chilena referida a las nuevas generaciones de jazzistas ha
mostrado una tendencia a no documentar con suficiente profundidad los hitos
relevantes de la generacion, particularmente en lo que respeta a influencias
musicales internacionales. Esta investigacidén pretende contribuir a llenar ese vacio
documental, ofreciendo una mirada sistematica y analitica sobre la posible

influencia de Lennie Tristano en la escena jazzistica santiaguina desde el afio 2000.

El valor de esta investigacién radica en su capacidad para revelar los complejos
procesos de transformacién musical, donde las influencias internacionales no se
adoptan de manera pasiva, sino que se reinterpretan, se hibridan y se resignifican

en dialogo con las particularidades de la escena local.

Mas alla de documentar una posible influencia musical, este estudio busca
comprender los procesos de transferencia cultural y apropiacion estética que

ocurren en el jazz chileno.



VI. Metodologia

Esta investigacion propone una metodologia de tipo cualitativa. Entendiendo
investigacion cualitativa, segun Leon (2018), como un paradigma de investigacion
que tiene la intencion de cualificar los fendmenos por estudiar, es decir, de
determinar el valor y el sentido. Implicando un vinculo dialégico entre el investigador
y el objeto estudiado esperando comprender los significados de las muestras de
estudio. En tal sentido la investigacion pondra especial atencion en rescatar las
cualidades musicales que presenten en comun el anadlisis y transcripcion de
partituras entre una generacion nueva de musicos en Santiago de Chile y el pianista,
compositor e improvisador Lennie Tristano, tomando en cuenta la distancia

epistemoldgica a partir de los métodos pedagogicos que promovio Tristano.

Otra definicion del método cualitativo, segun Sanchez, es el instrumento analitico
por excelencia de quienes se preocupan por la comprension de significados
(observar, escuchar y comprender). Exige una sistematizacion rigurosa de las
distintas técnicas e instrumentos que componen el acervo metodoldgico y, por ende,
un gran conocimiento de la teoria. Sin embargo, la opcion cualitativa no se
contrapone a la opcion cuantitativa, toda vez que lo cualitativo determina lo

cuantitativo.

La investigacion cualitativa se puede definir como la conjuncién de ciertas técnicas
de recoleccidon, modelos analiticos normalmente inductivos y teorias que privilegian
el significado de los actores, el investigador se involucra personalmente en el
proceso de acopio, por ende, es parte del instrumento de recoleccion. Su objetivo
no es definir la distribucion de variables, sino establecer las relaciones y los

significados de su objeto de estudio. (2005)

Esta investigacion optara por usar metodologias clasicas de investigacion como lo
son las entrevistas, con el fin de detallar a un nivel mas profundo las experiencias
de los mismos autores quienes son personajes principales de las generaciones de
jazzistas chilenos radicados en Santiago de Chile, que hayan forjado su carrera

musical desde los afos 2000. Para ello, se realizardan entrevistas guiadas,



recopilando datos y registros de estas mismas respetando las normas que rigen los

derechos de las personas.

También se apoyara en metodologias propuestas por estudiosos del tema, como
por ejemplo: Ricardo Miranda, en "Metodologias Contemporaneas para el Estudio

de la Musica Popular" (2018), propone un enfoque que integra:

e Analisis musical detallado
e Estudios de recepcioén cultural
o Perspectivas historiograficas criticas

e Analisis de redes de influencia musical

Esta propuesta metodologica permite superar las limitaciones de aproximaciones
unidimensionales, ofreciendo una comprension mas dinamica y compleja de los

procesos de transferencia musical.

Esta investigacion también considerara metodologias de analisis comparativos de
partituras de la musica de Lennie Tristano y de musicos de la escena nacional del

jazz en Santiago de Chile.
Respecto a las entrevistas:

Las entrevistas, son una técnica orientada a definir problemas y elaborar
explicaciones teoricas desde los procesos sociales mismos, que dan validez y
confiabilidad. "La entrevista puede definirse como una situacion construida o
creada, con el fin especifico de que un individuo pueda expresar una conversacion,

de su pasado, presente o futuro" (Kahn y Cannel, 1997).

Para esta investigacion se utilizaran especificamente entrevistas de tipo
semiestructuradas. Segun Diaz-Bravo et al. (2013), las entrevistas
semiestructuradas "presentan un grado mayor de flexibilidad que las estructuradas,
debido a que parten de preguntas planeadas, que pueden ajustarse a los

entrevistados. Su ventaja es la posibilidad de adaptarse a los sujetos con enormes



posibilidades para motivar al interlocutor, aclarar términos, identificar ambigiedades

y reducir formalismos" (p. 163).

La eleccion de este tipo de entrevista responde a la necesidad de establecer un
equilibrio entre la sistematizacion necesaria para obtener informacién comparable
entre los diferentes musicos entrevistados y la flexibilidad requerida para
profundizar en las experiencias particulares de cada artista. Las entrevistas
semiestructuradas permitiran abordar temas preestablecidos relacionados con
influencias musicales, procesos creativos y técnicas de improvisacion, mientras que
simultdneamente daran espacio para explorar aspectos unicos que emerjan durante
las conversaciones, especialmente aquellos relacionados con la posible influencia
consciente o inconsciente de los métodos de Lennie Tristano. Esto resulta
fundamental al tratarse de un estudio cualitativo que busca comprender procesos
artisticos y pedagogicos complejos, donde la libertad para reformular preguntas y

profundizar en temas emergentes enriquecera significativamente el analisis.

Los entrevistados seran un grupo determinado de personas que representaran la
vereda de los musicos emergentes en Santiago de Chile. De estos entrevistados
también se incorporaran registros de sus musicas escritas y transcripciones de sus
improvisaciones para luego compararlas con las transcripciones en la musica de
Lennie Tristano. Habra especial detencion en los aspectos melddicos, armdnico y
por sobre todo ritmico para asi identificar posibles respuestas a la pregunta de

investigacion por medio de esta metodologia.

VIl. Marco Teérico

Uno de los hitos relevantes en la historia del jazz chileno es la aparicién del lenguaje
tristaniano a comienzos de la década de los afios 2000. La aparicion de este
lenguaje fue aportada inicialmente por distintos autores relevantes del jazz chileno
como: Claudio Rubio, Martin Joseph, Federico Danneman, Felipe Riveros y
Sebastian Castro. El aporte tras la aparicion de la corriente tristaniana incremento
las indagaciones en la inmersion improvisativa en un contexto jazzistico — y no

jazzistico-, inmersion permeada por la posicion filosofica de Lennie Tristano, la cual



estaba marcada por una busqueda espiritual, relacionada al dadaismo y el estado
zen. Segun Rubio, esto ultimo marcé su forma de plantear una pedagogia musical,

lo cual se materializa en alturas y ritmos dentro de un contexto musical improvisado.

Tristano, figura clave del jazz moderno y precursor de movimientos como el jazz de
vanguardia, dejé una huella indeleble en la evolucién del jazz en todo el mundo. Su
enfoque innovador, caracterizado por un alto nivel de libertad armonica,
improvisacion melddica y una profunda experimentacidon ritmica, trascendié las
fronteras geograficas y culturales, llegando incluso a la escena jazzistica de Chile.
En este contexto, su influencia se puede observar no solo en la técnica y el lenguaje
de los musicos chilenos, sino también en la manera en que el jazz fue reinterpretado

y adaptado a los lenguajes musicales propios del pais.

En mi investigacion examino algunas de las caracteristicas fundamentales que
describen la identidad de la corriente iniciada por el pianista Lennie Tristano,
conceptos que pueden haberse iniciado tras la aparicién del discurso de Lennie
Tristano en Santiago de Chile, y su apropiacion o transferencia hacia generaciones
mas nuevas en la escena del jazz nacional. Para lo anterior conceptualizaré la

corriente de Lennie Tristano como: lo tristaniano.

Existen diversos autores que han dedicado sus investigaciones para entender y
conocer mas en profundidad al pianista estadounidense Lennie Tristano, algunos
de ellos se han enfocado particularmente en una de las caracteristicas
fundamentales de Lennie Tristano que esta relacionado con la busqueda de un
estado Zen para encontrar la voz interior que dictara lo que hay que interpretar.

En 1975, Lennie habld sobre la influencia de Bud Powell en él:

“Esto es por lo que siempre me he esforzado; poder sentarme
y tocar lo que oigo y siento. Y sin el ejemplo de Bud, no creo que
hubiera podido llegar a lo que he logrado en mi ensefianza. Me
esforzaba por lograrlo, pero como no lo habia escuchado, era dificil
lograrlo. Pero después de escuchar a Bud, eso cambio todo. Porque



simplemente significaba que, si realmente ibas a representar tus
sentimientos, tus dedos tenian que ser capaces de duplicar lo que
escuchabas y sentias. Cada nota... Cada nota que Bud tocaba”

(https://www.lennietristano.com/?page _id=109)

Basicamente Lennie Tristano buscaba poder hacer que sus dedos se
movieran de un modo casi inconsciente para lograr expresar sus sentimientos a
través de un instrumento en tiempo real. Segun Jago, Tristano habia tenido un
interés en el budismo Zen, en las artes tradicionales japonesas y en la musica
tradicional india (2013). Seguramente eso le habria proporcionado cierta
comprension de como funcionaban los sistemas lineales: un sentido a través de
ciertos enfoques filosoficos y psicolégicos relacionado con los modos de

aprendizaje de tipo oral.

Asi como lo tristaniano se encuentra en la busqueda constante del estado Zen con
el fin de lograr una expresion honesta y sincera de sentimientos en tiempo real, hay
también artes de la cultura japonesa que tienen como mision la misma busqueda
para desarrollar efectivamente su arte, por ejemplo, el haiku, por lo que no me
parece extrafio que Jago haya mencionado las inclinaciones de Tristano con el

budismo y las artes japonesas (2013).

Por otro lado, Roland Barthes, como buen estructuralista dedicé parte de su vida al
estudio de la lengua, la semantica y los signos. Dentro de sus bastas
investigaciones hay una profunda inmersion en el estudio de los signos vy la

significancia, particularmente en el haiku.

En su obra "El imperio de los signos", Roland Barthes explora el haiku japonés como
un arte que va mas alla de la mera descripcion poética. Antes que todo, Barthes
comprende el lenguaje en Japdn como un sistema opuesto al que manejamos en
occidente. Es a partir de este punto cuando se sumerge en la interpretacion de sus

signos y significados.


https://www.lennietristano.com/?page_id=109

Barthes entiende que en Japon hay una tendencia a valorar la parsimonia de los
signos, por ende, una mayor atencion en los significantes por sobre los signos. Para
Barthes esto es posible debido a que, segun describe: En Japdn el imperio de los
significantes es tan vasto, excede hasta tal punto la palabra, que el intercambio de
signos es de una riqueza, movilidad y sutileza fascinante (Barthes, 1970). De esta
forma Barthes confirma que el objetivo de los signos en la lengua japonesa no es el
punto de interés en esta cultura, sino que su foco estd en lo mental, en los
significados, en la escasez de bordes en los signos; escasez que sugiere un estado
mas contemplativo del lenguaje. Para lograr aquel estado contemplativo del
lenguaje es necesario una elevacion de la conciencia, o espiritual, para asi lograr
escribir de la forma mas pura.
Lo ultimo referido al Japon de Roland Barthes, no es muy distinto a la nocion de
busqueda espiritual que se propone Lennie Tristano. De hecho, otro autor hace

comparaciones directas entre la cultura japonesa y los métodos tristanianos:

‘Al examinar los métodos pedagogicos de Tristano y Konitz, me
sorprendieron los paralelismos inmediatos—en el enfoque, si no en la
practica especifica—con las tradiciones koryu en la cultura japonesa.
Koryu (Ko-ryu) es una palabra japonesa que se traduce como "viejo"
(Ko) y "escuela, estilo, flujo o corriente" (ryu). (...) se caracteriza por
un énfasis en las practicas tradicionales, la ensefianza oral y corporal,
y la importancia del maestro, o sensei, que transmite las técnicas,
principios, costumbres vy filosofias del arte en cuestidon. Describe una
forma de conocimiento y un modo de ensefar y aprender que es
directo, y que generalmente se basa en conceptos filoséficos y
estéticos. No es una forma de conocimiento que se preste a ser
ensefiada desde libros. Algunas de las tradiciones lineales mas
antiguas, coherentes y reconocibles se encuentran en las practicas
japonesas del budismo Zen, las tradiciones artisticas asociadas del té,
la caligrafia, la disposicion de flores, el tiro con arco, y en las
tradiciones de artes marciales Koryu” (Jago, 2013).



Si consideramos la improvisacion idiomatica del jazz como el "tema comun"
en cuestién, es posible discernir grupos de maestros y estudiante con un enfoque
igualmente cohesivo hacia las preocupaciones ideoldgicas y pedagogicas que son
tanto especificas como unicas para esos grupos o linajes. En este caso la relacion
entre Lennie Tristano y su cercania con la cultura japonesa, en particular la
busqueda de un estado zen permed por completo su manera de aproximarse a la

improvisacion, asi como percibir la pedagogia de esta misma.

Con respecto a la improvisacion, es un tema en constante debate en el ambito
musical. Este se alimenta constantemente con diferentes puntos de vista y
redefiniciones, desde su uso convencional hasta sus asociaciones empleadas por
los tedricos musicales o los musicos, pedagogos. Acosta menciona, que la
improvisaciéon es un término que nos invita a un estado primero que nos permite
posteriormente delimitar los aspectos esenciales en funcion de nuestro objetivo
(2018).

El término improvisacion, en su uso coloquial, ha recibido un trato indebido al
referirse a atribuciones negativas en las que imperan nociones como el descontrol
y la falta de prevision. La improvisacion en el lenguaje cotidiano se vincula con
aquellas acciones que ocurren de forma repentina e inesperada. Es una accién que
se realiza cuando no se esta preparado debidamente para una buena actuacién de
un individuo o un grupo, es decir, es una accion que resulta perjudicada respecto a

lo planeado y seguramente indica una peor calidad de lo elaborado.

Por el contrario, dentro del ambito de la ejecucion musical existe un tipo de
performance a la que se reconoce como improvisacion musical. En el ambito
musical, el término improvisacion ha pasado por distintas fases, En un inicio, la
teoria forma musical explica la improvisacibn como una herramienta previa al
proceso de composicion, de hecho, es a partir de la improvisacion que componian.
Del mismo modo que se perfecciond en el siglo XIX, mas adelante el concepto de
improvisacién musical comienza a tomar una connotacién de tipo negativa, siendo

tildada como una practica poco seria (Acosta).



Actualmente, el termino improvisacion aun padece constantes redefiniciones desde
la perspectiva del estudio formal y academia, pero casi todas estas han de coincidir
en esbozar que es una creacion in situ de una composicion musical (Willems, 50-
58). Este acto de creacion artistica se situa en medio de una tensidn dinamica entre
fuerzas opuestas: libertad y control. En general se concluye que, cuando en este
acto domina el control frente a la libertad, los resultados son rigidos. En cambio, si

prima la libertad sobre el control, el resultado es vago e impreciso.

‘La improvisacion es el arte de pensar y ejecutar la
musica simultaneamente. En cuanto la musica se anota deja de
ser una improvisacion. Cuanto mejor sea la calidad de la mente
musical y mas firme la técnica, mejor sera, naturalmente, la

improvisaciéon” (Schonberg, 40-41).

Esta definicion no explota el sentido negativo del concepto de improvisacion,
0 sea, no identifica la improvisacion con la falta de planificacion o pensamiento. Al
contrario, propone que mientras mas control tenga de la técnica (mental, corporal,
instrumental, musical), mejor sera el resultado de la improvisacién. Hasta da la
sensacion de que esta definicién permite el hacer errado como método de mejorar,
asi como el hablar se aprende hablando, improvisar se aprende improvisando. Es
muy similar a como Lennie Tristano se plantea el concepto de improvisar. Tristano

solia decir en sus entrevistas:

"No se trata de componer al instante, ni de seguir ningun tipo
de férmula. Lo unico que haces es escuchar la musica en tu cabeza y

reproducirla”.

"Podias hacer que tus dedos reprodujeran exactamente lo que
sentias, si realmente te esforzabas. Yo lo logré, no solo pasando
mucho tiempo frente al teclado, sino también encontrando formas de
lograr que mis dedos reprodujeran mis sentimientos mas profundos.

Eso significaba que, cuando tocabas una nota con un dedo, te hundias



en esa nota hasta el fondo del teclado hasta que sonaba jpum!
¢ Cierto? ..."

Otras definiciones inciden mas en el componente afectivo, espiritual, artistico e
incluso filoséfico de la creacién, verdadera y valiosa caracteristica de la especie

humana.

“[...] la improvisacion real no es la composicion
instantanea, como se lee a menudo, en los tratados clasicos de
improvisaciéon. Es un aliento humano espontaneo. Parte
libremente del amor por las relaciones sonoras, melddicas o
ritmicas, apto para expresar la sensibilidad artistica y humana”.
(Willems, 50-58)

Esta es una definicion que también calza con los canones tristanianos, pues
muchos de los alumnos de Lennie Tristano expresan que, de cierto nivel en
adelante, las clases con Tristano no eran técnicas ni particularmente musicales, sino
que exploraban las ideas de las emociones, de lo espontaneo con el fin de poder
expresar los sentimientos mas profundos que priman en el ser que ejecuta la

improvisacion.

En un paralelo historico se encuentra la escena nacional del jazz chileno
durante la década de los dos mil. Por un lado, la escena de la Conchali big band,
Cristian Cuturrufo, Congreso, La Marraqueta, entre otros... y por otro el sector
académico que se encargd por un lado indagar y recolectar la cronologia de la
musica popular chilena a través de investigaciones como por ejemplo algunas de
Alvaro Menanteau “La historia del jazz en Chile”, o del mismo autor “; Influencias
del jazz?” en esta ultima, Menanteau se cuestiona la posibilidades de que el jazz
norteamericano, pueda ser en realidad una mezcla con musicas que ya sonaban en
tierras latinoamericanas por razones culturales. Durante este paralelo pareciera no
haber un interés creciente en relacién con la materia tristaniana por ende tampoco

una materializacién perceptible en un lenguaje musical



Si bien hasta antes del posible impacto que pudo tener Lennie Tristano en el
discurso musical chileno hubo intentos de posicionamientos académico en relacion
con la materia de la musica popular en Chile, Echeverria comenta que, en el ano
1985, se funda la academia ProJazz, la cual comenzé a impartir catedras de
interpretacion y composicién asociadas al jazz, también menciona la formalizacién
de la Escuela Moderna de Musica, academia que anteriormente se habia dedicado
en exclusivo a la interpretacion clasica, pero que, al momento de acreditarse como
instituto profesional, abre catedras especificas dedicadas a la musica popular. Pero
no seria hasta la llegada de Martin Joseph, compositor docto y pianista de jazz quien
pudo ser de los primeros referentes o fuentes de aporte con relacion a ideas de lo
tristaniano, asi como del free jazz. Aunque sin duda esta corriente no fue
precisamente atractiva para todos. Precisamente para los academicistas y
académicos de altos cargos, que desde una triste generalidad no fueron un aporte

para la musica popular y folclérica (Echeverria, 96).

Segun relatan los mismos musicos de la época, la aparicion de Claudio Rubio fue
una bisagra importante para el desarrollo de lo tristaniano en Chile. Esto se
formaliza tras su vuelta a Chile en el ano 2007 donde comenzaria a practicar la
pedagogia desde una perspectiva tristaniana. Bajo una experiencia personal, puedo
aportar en el saber que su formalizacion como musico profesional en New Jersey
estuvo ligada con musicos pedagogos que habian seguido una tradicidn que
responde al linaje tristaniano, como vendrian siendo Sal Mosca, Ted Brown, Rich

Perry, bajo las mismas palabras de Rubio.

No seria extrano que conceptos como por ejemplo improvisacién lineal, o lo
tristaniano -al menos para Santiago de Chile- salieran a luz en el circulo de musica
jazz chilena tras el retorno de Rubio en el 2007. Tampoco es indiferente que en el
discurso musical de Rubio se pueda apreciar similitudes con propuestas
conceptualizadas por el pianista Lennie Tristano. Rubio no esta solo en esta vuelta,
fue acompanado por musicos como, Federico Danemann, Roberto Dafiobeitia,

entre algunos mas.



Segun el mismo Rubio, la improvisacion lineal se diferencia de los otros tipos
principalmente por la elaboracion de un discurso musical consistente y solido que
se defienda en términos técnicos del contrapunto al mismo tiempo que es emitido —

idealmente — a través de un flujo mental libre, cercano al ideal Zen.

Otro Autor que habla acerca de la improvisacion lineal es Rodolfo Alchurron en su
libro “Ad Libitum: elementos de la improvisacion lineal”, en este material Achurron

expresa que:

“La improvisacion es el arte de componer musica en el mismo
momento. Su principal atractivo consiste en que es un producto unico
e irrepetible. Es un acto de creatividad y espontaneidad, enérgico y tan

altamente individual como grupal”

Parece que fuese una perspectiva similar de improvisacion lineal.

Otro ejemplo de improvisacién lineal es la improvisacion ejecutada por el
saxofonista Lee Konitz, quien fue educado musicalmente por el mismo Lennie
Tristano. Un ejemplo claro es el disco Motion (1961), grabado con el baterista de
John Coltrane, Elvin Jones y el contrabajista Sonny Dallas. En este registro se
puede escuchar un album que presenta cinco versiones de temas del repertorio
‘estandar’ del jazz, muestra a Konitz como un intérprete que no solo ha absorbido
las influencias de Charlie Parker, Lennie Tristano y Lester Young, sino que también
ha desarrollado su propia forma de acercarse al “lenguaje del jazz". Se escucha un
lenguaje intrépido, el cual varia en acentuaciones y esta en constante diadlogo con
los otros dos musicos del trio, con ciertas licencias melddicas, permitidas por un
contexto arménico mas flexible, pese a que era un estandar clasico del repertorio
de jazz norteamericano, Konitz comentd: "tocar con bajo y bateria me da el mayor
espacio para ir en la direccidon que elija; un instrumento arménico me resulta

restrictivo".



El critico Nat Hentoff, en las notas del album, comenta sobre la creciente
individualidad de Konitz de una manera que describe la estética de gran parte de la

produccion creativa que ha seguido:

"El [Konitz] evita los 'licks' y los clichés flojos con una
persistente determinacion y, en su lugar, construye una serie de
variaciones tematicas tan personales e imaginativamente fluidas que
los cinco estandares que ha elegido se reviven organicamente. Konitz
va mucho mas alla de un tema, y a diferencia de muchos musicos de
jazz que “surfean” sobre los cambios de acordes o gritan sobre la linea
melddica de una cancion, Konitz remodela completamente cada pieza
para que surja como una obra completamente integrada trabaja con
permutaciones de forma y connotaciones emocionales ampliadas que
son unica-mente diferentes de los resultados obtenidos por cualquier

tratamiento previo del tema en el jazz.” (Brooks, 6).

