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RESUMEN

Esta tesis doctoral estudia los origenes del jazz moderno en Cataluiia, poniendo
el foco en la trayectoria musical de Tete Montoliu (1933-1997) desde sus inicios
como pianista de jazz, asi como en su inclinaciéon hacia el estilo bebop. El
posicionamiento de Tete Montoliu con relacion al bebop en el marco del ambiente
jazzistico catalan, asi como el andlisis de su discurso musical improvisado,
constituyen el nucleo de la tesis.

La investigacion incluye una aproximacion a la historia del jazz cataldn en lo
referente al origen del bebop, pero su aportacion principal se centra en el estudio del
lenguaje improvisado de Tete Montoliu en sus comienzos. Para ello, se ha realizado
la transcripcion de las improvisaciones correspondientes a los temas grabados por el
pianista catalan en la década de los cincuenta, asi como el andlisis de una gran parte
de las mismas. El conjunto de la investigacion se define por tanto en torno a dos
ambitos: historico-biografico y analitico; sobre la base de este planteamiento global,
el contenido se ha disefiado en dos bloques, con sus correspondientes lineas de
investigacion.

El bloque historico-biografico de esta tesis parte de la descripcion del contexto
del jazz cataldn en la época en la que el estilo bebop comenzaba a escucharse en los
escenarios. En este marco, se estudia la figura de Tete Montoliu desde su
pensamiento musical hasta sus aportaciones al nuevo estilo, reflejadas en sus
proyectos musicales de bebop y en sus primeras grabaciones. El primer capitulo
establece el contexto del jazz en Barcelona desde finales de los afios 40 a través de

dos pilares fundamentales: la revista Ritmo y Melodia y el Hot Club de Barcelona.



Se aportara un breve recorrido por la andadura de la revista Ritmo y Melodia —
principal fuente de esta tesis—, dando protagonismo a sus impulsores y
colaboradores mas relevantes, Antoni Tendes y Alfredo Papo. Asimismo, se
dedicard un apartado significativo a la evolucion y actividades del Hot Club de
Barcelona, y a su influencia en el desarrollo del jazz catalan en esta época. La
exposicion y comentario del articulo “Defensa de be-bop”, que publico Tete
Montoliu en 1950, constituyen el tema central del segundo capitulo. De este texto,
que abarca aspectos tanto musicales como estéticos e historicos, se aportard un
analisis basado en las reflexiones y argumentos que el pianista desarrolla respecto al
estilo bebop. En el tercer capitulo se esboza una breve historia sobre los primeros
musicos —tanto locales como internacionales— que interpretaron bebop en los
escenarios catalanes. Paralelamente, la biografia musical del pianista se ird
desgranando en este marco, a partir de su relacidon personal y profesional con estos
musicos. El tema central del capitulo lo constituyen los primeros proyectos de jazz
del pianista: el Be-Bop Trio y el Cuarteto Be-Bop. El relato de las primeras
grabaciones discograficas de Tete Montoliu conforma integramente el cuarto
capitulo, en el cual se detalla la historia de cada album, desglosando y describiendo
los temas registrados. Por ultimo, en el quinto capitulo de este primer bloque se
pone el foco en un momento concreto de la vida profesional del pianista: un ensayo
privado que tuvo lugar en Madrid en 1958, del cual se intentard elaborar una
reconstruccion historica a partir de fuentes inéditas.

La segunda parte de la tesis estd unificada en torno a la teoria musical y al

analisis de las improvisaciones correspondientes a las primeras grabaciones de Tete



Montoliu publicadas en Espaia, entre 1956 y 1958. Para ello se han seleccionado
previamente una serie de improvisaciones del pianista procediendo a Ila
transcripcion de las mismas, elaborando a continuacién las partituras, que
constituirdn una fuente esencial en este estudio. En los capitulos sexto y séptimo, el
analisis estara orientado a la deteccion de aquellos elementos técnicos y estilisticos
representativos del bebop que puedan estar presentes en las melodias de los solos.
Finalmente, en el capitulo octavo se pone el foco sobre el concepto de
improvisacion desde un perspectiva estructural, para lo cual se realiza el analisis de
tres improvisaciones completas, de las cuales se extraerdn y valorardn todos los

aspectos mas significativos del lenguaje improvisado de Tete Montoliu.
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SUMMARY

This doctoral thesis studies the origins of modern jazz in Catalonia, focusing
on the musical career of Tete Montoliu (1933-1997) from his beginnings as a jazz
pianist, as well as his inclination towards the bebop style. Tete Montoliu's
positioning in relation to bebop within the framework of the Catalan jazz
environment, as well as the analysis of her improvised musical discourse, constitute
the core of her thesis.

The research includes an approach to the history of Catalan jazz in relation to
the origin of bebop, but its main contribution focuses on the study of the improvised
language of Tete Montoliu in its beginnings. To this end, the improvisations
corresponding to the songs recorded by the Catalan pianist in the 1950s have been
transcribed, as well as the analysis of a large part of them. The research as a whole
is therefore defined around two areas: historical-biographical and analytical; Based
on this global approach, the content has been designed in two blocks, with their
corresponding lines of research.