Lee Konitz es un ejemplo de los resultados del método tristaniano. A pesar
de que Konitz no fue el alumno ideal de Lennie Tristano, como quizas si lo pudo ser
Warne Marsh, o Sal Mosca, se considera uno de los tristanianos mas relevante,
quizas fue por la fama que logrd, a diferencia de Warne Marsh, quien no se cruzo
con la misma suerte, en el caso de Warne fue totalmente un no-name, vivié de la
pension de la madre hasta su muerte (Un Sung Cat). El caso de Konitz es uno
relevante, pues da la sensacion de que en el disco Motion (1961) roza un estado
mental ideal como quizas diria Tristano, ademas fue uno de los pedagogos mas
importante de la escena jazzista mundial y sus clases se trataban de trabajar los
conceptos ritmicos, melddicos, arménicos de la misma forma que tristano los

ensefaba.

En términos generales, la ensefianza musical, tanto en lugares
especializados como en centros educativos de primaria o secundaria, ocupa un
lugar muy relegado en los curriculos. La formacion de los futuros musicos y musicas

esta ligada casi en su totalidad a la interpretacién, donde prima la capacidad técnica



y la intuicion. Ya sea por miedo a su metodologia o a los problemas de valoracién
que esta supone, la improvisacion es desatendida y esto contribuye a la formacién

de musicos “esclavos” de una partitura.

Agunas perspectivas de investigacion pedagdgica (Violeta de Gainza, Willens, Orff
o Kddaly) mencionan que uno de los grandes objetivos de nuestro sistema de
ensefanza deberia ser la educacion emocional; sin embargo, éste sigue siendo un
ambito por explorar en la medida en que, en primer lugar, habria que definir de forma
adecuada en qué entendemos por educacion emocional y, en segundo lugar, es
necesario sustituir la nocion productivista de la ensefianza por una perspectiva de

formacion integral.

Segun lo expuesto hasta ahora, la musica en términos generales y la improvisacion
como proceso concreto, serian fundamentales para conseguir percibir el concepto
de improvisacion musical sin los prejuicios clasicos que este arrastra, pero también
entenderlo como una herramienta compositiva de la cual hay que hacerse cargo por
medio de disciplina. Un régimen musical estricto que suponga el entrenamiento
necesario para hacerse cargo de tanta libertad, como seria un acercamiento a una

perspectiva tristaniana.

El enfoque de Tristano hacia la pedagogia en el ambito de la improvisacion "se
aparta de la tradicion principal del jazz moderno", representando una alternativa al
bebop en los afios 40 (Bradford 2007). Su concepcidén planteaba "exigencias
severas de precision en el conjunto, rigor intelectual y virtuosismo instrumental”

(Konitz, entrevista

Respecto a la pedagogia en el ambito del jazz se podria decir que la pedagogia del
jazz va muy por detras del intérprete, quiero decir que no se le ha brindado la misma
energia al desarrollo de la ensefianza del jazz tanto como a la de los intérpretes;
solo en los ultimos 25 afios han comenzado a dar clases formales en una musica
que tiene al menos 75 afios. Lennie Tristano declardé que podia ensefiar jazz hace

treinta y cinco anos atras, y ha estado demostrando su punto desde entonces.



Como una figura pionera en el desarrollo de la "educacién en jazz", los enfoques
pedagogicos de Tristano se pueden caracterizar por lo siguiente: 1) relativamente
poco énfasis en los materiales musicales (estudio de frases, licks, chops); 2) un
enfoque bastante unico sobre el compromiso a largo plazo tanto por parte del
maestro como del estudiante; 3) un enfoque concentrado en el desarrollo artistico
individual del estudiante; y 4) un compromiso global con el principio de la
improvisacion que coloreaba todos los aspectos de la practica.- punto 2,3 y 4 estan

relacionados con un posicionamiento filoséfico que pareciera permear

Entonces, basicamente el método de Tristano se basa en que el estudiante logre
una maestria completa de ciertos aspectos musicales basicos y aprenda a
internalizar el material de tal manera que le facilite la improvisacién libre e
inconsciente. Fue, y de hecho sigue siendo, un enfoque singularmente unico para

la improvisacion basada en el jazz.



VII

TRISTANO

lI.I Lennie Tristano: contextualizacion y cimientos de una nueva
corriente

Lennie Tristano emerge como una de las figuras mas enigmaticas e innovadoras en
la historia del jazz moderno. Nacido en Chicago el 19 de marzo de 1919, su vida
estuvo marcada por circunstancias excepcionales que moldearon profundamente
su aproximacion a la musica. Afectado por una ceguera parcial desde su nacimiento,
condicion que se agravo hasta convertirse en total cuando apenas contaba con 9 o
10 afos, Tristano transformo esta adversidad en un catalizador para el desarrollo

de una sensibilidad auditiva extraordinaria (Shim, 2007).

La relacion de Tristano con el piano comenzd a una edad sorprendentemente
temprana. En sus propias palabras: "En algun momento, entre dos o tres afios antes
de que tuviese memoria, ya estaba tocando. Los pianistas estaban de moda, y en
mi casa tenian uno. Me gustaba escucharlo y aparentemente comencé a tocarlo"
(Ulanov, 1979, p. 45). Esta precoz atraccion hacia el instrumento seria el primer

indicio de un talento musical excepcional.

Su formacién formal se inicid en la lllinois School en Jacksonville, institucion
especializada para estudiantes con discapacidad visual, donde ademas del piano
explord diversos instrumentos. Posteriormente, entre 1939 y 1943, curso estudios
en el American Conservatory of Music de Chicago, obteniendo un grado de bachiller
en interpretacion musical. Su formacion académica abarcé disciplinas rigurosas
como piano clasico, contrapunto, armonia y composicion (McKinney, 2008),
configurando decisivamente su aproximacion posterior al jazz, distanciandolo de
otros musicos contemporaneos cuya formacion habia sido predominantemente

autodidacta o basada en la tradicion oral.



El punto de inflexion en su carrera llegaria en 1946 con su traslado a Nueva York,
coincidiendo con la transicién del Swing hacia el Bebop, movimiento revolucionario
liderado por figuras como Charlie Parker y Dizzy Gillespie (DeVeaux, 2005). Para
Tristano, la revolucién estilistica encabezada por Parker representaba mucho mas
que un conjunto de recursos técnicos susceptibles de imitacion; percibia en ella una
manifestacion de autenticidad expresiva y libertad creativa que resonaba con sus
propias convicciones artisticas. No obstante, consecuente con su filosofia de
rechazo a la imitacion directa, Tristano no se limitd a reproducir los patrones del
bebop convencional, sino que emprendid la busqueda de una voz propia (Kastin,
2006).

Las escasas, pero significativas colaboraciones entre Tristano y Parker,
documentadas en grabaciones como "All of Me" y "Victory Ball", evidencian un
diadlogo musical de extraordinaria profundidad (Berliner, 1994). Segun testimonios
de Lee Konitz, la admiracion de Parker por Tristano era genuina: "Bird siempre
mostraba un respeto enorme hacia Lennie. En varias ocasiones lo escuché decir
que Tristano era uno de los pocos musicos que realmente 'entendian' lo que él

estaba intentando hacer musicalmente" (Nicholson, 2005, p. 132).

A partir de 1947, Tristano comenzé a forjar los cimientos de lo que se convertiria en
una corriente distintiva dentro del jazz moderno. Formé un sexteto que incluia a Billy
Bauer (guitarra), Arnold Fishkin (contrabajo), Harold Granowsky (bateria), y dos
saxofonistas cruciales: Lee Konitz (alto) y Warne Marsh (tenor). Con esta formacién,
Tristano desarrollé un enfoque colectivo de la improvisaciéon que priorizaba la
independencia de voces y la interaccién contrapuntistica, aspectos que reflejaban
su profunda asimilacién de la musica bachiana y establecian las bases de una

escuela estética con identidad propia (Hamilton, 2007).

Las grabaciones realizadas para Capitol Records entre 1949 y 1950 constituyen uno
de los pilares fundamentales de esta nueva corriente. En piezas como "Intuition" y
"Digression", Tristano y sus colaboradores exploraron la improvisacién libre,
prescindiendo de estructuras arménicas predeterminadas, progresiones de acordes

e incluso pulsos regulares. Estas grabaciones, realizadas en marzo de 1949,



precedieron en varios afos a experimentos similares en la musica de vanguardia
europea y anticiparon el movimiento de free jazz que emergeria una década
después (Jost, 1994).

Lo que distinguia fundamentalmente la aproximacion tristaniana, y lo que la
constituye como los cimientos de una corriente alternativa, era su integracion de
elementos aparentemente contradictorios: el rigor compositivo de la musica
europea, la espontaneidad improvisativa del jazz, la compleja articulacion ritmica
del bebop y una concepcién polifénica que trascendia las practicas habituales del
jazz de la época (Peck, 2012). Su estilo pianistico, caracterizado por lineas
melddicas extensas y complejas, progresiones armonicas sofisticadas y una
concepcion ritmica fluida que se alejaba de la acentuacion convencional, establecid

parametros estéticos que influirian en generaciones posteriores.

En 1951, Tristano establecio su propio estudio de grabacion y escuela de musica
en Manhattan, consolidando asi el aspecto pedagdégico de su legado. Su método
educativo, notablemente riguroso y sistematico, enfatizaba el desarrollo auditivo, la
memorizacién de solos historicos, el estudio de progresiones armoénicas complejas
y la construccion de lineas melddicas independientes del instrumento ejecutante
(McKinney, 2008). Este enfoque pedagdgico, distintivo y sistematico, contribuyo
decisivamente a la formacién de un grupo de musicos que continuarian y
expandirian sus conceptos, conformando lo que algunos historiadores han

denominado la "escuela de Tristano" (Chamberlain, 2000).

Durante la década de 1950, mientras el hard bop dominaba la escena jazzistica
mainstream, Tristano profundiz6 en sus exploraciones alternativas. Sus
grabaciones para Atlantic Records, particularmente el album "Lennie Tristano" de
1956, documentan avances significativos en su concepcion musical. En piezas
como "Line Up" y "East Thirty-Second", emple6 técnicas pioneras de manipulacién
de la cinta, alterando la velocidad de reproduccion y superponiendo pistas,
anticipando procedimientos que se volverian comunes en la musica electronica

posteriormente (Jago, 2013).



A medida que avanzaban las décadas de 1960 y 1970, mientras nuevas corrientes
como el free jazz y el jazz-rock transformaban el panorama musical, Tristano
mantuvo un camino distintivo. Su negativa a adaptarse a las modas musicales y su
persistente adhesidn a principios estéticos propios contribuyeron a su
marginalizacion en la historiografia oficial del jazz, pero paradojicamente reforzaron

la coherencia de su propuesta estética (Crawford, 2013).

Durante estos afios realizd ocasionales giras por Europa, donde su musica
encontraba receptividad en audiencias quizas mas abiertas a su estética.
Particularmente significativa fue su participacién en el Jazz Festival de Berlin en
1970, donde sus interpretaciones evidenciaban una madurez expresiva que
trascendia las categorizaciones estilisticas convencionales (Shim, 2007). Fallecio el
18 de noviembre de 1978 en Nueva York, dejando un legado cuya verdadera

dimensién solo comenzaria a ser plenamente apreciada posteriormente.

La valoracién critica de la obra de Tristano ha experimentado fluctuaciones
significativas. Durante décadas, narrativas dominantes en la historiografia del jazz
tendieron a marginalizarlo, presentandolo como una figura periférica. Sin embargo,
investigaciones musicoldgicas recientes han reevaluado su contribucion,
reconociéndolo como fundador de una corriente alternativa en el desarrollo del jazz
moderno (Shim, 2007). Sus innovaciones en la improvisacién colectiva no
jerarquica, la exploracion de texturas polifénicas complejas, la experimentacion con
estructuras meétricas variables y la integracion de elementos de la musica
contemporanea europea, establecieron fundamentos conceptuales que influirian en

desarrollos posteriores del jazz y la musica improvisada.

La significacion histérica de Tristano radica precisamente en su articulacion de una
via alternativa para el desarrollo del jazz moderno. En un momento caracterizado
por la codificacién progresiva del lenguaje bebop, propuso un camino divergente
que priorizaba la exploracion individual sobre la adhesion a ortodoxias estilisticas
(Kastin, 2006). Los cimientos que establecid, tanto en términos estéticos como

pedagogicos, formaron una escuela de pensamiento que, si bien nunca dominé el



mainstream jazzistico, ha ejercido una influencia persistente y profunda en musicos

que buscan expandir las fronteras del jazz mas alla de convenciones establecidas.

La complejidad de su figura reside en estas aparentes contradicciones: un innovador
radical profundamente enraizado en la tradicion; un individualista comprometido con
la creacidén colectiva; un intelectual analitico capaz de improvisar con intensa
emotividad (Hamilton, 2007). Esta naturaleza multifacética constituye precisamente
la riqueza de su aportacion y explica por qué los cimientos que establecié continuan
sustentando exploraciones musicales contemporaneas que buscan trascender

categorias estilisticas en favor de una expresion auténtica y personal.

VIl.ii Tristano como educador

Las bases filosoficas que sustentaban la pedagogia de Tristano fueron
fundamentales para entender su aproximacion a la ensefianza del jazz. Para
Tristano, la improvisacion representaba mucho mas que una técnica musical; era
una forma elevada de expresion artistica que fusionaba disciplina rigurosa con
libertad creativa (Shim, 2007). Esta dualidad entre técnica y expresion constituye

uno de los pilares de su filosofia educativa.

Un aspecto central de su pensamiento era la busqueda de la autenticidad individual.
Tristano rechazaba enérgicamente la imitacién directa, incluso de los grandes
maestros del jazz, promoviendo en cambio la idea de que cada musico debia
descubrir su propia voz. Como sefiala DeVeaux (2005), Tristano concebia el jazz
primordialmente como vehiculo para la expresion personal genuina, no como la

reproduccion de estilos establecidos.

Esta filosofia se manifestaba claramente en su resistencia a ensenar patrones
preestablecidos o "licks". Para Tristano, memorizar frases ajenas obstaculizaba el
desarrollo artistico auténtico. En su lugar, enfatizaba la comprensién profunda de

los fundamentos musicales como base para desarrollar un vocabulario improvisativo



propio. Este enfoque distinguia radicalmente su metodologia de otras corrientes
pedagogicas de la época, mas centradas en la transmision de un vocabulario

estilistico especifico.

La escuela que Tristano establecié en Nueva York durante la década de 1950
constituyo un experimento pedagogico unico en la historia del jazz. Operando desde
su apartamento en Manhattan, este espacio educativo funcionaba con la rigurosidad
de un conservatorio, pero mantenia la flexibilidad y el enfoque personalizado propios

de la tradicion jazzistica (Chamberlain, 2000).

A diferencia de las instituciones formales, la escuela de Tristano seguia un modelo
mas cercano al de maestro-aprendiz. Su proceso de seleccidn era sumamente
personal y meticuloso; Tristano no aceptaba estudiantes basandose unicamente en
aptitudes técnicas, sino que buscaba individuos con genuina disposicion para el
crecimiento artistico profundo (McKinney, 2008). El estudio de Tristano se convirtié
en un importante centro intelectual y artistico para musicos que buscaban
trascender las limitaciones del bebop convencional. Alli se gestd lo que muchos
consideran la primera pedagogia sistematica del jazz improvisado, alejada tanto del
academicismo rigido como del empirismo puro que caracterizaba el aprendizaje
tradicional del jazz (Ulanov, 1979). Este equilibrio entre sistematizacion y libertad
creativa constituyé una de las innovaciones mas significativas de Tristano en el

campo educativo.

La influencia de Tristano en sus estudiantes trascendié ampliamente lo puramente
técnico, alcanzando dimensiones filoséficas y conceptuales. Sus alumnos mas
reconocidos, como Lee Konitz y Warne Marsh, frecuentemente describian su
experiencia con Tristano como transformadora a multiples niveles. Para Konitz,
Tristano no ensenaba simplemente técnicas, sino una forma completa de

pensamiento musical (Kastin, 2006).

Un aspecto particularmente valorado por sus estudiantes era el enfoque socratico
que Tristano empleaba en sus lecciones. Como sefalaba Marsh, Tristano no

proporcionaba respuestas prefabricadas sino herramientas para que sus alumnos



encontraran sus propias soluciones (Berliner, 1994). Este ultimo método fomentaba
no solo la independencia técnica sino también la madurez conceptual de los
musicos bajo su escuela, lo mas notable del impacto de Tristano como educador se
evidencia en la diversidad estilistica de sus estudiantes. Figuras como Billy Bauer,
Sal Mosca, Ted Brown y Connie Crothers, todos formados bajo su guia,
desarrollaron estilos distintivos y personales que, aunque conectados por principios
comunes, reflejaban fielmente la insistencia de Tristano en la individualidad. Este
fendmeno contradice la critica frecuente de que su metodologia producia musicos

estilisticamente homogéneos.

La aproximacion pedagogica de Tristano se destacaba por su caracter sistematico
y progresivo. Desarrolld un método que integraba elementos tradicionales del
conservatorio con una profunda comprensién de las particularidades de la
improvisacion jazzistica. Su enfoque estructurado en niveles progresivos abarcaba
desde el desarrollo auditivo fundamental extremo hasta la improvisacion libre, cada

etapa construyendo sobre las habilidades adquiridas en la anterior

Un aspecto revolucionario de su metodologia fue la prioridad que otorgaba al
desarrollo auditivo sobre la teoria abstracta o la técnica instrumental. Mientras otros
educadores contemporaneos se centraban en escalas y patrones, Tristano insistia
en que sus estudiantes cultivaran primero la capacidad de "escuchar internamente”

la musica antes de intentar expresarla instrumentalmente (McKinney, 2008).

El proceso pedagdgico de Tristano era deliberadamente gradual y meticuloso.
Iniciaba con ejercicios fundamentales de reconocimiento arménico y melddico,
avanzando hacia improvisaciones sobre progresiones simples, luego mas
complejas, y finalmente hacia la improvisacion libre y el contrapunto improvisado.
Esta gradualidad permitia una asimilacion profunda de los conceptos y habilidades,

evitando el desarrollo de habitos técnicos superficiales.

Los ejercicios especificos que Tristano desarrolld para sus estudiantes reflejaban
coherentemente su filosofia pedagdgica. Entre los mas fundamentales se

encontraban los ejercicios de canto improvisado sobre progresiones arménicas, que



precedian cualquier intento de improvisacién instrumental. Este proceso estaba
disefiado para internalizar profundamente el lenguaje musical antes de expresarlo

técnicamente (Shim, 2007).

El trabajo ritmico ocupaba un lugar central en su metodologia. Tristano exigia a sus
estudiantes practicar extensivamente con metrobnomo, comenzando a tempos
extremadamente lentos y aumentando gradualmente la velocidad. Este enfoque
meticuloso desarrollaba una sensacion ritmica precisa y una articulacion clara,
elementos que consideraba indispensables para la expresion improvisativa genuina
(Hamilton, 2007).

Para estudiantes mas avanzados, Tristano implementaba sofisticados ejercicios de
contrapunto improvisado. Estos requerian mantener lineas melddicas
independientes mientras se seguia conscientemente la progresion armonica,
cultivando una forma de "pensamiento polifonico" distintiva de los musicos formados
en su escuela. Tales ejercicios desarrollaban simultaneamente la independencia de
las voces y la coherencia armonica global, preparando a los estudiantes para formas

mas avanzadas de improvisacion libre.

Su aproximacion al desarrollo auditivo era igualmente sistematica. Cred ejercicios
progresivos para el reconocimiento de intervalos y estructuras armonicas,
comenzando con elementos simples y avanzando hacia configuraciones mas
complejas. Los estudiantes debian identificar auditivamente estas estructuras y
reproducirlas vocalmente antes de intentar ejecutarlas instrumentalmente,
estableciendo asi una conexidén directa entre percepcion auditiva y expresion

musical.

A pesar de su innegable influencia, el enfoque pedagogico de Tristano genero
considerable controversia en el mundo del jazz. Una critica recurrente apuntaba a
su supuesto intelectualismo excesivo, argumentando que su metodologia resultaba
demasiado cerebral y desconectada de las raices afroamericanas del jazz (Peck,
2012). Esta percepcion, aunque parcialmente justificada por el énfasis técnico de



Tristano, ignoraba su profunda admiracién por musicos como Charlie Parker y
Lester Young.Otra linea critica sugeria que su insistencia en el desarrollo auditivo y
la técnica rigurosa podia inhibir la espontaneidad caracteristica del jazz tradicional.
Detractores argumentaban que su enfoque producia musicos técnicamente
proficientes, pero emocionalmente distantes (Nicholson, 2005). Sin embargo, esta
critica pasaba por alto la insistencia de Tristano en que la técnica era simplemente

un medio para lograr la expresion emocional auténtica, no un fin en si misma.

Una evaluacién mas equilibrada reconoce que, aunque a menudo se etiqueta a
Tristano como un tedrico "frio" o excesivamente "intelectual”, tanto sus grabaciones
como las de sus estudiantes revelan un profundo compromiso con la emocién y la
expresion personal genuina. Su pedagogia, lejos de suprimir estas cualidades,
buscaba precisamente liberarlas mediante el dominio técnico y conceptual completo
(DeVeaux, 2005).

El legado pedagogico de Tristano se extiende mucho mas alla de sus estudiantes
directos, permeando aspectos fundamentales de la educacion jazzistica
contemporanea. Su énfasis pionero en el entrenamiento auditivo sistematico, la
improvisacion consciente y el desarrollo de un lenguaje personal han influido
significativamente en programas académicos de jazz desarrollados posteriormente
(Crawford, 2013). En el contexto actual de educacion jazzistica, donde predomina
frecuentemente el aprendizaje de patrones y férmulas preestablecidas, la
insistencia de Tristano en desarrollar una voz improvisativa uUnica resulta
especialmente relevante. Su perspectiva pedagogica ofrece un contrapunto

necesario a tendencias homogeneizadoras en la formacion musical contemporanea.

Aunque no siempre se reconoce explicitamente, muchos principios defendidos por
Tristano han sido asimilados por la pedagogia moderna del jazz. Conceptos como
la integracion del desarrollo auditivo con la practica instrumental, la progresion
sistematica de habilidades y el equilibrio entre tradicion e innovacion personal, todos
centrales en su metodologia forman hoy parte del nucleo de muchos programas

educativos avanzados.



Quizas el aspecto mas significativo del legado de Tristano reside en su vision
integral del musico de jazz como artista completo, tanto técnica como
conceptualmente. Al rechazar aproximaciones fragmentarias como la imitacién
textual o meramente estilistica, Tristano establecid un precedente para una
educacion jazzistica holistica que respeta tanto la tradicion como la innovacién
individual, un equilibrio cuya relevancia perdura en el panorama contemporaneo.
Este legado se refleja hoy en numerosos programas de estudios de jazz que, directa
o indirectamente, han adoptado su énfasis en el desarrollo auditivo, la exploracion
personal del lenguaje musical y el pensamiento critico como fundamentos del
aprendizaje. Conservatorios y universidades como la Manhattan School of Music,
Berklee College of Music y el New England Conservatory han incorporado
metodologias que evocan el enfoque de Tristano, particularmente en el fomento de
la voz personal y la improvisacion consciente (Sarath, 2013). Ademas, educadores
contemporaneos como David Liebman han reconocido explicitamente la influencia
de Tristano en su propia filosofia pedagdgica, especialmente en lo que respecta al
entrenamiento auditivo intensivo y el desarrollo de la creatividad individual
(Liebman, 2003). Asi, aunque su figura sigue siendo en algunos circulos objeto de
debate, la vigencia de sus principios pedagogicos sugiere que el verdadero alcance
de su influencia aun continua desplegandose. Mas alla de su escuela original y sus
discipulos directos, Tristano contribuyd decisivamente a la consolidacion de una
pedagogia del jazz que no solo ensefa a tocar, sino que ensefia a pensar, a

escuchar Y, sobre todo, a expresar.



VIIl.iii Caracteristicas del discurso musical tristaniano

El lenguaje melddico de Tristano presenta varias caracteristicas distintivas.

Salisbury (2018) sefala que sus lineas melddicas a menudo presentan:

Frases largas y continuadas: Tristano desarrollaba ideas melddicas extensas que
fluian a través de los cambios armonicos sin interrupciones obvias, creando un

sentido de narrativa musical continua.
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(Imagen 1. Fragmento de una transcripcion de Lennie Tristano en “Line Up” en donde se puede apreciar frases
muy bien elaboradas melddica y ritmicamente de mas de 15 compases) (Gratkowski, F. (2025, 051 de mayo)
Tristano Marsh Konitz music to download.https://gratkowski.com/tristano).

A diferencia del vocabulario bebop tradicional, que favorecia movimientos escalares
y arpegios, Tristano utilizaba frecuentemente saltos intervalicos amplios que

creaban lineas melddicas angulares e impredecibles.

En la siguiente imagen se puede apreciar como Tristano elabora situaciones
angulares en su improvisacion a partir de la posicién en la cual situa sus frases
desde el comienzo de su solo. Esta transcripcidn corresponde al primer coro y media

de Lennie Tristano sobre los cambios de “l can’t believe thath you are in love with



me”, de las grabaciones realizadas con Charlie Parker y Kenny Clarke en 1951, por

Capital Records.

I can't believe that u r in love w me - Tristano/Parker
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(Imagen 2. Fragmento de una transcripcion personal de Lennie Tristano)

En esta transcripciéon podemos apreciar el uso de alturas fuera del sistema tonal
tradicional de la época, por ejemplo, en el compas cuarto tercer tiempo, el mi natural,
podria corresponder a una sonoridad generada por el uso de la escala octatonica,
que bueno seria mencionar que Tristano fue uno de los primeros improvisadores de

jazz en utilizar las escalas octatonicas de manera sistematizada y constante.



Evitar deliberadamente la imitacion directa, como sefiala Jago (2013), Tristano
conscientemente evitaba patrones melddicos establecidos en el lenguaje bebop,
sustituyéndolos por frases originales que desafiaban las expectativas auditivas. En
la imagen 2 se puede apreciar como en la segunda mitad del compas 7 y compas 8
sustituye de manera muy poco predecible el acorde de Ab7 por un D7, generando
una relacion triténica, por medio de ritmos poco habituales y nada convencionales,
para luego dejar espacio y resolver en el proximo cuarto grado menor al tercer

relativo de la tonica del tema.

En "Line Up" (1955), por ejemplo, se puede apreciar como Tristano desarrolla
lineas melddicas que serpentean a través de las progresiones de acordes con una
fluidez remarcable, manteniendo una coherencia interna mientras evita

deliberadamente los patrones preestablecidos del bebop
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(Imagen 3. Transcripcion de “Line up”, se puede apreciar como la manera de improvisar de Tristano se puede
representar graficamente como un serpenteo por sobre las barras de compases.) (Gratkowski, F. (2025, 051 de

mayo) Tristano Marsh Konitz music to download.https://gratkowski.com/tristano).



Refiriéndonos al lenguaje ritmico, podemos asegurar que Lennie Tristano tenia una
aproximacion bastante innovadora. Una de sus caracteristicas ritmicas son las
polirritmias, Eunmi (2007) destaca que Tristano frecuentemente superponia
agrupaciones ritmicas irregulares sobre el pulso base, creando tensiones ritmicas
sofisticadas sin perder la coherencia del groove. Cabe destacar que la linea

melddica de esta frase ritmica es también muy sofisticada.
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(Imagen 4. ultimos 12 compases de la composicion "April” de Tristano, donde podemos ver desplazamientos

métricos a partir de una frase en 5/4 sobre una base de 4/4.)

Desplazamiento métrico: Una caracteristica fundamental era su tendencia a
desplazar frases meldédicas a través de las barras compas, difuminando la

percepcion de la estructura métrica sin abandonarla completamente.
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(Imagen 5. ultimos 8 compases de "317 east 32nd. Street" de Tristano. Otro claro ejemplo de desplazamiento

métrico esta vez con frases en 3/4 y meldédicamente sofisticadas)

Independencia entre manos: En sus grabaciones a piano solo como "Deliberation"
o "C Minor Complex", se aprecia una notable independencia entre sus manos

izquierda y derecha, no solo en términos armonicos sino también ritmicos.

Gold (1995), en su analisis de Warne Marsh (discipulo directo de Tristano), observa
como este saxofonista heredd esta concepcién ritmica avanzada, desarrollando
solos que parecen flotar sobre el tiempo, manteniendo una coherencia interna pero

desafiando las expectativas métricas convencionales.
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(Imagen 6. ”"Marshmallow” composiciéon de Warne Marsh)



La aproximacion armoénica de Tristano presentaba caracteristicas notoriamente
cromaticas, como sefala Jago (2013), Tristano expandia las progresiones de
acordes estandar con movimientos cromaticos internos y sustituciones sofisticadas

que enriquecian la paleta armonica mientras mantenia la funcionalidad.

Superposiciones armoénicas: En piezas como "Crosscurrent" o "Marionette", Tristano
frecuentemente superponia estructuras armoénicas que creaban ambigledades

tonales momentaneas sin abandonar completamente el marco tonal.
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(Imagen 6 y 7. analisis armonico de un fragmento de la composicion “Two not one” de Lennie Tristano”.
En el cual se puede apreciar como Tristano usa sustituciones cromaticas resolviendo cada una de sus

tenciones con ideas muy elaboradas, mientras desplaza ritmicamente.)

Lee Konitz, otro de sus discipulos principales, adopt6 esta aproximacion armonica
sofisticada. Brooks (2007) analiza como composiciones de Konitz, particularmente
en grabaciones como "Subconscious-Lee", muestran una notable conciencia de las

implicaciones armonicas extendidas mas alla de los cambios basicos.
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(Imagen 8. fragmento de "subcounciouslee” composicion de Lee Konitz)

En grabaciones con sus alumnos, como "Intuition" o "Digression", se evidencia la
practica de desarrollar lineas melddicas verdaderamente independientes que

coexisten con basta comunicacion.

Chamberlain (2005) respecto al contrapunto improvisado sefiala que tanto Tristano
como sus discipulos practicaban extensamente el contrapunto improvisado, donde
cada instrumentista desarrollaba lineas autonomas pero coherentes con el conjunto.
La formacion clasica de Tristano, particularmente su profundo conocimiento de
Bach, se refleja en sus improvisaciones con su tendencia hacia estructuras

contrapuntisticas bien definidas.

Esta caracteristica se manifiesta claramente en grabaciones como "Wow" y
"Crosscurrent", donde las lineas entrelazadas de saxofones (tipicamente Konitz y

Marsh) crean texturas contrapuntisticas complejas pero coherentes.

Lo motivico en Tristano segun Salisbury (2018), identifica céomo Tristano
desarrollaba ideas tematicas a través de transformaciones sistematicas,

expandiendo, comprimiendo o invirtiendo motivos iniciales.
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(Imagen 9y 10. Analisis motivico de Tristano sobre” Line up”)

Coherencia estructural: Sus improvisaciones mas extensas, como "C Minor
Complex", muestran una notable coherencia estructural, con ideas motivicas que

evolucionan organicamente a lo largo de la pieza.

Es destacable que Tristano concebia sus solos como narraciones musicales

completas, no como series de patrones o frases desconectadas.

Esta caracteristica influencié profundamente a sus discipulos. Chamberlain (2005)
analiza como Warne Marsh, en particular, desarrollé6 una aproximacion similar en
piezas como "Background Music" o "Tautology", donde cada solo representa un

desarrollo légico y organico de ideas musicales.

Por otro lado, hay incursiones de Tristano en el timbre de las grabaciones.
En "Line Up" y "East Thirty-Second Street", Tristano experimenté con grabaciones
multicapa, superponiendo lineas de piano para crear texturas complejas,

anticipandose a técnicas de estudio que serian comunes décadas despues.



En "Turkish Mambo", explord superposiciones métricas complejas, creando efectos

polimétricos mediante la grabacion de multiples pistas.

Turkish Mambo
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(Imagen 11. “Turkish Mambo” de Lennie Tristano, en la transcripcion se puede notar que la partitura esta
escrita para ser tocada por varios pianos en simultaneo, para lo cual poder registrar, Lennie uso métodos

tecnologicos disponibles de la época para poder grabar la composicién)

En "Intuition" y "Digression" (1949), Tristano y sus alumnos exploraron la
improvisacion colectiva sin estructura arménica o métrica predeterminada,

anticipandose al movimiento free jazz de finales de los afios 50.

Sampayo (2015) sefiala que estas experimentaciones situaron a Tristano en los
margenes del jazz experimental, influyendo en desarrollos posteriores aunque sin

recibir siempre el reconocimiento correspondiente.

El enfoque de su musica valoraba la ejecucion precisa y el control técnico como
vehiculos para la expresién genuina, no como fines en si mismos, por lo cual
podemos inferir parte de sus caracteristicas en su discurso musical es la presicion

técnica instrumental.



El analisis de musicos formados directamente por Tristano también revela la

profundidad de su influencia.

La escuela de Lennie Tristano dio origen a algunos de los musicos mas originales
e influyentes del jazz moderno, cada uno desarrollando una voz unica pero

conectada por principios comunes.

Lee Konitz emergié como uno de los saxofonistas alto mas distintivos de su época.
Brooks (2007) documenta cémo Konitz cultivd meticulosamente un sonido personal
que se alejaba deliberadamente de la influencia dominante de Charlie Parker. Su
tono "seco" y controlado, casi desprovisto de vibrato, le permitia construir

expresiones musicales de gran claridad.

Lo que verdaderamente distinguia a Konitz era su aproximacion melddica.
Desarrollaba lineas extraordinariamente largas y fluidas que parecian flotar sobre
los cambios armonicos, revelando una sofisticacion armdnica profunda pero nunca
ostentosa. Konitz evitaba conscientemente los clichés del bebop, prefiriendo
explorar caminos menos transitados en cada improvisacion. Esta busqueda
constante de frescura le llevo a desarrollar técnicas como la improvisacion "motion”,
donde construia solos partiendo de motivos simples que iba transformando

gradualmente.

A lo largo de su extensa carrera, Konitz colaboré con figuras tan diversas como
Miles Davis en "Birth of the Cool", mantuvo duos memorables con pianistas como
Harold Danko y Martial Solal, y continué evolucionando su lenguaje hasta sus

ultimos dias.

Si Konitz era reconocido por su tono distintivo, Warne Marsh permanece como el
"musico de musicos" de la escuela tristaniana. Gold (1995) profundiza en un estilo
que desafia categorizaciones simples, destacando su capacidad asombrosa para

construir lineas melddicas de una complejidad casi matematica.

Marsh desarroll6 un enfoque contrapuntistico de la improvisacion que reflejaba

horas de estudio con Tristano. Sus solos se caracterizan por lineas angulares e



impredecibles que, sin embargo, mantienen una coherencia interna rigurosa. Su
libertad ritmica dentro de estructuras establecidas creaba tensiones fascinantes —
podia parecer que flotaba independientemente del pulso solo para aterrizar

precisamente en momentos cruciales.

Aunque menos reconocido por el publico general, Marsh ejercido una influencia
profunda en generaciones posteriores de saxofonistas. Sus grabaciones con Konitz,
particularmente "Live at the Half Note" y sus colaboraciones con Tristano, revelan a

un improvisador de recursos infinitos que nunca tomaba el camino facil.

En el piano, Sal Mosca y Connie Crothers representan la continuidad y evolucion de
los principios tristanianos. Mosca, estudiante directo de Tristano, absorbid
profundamente su filosofia de independencia lineal y desarrollo motivico. Sin
embargo, desarrollé una voz propia caracterizada por una claridad cristalina y un
lirismo personal. Su toque, preciso pero nunca mecanico, permitia que cada nota

respirara dentro de construcciones armonicas sofisticadas.

Connie Crothers llevo los principios tristanianos en nuevas direcciones. Estudiando
intensamente con Tristano durante afos, Crothers desarrolld un enfoque que
honraba la coherencia estructural de su mentor mientras exploraba territorios mas
expresivos. Su trabajo posterior incorporé elementos de improvisacion libre sin
abandonar nunca la disciplina formal que caracterizaba a la escuela. Como
educadora, Crothers transmitié estos principios a nuevas generaciones, asegurando

que la aproximacion tristaniana continuara evolucionando.

Tanto Mosca como Crothers demostraron que los principios fundamentales de
Tristano —la independencia de lineas, la coherencia estructural y la integridad
artistica— podian servir como fundamento para expresiones personales

profundamente individuales.

Lo notable es que estos musicos, aunque claramente influenciados por Tristano,
desarrollaron voces individuales distintivas, reflejando el énfasis de Tristano en la

autenticidad personal por encima de la imitacién.



Finalmente, el discurso musical de Lennie Tristano se caracteriza por una sintesis
unica de elementos que incluyen complejidad contrapuntistica, sofisticacion
armonica, libertad ritmica dentro de estructuras establecidas, desarrollo tematico
coherente y una aproximacion "cool" pero intensamente expresiva. Su influencia se
extiende tanto a través de sus discipulos directos como mediante sus innovaciones
conceptuales que anticiparon desarrollos posteriores en el jazz moderno y la musica

improvisada en general.



IX

HUELLAS Y VESTIGIOS DEL TRAZADO TRISTANIANO EN
LA LITERATURA DEL JAZZ CHILENO

IX.I Dialogos con representantes de la corriente tristaniana en chile

IX.I.I Claudio Rubio: entre la técnica y la espontaneidad tristaniana

El presente capitulo examina la recepcion, desarrollo y adaptacion de la corriente
estética y pedagogica asociada a Lennie Tristano en el contexto del jazz chileno. A
través del analisis de testimonios de musicos vinculados a esta escuela, se
identifican procesos de transferencia cultural, las caracteristicas técnico-musicales
adoptadas y las implicaciones estéticas que esta corriente ha tenido en la escena

jazzistica nacional.

El testimonio de Claudio Rubio, figura relevante en la difusion de esta estética en
Chile, constituye una fuente primaria invaluable que permite reconstruir los circuitos

de transmision del conocimiento jazzistico asociado a la corriente tristaniana.

"La primera persona que me inculcé el gusto por Lennie Tristano, porque lo
habia escuchado previamente y como que habia pasado un poco cagando
por mi vida, fue nada mas y nada menos que Francisco “Rana Espinosa’, el

dueno del Tromba Pomodoro" (Rubio, comunicacién personal).

Este intercambio se produjo en Concepcion durante una colaboracion musical con

el pianista Marlon Romero: "En aquella época él vivia en Concepcion y yo fui a tocar



a Concepcion con el que en aquel entonces era su suegro, Marlon Romero, pianista.
Y me habia invitado a tocar a Concepcion ". Rubio enfatiza la importancia de este
encuentro en su formacion: "Y él me mostré de hecho mucha, mucha, mucha
musica. Fue muy bacan. Y fue cuando empecé a escuchar a Marsh, a Tristano y a

Konitz. Pero sobre todo a Marsh y a Tristano".

Este mecanismo de transmision cultural corresponde a lo que Echeverria (2023) ha
conceptualizado como "construcciones de la ensefianza del jazz en Santiago de
Chile" que operan en los intersticios entre lo formal y lo informal. El proceso descrito
por Rubio ejemplifica el modelo de aprendizaje situado en la escena jazzistica
chilena, particularmente en relacion con corrientes estilisticas menos
convencionales. La importancia de estos intercambios informales ha sido también
destacada por Gonzalez (2013) en "Pensar la musica desde América Latina", donde
analiza como las redes interpersonales han sido historicamente fundamentales en
la circulacion de conocimientos musicales especializados en contextos

latinoamericanos.

La escuela tristaniana, como sefala Shim (2007) en su estudio "Lennie Tristano: His
Life in Music", mantuvo histéricamente un caracter marginal incluso en su contexto
norteamericano de origen. Esta caracteristica se intensifica en el panorama chileno,
donde las principales tendencias del jazz han seguido predominantemente
lineamientos mas convencionales, como documenta Menanteau (2011) en su

"Historia del Jazz en Chile". Rubio confirma esta marginalidad con claridad y detalle:

"Sé que es una escuela, que es una linea estética que histéricamente no fue
muy explorada por musicos contemporaneos de Tristano o los que
inmediatamente vinieron después. Creo que la valoracién por Tristano surge
quizas un poco después. Siempre fue como bastante underground. Entonces

aca en Chile yo no conozco mucha gente que esté metida en esa busqueda".

La condicién de marginalidad que caracteriza a la escuela tristaniana, tanto en su
contexto original como en su recepcion chilena, constituye paradéjicamente uno de

sus rasgos definitorios. Nicholson (2005) argumenta en "Is Jazz Dead?" que las



corrientes jazzisticas que han mantenido una posicion periférica respecto al
mainstream comercial tienden a desarrollar comunidades particularmente
cohesionadas de practicantes y seguidores, unidos por un sentido de exclusividad
cultural y compromiso estético. Este fendmeno parece confirmarse en el testimonio
de Rubio, quien establece una distincion implicita entre quienes "estan metidos en
esa busqueda" —indicando pertenencia a un grupo selecto— y la mayoria de

musicos y oyentes que permanecen ajenos a esta tradicion.

La recepcion limitada de esta corriente en Chile puede contextualizarse en lo que
Menanteau (2020) denomina como la tension entre influencias externas y busqueda
de identidad en el jazz chileno, fendmeno analizado en su articulo "¢ Influencia del
jazz?". Segun este autor, las corrientes menos comerciales del jazz norteamericano
han tenido histéricamente una penetracion restringida en Chile, concentrandose en
circulos reducidos de musicos con formacion especializada. Devés-Valdés (2007)
complementa esta perspectiva al analizar como las "redes intelectuales
transnacionales" en América Latina han funcionado como canales selectivos para
la circulacion de conocimientos especializados, privilegiando ciertas tradiciones

sobre otras.

El testimonio de Rubio sugiere que las primeras aproximaciones sistematicas a la
estética tristaniana en Chile se desarrollaron a través de proyectos especificos con

un caracter casi pionero:

"Me carga la autorreferencia, entonces esta wea [sic.] no la pongais yo creo.
Pero la verdad es que las primeras personas que seriamente hicieron eso
creo que fue en los lotes que armamos en aquel momento con Federico.
Federico es un tipo que en esa época también estaba muy metido en la cosa

tristaniana".

Esta afirmacion evidencia el caracter colaborativo y experimental que caracteriza
la introduccion de esta corriente en el pais, consistente con lo que Gonzélez (2013)
describe como los procesos de apropiacion selectiva de influencias externas en la

musica latinoamericana.



Rubio sefala que su formacion tristaniana se consolidé durante su estancia en
Estados Unidos, donde tuvo contacto directo con exponentes significativos de esta

tradicion:

"Sin embargo yo habia tenido la oportunidad de conocer a Sal Mosca y
estudiarme mucho de esa musica ya viviendo en Estados Unidos. Y alla

obviamente continud ese aprendizaje”.

La mencion de Sal Mosca resulta particularmente relevante, pues como documenta
McKinney (2008) en "The Pedagogy of Lennie Tristano", Mosca fue uno de los
principales continuadores del método pedagadgico tristaniano, caracterizado por un
enfoque sistematico hacia la improvisacion y el desarrollo auditivo. Chamberlain
(2000) destaca que Mosca mantuvo con particular fidelidad los principios
pedagogicos de Tristano, enfatizando ejercicios auditivos rigurosos, transcripcion

de solos historicos y desarrollo de la independencia ritmica.

Al reflexionar sobre la limitada presencia de la escuela tristaniana en Chile, Rubio

plantea:

"Hasta el momento es el unico esfuerzo. Yo creo que en algun momento tu
(Roberto Boksamy) con Lucas Schlotfeldt hicieron una especie de montaje

de las composiciones de Tristano. Y posiblemente ese es otro esfuerzo"”.

Esta observacién evidencia el caracter fragmentario y discontinuo que ha
caracterizado la recepcidon de esta estética en el contexto nacional, contrastando
con tradiciones jazzisticas mas establecidas que han generado linajes pedagdgicos
continuos, como documenta Menanteau (2009) en su estudio sobre la generacién

del 90 en el jazz chileno.

Respecto a los aspectos técnico-musicales que caracterizan esta escuela, Rubio
identifica con precision elementos especificos que han influenciado su propia

aproximacion:



"Me identifico mucho con la espontaneidad improvisativa [...] Construccion
motivica, utilizacion de métricas irregulares sobre el cuatro cuartos, eso me
gusta mucho. Las ideas en torno a la articulacién que ocupan. Ciertas ideas
armonicas que me parecen bellas. Pero sobre todo la espontaneidad

improvisativa. La precision ritmica".

Esta enumeracion de elementos técnicos coincide notablemente con los que Jago

(2015) identifica como centrales en "The Lennie Tristano Piano School".