The historical-biographical block of this thesis starts from the description of
the context of Catalan jazz at the time when the bebop style began to be heard on
stages. In this framework, the figure of Tete Montoliu is studied from his musical
thought to his contributions to the new style, reflected in his bebop musical projects
and in his first recordings. The first chapter establishes the context of jazz in
Barcelona since the late 1940s through two fundamental pillars: the magazine Ritmo
v Melodia and the Hot Club de Barcelona. A brief tour of the history of the

magazine Ritmo y Melodia —the main source of this thesis— will be provided,



giving prominence to its most relevant promoters and collaborators, Antoni Tendes
and Alfredo Papo. Likewise, a significant section will be dedicated to the evolution
and activities of the Hot Club of Barcelona, and its influence on the development of
Catalan jazz at this time. The exposition and commentary of the article “Defensa de
be-bop”, published by Tete Montoliu in 1950, constitute the central theme of the
second chapter. This text, which covers both musical, aesthetic and historical
aspects, will provide an analysis based on the reflections and arguments that the
pianist develops regarding the bebop style. The third chapter outlines a brief history
of the first musicians—both local and international—who performed bebop on
Catalan stages. At the same time, the pianist's musical biography will be revealed
within this framework, based on his personal and professional relationship with
these musicians. The central theme of the chapter is the pianist's first jazz projects:
the Be-Bop Trio and the Be-Bop Quartet. The story of Tete Montoliu's first
recordings makes up the entire fourth chapter, which details the history of each
album, breaking down and describing the songs recorded. Finally, in the fifth
chapter of this first block, the focus is on a specific moment in the pianist's
professional life: a private rehearsal that took place in Madrid in 1958, of which an
attempt will be made to create a historical reconstruction based on unpublished
sources.

The second part of the thesis is unified around musical theory and the analysis
of the improvisations corresponding to the first recordings by Tete Montoliu
published in Spain, between 1956 and 1958. For this, a series of improvisations by

the pianist have been previously selected, proceeding to transcribing them, then



preparing the scores, which will constitute an essential source in this study. In the
sixth and seventh chapters, the analysis will be oriented towards the detection of
those technical and stylistic elements representative of bebop that may be present in
the melodies of the solos. Finally, in the eighth chapter, the focus is placed on the
concept of improvisation from a structural perspective, for which the analysis of
three complete improvisations is carried out, from which all the most significant

aspects of Tete Montoliu's improvised language will be extracted and evaluated.
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INTRODUCCION

A. Justificacion y planteamiento de la investigacion

Los origenes de esta investigacion se remontan a los cursos de doctorado de Historia y
Ciencias de la Musica (2006-2007), donde tuve la oportunidad de realizar algunos trabajos
orientados a la que ha sido mi especialidad musical en estos Gltimos treinta afios, la musica
de jazz. En este marco comencé a documentarme sobre la figura del pianista catalan Tete
Montoliu (1933-1997), revisando su Unica biografia publicada hasta aquel momento 7ete
Montoliu. Casi autobiografia (Jurado, 2005), donde encontré un articulo publicado por el
pianista a la edad de 17 afos titulado “Defensa del Be-Bop”, que captd de inmediato mi
interés como musico y como musicologa. Afios después, al tiempo que realizaba los
estudios superiores de jazz en el Conservatorio Superior de Musica del Pais Vasco
(Musikene), volvi a retomar este tema realizando algunas transcripciones a partir de las
grabaciones que publicd el pianista cataldn en los afios cincuenta.

La participacion en sesion plenaria en el I Congreso de Jazz en Espana (Valencia,
2013) supuso un impulso y un avance en la investigacion, y ello me llevod a concluir la
suficiencia investigadora, cuyo trabajo final defendi en la Universidad de Granada en
octubre de 2015.

En 2017 se creo la primera revista espafiola de investigacion sobre la musica de jazz,
Jazz-hitz, cuyo director, el historiador Patricio Goialde, me propuso formar parte del
Consejo de Redaccion al tiempo que me animaba a continuar los estudios sobre Tete

Montoliu en el marco de una tesis doctoral sobre su figura. Este nuevo impulso cristalizé
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en la publicacion de varios articulos que forman parte del resultado de la tesis, dos de ellos
en Jazz-hitz y un tercero en la Revista Portuguesa de Musicologia. Esta tesis doctoral
unifica y concreta todas mis aproximaciones previas sobre esta tematica, profundizando y
ampliandola a partir de nuevas fuentes y hallazgos.

La dimensién musical de Tete Montoliu es un hecho innegable para la historia de la
musica de jazz en Espafia. No obstante, en el proceso previo al comienzo de este estudio,
tuve constancia de que, pese a los afos transcurridos desde la primera toma de contacto con
el tema, la bibliografia seguia siendo extremadamente reducida en la tematica central. La
poca informacion disponible sefialaba aspectos relevantes —a mi entender— que, sin
embargo, apenas eran mencionados en las pocas fuentes documentales sin mayor
profundizacion. Esta razon justificaba ain mas el interés inicial por ahondar en el
conocimiento de la figura de Tete Montoliu y sus contribuciones a los origenes del jazz
moderno en Espana. De hecho, una de las motivaciones fue precisamente la exigua
documentacién en torno a esta época y, en términos generales, los pocos estudios sobre jazz
realizados en Espafia y la ausencia concreta de una tesis doctoral sobre la figura de Tete
Montoliu. Asimismo, la natural curiosidad de saber més acerca de esta etapa del jazz
catalan, fue también uno de los motores primarios de la investigacion.