La precision técnica con que Rubio describe los componentes del lenguaje
tristaniano revela un conocimiento profundo de sus principios fundamentales. La
mencion a la "construccion motivica" remite a lo que Berliner (1994) denomina
"desarrollo tematico" en la improvisacién jazzistica, pero que en el caso especifico
de Tristano y sus seguidores adquiere caracteristicas distintivas. Como sefiala
Salisbury (2018) en su analisis del lenguaje de Tristano, la construccién motivica
tristaniana se caracteriza por el desarrollo sistematico de células melddicas simples
mediante procedimientos de inversion, retrogradacion y variacion ritmica, técnicas
que evidencian la formacion clasica de Tristano y su interés por compositores como
Bach.

La referencia de Rubio a la "utilizacion de métricas irregulares sobre el cuatro
cuartos" ilustra otro aspecto definitorio del lenguaje tristaniano. Jago (2013)
documenta cémo Tristano y sus discipulos desarrollaron técnicas de superposicion
métrica que permitian crear la ilusion de compases compuestos o irregulares
mientras se mantenia el pulso cuaternario estandar. Este procedimiento, que
Juilland (1988) denomina "polirritmia horizontal", consiste en la organizacion de los
acentos melddicos en agrupaciones que contradicen la estructura métrica
subyacente, creando la sensacion de métricas cambiantes dentro de un marco

estable.

"Las ideas en torno a la articulacion que ocupan", mencionadas por Rubio,
constituyen otro elemento técnico distintivo. Como analiza Brooks (2007) en su

estudio sobre Lee Konitz, la escuela tristaniana desarroll6 un enfoque altamente



sofisticado de la articulacion, caracterizado por el uso selectivo de legato y staccato,
acentuaciones sutiles y variaciones microdinamicas que contribuyen a la
expresividad y fluidez de las lineas melddicas. Chamberlain (2000) sehala que
Tristano dedicaba particular atencion a estos aspectos en su ensefianza,
concibiendo la articulacion no como un elemento superficial sino como componente

estructural del discurso improvisado.

La mencioén de Rubio a "ciertas ideas armonicas que me parecen bellas" alude al
sofisticado lenguaje armonico desarrollado por Tristano y sus discipulos. Como
documenta Gold (1995) en su analisis del estilo improvisatorio de Warne Marsh, la
escuela tristaniana se caracterizoé por explorar extensiones armonicas avanzadas,
sustituciones no convencionales y modulaciones abruptas que expandian
significativamente el vocabulario armonico del jazz bebop. Crawford (2013) sefala
que Tristano fue pionero en introducir conceptos arménicos derivados de la musica
clasica del siglo XX, incorporando elementos politonales y técnicas de
recontextualizacién cromatica que anticiparon desarrollos posteriores del jazz modal

y post-bop.

Cuando Rubio enfatiza "pero sobre todo la espontaneidad improvisativa", esta
aludiendo a lo que Jago (2013) identifica como el objetivo ultimo de la pedagogia
tristaniana: desarrollar la capacidad de improvisar de manera fluida y coherente sin
depender de patrones o férmulas preestablecidas. Esta "espontaneidad" no debe
confundirse con improvisacién no estructurada o aleatoria; por el contrario, requiere
una internalizacion tan profunda de los principios armonicos, melddicos y ritmicos
que permita su aplicacion intuitiva e inmediata. Como senala McKinney (2008),
Tristano consideraba que la verdadera improvisacion solo era posible cuando el
ejecutante habia trascendido las limitaciones técnicas y tedricas para acceder a un
estado de creatividad pura, concepto que guarda estrecha relacion con la nocién

zen de mushin (mente vacia).

La dimension espiritual y filosofica que sustenta la aproximaciéon tristaniana
constituye uno de los aspectos mas significativos en el testimonio analizado. Rubio

afirma con énfasis:



"Me identifico también con esta idea muy estoica de ellos. De perseguir esta
idea de la improvisacion desde el punto mas alto [...] Cierta pureza, cierta
estoicidad tragica en llevar a cabo algo que realmente a nadie le interesaba

escuchar ni hacer".

Esta caracterizacion revela una comprension profunda de lo que Jago (2013)
denomina "Jedi mind tricks" en su analisis de las técnicas tristanianas para la

practica musical imaginativa.

La mencién de la "estoicidad tragica" por parte de Rubio resulta particularmente
reveladora, pues establece una conexion directa con la filosofia zen que Tristano
incorporé a su aproximacion musical. Como sefiala Suzuki (1959) en "Zen and
Japanese Culture", la practica artistica en la tradicion zen no persigue
primariamente el reconocimiento externo o la gratificacion inmediata, sino la
realizacion de un ideal estético que trasciende consideraciones mundanas. Esta
dimensidén contemplativa aparece claramente en la descripcion de Rubio sobre el
compromiso con una vision artistica independientemente de su recepcion:
"perseguir esta idea de la improvisaciéon desde el punto mas alto [...] que realmente

a nadie le interesaba escuchar ni hacer".

El aspecto zen de la pedagogia tristaniana ha sido ampliamente documentado por
Crawford (2013), quien analiza cémo Tristano concebia el aprendizaje musical como
un proceso de autodescubrimiento similar a la practica meditativa. Esta concepcion
enfatiza la atencion plena durante la improvisacion, la suspensidon del juicio
inmediato y la busqueda de un estado de flujo creativo no mediado por
preconcepciones técnicas o estilisticas. La resonancia de estos principios en Rubio
se evidencia cuando sefala que lo que mas valora de esta tradicion es "la

espontaneidad improvisativa. Que es algo que todos queremos tratar de lograr".

Jago (2013) establece explicitamente el paralelo entre las técnicas pedagodgicas
tristanianas y los kdan zen, ejercicios paraddjicos destinados a provocar la
iluminacion subita mediante la trascendencia del pensamiento dualista. De manera

similar, los ejercicios de Tristano —como la improvisacion sobre cambios arménicos



complejos mientras se mantiene una pulsacion interna estable, o la ejecucién
simultanea de lineas melddicas independientes con ambas manos— funcionan
como desafios imposibles cuya practica sostenida conduce eventualmente a
momentos de integracidn técnico-espiritual. Rubio parece reconocer implicitamente
esta dimensién cuando habla de "esta idea de la improvisacion desde el punto mas
alto", sugiriendo una comprension de la practica musical como vehiculo para una

experiencia trascendente.

En cuanto a la presencia de esta corriente en la literatura especializada chilena, se
observa una notable ausencia. La revision bibliografica realizada para este estudio
indica que, a excepcion de menciones tangenciales en la obra de Menanteau
(2011), no existen estudios especificos sobre la influencia tristaniana en Chile. Esta
carencia contrasta con la produccién académica internacional representada por
autores como Crawford (2013), Chamberlain (2000, 2005) y Jago (2013, 2015),
quienes han desarrollado analisis sistematicos sobre diversos aspectos de la

escuela tristaniana.

Rubio identifica algunos musicos chilenos que han manifestado interés o afinidad

por esta corriente, aunque sin desarrollarla extensivamente:

"Yo creo que tu también te has dedicado un poquito a esto. En su momento
creo que “Clementino” (Clemente Salas, saxofonista alto) también se acercé
un poquito. Mas a Konitz que a lo de Tristano, pero con una cierta simpatia
por eso [...] A Martin Joseph le gusta mucho, pero no lo toca. Es musica con
un enorme despliegue técnico. Entonces no lo hace. Le gusta, pero no lo

hace".

Esta observacion sobre los obstaculos técnicos coincide con lo sefialado por Peck
(2012) en "The Tristano School: A Reassessment of its Contribution to Jazz
Pedagogy", donde se analiza como las exigencias técnicas de esta escuela han

limitado histéricamente su difusion.



El reconocimiento de las dificultades técnicas asociadas a la ejecucién del lenguaje
tristaniano constituye un aspecto recurrente en la literatura especializada. Como
senala Jago (2015), los ejercicios desarrollados por Tristano y continuados por sus
discipulos se caracterizan por un nivel de exigencia instrumental que excede
significativamente los estandares habituales del jazz mainstream. El propio Tristano,
segun documenta Shim (2007), concebia estos desafios técnicos no como un fin en
si mismo sino como herramientas para el desarrollo de la libertad improvisativa. Sin
embargo, paraddjicamente, estos mismos requerimientos han funcionado como
barrera de entrada para muchos musicos potencialmente interesados en esta

estética.

La distincion que establece Rubio entre apreciacion pasiva y practica activa ("le
gusta mucho, pero no lo toca") ilustra un fenémeno que Crawford (2013) identifica
como caracteristico de la recepcion de la musica tristaniana: su influencia
conceptual frecuentemente excede su influencia practica. Numerosos musicos de
jazz reconocen la importancia histérica y la sofisticacion estética de esta escuela sin
necesariamente incorporarla a su propio lenguaje improvisativo, precisamente

debido a las exigencias técnicas y conceptuales que representa.

El analisis del testimonio revela una tensidn entre admiracion estética vy
distanciamiento practico que caracteriza la relacion de muchos musicos chilenos

con la escuela tristaniana. Como senala Rubio con franqueza:

"No es algo que actualmente me interese volver a tocar tal cual. Vuelve a
reaparecer en algunas cosas que yo toco eventualmente. Pero como desde
un plano ya desde otro lugar. Porque ahora yo toco emo-pop. Esa es mi

cosa".

Esta dinamica de apropiacién selectiva y resignificacidon es consistente con lo que
Ledn Cannok (2018) describe como procesos de hibridacion cultural en las practicas

musicales latinoamericanas contemporaneas.



La ultima afirmacion de Rubio, aunque formulada con ironia ("Porque ahora yo toco
emo-pop"), apunta hacia un fenébmeno que Menanteau (2011) ha caracterizado
como la tendencia de los musicos chilenos a transitar entre diferentes tradiciones
estilisticas, adaptandose a contextos performativos diversos. Esta movilidad
estética puede interpretarse tanto como reflejo de las condiciones materiales que
enfrentan los musicos de jazz en Chile —donde la especializacién estilistica estricta
rara vez resulta econdmicamente viable— como manifestacién de una aproximaciéon
culturalmente especifica a la tradicion jazzistica, caracterizada por la sintesis y

recontextualizacion de influencias diversas.

La oscilacion entre compromiso y distanciamiento que expresa Rubio respecto a la
tradicion tristaniana ilustra lo que Miranda (2018) identifica como una caracteristica
recurrente en la recepcion latinoamericana de estéticas musicales exdgenas: su
adopcion nunca es completa ni literal, sino mediada por procesos de traduccion
cultural que producen apropiaciones parciales, selectivas y transformativas. En este
sentido, la aparente contradiccidn en el discurso de Rubio —quien simultaneamente
expresa identificacion profunda con ciertos aspectos de la estética tristaniana vy
distanciamiento respecto a su practica actual— puede interpretarse como
manifestacion de una modalidad especificamente latinoamericana de relacionarse

con las tradiciones musicales norteamericanas y europeas.

En relacion con el aspecto pedagogico, resulta significativa la ausencia de
menciones a la incorporacion de métodos tristanianos en la ensefianza formal del
jazz en Chile. Segun Echeverria (2023), los modelos pedagdgicos predominantes
en la educacién jazzistica chilena han privilegiado metodologias derivadas de otras
tradiciones, principalmente bebop y post-bop. Esta situacion contrasta con la
sistematizacion pedagdgica desarrollada por seguidores de Tristano como Mosca,
documentada por McKinney (2008) y Chamberlain (2000) en sus investigaciones
sobre la metodologia tristaniana.

La implementacion de técnicas pedagdgicas tristanianas, caracterizadas segun
Jago (2015) por un énfasis en el desarrollo auditivo, la memorizacion de solos

histdricos y la improvisacion sobre estructuras complejas, permanece como un area



poco explorada en el contexto educativo chileno. Este vacio puede relacionarse con
lo que Sarath (2013) identifica como la tendencia generalizada en la educacion
jazzistica institucional a privilegiar modelos pedagogicos estandarizados por sobre

aproximaciones experimentales 0 menos convencionales.

El testimonio de Rubio evidencia que la recepcion de la estética tristaniana en Chile
no puede reducirse a sus aspectos técnico-musicales, sino que implica también la
adopcién de una postura ética y filoséfica especifica frente a la creacion musical.
Como sefiala Sampayo (2015) en su estudio "Tristano: Margenes del jazz
experimental”, la influencia de Tristano y sus discipulos se manifiesta no solo en
determinados procedimientos improvisativos sino en una concepcion integral del
jazz como practica artistica autonoma, regida por criterios internos de excelencia
independientes de su recepcion publica. Esta dimension axioldgica aparece
claramente reflejada en las palabras de Rubio cuando hace referencia a "llevar a
cabo algo que realmente a nadie le interesaba escuchar ni hacer", expresando
admiracion por esta determinacion de perseguir una vision estética radical incluso

ante la indiferencia general.

Jost (1994) ha argumentado que la radicalidad estética de Tristano, manifestada
tanto en sus innovaciones técnicas como en su posicionamiento frente a la industria
musical, sentd un precedente fundamental para desarrollos posteriores del jazz de
vanguardia. Desde esta perspectiva, la "estoicidad tragica" que Rubio identifica
como caracteristica de la escuela tristaniana puede interpretarse como expresiéon
temprana de una conciencia critica respecto a las limitaciones comerciales e
institucionales que condicionan la practica jazzistica, conciencia que posteriormente
informaria movimientos como el free jazz y diversas manifestaciones del jazz

experimental contemporaneo.

En sintesis, el andlisis de la presencia tristaniana en Chile revela un patréon de
recepcion caracterizado por la marginalidad, la transmision informal, la apropiacion
selectiva y la resignificacién contextual. Si bien no puede hablarse de una "escuela
tristaniana chilena" consolidada, es posible identificar huellas y vestigios de esta

corriente que han enriquecido el panorama jazzistico nacional, aportando



aproximaciones alternativas a la improvisacion y conceptualizacion del jazz como

practica artistica

IX.1.1l Federico Dannemann: entre la abstraccion y la materialidad del
sonido tristaniano

En las profundidades del entramado musical chileno, la figura de Lennie Tristano
resuena como un eco distante pero persistente, una vibracion que ha encontrado
resonancia en ciertos musicos que han sabido captar la esencia de su propuesta
estética y pedagdgica. Las raices tristanianas, aunque no siempre visibles en la
superficie, se entrelazan sutilmente en el subsuelo del jazz chileno, nutriendo
aproximaciones musicales que, sin declararse abiertamente herederas de esta
tradicidén, han absorbido elementos de su filosofia sonora y conceptual. A través del
testimonio recogido de Federico Dannemann, emerge un paisaje sonoro donde la
influencia tristaniana ha germinado de manera organica y significativa, configurando
una relacion particular con la tradicion jazzistica nacional que trasciende la mera

reproduccion estilistica para convertirse en un horizonte estético y filoséfico.

Dannemann rememora ese primer encuentro, ocurrido durante su adolescencia,
como un momento de desconcierto y fascinacion simultaneos. En compafi+ia de su
amigo y mentor "Spike Holmes", se adentré por primera vez en los territorios

sonoros del quinteto de Tristano:

"Hola, ya. A ver, la primera vez que escuché musica del mundo tristaniano
fue en mi adolescencia, escuchando un montén de jazz junto a mi amigo y
mentor Spike Holmes, (...). Y creo que escuchamos un disco que contenia
toda la época del quinteto, donde estan las improvisaciones libres y todas

esas cosas."

Aquella audicion temprana dejé una huella imborrable, aunque en ese momento,
como suele ocurrir con las expresiones mas vanguardistas del jazz, no logrd

apreciarla en toda su dimension. El joven Dannemann quedd atrapado en esa



sensacion de extrafiamiento que produce lo radicalmente diferente, o que se resiste

a ser asimilado mediante las categorias estéticas habituales:

"Me llamé mucho la atencion el sonido, no tuve la capacidad de disfrutarlo
como disfrutaba del swing o del mainstream, pero logré dejarme por lo menos
impresionar porque sonaba muy diferente y tenia una sensacién media como
que fuera muy moderno, comparativamente con las cosas que escuchaba en

ese tiempo, muy especial.”

Esta experiencia inicial ilustra perfectamente lo que Marian Jago (2013) describe en
sus estudios sobre Tristano como una estética que desafia las expectativas
convencionales del oyente, exigiendo una disposicion especial para adentrarse en
sus complejidades. La musica tristaniana no se entrega facilmente, no busca la
seduccion inmediata, sino que invita a una escucha activa, casi meditativa, donde
la relacién entre sonido y silencio, entre lo esperado y lo sorpresivo, se reconfigura
constantemente. Como un texto que requiere multiples lecturas para revelar sus
capas de significado, esta musica desvela sus secretos gradualmente, premiando
la persistencia del oyente con revelaciones que transforman no solo su percepcion
de este lenguaje particular, sino de las posibilidades expresivas del jazz en su

conjunto.

"Asi que esa es la primera vez que tuve conocimiento, muy poco profundo, pero
conocimiento al fin", concluye Dannemann, reconociendo la naturaleza iniciatica de
aquel encuentro, un primer paso en un camino de comprension que se extenderia

por décadas.

En el universo del jazz, la transmision del conocimiento ha transitado histéricamente
por caminos diversos, desde la tradicion oral y la imitacidn directa hasta los sistemas
académicos formalizados. Entre estos extremos, la propuesta pedagdgica
tristaniana emerge como un territorio singular, un espacio donde rigor y libertad,
tradicion e innovacion, técnica y filosofia se entrelazan para configurar una

aproximacion unica a la ensefianza y aprendizaje del jazz.



Dannemann se adentra en esta dimension con una mirada que combina admiracién
y perspectiva critica, reconociendo en el método tristaniano una propuesta

revolucionaria que trascendio su tiempo y contexto:

"Y el ultimo comentario que viene un poquito asociado a tu... a lo que decias
de la ensefianza,(...) me gustaria agregar que yo considero, dentro de mi
conocimiento histérico, que Tristano de cierta forma... quizas una de las
primeras escuelas... no callejeras, o sea, no como esta forma oral y folclérica
de transmision, mas bien como un centro de estudios muy informado, muy

integral."

Esta caracterizacion como "centro de estudios informado e integral", contrapuesto
a la transmision "oral y folclorica", situa la propuesta tristaniana en un espacio
intermedio entre la academia institucionalizada y la tradicion no formal del
aprendizaje jazzistico. Lo que Safford Chamberlain (2000) documenté como un
sistema pedagogico revolucionario para su época, aparece en el relato de
Dannemann como un paradigma que mantiene su vigencia precisamente por haber
captado aspectos esenciales del proceso de aprendizaje musical que trascienden

las modas pedagdgicas.

Con minuciosidad casi arqueoldgica, Dannemann desentierra elementos
metodolégicos fundamentales que caracterizan la pedagogia tristaniana,
componentes que, en su integracion, configuran no solo un método de ensefianza

sino una filosofia del aprendizaje musical:

"El sistema de cantar antes de tocar, percutir antes de tocar... todas esas
cosas, eh... Y bueno, en todas las cosas de training muy extremas, el
desarrollo ritmico, también todo lo que tenga que ver con disponer tu cuerpo
a ciertos procesos creativos en como se dice: in situ... ah bueno, la impresion
espontanea. Como preparar la improvisaciéon no desde la parafrasis, sino que
mas bien desde... 0 sea bien desde la parafrasis, porque es un estudio que
hacian también, pero desde la disposicién al... al momento creativo y de

como resolver eso."



Este testimonio evoca la compleja interrelacién entre cuerpo, mente y sonido que
John F. McKinney (2008) identifica como el nucleo del método tristaniano. La
insistencia en cantar lo que se va a tocar, en percutir antes de ejecutar, establece
una conexion directa entre concepcion mental y materializacion sonora, una
integracion holistica de las facultades perceptivas y expresivas que contrasta con

aproximaciones mas fragmentarias o mecanicas al aprendizaje instrumental.

Particularmente reveladora resulta la mencion a "la disposicion al momento
creativo", esa preparacion para la improvisacion que no se limita a la acumulacién
de recursos técnicos o vocabulario estilistico, sino que aborda directamente la
dimension psicologica y filosofica del acto improvisatorio. Esta concepcion resuena
profundamente con lo que Ed Sarath (2013) identifica en "Improvisation, Creativity,
and Consciousness" como una aproximacion integral al fenomeno de la creacién
espontanea, donde aspectos cognitivos, corporales, emocionales y hasta

espirituales convergen en el instante de la improvisacion.

Lo que emerge del relato de Dannemann no es simplemente una valoracion técnica
de un método pedagdgico, sino el reconocimiento de una vision transformadora del
aprendizaje musical que mantiene su vigencia y relevancia en el contexto

contemporaneo:

"Entonces ahi hay un montén de cosas que aprender yo, aun... aun hoy en
dia que la educacién musical es tan... esta tan divulgada. Creo que hay un

montdén de cosas que aprender de la escuela de Tristano."

Esta afirmacion adquiere particular significado en un panorama educativo donde,
como senala Juan Pablo Gonzalez (2013) en "Pensar la musica desde América
Latina", las metodologias importadas desde centros hegemédnicos suelen aplicarse
sin una reflexion critica sobre su pertinencia y adaptacion a los contextos locales.
La persistencia del valor pedagdgico tristaniano, mas alla de modas y tendencias
institucionales, radica precisamente en su capacidad para abordar aspectos
universales del fendmeno musical sin descontextualizar al estudiante de su propia

realidad sonora y cultural.



Hay sonoridades que se adhieren a la memoria auditiva con una tenacidad
particular, frecuencias y texturas que persisten en el recuerdo como huellas digitales
acusticas, identificables incluso en fragmentos minimos. El universo sonoro
tristaniano posee esta cualidad magnética, esta capacidad de inscribirse en la
memoria sensorial del oyente como una experiencia singular, irreductible a

categorias convencionales.

En el relato de Dannemann, esta fascinacion por el paisaje sonoro tristaniano
emerge con nitidez, particularmente en su referencia a "Line Up", grabacion

emblematica que actué como puerta de entrada a un universo estético completo:

"Ya después no, no recuerdo haber tenido, o sea, no recuerdo cual fue el...
La forma en la cual lo volvi a escuchar. Ni tampoco como me fue envolviendo.
Porque en un momento me... Me llamé mucho la atencién. Y empecé a
escucharlo mucho y estudiarlo lo que pude. Pero si recuerdo que el Line Up

de Tristano fue como el audio que mas me... me impresion6 o me atrapd."

Lo que cautiva inicialmente a Dannemann no es tanto el contenido melddico o
armonico, sino la cualidad textural, la materialidad sonora de la grabacién, ese "algo
medio atractivo desde la textura del tema o del fonograma" que le resultaba

extranamente artificial:

"Algo que no me sonaba muy natural en el piano. Asi que después despues supe
que habia una, habia una manipulacién de la de la velocidad de la pista." Como
documenta Marian Jago (2013) en "Lennie Tristano and the Use of Extended
Recording Techniques in Jazz", Tristano fue pionero en la experimentacién con
técnicas de grabacion, anticipandose en varios anos a practicas que posteriormente

se volverian comunes en la produccién musical.