El ambito temporal que abarca este estudio corresponde al final de la década de los
afios cuarenta hasta finales de los afios cincuenta. Las razones por las que se ha tomado
1946 como punto de partida se resumen en dos: de un lado, este aflo marca el inicio de una
etapa de esplendor en Barcelona en lo que a la musica de jazz se refiere; de otro lado, el
pianista comenzaria en esta época a intervenir en las jam sessions catalanas junto a musicos

locales e internacionales, y pocos afios después lideraria sus primeros grupos de jazz,
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realizando posteriormente sus primeras grabaciones discograficas en Barcelona durante los
afios cincuenta. Por otro lado, se ha tomado 1959 como fecha de corte, ya que a partir de
este afio el pianista se instalaria fuera de Espafa durante un tiempo significativo,
consolidando su figura a nivel internacional. Por tanto, el marco cronologico en el que se
circunscribe este estudio acota la etapa de formacion de Tete Montoliu y sus primeros
proyectos y grabaciones musicales dentro de Espafia, pudiendo establecerse este marco
temporal como una primera etapa en la carrera musical del pianista. El ambito geografico
se focaliza en Barcelona, ciudad donde se concentraba la casi totalidad de los eventos
jazzisticos relevantes, y considerada ya desde esta época como capital del jazz en Espafia.
El analisis del lenguaje improvisado de Tete Montoliu constituye un terreno sin
explorar en la investigacion de jazz en Espafia, y tampoco abundan los comentarios a su
trabajo musical realizados desde un punto de vista tedrico. Dentro de este vacio, son
especialmente desconocidas sus interpretaciones e improvisaciones de los afios 50, etapa en
la que Montoliu comienza su andadura como pianista de jazz. Por tanto, esta tesis
constituiria en su mayor parte una investigacion original, tanto en las tematicas escogidas

como en los planteamientos, enfoques y material aportado.

B.Estado de la cuestion

Bloque I. Estudios historico-biograficos

No existen trabajos anteriores centrados en los mismos aspectos que se desarrollan en
esta investigacion, pero si algunas fuentes documentales que incluyen informacion relativa
a la primera parte de la tesis, correspondiente a los contenidos de tipo histdrico-biografico.

La tematica del jazz en Barcelona en el marco cronologico en el que se integra este

trabajo, ha sido parcialmente tratada desde el punto de vista histdrico en diversos textos
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aparecidos a partir de la década de los ochenta del siglo pasado. Entre estos trabajos, el mas
antiguo es el publicado por Alfredo Papo, El Jazz a Catalunya (1985), un breve tratado
escrito en cataldn que constituye una solida fuente para todas las publicaciones posteriores
sobre el tema. La condicion de protagonista que tuvo el propio autor en la historia del jazz
en Catalufia, hacen de este estudio un referente esencial para verificar datos historicos y
contextuales. No obstante, se ha de senalar que Alfredo Papo apenas se ocupa en su libro
de la figura de Tete Montoliu: las razones de este vacio —a priori sorprendente— tienen
que ver con la teméatica de esta tesis, como se comprobard a lo largo de estas paginas.

Sin duda la fuente bibliografica mas util sobre la historia del jazz catalan es el libro
escrito por el productor discografico e historiador Jordi Pujol Baulenas, Jazz en Barcelona
1920-1965 (2005). Redactado por orden cronologico, este estudio aporta innumerables
datos de manera precisa, rigurosa y documentada, asi como informacion exhaustiva de todo
lo referente al contexto del jazz en Barcelona a lo largo de mas de cuatro décadas. La figura
de Montoliu tiene su justo espacio en sus paginas, a través de abundantes pinceladas sobre
su evolucion musical que reflejan con claridad el peso histoérico del pianista. No obstante, y
dada la organizacion estrictamente cronoldgica de sus contenidos, la informacidon sobre
Montoliu no estd unificada sino que aparece yuxtapuesta a la de otros muchos y variados
eventos y artistas musicales, dentro del marco global de la evolucion del jazz catalan desde
principios de los afios veinte. La informacion que contiene el libro de Pujol Baulenas
procede de fuentes primarias: revistas de la época, prensa, carteles publicitarios, programas
de mano, todo ello conservado en su fondo documental privado.

Publicado el mismo afio que el anterior es la monografia Tete, casi autobiografia

(Jurado, 2005), escrita por el periodista musical Miquel Jurado. Su contenido estd
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estructurado alrededor de los propios comentarios de Tete Montoliu sobre su vida personal
y musical, que Jurado expone junto a otras informaciones y articulos derivados de fuentes
primarias, como la revista Ritmo y Melodia. Con todo ello se conforma lo que el autor
denomina “casi autobiografia”, ya que, efectivamente, una gran parte de dicho contenido
estd basado en las entrevistas realizadas por el autor a Tete Montoliu, cuyo relato es
recogido y expuesto de manera cronoldgica'. La primera edicion en catalan data de 1998, y
su aparicion desencadend una seria controversia con Alfredo Papo, que public6 un articulo
en La Vanguardia para clarificar algunos extremos con los que se manifestaba en total
desacuerdo’.

Del lado de la historia general del jazz en Espafia, es indispensable el trabajo del
periodista Jos¢ Maria Garcia Martinez, Del fox-trot al jazz flamenco. El jazz en Espaiia
1919-1996, publicado en 1996. Se trata de un estudio de caracter mas genérico pero de gran
utilidad para la temdtica de esta tesis, ya que, aunque su enfoque se refiere al jazz espaiol
con una vision global, una parte destacable de su contenido se refiere a la historia del jazz
en Barcelona, dando un espacio preeminente a la figura de Tete Montoliu. Asimismo,
reproduce algunos fragmentos de crénicas publicadas en diarios de la época, que han
resultado de extrema utilidad como punto de partida para esta investigacion.

Durante casi tres décadas, esta ha sido la extremadamente exigua bibliografia

" En el primer bloque de esta tesis se han estudiado y valorado muchas de las informaciones sobre la biografia
de Tete Montoliu que recoge Jurado; aquellas que no provienen de fuentes primarias se han cotejado en todo
momento con las relatadas en el tratado de Pujol Baulenas. En aquellos casos puntuales en los que han surgido
dudas ante distintas versiones de un mismo hecho, me he decantado en todo momento por la version de Pujol
Baulenas.
* En el articulo de La Vanguardia, titulado “Falsedades del libro de Tete” (1999), Alfredo Papo defiende que el
libro de Jurado contiene varios errores, falsedades e incluso injurias, y menciona cada una de ellas rebatiéndolas
pagina a pagina (citado en Borrell, 2019, p. 416). En esta misma linea, Jordi Pujol Baulenas ha sefialado en
reiteradas ocasiones la inexactitud de algunos datos recogidos en Tete, casi autobiografia (Pujol Baulenas,
comunicacion personal, febrero de 2020).
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especifica sobre el tema. No obstante, en estos ultimos cuatro afios se han publicado dos
nuevos estudios dedicados a la figura de Tete Montoliu. Pasaremos por alto el primero de
ellos, Beyond Sketches of Spain (Fraser, 2022), ya que el enfoque del autor lo aleja del
planteamiento y objetivos de esta tesis, y sus contenidos no aportan datos nuevos respecto
de las fuentes basicas comentadas anteriormente, en las que el autor se apoya de manera
recurrente.

La ultima publicacion sobre el pianista catalan, Round About Tete. Una mirada coral
a la vida y obra de Tete Montoliu (Pons Macias, 2023), es una monografia que aporta
algunas novedades. Dividida en dos partes, la primera de ellas es biografica y esta
construida también a partir de las cuatro fuentes bésicas ya descritas, dentro de un marco
desarrollado sin orden cronoldgico. La segunda parte del libro esta estructurada en diversos
capitulos, cada uno de los cuales aparece narrado en primera persona por diversas figuras
que tuvieron una relacion estrecha con Tete Montoliu en algin momento de sus vidas:
musicos que realizaron grabaciones o conciertos con el pianista, productores, periodistas,
familiares, etc. Como complemento a este planteamiento coral, el tratado aporta en sus
anexos varias transcripciones de improvisaciones de Tete Montoliu realizadas por distintos
autores, aunque se ha de sefalar que estas partituras aparecen sin ningtn tipo de comentario
o explicacion de las mismas.

La figura de Tete Montoliu aparece con un cierto grado de relevancia en algunos
diccionarios de musica: el Diccionario del Jazz de Philippe Carles, André Clergeat y Jean-
Louis Comolli (1995) incluye una entrada dedicada a su figura, en la que a pesar de la
brevedad, dedica un parrafo para comentar algunos aspectos de su técnica pianistica (pp.

837-838). Algo mas extenso —alrededor de tres paginas— es el espacio que se le dedica en
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el Grove Music Online (Kernfeld, 2003), donde mas alla de los breves apuntes biograficos
se pone el foco en la discografia mas representativa del pianista, que aparece dividida en
tres apartados ordenados en funcion del grado de protagonismo de Montoliu en dichas
grabaciones. Entre los discos grabados a piano solo se mencionan That’s All (1971), Music
for Perla (1974), Catalonian Folksongs (1977) y Lunch in LA (1980), y a continuacién se
resefan las grabaciones realizadas a duo, entre ellas el album Face to Face (1982), junto al
contrabajista danés Orsted Pedersen. El tercer apartado, méas amplio, ofrece una seleccion
de sus albumes como lider: Catalonian Fire (1974), Tete! (1974), I Wanna Talk about You
(1980), Catalonian Nights (1980), Carmina (1984) y The Men from Barcelona (1990),
entre otras. No se olvidan aqui aquellos discos en los que el pianista participd como
sideman o acompafiante dentro de la seccidn ritmica, como el album Ben Webster Meets
Don Byas in the Black Forest (1968).

En relacién con todo lo anterior y entrando en el ambito de la investigacion,
encontramos varias menciones a grabaciones concretas de Montoliu en los anexos de la
tesis doctoral del pianista navarro Ifaki Sandoval, In Your Own Sweet Way: A Study of
Effective Habits of Practice for Jazz Pianists with Application to All Musicians (2013). En
el estudio de Sandoval, centrado en los métodos y técnicas de la practica del piano de jazz,
se revisa la literatura relacionada con la interpretacion de jazz, sintetizando los diferentes
métodos y enfoques. Dividido en tres secciones, la primera esta dedicada al piano como
instrumento y la segunda a la teoria musical, organizada esta Ultima en cinco categorias
(Técnica, Armonia, Lenguaje, Improvisacion y Repertorio). La contribucion mas
significativa de esta investigacion la encontramos en la tercera y ultima seccion, donde el

autor expone una sintesis de los métodos de jazz publicados, las précticas de interpretacion
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del jazz y las tradiciones histdricas, ademds de una propuesta de repertorio y recursos para
el pianista de jazz. En el “Apéndice B.2.100 (p. 389) Sandoval aporta una seleccion de cien
improvisaciones solistas” recomendadas —de todos los instrumentos—, entre las cuales se
incluyen varias de Tete Montoliu, como “It Could Happen to You”, correspondiente al
album Blues for Myself (1977). Asimismo, el autor recomienda el estudio de los solos del
pianista catalan sobre “Alone Together”, “Oleo” y “All of You”, incluidos en el album The
Music I Like to Play (1986, vol.1). Se ha de subrayar que Tete Montoliu es el inico musico
espafiol incluido en este catdlogo, en el que estan representados solistas historicos de jazz
de todos los tiempos como Bud Powell, Miles Davis, John Coltrane, Bill Evans, y un largo
etcétera.