El "ambiente sonoro especial" que menciona el entrevistado conecta directamente
con lo que Eunmi Shim (2007) denomina en "Lennie Tristano: His Life in Music"

como la "estética fria" (cool aesthetic) tristaniana, caracterizada por una particular



contenciéon emotiva, precision ritmica y claridad contrapuntistica que genera un

efecto de distanciamiento y a la vez de profunda inmersion.

El pensamiento tristaniano no se materializa unicamente en la figura de su fundador,
sino que se despliega como una constelacidon de voces interrelacionadas, una
comunidad de exploradores sonoros que, partiendo de principios compartidos,
desarrollan trayectorias singulares. Esta red de influencias mutuas, colaboraciones
y derivaciones estilisticas configura lo que podriamos denominar el "linaje
tristaniano”, una genealogia musical donde las figuras de Warne Marsh y Lee Konitz

brillan con luz propia.

En el relato de Dannemann, el descubrimiento de estos satélites de la 6érbita
tristaniana aparece como una extensién natural de su fascinacion inicial, un proceso
de exploracion que expande y enriquece su comprension del universo conceptual

inaugurado por Tristano:

"Me dejé mucho llevar por el ambiente sonoro que generaban los saxos,
sobre todo. En el registro alto. Y bueno, Marsh en especial, por su ... su
proposicién constante de improvisacion, riesgo y construccion (...), es la

conciencia con la cual improvisa."

Esta caracterizacion del saxofonista como un improvisador "consciente" resuena
profundamente con lo que Marian Jago (2013) analiza en "Musical Koryu - Lineal
Traditions in Jazz: Lennie Tristano / Lee Konitz" como una estética de la
improvisaciéon fundamentada en la plena conciencia del proceso creativo. Siguiendo
la provocativa analogia que Jago establece con las tradiciones lineales (koryu) de
las artes marciales japonesas, podemos comprender el linaje tristaniano como una
transmision de un estado mental especifico, una disposicién particular hacia el acto
improvisatorio que trasciende la mera reproduccion de patrones técnicos o

estilisticos.

Lo que Dannemann encuentra en Marsh, y por extensidon en Konitz, no es

simplemente una variacion o derivacion del lenguaje tristaniano, sino una



confirmacion de la fertilidad de sus principios generativos, de su capacidad para
engendrar aproximaciones personales que, sin traicionar la matriz conceptual de
origen, exploran territorios expresivos propios. En palabras de Mike Gold (1995),
quien analiza exhaustivamente la improvisacion de Marsh en su tesis doctoral, lo
que define el linaje tristaniano no es la reproduccidon de formulas o patrones, sino
una aproximacion al proceso improvisatorio que privilegia la coherencia interna, el
desarrollo organico de las ideas y la busqueda constante de nuevas posibilidades

expresivas dentro de marcos estructurales definidos.

La cartografia de las influencias musicales rara vez respeta fronteras nacionales o
continentales. Las corrientes estéticas fluyen a través de grabaciones, viajes,
encuentros, creando redes de afinidades y resonancias que trascienden las
limitaciones geograficas. En el caso del jazz, esta circulacion transnacional de ideas
y aproximaciones ha sido particularmente intensa, configurando un tejido denso de

influencias mutuas donde lo local y lo global se entrelazan constantemente.

En este contexto, la presencia del legado tristaniano en el jazz chileno constituye un
capitulo fascinante, aunque parcialmente oculto, de esta historia de intercambios y
apropiaciones creativas. Como reconoce Dannemann, se trata de un territorio

historiograficamente inexplorado, un ambito donde las certezas escasean:

"Desconozco la historia de cdmo Tristano y su musica y sus discipulos fueron
interpretados en Chile y seguidos de cierta forma. Imagino que es un gusto y
un repertorio bastante adquirido. Y siempre moderno,y seguramente, como

en todo, tuvo sus amantes y sus odiadores."

Esta laguna historiografica que Dannemann sefiala resulta sintomatica de lo que
Alvaro Menanteau (2011) identifica en "Historia del Jazz en Chile" como una de las
caracteristicas fundamentales del desarrollo jazzistico nacional: la coexistencia de
multiples influencias y corrientes, asimiladas de manera fragmentaria y personal por
musicos que, a menudo, desarrollaban sus exploraciones estéticas sin el respaldo

de comunidades consolidadas o instituciones formativas especializadas.



No obstante, emergen datos concretos que trazan lineas de conexion con la

tradicion tristaniana:

"Junto con Claudio Rubio, tuvimos la iniciativa de grabar su disco, su primer
disco, digamos, dedicado a Tristano, en vivo... ya veniamos hablando hace
un tiempo de esto y habian instancias en las cuales tocamos con Martin

Joseph. Solo Martin es conocedor de Tristano."

La mencion a Claudio Rubio resulta particularmente significativa, pues se trata de
uno de los saxofonistas mas respetados de la escena jazzistica chilena. Segun la
enciclopedia "Musica Popular Chilena" (2024), Rubio ha desarrollado una carrera
caracterizada por la investigacion y exploracion de lenguajes jazzisticos diversos,
siendo el lenguaje tristaniano uno de ellos. La colaboracion con Martin Joseph,
pianista de origen europeo radicado en Chile, afiade otra capa a esta red de
influencias, sugiriendo vias de transmision que combinarian tradiciones locales y

foraneas.

La observacion de que "siempre hay algun par de estandares o temas de Tristano
que se tocan como si fueran parte del repertorio" indica una asimilacién parcial pero
significativa del canon tristaniano en la practica jazzistica chilena. Esto concuerda
con lo que Richard Crawford (2013) describe en "Jazz Standards: A Guide to the
Repertoire" como el proceso de canonizacion selectiva, mediante el cual ciertas
composiciones se incorporan al repertorio estandar mientras el contexto estético y

filosofico que las origind a menudo se diluye.

Quizas el aspecto mas revelador del testimonio sea la reflexion sobre las
modalidades de influencia que el pensamiento tristaniano ha ejercido en la practica

musical personal. El entrevistado establece una distincion fundamental:

"Hay dos formas de entender las influencias... la influencia directa en la cual
yo trato de emular, imitar y conseguir ciertas cosas relevantes de un estilo. Y
hay otras formas que son, yo creo, cuando yo logro abstraer ciertos

conceptos que son mas universales que el estilo."



Esta diferenciacion entre emulacion y abstraccion conceptual resulta crucial para
comprender la transmision del legado tristaniano mas alla de la reproduccién
estilistica. Como sefiala Paul F. Berliner (1994) en "Thinking in Jazz: The Infinite Art
of Improvisation", la formacion del improvisador implica un balance constante entre
la asimilacion de modelos estilisticos concretos y la abstraccion de principios

generativos que trascienden las particularidades idiomaticas.

El entrevistado reconoce haber abstraido "muchas cosas ritmicas... armonicas...
intervalicas", elementos que efectivamente constituyen pilares fundamentales del
lenguaje tristaniano segun los analisis de Steve Strunk (1979) en "The Harmony of
Early Bop: A Layered Approach", donde se documenta la particular aproximacion
armonica de Tristano, caracterizada por superposiciones tonales, sustituciones
sofisticadas y una concepcién lineal que privilegia la conduccion de voces sobre la

progresion vertical de acordes.

Significativamente, el musico no se identifica como "un musico tristaniano" en
sentido estricto, sino que percibe la incorporacion plena de este lenguaje como "una
tarea pendiente mas que un logro", lo que revela tanto la dificultad inherente a la
asimilacion del estilo como su condicion de horizonte estético, un ideal de rigor y
coherencia musical al que se aspira: "Poder sostener la exigencia... la cierta pureza

0 concentracion y control en la musica que tienen ellos".

Uno de los aspectos mas fascinantes del testimonio es la caracterizacién del
"mundo tristaniano" como una aproximacion filosdéfica al jazz, "una vision reflexiva"

que implica un "desdoblamiento" del improvisador:

"Empecé a entender el mundo de Tristano como una forma académica. Y no
académica de Universidad ni de escuela, sino como una visidon reflexiva
acerca del jazz... una forma de desdoblarse del solista... y poder verlo desde
sus caracteristicas... reflexionarlas, y asi filosofar y llegar a una tesis

improvisativa."



Esta concepcion del jazz como practica reflexiva, como filosofia encarnada en
sonido, conecta profundamente con lo que Carlos Sampayo (2015) explora en
"Tristano: Margenes del Jazz Experimental", donde caracteriza la aproximacion
tristaniana como una forma de metajazz, un jazz que piensa sobre si mismo, que

problematiza sus propios fundamentos mientras se ejecuta.

La idea de "llegar a una tesis improvisativa que pueda intelectualizar" y obtener
"resultados diferentes a los solistas tradicionales" situa la practica tristaniana en la
esfera de lo que podriamos denominar, siguiendo a D.T. Suzuki (1959) en "Zen and
Japanese Culture", una practica artistica contemplativa, donde la ejecucion técnica
es inseparable de una disposicidon mental particular, un estado de conciencia que

transforma tanto el proceso como el resultado.

El entrevistado identifica un "estudio consciente de los elementos, los factores que
hacen que el jazz exista", lo que resuena con la observacion de Shim (2007) acerca
del interés de Tristano por las estructuras fundamentales del lenguaje jazzistico, su
analisis casi fenomenoldgico de los componentes esenciales de la improvisacion,
despojandola de ornamentaciones y convenciones estilisticas para acceder a sus

principios generativos mas basicos.

La valoracion del sistema pedagdgico ftristaniano, la fascinacion por sus
innovaciones sonoras Yy texturales, la asimilacion selectiva de elementos técnicos y
conceptuales, y especialmente la adopcion de una postura reflexiva frente a la
practica improvisativa, constituyen los principales canales a través de los cuales

esta influencia se ha manifestado.

Particularmente significativa resulta la conceptualizacién del "mundo tristaniano”
como un modo de pensamiento musical, una forma de concebir, practicar y ensefar
el jazz que trasciende la mera reproduccion estilistica para constituirse en un
referente de rigor, coherencia y profundidad artistica. En palabras del entrevistado,
un horizonte que sigue planteando desafios y ofreciendo posibilidades de

desarrollo: "una tarea pendiente que un logro".



En el contexto de lo que Alvaro Menanteau (2020) ha descrito como la dialéctica
entre modernidad, posmodernidad e identidad en el jazz chileno, la influencia
tristaniana parece ocupar un lugar particularmente interesante, operando como
contrapunto a tendencias mas Vvisibles pero quizds menos arraigadas
conceptualmente, ofreciendo herramientas metodoldgicas y referentes estéticos
que permiten profundizar la practica jazzistica mas alla de la asimilacion superficial

de estilos y lenguajes.

Como senala Juan Echeverria (2023) en "Construcciones de la ensefanza del jazz
en Santiago de Chile: de lo formal a lo informal”, la transmisién del conocimiento
jazzistico en Chile ha transitado por vias formales e informales, siendo las
metodologias tristanianas un ejemplo fascinante de sistematizacion rigurosa que,
no obstante, ha circulado principalmente a través de redes personales y practicas

colaborativas, al margen de las instituciones educativas formales.

El testimonio analizado constituye, en este sentido, un aporte valioso para la
documentacion y comprension de estas "huellas y vestigios del trazado tristaniano
en la literatura del jazz chileno", iluminando tanto los procesos de transmision y
recepcion como las transformaciones y resignificaciones que inevitablemente

acompanan la circulacion transnacional de las tradiciones musicales.

IX.I.IlIRoberto Danobeitia: Modernidad Silente

En la tercera entrevista de nuestro estudio sobre la influencia tristaniana en Chile,
Roberto Danobeitia nos ofrece una perspectiva que ilumina tanto la singularidad del
lenguaje musical de Lennie Tristano como su posicion en la constelacion del jazz
moderno. La conversacion con Dafobeitia revela no solo la particularidad técnica
de Tristano sino también su relevancia histérica como figura que, aunque menos
celebrada que sus contemporaneos, articulé una modernidad alternativa dentro del

vocabulario bebop.

"Cuando empecé a estudiar bebop," recuerda Danobeitia, "nos mostraron un poco

el contraste que hay entre la musica de Tristano, que es un lenguaje mas clasico, el



bebop versus un lenguaje mas moderno desde el punto de vista ritmico y armonico
también." Esta observacion inicial establece la tension productiva que caracteriza la
obra de Tristano: su arraigo en la tradicién bebop y simultaneamente su impulso

hacia nuevas formas expresivas.

La modernidad tristaniana, segun se desprende del testimonio de Dafiobeitia, se
manifiesta principalmente en su innovadora aproximacion ritmica y su peculiar
economia armonica. Crawford (2013) sefala precisamente esta dualidad cuando
afirma que "Tristano logré extender los limites del bebop sin abandonar sus
principios fundamentales, creando una modernidad que no rompia con la tradicion
sino que la reinterpretaba." Esta caracterizacion resuena con la descripcion de

Danobeitia: "mas ritmico, pero mas bien mas moderno”.

La aproximacién pianistica de Tristano constituye otro elemento distintivo en su
elaboracién de un lenguaje moderno. "Tiene un acercamiento por medio del
instrumento muy diferente a lo de Parker, a lo de Bud Powell," observa Danobeitia,
"entonces es como un contraste perfecto entre esos héroes." Este contraste
instrumental que menciona el entrevistado encuentra eco en la investigacion de
Shim (2007), quien analiza detalladamente como Tristano desarrolld técnicas
pianisticas que desafiaban las convenciones establecidas por Powell, privilegiando

lineas melddicas fluidas y complejas sobre la densidad armodnica.

El aspecto ritmico emerge como elemento central en la modernidad de Tristano.
"También el uso de los cruces de tiempo y acentuaciones ritmicas. Creo que eso es
lo que mas marcaba el lenguaje moderno de Lennie Tristano" afirma Dafiobeitia.
Salisbury (2018) profundiza en este aspecto, argumentando que "las innovaciones
ritmicas de Tristano representaron una ruptura epistemoldgica en la concepcion del
tiempo musical en el jazz, anticipando desarrollos que serian fundamentales en la
evolucién posterior del género." La desestabilizacion ritmica que identifica
Danobeitia constituye asi no solo un rasgo estilistico sino una dimension

fundamental de la modernidad tristaniana.



Otro elemento que distingue a Tristano, segun Dafiobeitia, es su experimentaciéon
con las tecnologias de grabacion: "También encuentro rescatable las cosas que
hacia con la grabacidn, las subia de tempos, cosas asi." Esta observacion establece
una conexion en donde Jago (2013) lo denomina "las técnicas extendidas de
grabacion" en el trabajo de Tristano. En su estudio, Jago argumenta que estas
experimentaciones tecnoldgicas "representaron una expansion del concepto mismo
de composicién e improvisacion en el jazz, difuminando las fronteras entre ambas
practicas y anticipando procedimientos que serian fundamentales en la musica

experimental posterior."

La relacion de Danobeitia con el legado tristaniano revela también la compleja
posicion de Tristano en la genealogia del jazz moderno. "Creo que el bebop es una
herramienta indispensable para la improvisacion seria... Y creo que es un
improvisador importante de estudiar, dentro de muchas cosas," afirma Dafobeitia,
situando a Tristano en un continuo mas amplio: "para mi es una pieza mas dentro
de Bud Powell, Dizzy Gillespie, Charlie Parker, Lennie Tristano, Clifford Brown, entre
otros." Esta contextualizacidon coincide con la perspectiva de Peck (2012), quien
sostiene que la contribucion de Tristano al jazz moderno debe entenderse no como
una ruptura radical sino como una reorientacion sutil pero profunda de las

posibilidades inherentes al lenguaje bebop.

El testimonio de Dafobeitia ilumina también la posicidén relativamente marginal de
Tristano en la narrativa dominante del jazz: "como una persona, bueno, no muy
conocida, todos conocen a Parker, a Dizzy, a Bud Powell, pero pocos se enteran de
la musica de Tristano, en términos compositivos, improvisativos, etc." Esta
observacion encuentra resonancia en el trabajo de Menanteau (2011), quien sefiala
cémo las historias candnicas del jazz han tendido a minimizar la influencia de figuras
que, como Tristano, representaban lineas de desarrollo alternativas a la narrativa

mainstream del género.

La reflexion de Dafiobeitia sobre la presencia del lenguaje tristaniano en Chile "yo
creo que han estado siempre las personas que conocen de esto" sugiere una

recepcion selectiva pero persistente, un fendmeno que Echeverria (2023) analiza al



examinar las "construcciones de la ensefianza del jazz en Santiago de Chile," donde
identifica la influencia tristaniana como una corriente subterranea pero significativa

en la pedagogia jazzistica local.

IX.Il Tristano en el discurso musical chileno

El presente subcapitulo examina las manifestaciones del legado tristaniano en el
discurso de musicos chilenos, analizando como esta corriente estética y pedagdgica
ha sido recibida, interpretada y asimilada en el contexto jazzistico nacional. A través
del analisis de los testimonios de Claudio Rubio, Federico Dannemann y Roberto
Danobeitia, figuras representativas de distintas sensibilidades dentro de la escena
chilena, se identifican patrones discursivos que revelan tanto la singularidad de la
recepcion tristaniana en Chile como los mecanismos de transferencia cultural que

han operado en este proceso.

Un elemento recurrente en los testimonios analizados es la caracterizacion del
universo tristaniano como un territorio estético marginal, tanto en su contexto
original norteamericano como en su recepcion chilena. Esta condicion periférica
emerge como rasgo definitorio que configura no solo la difusion de esta corriente

sino también las modalidades de apropiacion por parte de los musicos locales.
Claudio Rubio articula esta marginalidad con particular claridad cuando afirma:

"Sé que es una escuela, que es una linea estética que histéricamente no fue muy
explorada por musicos contemporaneos de Tristano o los que inmediatamente
vinieron después. Creo que la valoracion por Tristano surge quizds un poco
después. Siempre fue como bastante underground. Entonces aca en Chile yo no

conozco mucha gente que esté metida en esa busqueda.”



Esta percepcion de marginalidad encuentra eco en las palabras de Roberto
Danobeitia, quien situa a Tristano como figura eclipsada en la narrativa dominante

del jazz:

"Como una persona, bueno, no muy conocida, todos conocen a Parker, a Dizzy, a
Bud Powell, pero pocos se enteran de la musica de Tristano, en términos

compositivos, improvisativos, etc."

La condicién periférica del tristanismo chileno se manifiesta también en la
fragmentacion de sus circuitos de transmision. Federico Dannemann reconoce
explicitamente esta laguna historiografica cuando sefala: "Desconozco la historia
de como Tristano y su musica y sus discipulos fueron interpretados en Chile y
seguidos de cierta forma." Esta ausencia de una narrativa consolidada sobre la
presencia tristaniana en Chile revela precisamente su caracter marginal dentro del

discurso jazzistico nacional.

Siguiendo a Nicholson (2005), podemos interpretar esta marginalidad no como mera
carencia sino como rasgo constitutivo que ha propiciado la formacion de
comunidades particularmente cohesionadas y comprometidas. El "underground"
tristaniano que identifica Rubio constituye un espacio de diferenciacién cultural
donde la marginalidad se transforma en signo distintivo, en marca de exclusividad
estética que refuerza el sentido de pertenencia a una tradicion alternativa. Como
sefala Devés-Valdés (2007), estas "redes intelectuales transnacionales"
marginales operan como canales selectivos para conocimientos especializados,

creando circuitos paralelos a las corrientes dominantes.

Los testimonios analizados revelan que la transmision del conocimiento tristaniano
en Chile ha operado predominantemente a través de circuitos informales,
caracterizados por encuentros personales, intercambios entre pares y experiencias
de aprendizaje no institucionalizadas. Estos mecanismos ilustran lo que Echeverria
(2023) conceptualiza como "construcciones de la ensefianza del jazz en Santiago

de Chile" que operan en los intersticios entre lo formal y lo informal.



Claudio Rubio relata su primer contacto significativo con la estética tristaniana como

resultado de un encuentro personal:

"La primera persona que me inculco el gusto por Lennie Tristano, porque lo habia
escuchado previamente y como que habia pasado un poco cagando por mi vida,
fue nada mas y nada menos que Francisco 'Rana Espinosa’, el dueio del Tromba

Pomodoro."

Este encuentro, ocurrido en Concepcion durante una colaboracién con el pianista
Marlon Romero, ilustra perfectamente el modelo de aprendizaje situado que
caracteriza la circulacion del conocimiento jazzistico especializado en contextos
latinoamericanos. La transmision cultural opera aqui no mediante estructuras
formales sino a través de lo que Gonzalez (2013) identifica como redes
interpersonales fundamentales para la circulacion de conocimientos musicales

especializados.

De manera similar, Federico Dannemann rememora su primer contacto con el

universo tristaniano como resultado de una relacién de mentoria informal:

"La primera vez que escuché musica del mundo tristaniano fue en mi adolescencia,

escuchando un montén de jazz junto a mi amigo y mentor Spike Holmes."

La figura del mentor aparece aqui como agente fundamental en la transmision
cultural, en un proceso que trasciende la mera exposicion al material sonoro para
constituirse en experiencia formativa integral. Como sefiala Gonzalez (2013), estos
intercambios informales han sido histéricamente cruciales en la circulacion de
conocimientos musicales especializados en América Latina, particularmente para

corrientes estéticas menos convencionales o comerciales.

El caracter colaborativo y experimental que ha caracterizado la introduccion de esta

corriente en Chile se evidencia también en el testimonio de Rubio cuando menciona:



"Las primeras personas que seriamente hicieron eso creo que fue en los lotes que
armamos en aquel momento con Federico. Federico es un tipo que en esa época

también estaba muy metido en la cosa tristaniana."

Esta referencia a iniciativas colaborativas improvisadas ("lotes") como espacios de
exploracion colectiva ilustra lo que Gonzalez (2013) describe como procesos de
apropiacién selectiva de influencias externas en la musica latinoamericana, donde
la experimentacion grupal constituye un mecanismo privilegiado para la asimilacion

y transformacion de lenguajes foraneos.

La dimensién transnacional de estos circuitos informales emerge claramente
cuando Rubio sefiala que su formacion tristaniana se consolid6 durante su estancia

en Estados Unidos:

"Sin embargo yo habia tenido la oportunidad de conocer a Sal Mosca y estudiarme
mucho de esa musica ya viviendo en Estados Unidos. Y alla obviamente continu6

ese aprendizaje."