El libro de Ivan Iglesias La modernidad elusiva. Jazz, baile y politica en la Guerra
Civil espariola y el franquismo (1936-1968) puede considerarse como un estudio pionero
en abordar la historia del jazz en Espafia desde una perspectiva cientifica. Publicado en
2017, es la reelaboracion de la tesis doctoral de su autor, leida en la Universidad de
Valladolid en 2010 y reconocida con el Premio Extraordinario de Doctorado. El trabajo de
Iglesias no constituye una historia del jazz al uso, sino un estudio detallado que auna
aspectos historiograficos, etnomusicoldgicos, sociales y politicos, asi como ideoldgicos y
de politica cultural en el marco del régimen franquista. Las tematicas relativas a la historia
del jazz catalan tienen su espacio en este libro, y entre ellas, se sintetizan con fidelidad los
datos biograficos mas relevantes sobre la figura de Tete Montoliu. En su recension sobre
este estudio publicado en Cuadernos de Musica Iberoamericana, Jorge Garcia destaca
como uno de los mayores méritos del tratado de Iglesias “su capacidad para proponer tesis

novedosas al hilo de un encaje original de documentos y testimonios del ambito del jazz y
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de la historia del franquismo que se iluminan entre si” (Garcia Garcia, 2019, s.p.).

Con respecto a la difusion y promocion del jazz en Barcelona dentro del marco
cronolédgico en el que se sitlla esta investigacion, se ha de mencionar la tesis doctoral de
Lourdes Borrell Alfredo Papo Papo. Una vida dedicada al jazz (2020), gestada en el
Departamento de Historia del Arte de la Universidad de Barcelona. Un trabajo exhaustivo
de ordenacion y catalogacion que recoge todo el material relativo a las actividades
relacionadas con el jazz que llevo a cabo Alfredo Papo en Barcelona, en el que se recopilan
todos sus escritos y conferencias procedentes de diferentes revistas, catalogos, prologos de
libros y contraportadas de discos. A través de toda esta documentacion se pone en valor su
figura en relacion con la promocion y la divulgacion del jazz en nuestro pais, y mas aln, se
refleja con claridad hasta qué punto se puede identificar la propia biografia de Alfredo
Papo con una parte significativa de la historia del jazz catalan.

El exiguo repertorio bibliografico y de investigacion relativa a la temdtica de esta tesis
doctoral conduce a la inmersion en las fuentes primarias, como unico medio de aportar mas
datos a los ya conocidos. Entre ellas, la revista Ritmo y Melodia despunta como primera
fuente esencial, no solamente por ser una revista especializada en jazz sino también por su
especial casuistica: algunos de sus colaboradores mas destacados —como Alfredo Papo y
Antoni Tendes—, eran al mismo tiempo promotores y divulgadores de la musica de jazz en
Barcelona. Todas las revistas sobre jazz editadas en Espafa aparecen catalogadas y
brevemente comentadas en el tratado en dos volimenes de Joaquim Romaguera i Ramio,
El jazz y sus espejos (2002). Con prologo de Alfredo Papo —al que se debe también el
titulo del libro segliin relata el propio autor—, su contenido recoge datos de manera

minuciosa sobre todos los medios de difusion de la musica de jazz (revistas, programas de
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radio, etc.), ademés de presentar y comentar la relacion del jazz con otras artes (pintura,
cine, literatura, etc.).

Otras fuentes bibliograficas que aportan informacion general sobre el estilo musical
que constituye el marco de esta tesis son los tratados de historia del jazz, circunscritos a
Estados Unidos. Entre los mas completos y utiles hay que citar el estudio de Patricio
Goialde Historia de la musica de jazz (II) (2012) dedicado el jazz moderno, asi como la
historia general del jazz de Ted Gioia (2002). En esta linea cabe mencionar también el
segundo volumen de historia del jazz de Frank Tirro, Historia del Jazz moderno (2001).
No debe olvidarse aqui el tratado de Joachim Berendt E/ Jazz: De Nueva Orleans a los
anios ochenta (2000), realizado con un enfoque distinto y personal, que pese a su
antigiiedad recoge reflexiones que posiblemente siguen vigentes a dia de hoy.

Mencion especial merece el estudio de Scott DeVeaux, The Birth of Bebop: A Social
and Musical History (1997), donde el autor analiza las dos narrativas que se utilizan
comunmente para explicar el origen del bebop: la primera es el "enfoque evolutivo",
preferido por criticos y musicologos, que constituye un desarrollo mas dentro de la
tradicion del jazz; la segunda narrativa tiene que ver con la idea de “revolucién”, esgrimida
por aquellos historiadores que encuentran evidencia de corrientes sociales o politicas mas

amplias (Bayles, 1998).

Bloque II. Teoria y andlisis musical

En lo que respecta a la segunda parte de esta tesis, dedicada al andlisis del lenguaje
improvisado de Tete Montoliu a partir de las grabaciones realizadas en los afios 50, se ha
de llamar la atencidén sobre la inexistencia hasta el momento de referencias o material

bibliografico sobre el tema. Las tUnicas transcripciones de improvisaciones de Tete
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Montoliu publicadas hasta la fecha son las cuatro adjuntadas —sin andlisis o
comentarios— en los anexos del libro de Pons (2023), a las que hay que afadir los
fragmentos que aparecen en el articulo de la investigadora austriaca Christa Bruckner-
Haring (2020), de los cuales se ofrece un analisis focalizado en los aspectos armodnicos.
Todas ellas corresponden a grabaciones de épocas posteriores al marco cronoldgico en el
que se circunscribe la presente tesis doctoral. Se constata por tanto un enorme vacio en lo
referente a posibles fuentes que aborden aspectos tedricos o analiticos sobre el estilo o las
improvisaciones de Tete Montoliu, especialmente en sus comienzos.

En lo referente al analisis general de la musica de jazz desde una perspectiva tedrica y
metodoldgica, las fuentes bibliograficas son tan escasas como poco concretas. Muestra de
ello es el tratado de Laurent Cugny Analysis of Jazz. A comprehensive approach (2019), en
el cual se plantean posibilidades muy abiertas y planteamientos diversos sobre el tema. El
estudio de Cugny comprende varias partes, € incluye en sus primeros capitulos un resumen
de la teoria armonica del jazz. El autor dedica también un amplio espacio a la exposicion de
posibles enfoques para el andlisis musical, configurando un marco tedrico que incluye
sistemas ya conocidos y utilizados tradicionalmente en el analisis de musica clasica. Entre
ellos se detiene en la valoracion del sistema de Heinrich Schenker, expuesto con claridad y
concision por Allen Forte y Steven E. Gilbert en el tratado Andlisis Musical. Introduccion
al Analisis Schenkeriano (Forte y Gilbert, 2002). Asimismo, se valoran positivamente las
categorias analiticas que propone Jan LaRue en su Andlisis del Estilo Musical (1989), y
muy especialmente el planteamiento de Clemens Kiihn en su Tratado de la Forma Musical

(1998). La catalogacion y revision de Cugny sobre sistemas analiticos nos alejan de una
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propuesta clara para el andlisis de la musica de jazz, situandonos en un marco tedrico de
enfoques abiertos y combinables entre si.

De todo lo anterior se deriva la necesidad de apoyarse en aquellas fuentes
bibliograficas que se han ocupado del lenguaje e improvisacion en la musica de jazz, y
concretamente del estudio especifico del lenguaje bebop. Entre ellas, se ha de citar en
primer lugar el estudio de Thomas Owens Bebop. The Music and its Players (1995), cuyo
objetivo es exponer y analizar el estilo y lenguaje de los intérpretes mas importantes del
bebop. En esta misma linea, el tratado de Gonzalo Tejada Charlie Parker. Lenguaje y
técnicas de improvisacion (2009) constituye un resumen claro y conciso de los elementos
técnicos del estilo bebop, que el autor va enumerando y analizando en funcién de su
presencia en el discurso improvisado de Charlie Parker.

Por ultimo, y en lo referente a la teoria general sobre la improvisacion, no puede dejar
de resaltarse el tratado de Paul F. Berliner Thinking in Jazz. The Infinite Art of

Improvisation (1994).

C. Objetivos e hipotesis de trabajo

Partiendo de todo lo expuesto anteriormente, se establece un gran objetivo central:
describir e interpretar la trayectoria y evoluciéon de Tete Montoliu en el marco de la
recepcion del bebop en Barcelona, analizando tanto su lenguaje pianistico como su
pensamiento musical. Este amplio objetivo se concreta a través de los siguientes objetivos

especificos:

- Describir y valorar la historia del jazz desde finales de los afios cuarenta y durante la

década de los cincuenta en Barcelona: musicos, difusion, revistas, critica musical,
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proyectos, grupos, conciertos, festivales, etc.

- Aportar un comentario explicativo y analitico del articulo publicado por Tete
Montoliu en el afio 1950 en la revista Ritmo y Melodia, titulado “Defensa del be-
bop”, que sirva como punto de partida para dar a conocer el pensamiento del pianista
en el contexto de la recepcion del bebop en Barcelona.

- Transcribir un niimero suficiente de improvisaciones de Tete Montoliu procedentes
de sus grabaciones de la década de los cincuenta, y aportar un analisis objetivo de las
mismas.

Cada uno de estos objetivos se deriva de una serie de motivaciones que se pueden

resumir en tres:

1. Realizar una interpretacion de la historia del jazz catalan que permita comprender en
profundidad el significado y la relevancia de los acontecimientos que tuvieron lugar
en Barcelona entre 1947 y 1959, y valorar asimismo la figura emergente de Tete
Montoliu en ese marco contextual.

2. Establecer por medio del andlisis el nivel técnico y tedrico que Tete Montoliu poseia
en sus comienzos como pianista de jazz.

3. Investigar hasta qué punto los recursos del bebop estan presentes en su discurso
musical, para asi evaluar la coherencia y la conexion entre lo que defendia

tedricamente y lo que interpretaba en la practica musical.

Las principales hipotesis de esta tesis parten de la consideracion de que el lenguaje
improvisado de Tete Montoliu en los afios cincuenta se puede adscribir al estilo bebop.

Desde esta constatacion, y habida cuenta de que con el bebop da comienzo una nueva etapa
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que se conoce histdricamente como jazz moderno, se podria inferir que la figura del

pianista contribuye de manera decisiva al comienzo del jazz moderno en Catalufia.

D. Propuesta tedrica de la investigacion

Fuentes

El primer bloque de esta tesis tiene su punto de partida en las escasas fuentes
existentes relacionadas con esta temdtica, ya comentadas en el estado de la cuestion. A
partir de ahi se acude a las fuentes primarias —tanto documentales como sonoras— entre
las que tiene un papel preeminente la revista Ritmo y Melodia. Uno de los primeros pasos
en esta investigacion fue el vaciado de todos los nimeros de la revista conservados en los
fondos hemerograficos de la Biblioteca Nacional, todos aquellos publicados entre
diciembre de 1944 y noviembre de 1950, desde el n® 7 al n° 48 (con excepcion de los
numeros 39, 40 y 44, que no se conservan). Los seis primeros numeros de Ritmo y Melodia
(a excepcion del n° 2), publicados entre mayo y octubre de 1944, me fueron cedidos
temporalmente por Jordi Pujol Baulenas, procedentes de sus fondos privados. Otras revistas
consultadas han sido Jazz Magazine, Club de Ritmo, Destino, y diarios como La
Vanguardia, ABC o el Diari de Tarragona. El trabajo sobre estas fuentes ha contribuido a
desarrollar el contenido més novedoso y original de este estudio, asi como a reconstruir una
parte de la historia en la que se enmarca esta investigacion.