El testimonio de Dannemann sobre la grabacion con Claudio Rubio de un disco
dedicado a Tristano refuerza esta idea de iniciativas independientes y colaborativas
como principales vehiculos para la exploracion y difusién de la estética tristaniana
en Chile:

"Junto con Claudio Rubio, tuvimos la iniciativa de grabar su disco, su primer disco,
digamos, dedicado a Tristano, en vivo... ya veniamos hablando hace un tiempo de
esto y habian instancias en las cuales tocamos con Martin Joseph. Solo Martin es

conocedor de Tristano."

Estos circuitos informales contrastan con la ausencia de menciones a la
incorporacion de métodos tristanianos en la ensefianza formal del jazz en Chile,
confirmando lo que Echeverria (2023) identifica como predominio de otras

tradiciones pedagogicas en la educacion jazzistica institucionalizada chilena.



Los discursos analizados revelan un alto grado de precision técnica en la
identificacion de elementos especificos del lenguaje tristaniano, demostrando una
comprension sofisticada de sus caracteristicas distintivas. Esta articulaciéon
detallada de aspectos técnico-musicales constituye evidencia de una recepcién no
superficial sino fundamentada en el analisis y asimilacién consciente de principios

estilisticos definidos.

Claudio Rubio enumera con particular precision elementos técnicos que
caracterizan el lenguaje tristaniano y que han influido en su propia aproximacion

musical:

"Me identifico mucho con la espontaneidad improvisativa [...] Construccion motivica,
utilizacion de métricas irregulares sobre el cuatro cuartos, eso me gusta mucho. Las
ideas en torno a la articulacién que ocupan. Ciertas ideas armonicas que me
parecen bellas. Pero sobre todo la espontaneidad improvisativa. La precision

ritmica."

La precisidon conceptual con que Rubio identifica estos elementos técnicos revela
familiaridad profunda con los principios fundamentales del lenguaje tristaniano. Su
mencion a la "construccion motivica" remite a lo que Berliner (1994) denomina
"desarrollo tematico" en la improvisacion jazzistica, pero con las particularidades
que Salisbury (2018) identifica en el lenguaje de Tristano: desarrollo sistematico de
células melddicas mediante procedimientos de inversion, retrogradacion y variacion

ritmica.

La referencia a la "utilizacion de meétricas irregulares sobre el cuatro cuartos"
identifica precisamente lo que Jago (2013) documenta como técnicas de
superposicion métrica desarrolladas por Tristano y sus discipulos, creando la ilusién
de compases irregulares mientras se mantiene el pulso cuaternario estandar. Este
procedimiento, que Juilland (1988) denomina "polirritmia horizontal", aparece en el
discurso de Rubio como elemento técnico claramente identificado y valorado.



Dannemann, por su parte, destaca aspectos metodologicos del sistema pedagogico

tristaniano con notable precision:

"El sistema de cantar antes de tocar, percutir antes de tocar... todas esas cosas,
eh... Y bueno, en todas las cosas de training muy extremas, el desarrollo ritmico,
también todo lo que tenga que ver con disponer tu cuerpo a ciertos procesos

creativos in situ... ah bueno, la impresion espontanea.”

Esta descripcion coincide notablemente con lo que McKinney (2008) identifica como
el nucleo del método tristaniano: la integracion holistica de facultades perceptivas y
expresivas mediante ejercicios que establecen conexion directa entre concepcién

mental y materializacion sonora.

Roberto Dafobeitia, aunque adopta una posicibn mas distanciada respecto al
lenguaje tristaniano, identifica con precision sus elementos distintivos en

comparacion con la corriente bebop dominante:

"También el uso de los cruces de tiempo y acentuaciones ritmicas. Creo que eso es

lo que mas marcaba el lenguaje moderno de Lennie Tristano."

Esta observacion sobre la innovacion ritmica como elemento diferenciador coincide
con el analisis de Salisbury (2018), quien identifica la desestabilizacion ritmica como

dimension fundamental de la modernidad tristaniana.
Danobeitia menciona también otro elemento técnico distintivo:

"También encuentro rescatable las cosas que hacia con la grabacién, las subia de

tempos, cosas asi."

La articulacion discursiva de estos elementos técnico-musicales especificos
constituye evidencia clara de una recepcion no superficial del lenguaje tristaniano.
Los musicos chilenos entrevistados demuestran comprension detallada de sus
principios fundamentales, tanto técnicos como conceptuales, revelando un
conocimiento que trasciende la mera familiaridad auditiva para adentrarse en la

comprension estructural del lenguaje tristaniano.



Uno de los hallazgos mas significativos en el analisis de los testimonios es la
recurrente caracterizacion del tristanismo no solo como estilo musical sino como
postura ética y filoséfica frente a la creacion artistica. Esta dimension axiolégica
emerge como elemento central en la recepcion chilena del legado de Tristano,
manifestandose en referencias explicitas a valores y principios que trascienden los
aspectos puramente técnicos para abarcar una concepcion integral del jazz como

practica artistica.
Claudio Rubio articula esta dimension con particular énfasis cuando afirma:

"Me identifico también con esta idea muy estoica de ellos. De perseguir esta idea
de la improvisacién desde el punto mas alto [...] Cierta pureza, cierta estoicidad

tragica en llevar a cabo algo que realmente a nadie le interesaba escuchar ni hacer.”

Federico Dannemann desarrolla esta dimension filoséfica al caracterizar el "mundo

tristaniano" como una aproximacion reflexiva al jazz:

"Empecé a entender el mundo de Tristano como una forma académica. Y no
académica de Universidad ni de escuela, sino como una vision reflexiva acerca del
jazz... una forma de desdoblarse del solista... y poder verlo desde sus

caracteristicas... reflexionarlas, y asi filosofar y llegar a una tesis improvisativa.”

Esta concepcion del jazz como practica reflexiva, como filosofia encarnada en
sonido, conecta profundamente con lo que Sampayo (2015) caracteriza como
"metajazz": un jazz que piensa sobre si mismo, que problematiza sus propios
fundamentos mientras se ejecuta. La idea de "llegar a una tesis improvisativa que
pueda intelectualizar" situa la practica tristaniana en la esfera de lo que Suzuki
(1959) denomina practica artistica contemplativa, donde ejecucion técnica y

disposicion mental forman unidad inseparable.

Dannemann identifica un "estudio consciente de los elementos, los factores que
hacen que el jazz exista", observacion que coincide con lo que Shim (2007) describe

como analisis casi fenomenolégico de los componentes esenciales de la



improvisacion en el meétodo tristaniano, despojandola de ornamentaciones y

convenciones estilisticas para acceder a principios generativos fundamentales.

Esta dimension filoséfica aparece también, aunque mas implicitamente, en el
testimonio de Roberto Dafobeitia cuando caracteriza el bebop como "herramienta
indispensable para la improvisacion seria", ubicando a Tristano en un continuo de

busqueda de excelencia artistica que trasciende modas y tendencias comerciales.

La caracterizacion del tristanismo como postura ética frente a la creacion musical
coincide con lo que Sampayo (2015) identifica como concepcion integral del jazz
como practica artistica autonoma, regida por criterios internos de excelencia
independientes de su recepcion publica. Esta dimensidn axioldgica constituye
elemento central en la recepcion chilena del legado tristaniano, manifestandose
como admiracion por su determinacién de perseguir una vision estética radical

incluso ante la indiferencia general.

Como sefala Jost (1994), la radicalidad estética de Tristano sentd precedente
fundamental para desarrollos posteriores del jazz de vanguardia. La "estoicidad
tragica" que Rubio identifica puede interpretarse, siguiendo esta linea, como
expresion temprana de conciencia critica respecto a limitaciones comerciales e
institucionales que condicionan la practica jazzistica, conciencia que informaria
posteriormente movimientos como el free jazz y manifestaciones del jazz

experimental contemporaneo.

Los testimonios analizados revelan un patron de apropiacion caracterizado por la
selectividad y la resignificaciéon contextual. Los musicos chilenos entrevistados
demuestran una relacién compleja con el legado tristaniano, marcada por tensiones
entre identificacién profunda con ciertos aspectos y distanciamiento respecto a

otros, entre admiracién estética y reconocimiento de limitaciones practicas.

Claudio Rubio expresa con franqueza esta tension cuando afirma:



"No es algo que actualmente me interese volver a tocar tal cual. Vuelve a reaparecer
en algunas cosas que yo toco eventualmente. Pero como desde un plano ya desde

otro lugar. Porque ahora yo toco emo-pop. Esa es mi cosa."

Esta declaracion, aunque formulada con ironia, ilustra perfectamente lo que Ledn
Cannok (2018) describe como procesos de hibridacion cultural en las practicas
musicales latinoamericanas contemporaneas. La oscilacion entre compromiso y
distanciamiento respecto a la tradicion tristaniana ejemplifica lo que Miranda (2018)
identifica como caracteristica recurrente en la recepcion latinoamericana de
estéticas musicales exogenas: adopcion mediada por procesos de traduccidon

cultural que producen apropiaciones parciales, selectivas y transformativas.

Federico Dannemann articula explicitamente esta modalidad de apropiacion

selectiva al establecer distincion fundamental entre tipos de influencia:

"Hay dos formas de entender las influencias... la influencia directa en la cual yo trato
de emular, imitar y conseguir ciertas cosas relevantes de un estilo. Y hay otras
formas que son, yo creo, cuando yo logro abstraer ciertos conceptos que son mas

universales que el estilo."

Esta diferenciacion entre emulacién estilistica y abstraccion conceptual resulta
crucial para comprender la transmision del legado tristaniano en Chile. Siguiendo a
Berliner (1994), podemos interpretar esta distincidon como balance entre asimilacion
de modelos estilisticos concretos y abstraccion de principios generativos que

trascienden particularidades idiomaticas.

Dannemann reconoce haber abstraido "muchas cosas ritmicas... armonicas...
intervalicas" del lenguaje tristaniano, pero no se identifica como "musico tristaniano"

en sentido estricto.

Roberto Danobeitia expresa también esta ambivalencia cuando sefala: "no sé sime
identifico con el lenguaje, pero si me identifico con el lenguaje del bebop". Esta

identificacion parcial ilustra como elementos especificos del lenguaje tristaniano son



valorados y asimilados, mientras otros aspectos permanecen como referentes

distantes.

La tension entre admiracion estética y obstaculos técnicos aparece claramente
cuando Rubio comenta sobre otros musicos: "A Martin Joseph le gusta mucho, pero
no lo toca. Es musica con un enorme despliegue técnico. Entonces no lo hace. Le

gusta, pero no lo hace."

Dannemann caracteriza la incorporacion plena del lenguaje tristaniano como "una
tarea pendiente mas que un logro", revelando tanto dificultad inherente a la
asimilacion del estilo como su condicién de horizonte estético, ideal de rigor y
coherencia musical al que se aspira pero que no necesariamente se alcanza

plenamente.

Esta dinamica de apropiacion selectiva y resignificacion contextual es consistente
con lo que Menanteau (2011) identifica como tendencia de musicos chilenos a
transitar entre diferentes tradiciones estilisticas, adaptandose a contextos
performativos diversos. Como senala el autor, esta movilidad estética refleja tanto
condiciones materiales que enfrentan musicos de jazz en Chile —donde
especializacion estilistica estricta rara vez resulta econdmicamente viable— como

manifestacion de aproximacion culturalmente especifica a la tradicion jazzistica.

Un hallazgo significativo en el analisis de los testimonios es la constatacion de una
notable ausencia historiografica respecto a la presencia tristaniana en Chile. Los
tres musicos entrevistados coinciden, explicita o implicitamente, en sefialar la
carencia de documentacion sistematica sobre la influencia de esta corriente en el

contexto nacional.

Federico Dannemann reconoce directamente esta laguna cuando afirma:
"Desconozco la historia de como Tristano y su musica y sus discipulos fueron
interpretados en Chile y seguidos de cierta forma." Esta declaracién evidencia
ausencia de narrativa consolidada sobre la recepcion y desarrollo del tristanismo en
Chile.



Claudio Rubio senala el caracter fragmentario y discontinuo de las manifestaciones
tristanianas en el contexto chileno: "Hasta el momento es el unico esfuerzo. Yo creo
que en algun momento tu con Lucas Schlotfeldt hicieron una especie de montaje de
las composiciones de Tristano. Y posiblemente ese es otro esfuerzo." Esta
observacion revela carencia de linaje pedagdgico continuo asociado a esta
corriente, contrastando con tradiciones jazzisticas mas establecidas documentadas

por Menanteau (2009).

Roberto Dafobeitia, por su parte, caracteriza la presencia tristaniana como
conocimiento especializado circunscrito a circulos reducidos: "yo creo que han
estado siempre las personas que conocen de esto", sugiriendo transmision selectiva
pero persistente, fendmeno que Echeverria (2023) identifica como corriente

subterranea en la pedagogia jazzistica chilena.

Esta ausencia historiografica contrasta notablemente con la produccion académica
internacional representada por autores como Crawford (2013), Chamberlain (2000,
2005) y Jago (2013, 2015), quienes han desarrollado analisis sistematicos sobre

diversos aspectos de la escuela tristaniana.

La falta de documentacion sistematica sobre la influencia tristaniana en Chile puede
interpretarse, siguiendo a Menanteau (2011), como reflejo de la tendencia
historiografica a privilegiar corrientes mas visibles o comercialmente exitosas en la
narrativa del jazz nacional. Como sefala el autor en "Historia del Jazz en Chile", las
historias oficiales del género han tendido a minimizar la influencia de figuras que

representaban lineas de desarrollo alternativas a la narrativa mainstream.

Esta ausencia historiografica no implica, sin embargo, ausencia de influencia real.
Como evidencian los testimonios analizados, el legado tristaniano ha operado como
corriente subterranea pero significativa, transmitida principalmente a través de
circuitos informales y experiencias personales que han escapado a la

documentacion académica convencional.



El analisis de los testimonios de Claudio Rubio, Federico Dannemann y Roberto
Danobeitia revela un panorama complejo de la presencia tristaniana en el jazz
chileno, caracterizado por circuitos informales de transmision, apropiacion selectiva
y comprensién sofisticada tanto de aspectos técnico-musicales como de

dimensiones filosoéficas asociadas a esta corriente.

Si bien no puede hablarse de una "escuela tristaniana chilena" consolidada, es
posible identificar huellas significativas de esta corriente que han enriquecido el
panorama jazzistico nacional, aportando aproximaciones alternativas a la
improvisacion y conceptualizacion del jazz como practica artistica. La marginalidad
persistente del discurso tristaniano, lejos de indicar irrelevancia, ha propiciado la
formacion de comunidades particularmente comprometidas con una vision estética

que desafia convenciones comerciales e institucionales.

Los circuitos informales de transmision —encuentros personales, relaciones de
mentoria, iniciativas colaborativas experimentales— han constituido principales
vehiculos para la circulacion del conocimiento tristaniano en Chile, operando en los
intersticios entre educacion formal e informal y creando espacios alternativos para

la exploracion de lenguajes no hegemoénicos.

La sofisticacion técnica evidenciada en el discurso de los musicos entrevistados
revela comprension detallada de elementos fundamentales del lenguaije tristaniano:
construccion motivica, superposiciones métricas, articulacion distintiva, conceptos
armonicos especificos, experimentacién tecnoldgica. Esta precisidén conceptual
demuestra recepcion no superficial sino fundamentada en analisis y asimilacion

consciente de principios estilisticos definidos.

Particularmente significativa resulta la dimension filosofica y espiritual asociada al
tristanismo, caracterizado no solo como estilo musical sino como postura ética frente
a la creacion artistica. La "estoicidad tragica" que identifica Rubio, la "visién
reflexiva" que menciona Dannemann, expresan comprension del jazz como practica
contemplativa, como filosofia encarnada en sonido que trasciende consideraciones

comerciales para perseguir ideales estéticos autdbnomos.



La apropiacidn del legado tristaniano en Chile ha seguido patrones de selectividad
y resignificacion contextual, manifestando tensiones productivas entre identificacién
profunda con ciertos aspectos y distanciamiento respecto a otros. Esta modalidad
de asimilacion, caracterizada por abstraccidn conceptual mas que emulacion
estilistica literal, corresponde a lo que especialistas han identificado como
caracteristica recurrente en la recepcion latinoamericana de estéticas musicales

exogenas.

La notable ausencia historiografica respecto a la presencia tristaniana en Chile
contrasta con la riqueza de sus manifestaciones reales, sugiriendo necesidad de
revision critica de narrativas dominantes sobre el desarrollo del jazz nacional. Los
testimonios analizados constituyen, en este sentido, aporte valioso para la
documentacion y comprensién de corrientes subterraneas que han enriquecido el

panorama jazzistico chileno desde margenes creativamente productivos.

En sintesis, aunque dispersos y fragmentarios, los trazos del mapa tristaniano en
Chile revelan una geografia musical fascinante, territorios sonoros donde la
exploracion rigurosa, la reflexion critica y la busqueda de autenticidad expresiva han
encontrado espacio para desarrollarse al margen de tendencias dominantes. La
evidencia discursiva analizada sugiere que, mas alla de su limitada visibilidad
historiografica, la influencia tristaniana ha constituido referente significativo para
musicos chilenos comprometidos con visiones del jazz que privilegian profundidad
conceptual, integridad artistica y reflexién filoséfica sobre éxito comercial o

reconocimiento institucional.



X

ANALISIS Y COMPARACION DE OBRAS

La materializacidén del pensamiento musical tristaniano en la practica interpretativa
chilena constituye fendmeno complejo que trasciende la simple adopcion de
técnicas o procedimientos estilisticos. Como sugiere Crawford (2013) en su
exhaustivo estudio sobre la vida musical de Lennie Tristano, la verdadera
comprension de este lenguaje requiere penetrar en una filosofia especifica de la
improvisacion que privilegia la construccidn consciente sobre la espontaneidad
irreflexiva, la derivacion logica sobre la intuicidn ciega, la investigacién sonora sobre

la reproduccion de férmulas establecidas.

Las transcripciones que constituyen el corpus analitico de este capitulo - la
improvisacion de Federico Danemann sobre "317 East 32nd Street" el cual es un
contrafact — termino utilizado para referirse a una composicion echa en base a un
estandar de jazz ya existente — del estandar “Out of nowhere” y la de Claudio Rubio
sobre "Feather Bed", composicidon basada en los cambios de “You'd be so nice to
come home to” - representan documentos excepcionales para examinar los modos
especificos en que el lenguaje tristaniano ha sido asimilado, transformado y
resignificado en el contexto musical chileno. Estos materiales permiten observar no
solo la presencia de elementos técnicos identificables, sino también los procesos de
traduccién cultural mediante los cuales una estética musical desarrollada en Nueva
York durante las décadas de 1940 y 1950 encuentra nuevas posibilidades
expresivas en geografias y temporalidades distantes.

La metodologia analitica adoptada busca superar aproximaciones que se limitan a
identificar correspondencias superficiales entre vocabularios estilisticos. Siguiendo
las orientaciones metodoldgicas establecidas por Jago (2013) en sus estudios sobre

las técnicas tristanianas de practica musical imaginativa, el analisis procura



distinguir entre elementos que pertenecen al arsenal comun del jazz moderno y
aquellos que constituyen innovaciones especificas del pensamiento tristaniano.
Esta distincidn resulta crucial para evitar atribuciones erroneas que confunden
influencias generales del bebop con asimilacién especifica del lenguaje de la

escuela de Tristano.
X.l.I Federico Daneman, arquitectura del desarrollo motivico:

La aproximacion de Federico Danemann al universo tristaniano revela comprension
sofisticada de principios que trascienden la mera aplicacion de técnicas
instrumentales para penetrar en los fundamentos constructivos del lenguaje. Su
improvisacion sobre "317 East 32nd Street" se despliega como demostracion
practica de lo que Chamberlain (2000) denomina "improvisacion consciente",
modalidad creativa que privilegia la derivacion sistematica de material melédico

sobre la yuxtaposicion de fragmentos idiomaticos preexistentes.

El analisis del desarrollo motivico revela estrategia compositiva que encuentra en la
célula melddica inicial - secuencia de tres notas presentada en el primer compas -
el germen de toda la construccion posterior. Esta aproximacion corresponde
precisamente a la metodologia tristaniana documentada por Peck (2012), quien
demuestra como los procedimientos de improvisacion libre desarrollados por
Tristano se fundamentan en la capacidad para extraer maximas consecuencias
expresivas de material melédico minimo mediante procesos de variacion intervalar,

ritmica y contrapuntistica.



Extracto de solo Federico Danemann
317 East 23nd Street - Lennie Tristano

La transformacion de la célula inicial a lo largo de la improvisacion evidencia dominio
de técnicas especificas que Juilland (1988) identifica como herencia directa de los
estudios bachianos incorporados sistematicamente por Tristano a su pedagogia. La
presencia de movimientos por inversion, aumentacion y disminucion ritmica,
combinados con transposiciones que mantienen las relaciones intervalicas basicas
mientras exploran diferentes registros del instrumento, revela comprension profunda
de principios contrapuntisticos que distinguen el pensamiento tristaniano de

aproximaciones mas intuitivas caracteristicas del bebop tradicional.

Particularmente significativa resulta la capacidad evidenciada por Danemann para
mantener coherencia melddica interna independientemente del contexto armonico
subyacente. Esta caracteristica, que Hamilton (2007) documenta como fundamental
en la formacioén de los discipulos directos de Tristano, se manifiesta en pasajes
donde la linea melddica desarrolla légica horizontal autbnoma que trasciende las
implicaciones verticales de la progresién armoénica. La melodia adquiere asi caracter
de voz independiente que dialoga con la armonia sin subordinarse mecanicamente

a sus dictados.



El tratamiento ritmico evidencia asimilaciéon de técnicas de superposicion métrica
que constituyen una de las innovaciones mas caracteristicas del lenguaje
tristaniano. La presencia sistematica de agrupaciones de tresillos sobre métrica de
4/4 no corresponde al swing tradicional sino a la generacion deliberada de
polirritmos internos que Jago (2013) describe como "tension temporal flotante". Esta
técnica, desarrollada por Tristano para desafiar la percepcion métrica convencional,
crea sensacion de suspension temporal que libera la improvisacion de la

dependencia respecto al pulso regular establecido por la seccidn ritmica.

La articulacion instrumental revela otro elemento distintivo de la aproximacion
tristaniana. La separacion clara entre notas, evidenciada en la precision de ataques
y la ausencia de legato caracteristico del fraseo bebop, refleja la técnica de
"articulacion no-swing" que McKinney (2008) identifica como fundamental para la
diferenciacién estilistica respecto a tradiciones interpretativas precedentes. Esta
aproximacion técnica, que inicialmente puede parecer menor, constituye en realidad
elemento crucial para la generacion de la textura sonora especifica que caracteriza

las interpretaciones de la escuela tristaniana.

La velocidad de ejecucién adoptada (negra = 240 bpm) plantea exigencias técnicas
considerables que trascienden el virtuosismo puramente mecanico para convertirse
en requisito expresivo especifico. Como documenta Chamberlain (2005) en su
analisis de la técnica de Warne Marsh, la capacidad para mantener claridad
articulatoria y precision ritmica en tempos elevados constituye condicion necesaria
para la realizacion de las complejas superposiciones métricas y desarrollos
motivicos que caracterizan el lenguaje tristaniano. La técnica instrumental se revela
asi no como fin en si mismo sino como medio para la concrecion de ideas musicales
especificas que requieren precision técnica extrema para su manifestacion

adecuada.



X.L1I Claudio Rubio, dimensién contemplativa de lo tristaniano

La aproximacion de Claudio Rubio al universo tristaniano revela modalidad de
asimilacion que privilegia la dimension mas introspectiva y experimental del
lenguaje. Su improvisacién sobre "Feather Bed" se despliega como exploracion de
territorios sonoros que trascienden las convenciones del temperamento igual para
adentrarse en espacios intervalicos que Jago (2013) denomina "sonidos entre las

notas".

La presencia de inflexiones "notas fantasmas” indicadas en la transcripcion
mediante simbolos no convencionales, para explorar posibilidades expresivas que
emergen de la manipulacién consciente de las relaciones frecuenciales entre
sonidos. La incorporacion de estos elementos por parte de Rubio evidencia
comprension que penetra mas alla, acercandose a la improvisacion consciente que

habla Lennie Tristano.

El desarrollo melédico revela construccion basada en principios contrapuntisticos
que privilegian la conduccion de voces sobre la articulacion de acordes. Esta
aproximacion, que Berliner (1994) identifica como caracteristica distintiva del
pensamiento improvisacional tristaniano, se manifiesta en lineas melddicas que
mantienen coherencia interna mediante movimientos predominantemente por
grados conjuntos, saltos controlados que obedecen a principios de conduccién
vocal y resoluciones que privilegian la fluidez horizontal sobre la demarcacion de

funciones armonicas verticales.
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La metodologia de desarrollo motivico evidenciada por Rubio corresponde a lo que
Sarath (2013) denomina "composicion instantanea", modalidad creativa que integra
planificacion consciente y respuesta espontanea en sintesis que trasciende tanto la
reproduccion mecanica de patrones preestablecidos como la improvisacion
puramente intuitiva. El tratamiento del material melddico inicial mediante
procedimientos de variacion sistematica - aumentacion, disminucion, inversion,
transposicion - revela comprension profunda de metodologias compositivas que

Tristano incorporé a la practica improvisacional.

Particularmente significativa resulta la capacidad evidenciada por Rubio para
generar continuidad melddica que trasciende las divisiones formales establecidas
por la estructura armonica subyacente. Esta caracteristica, que distingue el
pensamiento tristaniano de aproximaciones mas convencionalmente jazzisticas, se
manifiesta en frases que se extienden mas alld de los limites del compas y
desarrollan arquitecturas melddicas independientes que dialogan con la forma sin

subordinarse mecanicamente a sus articulaciones.

El tratamiento del tiempo musical revela asimilaciéon de conceptos tristanianos de
temporalidad que trascienden la adherencia estricta al metro establecido. La
presencia de acentuaciones irregulares y agrupaciones ritmicas que contradicen la
métrica de superficie genera la "flotacion temporal" que Hamilton (2007) identifica
como caracteristica fundamental del fraseo tristaniano. Esta técnica, que requiere

desarrollo de pulso interno independiente del metro explicito, evidencia



comprension sofisticada de posibilidades ritmicas que emergen de la superposicion

consciente de diferentes niveles métricos.

La identificacion precisa de influencias tristanianas requiere diferenciacion
cuidadosa entre elementos que pertenecen al vocabulario general del jazz moderno
y aquellos que constituyen innovaciones especificas de la escuela de Tristano.
Diversas progresiones armoénicas presentes en ambas transcripciones -
particularmente secuencias ii-V-l en diferentes tonalidades - corresponden a
técnicas armonicas establecidas desde el swing tradicional y desarrolladas

sistematicamente durante el periodo bebop.

La progresion Gm - C7 presente en la improvisacion de Danemann constituye
cadencia ii-V convencional en la tonalidad de Fa mayor, procedimiento armodnico
que forma parte del arsenal basico del jazz desde los afios 1930. Su presencia no
evidencia influencia especificamente tristaniana sino empleo de vocabulario
jazzistico estandar que Tristano y sus discipulos compartian con la totalidad de

musicos de jazz de su generacion.

Similarmente, la progresiéon Dm - G7 - C6 en la improvisacién de Rubio corresponde
a secuencia ii-V-l en Do mayor con resolucién sobre acorde mayor sexta,
procedimiento relativamente comun en el bebop tardio que no constituye innovacion
distintiva del pensamiento tristaniano. La resolucion sobre acorde sexta, aunque
menos frecuente que sobre triada mayor simple, aparece sistematicamente en

grabaciones de musicos no asociados directamente con la escuela de Tristano.

Estas precisiones resultan cruciales para evitar atribuciones erréneas que
confunden la presencia de elementos del jazz moderno con asimilacién especifica
del lenguaje tristaniano. Como senala Strunk (1979) en su analisis taxondmico del
bebop temprano, la identificacion precisa de influencias estilisticas requiere
diferenciacion entre técnicas que forman parte del vocabulario comun del jazz de
una época determinada y aquellas que constituyen innovaciones atribuibles a

musicos o escuelas especificas.



La verificacion de influencias especificamente tristanianas requiere comparacion
sistematica con elementos documentados por especialistas como caracteristicos
inequivocos del lenguaje desarrollado por Tristano y sus discipulos. Salisbury
(2018) establece taxonomia detallada de caracteristicas ritmicas, armonicas y

fraseologicas que permite identificacion precisa de elementos distintivos del estilo.

El desarrollo motivico sistematico evidenciado en ambas transcripciones
corresponde precisamente a la metodologia que Peck (2012) identifica como
fundamento de la aproximacion tristaniana a la improvisacion. Esta técnica, que
privilegia la derivacion logica de material melodico sobre el empleo de licks o
patterns preconcebidos, distingue el pensamiento tristaniano de aproximaciones
mas intuitivas caracteristicas del bebop mainstream. La capacidad demostrada por
ambos intérpretes para extraer maximas consecuencias expresivas de células
melddicas minimas mediante procesos de variacion sistematica evidencia

asimilacion profunda de esta metodologia especifica.

Las técnicas de superposicion meétrica documentadas en ambas interpretaciones
corresponden a procedimientos que Gold (1995) identifica como caracteristicos del
lenguaje ritmico desarrollado por los miembros de la escuela tristaniana. La
generacion de polirritmos internos mediante agrupaciones que contradicen la
métrica de superficie requiere desarrollo de capacidades técnicas especificas que
trascienden el dominio convencional del swing tradicional. La presencia de estas
técnicas en las interpretaciones analizadas sugiere comprension sofisticada de
posibilidades ritmicas que constituyen innovacion distintiva del pensamiento

tristaniano.

La articulacién instrumental evidenciada - caracterizada por separacién clara entre
notas y ausencia del legato tipico del fraseo bebop - refleja técnicas especificas
documentadas por McKinney (2008) como fundamentales para la realizacion del
estilo tristaniano. Esta aproximacion técnica, que inicialmente desarrollé Tristano
para diferenciarse del fraseo swing tradicional, requiere control instrumental

especifico que trasciende técnicas convencionales del jazz de la época.



La asimilacion del lenguaje tristaniano en el contexto chileno evidencia procesos de
traduccion cultural que adaptan elementos técnicos especificos a sensibilidades
estéticas y contextos expresivos particulares. Como sefiala Devés-Valdés (2007) en
su analisis de las redes intelectuales transnacionales en América Latina, la
circulacion de ideas y metodologias entre diferentes contextos culturales genera
inevitablemente procesos de resignificacion que trascienden la reproduccion
mecanica para producir sintesis creativas que incorporan elementos exdgenos a

marcos de referencia locales.

La aproximacién de Danemann evidencia modalidad de asimilacion que privilegia
los aspectos mas sistematicos y técnicamente exigentes del lenguaje tristaniano.
Su interpretacion revela comprension profunda de metodologias compositivas y
técnicas instrumentales especificas, pero evidencia también busqueda de voz
personal que trasciende la emulacion literal. Esta modalidad de apropiacion
corresponde a lo que Miranda (2018) identifica como caracteristica de la recepcién
latinoamericana de metodologias musicales exdgenas: comprension rigurosa de
principios fundamentales combinada con exploracion de posibilidades expresivas

que emergen de la aplicacion de estos principios a contextos creativos especificos.

La aproximacion de Rubio revela modalidad de asimilacion que privilegia la
dimension mas experimental y contemplativa del tristanismo. Su incorporacion de
elementos microtonales y técnicas de desarrollo melddico extendido sugiere
sintesis entre metodologia tristaniana y busquedas estéticas personales que
exploran territorios sonoros relativamente inexplorados incluso en contextos donde
la influencia de Tristano es reconocida explicitamente. Esta modalidad de
apropiacién trasciende la asimilacion de técnicas especificas para generar
investigacion sonora que encuentra en el pensamiento tristaniano punto de partida

para exploraciones que adquieren caracteristicas distintivas.



X.1l.I Dimensiones pedagdgicas y transmision del conocimiento

La presencia de elementos especificamente tristanianos en las interpretaciones
analizadas sugiere procesos de transmision pedagogica que trascienden la simple
exposicidn a grabaciones para involucrar comprension sistematica de principios
metodoldgicos especificos. Como documenta Jago (2015) en su analisis de la
escuela pianistica tristaniana, la asimilacion profunda del lenguaje requiere
aproximacion pedagogica que integre desarrollo técnico instrumental, comprension
tedrica de principios constructivos y practica sistematica de metodologias

especificas de desarrollo motivico y superposicion métrica.

La precision técnica evidenciada en ambas interpretaciones sugiere formacion que
ha incorporado aspectos especificos de la pedagogia tristaniana documentados por
Chamberlain (2000). Esta pedagogia, caracterizada por énfasis en la practica lenta,
desarrollo de independencia técnica y comprension consciente de procesos
constructivos, trasciende aproximaciones mas intuitivas para privilegiar desarrollo
sistematico de capacidades especificas que permiten realizacion de ideas

musicales complejas.

La capacidad demostrada por ambos intérpretes para mantener coherencia
constructiva a lo largo de improvisaciones extendidas evidencia asimilacion de
conceptos de forma y desarrollo que corresponden a aspectos avanzados de la
metodologia tristaniana. Esta capacidad, que requiere integracion de planificacion
consciente y respuesta espontanea, trasciende habilidades técnicas para involucrar
comprension profunda de principios compositivos que permiten generacion de

continuidad musical convincente mediante procedimientos de variacion sistematica.

La presencia de elementos tristanianos en la practica musical chilena adquiere
significacion particular cuando se contextualiza dentro de panoramas mas amplios
de circulacion y asimilacion de estéticas jazzisticas en América Latina. Como sefiala
Menanteau (2011) en su historia del jazz chileno, la recepcion de influencias
norteamericanas ha seguido patrones selectivos que privilegian corrientes

estéticamente afines a sensibilidades locales particulares.



La afinidad evidenciada hacia aspectos mas contemplativos y técnicamente
exigentes del tristanismo sugiere correspondencias con tradiciones culturales
chilenas que privilegian reflexion critica y rigor intelectual sobre manifestaciones
mas comerciales o superficialmente atractivas. Esta selectividad en la recepcion
corresponde a patrones que Gonzalez (2013) identifica como caracteristicos del
pensamiento musical latinoamericano: capacidad para asimilar elementos
exogenos mediante procesos de sintesis que mantienen coherencia con marcos

estéticos y filosoficos locales.

La sofisticacion técnica y conceptual evidenciada en las interpretaciones analizadas
contrasta con modalidades mas superficiales de asimilacion jazzistica que se limitan
a reproduccion de elementos estilisticos externos sin penetrar en principios
constructivos fundamentales. Esta diferencia sugiere presencia en Chile de
corrientes musicales que han desarrollado comprension profunda de estéticas
especificas mediante procesos de estudio y asimilacion que trascienden exposicion

casual.

La ausencia de grabaciones sonoras correspondientes a las transcripciones
analizadas impone limitaciones significativas al analisis, particularmente respecto a
elementos como dinamica, timbre, articulacion especifica y fraseo detallado que
resultan cruciales para la caracterizacidon completa del estilo interpretativo. Futuras
investigaciones podrian incorporar analisis espectral y comparaciones directas con
grabaciones de la escuela tristaniana para verificar correspondencias especificas y
identificar elementos de resignificacion contextual que escapan al analisis de

transcripciones escritas.

La disponibilidad limitada de materiales documentales respecto a la recepcion del
tristanismo en Chile sugiere necesidad de investigacidn etnografica mas sistematica
que incorpore entrevistas detalladas con musicos involucrados, analisis de archivos
personales y documentacion de procesos pedagodgicos especificos mediante los
cuales el conocimiento del lenguaje tristaniano ha sido transmitido en contextos

locales.



La identificacion de elementos especificamente tristanianos requiere también
desarrollo de metodologias analiticas mas sofisticadas que permitan diferenciacién
precisa entre influencias directas de la escuela de Tristano y desarrollos paralelos
que pueden generar correspondencias superficiales sin involucrar asimilacion
especifica del lenguaje. Esta diferenciacion resulta crucial para evitar atribuciones
errbneas que confunden convergencias estilisticas con influencias causales

directas.

X.II. IV Conclusiéon

El analisis detallado de las transcripciones de Federico Danemann y Claudio Rubio
revela presencia verificable de elementos especificamente tristanianos en la
practica musical chilena, evidenciando procesos de asimilacion que trascienden
conocimiento superficial para incorporar aspectos técnicos y metodologicos
sofisticados del lenguaje desarrollado por Tristano y su escuela. Esta investigacion
ha logrado documentar, por primera vez en la literatura académica chilena, la
existencia de un trazado tristaniano consciente y sistematico en la escena jazzistica

nacional posterior al afio 2000.

La modalidad de apropiacion observada se caracteriza por sintesis entre
comprension rigurosa de principios fundamentales y exploracion de posibilidades
expresivas que emergen de la aplicacidon de estos principios a contextos creativos
especificos. Esta aproximacién evita tanto la emulacién literal como la adopcion
superficial de elementos estilisticos externos, generando en cambio investigacion
sonora que encuentra en el pensamiento tristaniano punto de partida para
desarrollos que adquieren caracteristicas distintivas. Los musicos analizados
demuestran dominio técnico de recursos como el desarrollo motivico consciente, la
flotacion temporal deliberada, las técnicas contrapuntisticas bachianas, y la
construccion de superposiciones métricas y polirritmicas que constituyen el nucleo

del lenguaje tristaniano.



La diversidad de aproximaciones evidenciada - desde el énfasis técnico-sistematico
de Danemann hasta la exploracion experimental-contemplativa de Rubio - sugiere
vitalidad del legado tristaniano como repertorio de posibilidades expresivas
susceptibles de desarrollo personal antes que como estilo monolitico que impone
caracteristicas especificas. Esta diversidad corresponde a la naturaleza
fundamentalmente pedagdgica del pensamiento tristaniano, que privilegia
desarrollo de capacidades metodologicas sobre reproduccion de resultados

estilisticos especificos.

Los hallazgos de esta investigacion tienen implicaciones significativas para la
comprension de los procesos de recepcion y apropiacion cultural en el jazz chileno.
La presencia documentada de elementos tristanianos especificos sugiere que la
recepcion de influencias internacionales en Chile sigue patrones mas sofisticados y
selectivos de lo que tradicionalmente se ha reconocido en la literatura académica.
Como sefiala Menanteau (2011), "La recepcién de influencias norteamericanas ha
seguido patrones selectivos que privilegian corrientes estéticamente afines a
sensibilidades locales particulares", observacidn que encuentra confirmacion

empirica en el caso del pensamiento tristaniano.

La metodologia pedagdgica tristaniana, caracterizada por el énfasis en la practica
lenta, el desarrollo sistematico de la independencia técnica, y la comprension
profunda de principios metodolégicos antes que la imitacion de resultados
superficiales, ha encontrado resonancia particular en musicos chilenos que buscan
alternativas a los enfoques pedagogicos convencionales del jazz. Esta afinidad
sugiere que ciertos aspectos del contexto musical chileno - posiblemente
relacionados con tradiciones contemplativas y enfoques sistematicos del
aprendizaje musical - favorecen la recepcién de metodologias que privilegian la

reflexion sobre la espontaneidad irreflexiva.

El concepto de "estado contemplativo" que Crawford (2013) identifica como central
en el pensamiento tristaniano encuentra paralelos interesantes con sensibilidades
estéticas presentes en la tradicion musical chilena, particularmente en el "canto a lo

divino" y otras expresiones que privilegian la interiorizacién y la meditacién musical.



Esta convergencia sugiere que la recepcion del pensamiento tristaniano en Chile no
constituye simple importacién cultural, sino proceso de reconocimiento y desarrollo

de afinidades estéticas preexistentes.

Esta investigacion realiza contribuciones especificas al campo de la musicologia del
jazz en varios niveles. En primer lugar, documenta por primera vez la presencia
sistematica de elementos tristanianos en el jazz chileno, llenando un vacio
significativo en la literatura académica nacional. La caracterizacién detallada del
discurso musical tristaniano - incluyendo sus aspectos melddicos, armonicos,
ritmicos y pedagogicos - proporciona marco analitico aplicable a futuras

investigaciones sobre influencias especificas en el jazz latinoamericano.

En segundo lugar, la investigacion contribuye al desarrollo de metodologias de
analisis musical que combinan transcripcion detallada, analisis estilistico
comparativo, y contextualizacion histérica y pedagogica. El enfoque narrativo
adoptado permite capturar dimensiones del proceso de apropiacion cultural que
enfoques puramente analiticos podrian pasar por alto, revelando la importancia de
factores pedagogicos y filosoficos en la transmision de tradiciones musicales

especificas.

La documentacion de las modalidades especificas de apropiacién - técnico-
sistematica y contemplativo-experimental - proporciona tipologia util para el analisis
de otros procesos de recepcidn cultural en contextos musicales similares. Esta
tipologia podria aplicarse productivamente al estudio de la recepcion de otras
figuras significativas del jazz en contextos latinoamericanos, contribuyendo al

desarrollo de una musicologia comparativa del jazz en la region.

En tercer lugar, la investigacion aporta evidencia empirica para debates tedricos
sobre la naturaleza de la influencia musical y los mecanismos de transmision cultural
en contextos globalizados. Los hallazgos sugieren que procesos de apropiacion
cultural auténtica requieren no solo exposicion a materiales musicales especificos,

sino también comprension de principios metodoldgicos y filoséficos subyacentes,



proceso que implica formas de transmision pedagdgica mas sofisticadas que la

simple difusion mediatica.

Los hallazgos de esta investigacion tienen implicaciones importantes para la
pedagogia del jazz en Chile y América Latina. La presencia de elementos
tristanianos especificos sugiere procesos de transmision pedagogica que
transcienden la simple exposicion a grabaciones, evidenciando formacion
sistematica en principios metodoldgicos especificos. Esta observacion cuestiona
narrativas convencionales sobre la transmisidn del jazz que enfatizan el aprendizaje
autodidacta y la imitacién de grabaciones como mecanismos primarios de formacion

musical.

La metodologia pedagdgica tristaniana, caracterizada por el énfasis en la practica
lenta, el desarrollo sistematico de capacidades técnicas especificas, y la
comprension conceptual profunda antes que la reproduccidn mimética, ofrece
alternativas valiosas a enfoques pedagdgicos convencionales del jazz. Los
principios metodologicos identificados - incluyendo el desarrollo de la independencia
técnica, la practica sistematica del desarrollo ritmico, y la capacidad de construccion
coherente tanto improvisada como escrita - proporcionan framework pedagdgico

aplicable en contextos educativos formales e informales.

La importancia otorgada por Tristano al desarrollo de la capacidad de "escuchar la
musica en la cabeza y reproducirla" representa contribucién significativa a la
pedagogia de la improvisacion que trasciende contextos estilisticos especificos.
Esta capacidad, que requiere desarrollo sistematico de la imaginaciéon musical, la
memoria auditiva, y la coordinacién entre concepcion mental y ejecucioén fisica,
constituye objetivo pedagodgico fundamental para cualquier improvisador

independientemente de su orientacién estilistica.

El énfasis tristaniano en la comprension de principios constructivos subyacentes -
incluyendo el contrapunto, el desarrollo motivico, y la construccion formal -
proporciona base sodlida para la formacion de improvisadores capaces de

construccion coherente y desarrollo sistematico de ideas musicales. Esta



aproximacion contrasta productivamente con enfoques pedagogicos que privilegian
la acumulacion de vocabulario idiomatico sobre la comprension de principios

generativos.

Esta investigacion presenta limitaciones importantes que deben reconocerse y que
sugieren direcciones productivas para futuras investigaciones. En primer lugar, el
estudio se basa en analisis de transcripciones de solo dos musicos, muestra que,
aunque representativa de aproximaciones contrastantes al pensamiento tristaniano,
no permite generalizacion a la totalidad de la escena jazzistica chilena. Futuras
investigaciones deberian expandir el corpus de andlisis para incluir mayor

diversidad de musicos y aproximaciones estilisticas.

En segundo lugar, la investigacidn se concentra en aspectos técnicos y estilisticos
del discurso musical tristaniano, sin explorar suficientemente dimensiones sociales,
econdmicas y culturales de los procesos de recepcidén y apropiacion. Estudios
futuros podrian beneficiarse de aproximaciones etnomusicologicas que examinen
los contextos sociales especificos en que opera la transmisiéon del pensamiento
tristaniano en Chile, incluyendo redes de musicos, instituciones educativas, y

espacios de performance.

La investigacion también se limita al contexto chileno, sin explorar comparaciones
con procesos similares en otros paises latinoamericanos. Estudios comparativos
que examinen la recepcion del pensamiento tristaniano en Argentina, Brasil, México
u otros contextos nacionales podrian revelar patrones regionales de apropiacion
cultural y contribuir al desarrollo de una musicologia comparativa del jazz

latinoamericano.

Los materiales analizados constituyen evidencia valiosa para la documentacion de
corrientes que han enriquecido el panorama jazzistico chileno mediante asimilacién
consciente de tradiciones estéticas especificas, confirmando necesidad de revisiéon
critica de narrativas historiograficas que han subestimado la diversidad vy
sofisticacion de influencias que han conformado el desarrollo del jazz nacional. La

presencia documentada del pensamiento tristaniano en Chile sugiere existencia de



redes de transmision cultural y pedagodgica que han operado en margenes de
visibilidad institucional pero que han generado manifestaciones musicales de

notable sofisticacion conceptual y técnica.