Al mismo tiempo esta tesis se apoya de manera muy significativa en fuentes sonoras,
especialmente en las grabaciones publicadas por Tete Montoliu en los afios 50, que seran
comentadas y/o analizadas en sus totalidad en el segundo bloque de la tesis. Se ha acudido
también a otros registros de musicos de jazz americanos de la misma época que fueron

referentes estilisticos para el pianista cataldn, seleccionando las grabaciones en funcién del
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repertorio interpretado. En esta segunda parte de la investigacion el protagonismo lo
ostenta la partitura, como fuente de conocimiento que constituye “un documento que
proporciona informacion respecto de la obra musical, al margen de la posibilidad o no de
su escucha” (Prieto Guijarro, 2011, p. 4). En este caso, las partituras correspondientes a las
improvisaciones de Tete Montoliu constituyen no solamente el producto de un trabajo de
transcripcion y elaboracidon, sino también una nueva fuente primaria, cuyo estudio
constituye el eje central del segundo bloque. Como ya se ha comentado, en lo referente al
analisis de la musica de jazz no existe realmente un enfoque teodrico referencial que pueda
enmarcar conceptualmente esta parte de la investigacion. Desde este estado de cosas, el uso
combinado de varios tratados técnicos me ha servido como punto de partida para abordar el
analisis. El primero de ellos, el estudio de Gonzalo Tejada Charlie Parker. Lenguaje y
técnicas de improvisacion (2009), ha constituido la base principal para la organizacion de
los contenidos, partiendo de la premisa de que los aspectos técnicos del lenguaje de Charlie
Parker —desde su posicion como creador y referente del estilo— son extrapolables en su
mayor parte a otros musicos de bebop. De la recension del tratado de Gonzalo Tejada, se
deriva una parametrizacion clara cuya terminologia y conceptos se han extraido, adaptado y
ampliado para sustentar el bloque analitico de la tesis. Las especificidades propias del
piano en relacion al lenguaje bebop, se han trabajado tomando como base diversos tratados
de referencia, entre los cuales se ha de citar The Jazz Piano Book (Levine, 2003), y muy
especialmente los cuatro volimenes de John Mehegan, publicados en 2008 y unificados
bajo el titulo global de Jazz Improvisation: Tonal and Rhythmic Principles; Jazz Rhythm
and the Improvised Line; Swing and Early Progressive Piano Styles 'y Contemporary

Piano Styles.
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Las fuentes utilizadas para los comentarios sobre las estructuras armonicas de los
standards asi como para la extraccion de algunos fragmentos melddicos han sido The Real
Book, The New Real Book y The World’s Greatest Fake Book. Todos ellos son
compilaciones del repertorio utilizado por los musicos de jazz, cuyas partituras contienen la

linea melddica, el cifrado armoénico basico y en ocasiones la letra de la cancion.

Conceptos y terminologia

Las nociones tedricas de caracter especifico que integran este estudio seran expuestas
a lo largo del texto, en funcién de las necesidades concretas determinadas por el contenido
de los diferentes capitulos. No obstante, el titulo de esta tesis doctoral esta asociado a
algunos conceptos tedricos que conviene clarificar: “jazz moderno” y bebop. El estilo
bebop se suele enmarcar histéricamente —de una manera amplia— a principios de los afios
40, fecha en la que da comienzo la etapa histérica que se conoce como jazz moderno,
término que a su vez engloba otros estilos posteriores al bebop. En esta delimitacion
cronoldgica se superpone la etapa de transicion hacia el nuevo lenguaje, con la coexistencia

de ambos estilos, swing y bebop.

Tabla 1

Etapas historicas y estilos de la musica de jazz

JAZZ CLASICO  — | JAZZ MODERNO -
1929 - 1940 1950 1955
Swing Bebop Cool Jazz Hardbop Fusiones
""""" Cubop ~ West Coast
""" Third Sream

Nota. Elaboracion propia a partir de fuentes bibliograficas sobre historia del jazz (Goialde, 2012).
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El término “jazz moderno” aparecerd con frecuencia a lo largo de este estudio, con
varios matices diferentes. De un lado, en la informacion procedente de fuentes primarias —
especialmente citas textuales, resefias periodisticas y articulos—, el vocablo “jazz
moderno” se utiliza en la mayor parte de las ocasiones como sindénimo de bebop, teniendo
por tanto una implicacion estilistica en la que ambos términos se identifican, pudiendo
intercambiarse con libertad. No obstante, tanto en el titulo de esta tesis como en mis
comentarios o valoraciones personales, el término “moderno” se ha de entender en un
sentido mas global y en relacion a la etapa de la historia del jazz con la que da comienzo el
bebop, y que atina también otros estilos (ver tabla 1).

Una tercera acepcion se relaciona con cierta ideologia de “modernidad” asumida de

manera implicita por los musicos de jazz:

[...] Desde sus primeros tiempos, el jazz habia sido un arte progresista, con una
incorporacion continua de nuevas técnicas, armonias mas amplias y ritmos y melodias
mas complejos [...] El surgimiento de una modernidad mas explicita a principios de los
afios cuarenta no deberia ser considerado un cambio abrupto o discontinuo en la historia
de esta musica, sino sencillamente una ampliacion de la tendencia intrinseca del jazz a la

transformacion, el cambio y el crecimiento (Gioia, 2002, p. 267).
En la transicion del swing al bebop hubo “tanto de evolucion como de revolucion, y las
similitudes y elementos comunes entre los dos estilos fueron tan grandes como los

contrastes y las innovaciones” (Schuller, 1989, p. 846). Por tanto, en las caracteristicas del

bebop hallaremos elementos de continuidad y otros de ruptura con respecto al swing.
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[...] El bebop es el punto en el que se enfocan nuestras ideas contemporaneas del jazz.
Es tanto la fuente del presente —esa gran revolucion en el jazz que hizo posibles toda la
modernidad del jazz posterior— y el prisma a través del cual absorbemos el pasado. Para

entender el jazz, hay que entender el bebop (DeVeaux, 1997, p. 3)°.