Esta investigacion representa momento crucial para la musicologia chilena, donde
el panorama jazzistico nacional ha experimentado transformaciones significativas
desde inicios del siglo XXI. La documentacion sistematica de estas
transformaciones, incluyendo la identificacion de influencias especificas y los
mecanismos de su transmision, constituye tarea urgente para la preservacion y
comprension del patrimonio musical nacional. El caso del pensamiento tristaniano
ilustra la importancia de aproximaciones analiticas sofisticadas que puedan capturar
la complejidad de procesos de apropiacion cultural que operan simultaneamente en

niveles técnicos, estéticos y filosoficos.

La investigacion también sugiere que la escena jazzistica chilena contemporanea
se caracteriza por nivel de sofisticacion técnica y conceptual que requiere
reconocimiento académico mas sistematico. La presencia de musicos capaces de
asimilacion creativa de tradiciones musicales especificas como el pensamiento
tristaniano indica madurez artistica que trasciende concepciones provincianas del

jazz latinoamericano como simple imitacién de modelos norteamericanos.

El enfoque pedagdgico revolucionario de Lennie Tristano, con su énfasis en el
desarrollo de la independencia técnica y conceptual, proporciona modelo valioso
para la formacion de improvisadores en contextos educativos formales e informales.
Los principios metodoldgicos identificados - incluyendo la practica sistematica, la
comprension conceptual profunda, y la busqueda de autenticidad expresiva -
ofrecen alternativas productivas a enfoques pedagodgicos convencionales que

privilegian la imitacién sobre la comprension.

La apropiacion creativa de recursos caracteristicos tristanianos documentada en
musicos chilenos sugiere vitalidad de tradiciones musicales que encuentran en
contextos culturales especificos posibilidades de desarrollo y resignificacién. Esta

observacion tiene implicaciones importantes para debates sobre globalizacién



cultural y preservacion de identidades locales, sugiriendo que procesos de
apropiacion cultural auténtica pueden generar sintesis creativas que enriquecen

tanto tradiciones receptoras como tradiciones apropiadas.

En sintesis, aunque fragmentarios y dispersos, los trazos del mapa tristaniano en
Chile revelan geografia musical compleja donde la exploracion rigurosa, la reflexiéon
critica y la busqueda de autenticidad expresiva han encontrado territorio fértil para
desarrollos que honran tanto la integridad de tradiciones especificas como la
necesidad de resignificacion contextual que caracteriza toda recepcion cultural
auténticamente creativa. La presencia activa del pensamiento tristaniano en
Santiago de Chile constituye testimonio de la vitalidad y sofisticacion de una escena
musical que merece mayor reconocimiento académico y cultural, no solo como
receptora pasiva de influencias externas, sino como espacio de creacién y

desarrollo musical genuinamente original.

Esta investigacion espera contribuir al desarrollo de una musicologia del jazz chileno
que reconozca la complejidad y sofisticacion de procesos culturales que han
operado en margenes de visibilidad institucional pero que han generado
manifestaciones artisticas de notable valor estético y conceptual. El pensamiento
tristaniano en Chile representa solo uno de multiples trazados culturales que
aguardan documentacion y analisis académico sistematico, tarea que requiere
continuidad investigativa y desarrollo de metodologias analiticas apropiadas para la

complejidad de los fendmenos musicales contemporaneos.
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ANEXO.

Transcripciones de entrevistas:
Claudio Rubio:

(0:01) Hola bobby Boks, ¢cémo estas? Espero que estés bien, ;no? (0:07) Lennie Tristano,
Lenny Tristano. (0:15) Fijate lo que son las cosas. (0:19) La primera persona que me inculcé el
gusto por Lenny Tristano, (0:24) porque lo habia escuchado previamente y como que habia
pasado un poco cagando por mivida, (0:30) fue nada méas y nada menos que Francisco Rana
Espinosa, (0:36) el duefio del tromba pomodoro.

(0:38) Este wedn obviamente es un gran meléomano. (0:42) En aquella época élvivia en
Concepcionyyo fui a tocar a Concepcion (0:45) con el que en aquel entonces era su suegro,
Marlon Romero, pianista. (0:56) Y me habia invitado a tocar a Concepciény este wedn por le
hago la hija.

(1:00) Hicimos una buena amistad en aquella época. (1:05) Y él me mostré de hecho mucha,
mucha, mucha mdsica. (1:13) Fue muy bacan.

(1:14) Y fue cuando empecé a escuchar a Marge, a Tristano y a Conitz. (1:19) Pero sobre todo
a Marge y a Tristano. (1:23) Y ademas, primer acercamiento a la moda ya, ¢ sabes? (1:29)
¢lmaginas quién pudo ser el primero a aportar con el lenguaje tristano en Chile? (1:32) No
tengo pico idea.

(1:34) No tengo pico idea. (1:36) Sé que es una escuela, que es una linea estética (1:41) que
histéricamente no fue muy explorada por musicos contemporaneos de Tristano (1:47) o los
que inmediatamente vinieron después. (1:50) Creo que la valoracion por Tristano surge
quizas un poco después.

(2:00) Siempre fue como bastante underground. (2:02) Entonces aca en Chile yo no conozco
mucha gente que esté metida en esa wea. (2:10) Me carga la autorreferencia, entonces esta
wea no la pongais yo creo.

(2:13) Pero la verdad es que las primeras personas que seriamente hicieron eso (2:22) creo
que fue en los lotes que armamos en aquel momento con Federico. (2:27) Federico es un tipo
que en esa época también estaba muy metido en la cosa tristaniana. (2:33) Sin embargo yo
habia tenido la oportunidad de conocer a Sal Mosca (2:37) y estudiarme mucho de esa
musica ya viviendo en Estados Unidos.

(2:46) Y alla obviamente continud ese aprendizaje. (2:51) ¢ Qué mas? (2:54) Ah, entonces
claro, no sé. (2:55) No sé si hay algun otro disco tocando musica de la linea Tristano en Chile
(3:02) o alguna agrupacioén que se dedicase a hacer eso.

(3:07) Hasta el momento es el Unico esfuerzo. (3:09) Yo creo que en algun momento td con
Lucas hicieron una especie de montaje (3:18) de las composiciones de una imitadora de
Tristano. (3:24) Y posiblemente ese es otro esfuerzo.



(3:26) No sé si eso se concreté en algun momento porque yo me dije (3:30) ;Cémovanaira
andar haciendo un homenaje a una imitadora? (3:42) Yo creo que tu también te has dedicado
un poquito a eso. (3:46) Y en su momento creo que Clementino también se acerco un
poquito. (3:57) Mas a Connix que a lo de Tristano, pero con una cierta simpatia por eso.

(4:08) ¢ Qué mas? (4:09) No sé. (4:11) A Martin Joseph le gusta mucho, pero no lo toca. (4:15)
Es musica con un enorme despliegue técnico.

(4:22) Entonces no lo hace. (4:25) Le gusta, pero no lo hace. (4:32) ¢ Me identifico con el
lenguaje tristaniano? (4:35) Si, ciertamente.

(4:40) No tanto desde la estética de lo que ellos proponian. (4:48) Que es swing, straight
ahead, contrafacts, secciones ritmicas muy parejas. (4:59) No me identifico tanto con eso,
pero si me identifico mucho (5:01) con la espontaneidad improvisativa.

(5:05) Que es algo que todos queremos tratar de lograr. (5:07) Construccidon motivica,
utilizacién de métricas irregulares. (5:13) Sobre en cuatro cuartos, eso me gusta mucho.

(5:16) Las ideas en torno a la articulacion que ocupan. (5:19) Ciertas huedas armdnicas que
me parecen bellas. (5:25) Pero sobre todo la espontaneidad improvisativa.

(5:29) La precision ritmica, las huedas choras que son. (5:33) No es algo que actualmente me
interese volver a tocar tal cual. (5:40) Vuelve a reaparecer en algunas huedas que yo toco
eventualmente.

(5:44) Pero como desde un plano ya desde otro lugar. (5:52) Porque ahora yo toco emo-pop.
(5:54) Eso es muy guay.

(5:58) ¢ Qué mas? jQué placer! (6:00) Acabé de pasar a un viejo en monopatin y casi le saca la
chucha. (6:08) Una buena leccién para alguien que no debiera andar en monopatin (6:11) a
estas alturas del auto. (6:17) Me identifico también con esta hueda muy estoica de ellos.

(6:24) De perseguir esta idea de la improvisaciéon desde el punto mas alto. (6:37) Que es algo
gue uno aspira. (6:40) Cierta pureza, cierta estoicidad tragica en llevar a cabo algo (6:48) que
realmente a nadie le interesaba escuchar ni hacer.

(6:55) Particularmente por los demas. (6:59) Eso, me voy a la chucha. (7:00) Dime si te sirve la
hueday si no, me voy a la chucha también.

(7:04) Chau, chau.

Federico Danemann:

(0:00) Hola, ya. A ver, la primera vez que escuché musica del mundo tristaniano fue en mi
adolescencia, (0:11) escuchando un montén de jazz junto a mi amigo y mentor Spike Holmes,
como Sherlock Holmes, Spike con K. (0:26) Y creo que escuchamos un disco que contenia
toda la época del quinteto, donde estan las improvisaciones libres y todas esas cosas. (0:42)
Y me llamé mucho la atencién el sonido, no tuve la capacidad de disfrutarlo como disfrutaba
del swing o del mainstream, (0:51) pero logré dejarme por lo menos impresionar porque



sonaba muy diferente y tenia una sensacién media como que fuera muy moderno, (1:07)
comparativamente con las cosas que escuchaba en ese tiempo, muy especial.

(1:13) Asi que esa es la primera vez que tuve conocimiento, muy poco profundo, pero
conocimiento alfin.

Yay el ultimo comentario que viene un poquito asociado a tu. Ah. A lo que decias de la
ensefanza que no me preguntaste nada sobre eso, pero me gustaria agregar que yo
considero. Dentro de mi conocimiento histdrico que tristano de cierta forma. Quizas una de
las primeras escuelas. En. Como asi decirlo, no callejeras, o sea no, no, cdmo esta, esta esta
forma como oral. Y folclérica de transmisidon, mas bien como un comun Centro de Estudios
muy. Muy informado, muy, muy integral. Muy, yo creo que muy cierto en o muy acertado en
en muchos aspectos de la ensefanza de la musica.

{0:56}

De lo que yo alcancé a conocer el el sistema de cantar antes de tocar percutir antes de
tocar. ¢ Todas esas cosas, eh? Y bueno, en todas las cosas de training muy extremas, el
desarrollo ritmico, todo lo que tenga que ver con con poner con con disponer tu cuerpo. A
cierto. Procesos creativos. En. Como se dice in situ. Ah bueno, la impresion espontaneo que
sé. ;De como preparar la improvisacion? No desde la parafrasis, sino que mas bien desde. O
sea bien desde la parafrasis, porque es un estudio que hacian también, pero desde la
disposicion al al momento creativo y de como resolver eso. Entonces ahi hay un montén de
cosas que aprender yo, aun aun hoy en dia que la educacién musical es tan.

{1:58}
Estan divulgada. Creo que hay un montén de cosas que aprender de la escuela de tristano.

Ya después no, no recuerdo haber tenido, o sea, no recuerdo cual fue el. El. La formaen la
cual. Lo volvi a escuchar. Ni tampoco como me fue envolviendo. Porque en un momento me.
Me llamd mucho la atenciéon. YY empecé a escucharlo mucho y estudiarlo. Lo que pude. Pero
sirecuerdo que. El line up. De tristano fue como el audio que mas me. Me me impresioné o
me me atrapd. Desde lo. Yo iria desde lo. ; Como decirlo? ;Yo creo que hay una cosa media
atractiva desde el desde la textura del tema o del fonograma, cierto? Eh.

{1:00}

Algo medio. ;Como decirlo? Algo que no me sonaba muy natural en el piano. Asi que
después después supe que habia una, habia una manipulacién de la de la velocidad de la
pista. Eny nada eso me bueno. ; Obviamente las notas que toca, lo que toca, como lo toca?
Todo ese ambiente que genera la se audio es muy especial comparado con con cualquier
otra experiencia auditiva de jazz que habia tenido y desde ahi, bueno, empecé a a metermey
la verdad es que no sé como fui. Haciéndome fan. De de restano y bueno, y casi como en
algun momento, identificAandome mucho con su.

{1:59}
Con su improvisa. Sonrie mica. Eh. Su construccién motivi de todas las cosas que
conocemos.



Desconozco el la historia de de cdmo tristano y su musicay sus. Sus discipulos fueron. E
interpretados en Chile YY, seguidos de cierta forma. Imagino que como todo El Mundo es, no
es, 0 sea, es un gusto y una repertorio bastante adquirido. Y. O siempre moderno. Y
seguramente. Como en todo El Mundo tuvo sus. Sus amantes, sus y sus odiadores. Asi que y
seguramente me imagino que muchos bomberos. Los comienzos del o del desarrollo del jazz
en Chile o exelwp se empezé a tocary todo seguramente. Muchos conocieron a tristano.

{0:56}

Entonces, ciertamente no tengo referencia y no creo que sea facil tenerla de de como fue el.
El seguimiento tristano en Chile a la vez junto con Claudio Rubio, tuvimos la. La iniciativa de
grabar su disco, su primer disco, digamos. Eh dedicado a Cristiano en vivo que bueno,
seguramente lo conoces y bueno, ahi hay un tema, hay una, una manifestacién bastante
expresa. Nosotros con Claudio ya veniamos hablando hace un tiempo de esto YY habian. Ya
habian. Instancias en las cuales tocamos con Martin Joseph. Solo Martin es conocedor de
tristano. No sé si lo tocé mucho y todos sabemos que siempre hay algun par de estandares.
O sea, o temas de cristianos toman se tocan como si fueran parte del rio buco, algo asi. Mas
de eso desconozco. Y eso te puedo decir histéricamente en Chile.

0:01}

Yo creo que el que el. La musicay el la forma de hacer jazz cristiana sin duda que es una
fuerte influencia en mi. En. En. Y cooperativamente con otras cosas. Sin duda como como te
dije antes hay una hay una. Hay dos formas de 2. Bueno, por lo menos a simple vista hay dos
formas de entender las influencias, no o sea la influencia directa en la cual yo trato de.
Emular imitar y conseguir ciertas cosas relevantes de un estilo. Y hay otras formas que son,
yo creo que es cuando yo logro abstraer ciertos conceptos que son mas universales que el
estilo que estan.

{0:55}

Interpretando los cristianos ya yo creo que hay hay muchas cosas que pude abstraer. Y
también puedo hacerte que hay varias cosas que me salieron mal, que se transformaron en
en formas de hacer que que. Quizas ni siquiera son evidentemente Triana, pero. Pero yo creo
que el hay muchas cosas de ritmicas, hay cosas eh harménicas hay. Cosas intervocalicas
hay cosas muy ricas que muchos hemos aprendido de ahiya, pero no, no me considero para
nada un musico Cristiano. Y mira, yo creo que todos sabemos de qué hablamos cuando
hablamos de un Cristiano y. No me identifico puramente y solamente con eso.

{0:00}

Y finalmente si, me no, no me apropie del lenguaje. Yo creo que te puedo hablar desde la
experiencia deldisco. En el cual si hubo un esfuerzo. Constantey. Y digamos que habria que
evaluar si fue eficiente y eficaz, pero. Sobre todo eficaz. Pero ciertamente. Yo creo que no,
no, no lo pudo, no lo pude. Absorber y yo creo que es para hacerte bien sincero. Una de mis.
De mis metas algun dia de lo que me queda de vida es. Poder. Sostener el la exigencia. En. La
exigencia, la cierta pureza o cierta como. Sobre todo concentracién. Concentracion YY
control.

{1:01}



En la musica que tienen ellos y yo creo que muchas veces para hacerlo. Hay que pasar por
ciertas. Se esta rigurosidades del estudio Cristiano. Asi que yo diria mas bien que es una
tarea pendiente que un que un logro. En coro. Cristiano.

{0:01}

Quizas otro disco que me atrapd mucho fue un disco Mars, o sea hablando de la lista
noosfera, digamos por asi decirlo. EL Mundo tristano en. Me meti un whitmarsh y en konitz. Eh
y en world match sobre todo ese disco que tiene con con otro tenorista que se me olvido el
nombre, pero cuando tocan digsys dilema. Y me acuerdo de otra, escribi la head. Y, bueno, y
digamos que hay. En, sobre todo en la. Siendo esto soy la restay todo. Me muchos llevar por
el. ELambiente sonoro que generaban los saxos, sobre todo. En el registro alto. Y bueno YY
marzo en especial también en su.

{0:59}
En su proposicién constante de improvisacion. Y riesgo y construcci. Un poco mas, si, o sea,
yo diria que es la conciencia con la cual improvisa. En es como que me visto va en otro audio.

Me me pasé que empecé como a en. Entender El Mundo Cristiano como una forma.
Académica. Y no no académica de de Universidad ni de escuela, sino como una como una
vision. Reflexiva acerca del jazz, o sea jazz, o sea un. Un una forma como de. De desdoblarse.
El solista, digamos o del o del acto improvisa tivo. Y de poder verlo desde. Desde sus
caracteristicas. Tipo y reflexionarlas y asi filosofar quizas YY. Y llegar a 1 a 1 tesis improvisa
tiva que. Que pueda como intelectualizar y desa.

Se me corté el audio, intelectualizary. Y. Chavo tener resultados. Diferente a los solistas
diamond. Solistas tradicionales. En. Que seguramente hay. En todos hay 1° de reflexiény
todo, pero me parece muy. Como un estudio. Eh. Muy consciente de los elementos. Los
factores que. Que hace que ya exista caché. Eso por un lado.

Roberto Dafobeitia

(0:06) Hola Roberto, disculpa la demora en responder, pero vale. (0:11) Voy a tratar de decirte
alguna cosa ahora que tengo 10 minutos. (0:18) ;Cual fue tu primera experiencia con la
musica de Tristano? (0:21 la primera vez, bueno, cuando empecé a estudiar bebop, (0:28) y
nos mostraron un poco el contraste que hay entre la musica de tristano (0:32) que es un
lenguaje mas clasico, el bebop versus un lenguaje mas moderno (0:39) desde el punto de
vista ritmico y armoénico también.

(0:45) pianisticamente, a mi profesor le gustaba mucho, (0:49) tiene un acercamiento por
medio delinstrumento, (0:52) es muy diferente a lo de Parker, a lo de Bud Powell, (0:57)
entonces es como un contraste perfecto entre esos héroes. (1:02) ;Sobre quién? Mira, la
verdad, esa pregunta... (1:10) Saben o te imaginan si quien pudo ser el primero en aportar el
lenguaje (1:14) que estaba en Chile... (1:16) Uff, hombre, no, no, eso no lo sé, pero me
imagino que desde siempre, (1:21) como una persona, bueno, no muy conocida, (1:25) todos
conocen a Parker, a Dizzy, a Bud Powell, (1:30) pero pocos se enteran de la musica de



Tristano, (1:35) en términos compositivos, etc. (1:40) No sabria responderte esa pregunta,
(1:43) como quién fue el primero, o quiénes fueron los primeros (1:49) en instalar este
lenguaje en Chile.

(1:52) Yo creo que han estado siempre las personas que conocen de esto, (1:56) y esto de
identificarse con el lenguaje de Tristan. (2:06) Y creo que lo admiro mucho, lo estudio
siempre, (2:13) creo que el bebop es una herramienta indispensable (2:16) para la
improvisacion seria, digamos, (2:22) y creo que es un improvisador importante de estudiar,
(2:28) dentro de muchos cosas, ¢no?, sobre todo pianisticamente también. (2:34) ;Cémo se
llama? (2:38) ¢Y si me identifico o no? (2:41) Uff, no sé si me identifico con el lenguaje, (2:44)
pero si me identifico con el lenguaje del bebop.

(2:47) Entonces, para mi es una pieza mas dentro de Bud Powell, (2:52) Dizzy Gillespie,
Charlie Parker, Lenny Tristano, (2:58) Clifford Brown, entre otros. (3:02) Perddn, pero si me
identifico con el lenguaje del bebop. (3:06) Creo que es un, como te decia, (3:10) una de las
cosas importantes de la improvisacién, el bebop.

(3:16) Entonces él viene a complementar todo lo que es Dizzy, Parque, (3:21) Clifford, Bud
Powell, Lenny Tristano. (3:27) Ahora, claro, con un lenguaje mas moderno que el Charlie
Parque, (3:33) como te decia, (3:38) melddicamente contiene muchos elementos
cromaticos, (3:41) igual que la musica de Parque y el bebop en general, (3:45) pero él usa la
ritmica de una manera muy diferente. (3:50) Entonces, no tan ritmico, sino que mas bien,
(4:00) no tan ritmico, pero mas bien mas moderno.

(4:05) También encuentro rescatable (4:09) las cosas que hacia con la grabacién, (4:11) no
habia de tempos, cosas asi. (4:16) Y lo otro que me sorprende de él (4:18) es que no es un
pianista que utilice demasiados acordes, (4:22) como Carl Peters, (4:24) no es un pianista,
digamos, guitoso. (4:29) O sea, muy guitoso en lo melddico.

(4:33) También el uso de los cruces de tiempo y acentuaciones ritmicas. (4:36) Creo que eso
es lo que mas marcaba a tener Lenny (4:40) en su lenguaje moderno, (4:44) mas o menos.
(4:45) Eso es lo que se me ocurre decirte, (4:46) ahora voy a pensar algo mas.

(4:51) Y, bueno, generalmente las respuestas van a tener que ver (4:56) un poco con el
proyecto que tu tienes de Dizzy. (4:59) Yo no conozco qué es lo que tu estas proponiendo,
(5:01) no sé si tienes que escribir como una biografia, (5:03) algo que, no sé, no tengo idea.
(5:06) Tal vez me serviria mas responderte (5:09) desde un punto de vista como un poco mas
informado (5:11) de qué se trata tu trabajo.

(5:15) Me parece muy complejo esto de investigar (5:18) qué pasd con Lenny en Chile, no sé.
(5:25) Me gustaria saber cuales son tus preguntas de investigacion, (5:28) tal vez, o si tienes
que hacer solamente una ponencia (5:32) o tienes que escribir solos, no sé. (5:34) Tal vez me
quedaria mas claro de responderte (5:37) si supiésemos un poco mas el contexto.

(5:40) Eso, un abrazo y cualquier cosa me escribes.
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