Los grandes impulsores de la modernidad jazzistica de los afnos cuarenta desarrollaron
un estilo propio e inconfundible, sin inhibiciones o cortapisas, en el que lo esencial era la
libertad en la improvisacion. Efectivamente, el bebop no fue un producto de consumo
comercial, antes al contrario, surgio6 en las giras de grupos de los cuales no habia constancia
en los periddicos y cuyos solistas mas destacados no fueron en principio demasiado
conocidos. Pero sobre todo surgio6 en las jam sessions, un término cuya enorme presencia a
lo largo de estas paginas es proporcional a su relevancia dentro del marco histérico y
estilistico al que se circunscribe.

La trascendencia de las jam sessions estd recogida por los historiadores como uno de
los pilares fundamentales para el desarrollo de cualquier estilo musical dentro del jazz, y en
el caso del bebop constituye uno de los elementos que contribuyeron a su creacion.
DeVeaux describe el cambio de formato y nuevo espiritu de la jam session en el bebop
mediante la dicotomia con la tradicion del swing: “frente a la pesada big band aparece el
combo flexible, en el cual cada voz individual es escuchada; frente a los arreglos escritos
que constrifien y obligan, la improvisacion libre que fluye [...]”* (DeVeaux, 1997, p. 202).
El origen del bebop estd asociado histéricamente con las jam sessions de clubes

neoyorquinos miticos como el Minton’s o el Monroe’s, dos locales ubicados en Harlem y

? Traducido del original: Bebop is the point at which our contemporary ideas of jazz come into focus. It is both
the source of the present — “that great revolution in jazz which made all subsequent jazz modernisms posible—
and the prism throughwhich we absorb the past. To understand jazz, one must understand bebop.

* Traducido del original: /...] Between ponderous big bands and fleet, flexible combos, in which each individual
voice is heard; between constricting written arrangements and free-flowing improvisation [ ...].
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que jugaron un papel esencial —aunque no exclusivo— en la creacién del nuevo estilo,
pues en ellos “se dieron cita musicos con voluntad innovadora, que pudieron desarrollar en
estas sesiones improvisadas elementos estilisticos novedosos, sin las restricciones
comerciales del trabajo de las orquestas” (Goialde, 2012, p. 22). Obviamente, en el acto de
compartir escenario se crea una situacion propicia para la interaccion, el didlogo musical
entre los instrumentistas, la practica del lenguaje y del repertorio, y en definitiva se
“fomentan técnicas, procedimientos, actitudes...en resumen, los componentes esenciales de
un lenguaje y una estética musical” (DeVeaux, 1997, p. 217)°. En el marco de la jam
session, sin la limitacion del formato de una grabacion discografica de la época, la manera
de improvisar que el nuevo estilo representa adquiere todo su sentido, y mdas aun,
“reivindica la legitimidad del bebop no simplemente como un lenguaje jazzistico, sino
como un paso decisivo hacia el jazz como arte” (DeVeaux, p. 202)°.

La terminologia utilizada en el contenido de indole técnica, especialmente en el
segundo bloque de esta tesis, sera combinada: se tomardn como base los tecnicismos
propios de la gramatica utilizados para hablar de cualquier lenguaje musical, y a estos se
afnadiran otros vocablos especificos relativos a la teoria y practica de la musica de jazz. De
estos ultimos, una gran parte se usan normalmente en su idioma original, y asi apareceran a
lo largo de estas paginas; otros términos sin embargo se utilizan Gnicamente en castellano.
Aunque todos los tecnicismos responden a conceptos que se iran definiendo y estudiando
segun su aparicion, algunos de estos vocablos poseen otros significados fuera del contexto

del jazz o pueden aparecer escritos de diferentes maneras. Entre ellos:

> Traducido del original: /...] Encouraged techniques, procedures, attitudes, in short, the essential components
of a musiacal language and aesthetic [ ...].

% Traducido del original: /...] Claims for the legitimacy of bebop not simply as a jazz idiom, but as the decisive
step toward jazz as art.
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*  Blusy: composicidon que, sin tener la estructura armoénica del blues introduce en algin
momento cambios armonicos o giros melddicos propios de este género.

* Block chord: armonizacion de una melodia dentro de una misma octava y que suele
procede por movimiento paralelo.

* Break: Corte que marca un espacio de silencio —normalmente de dos compases—
entre dos partes de la estructura de un tema, preferentemente entre el final de la
exposicion y el principio de los solos, en el cual un instrumento realiza una frase
improvisada. Es habitual que esta frase la ejecute el baterista o el solista que va a
improvisar a continuacion.

* Cambios: referido normalmente a la armonia como sinénimo de acorde.

*  Comp, comping: tipo de acompafiamiento que realizan los instrumentos armonicos —
piano o guitarra— dentro de la seccion ritmica

* Coros o vueltas: en el contexto practico de jazz, el término “coro” o “vuelta” se utiliza
para referirse a la estructura armoénica de un tema sin introduccion o coda, es decir, al
margen de los arreglos. Asimismo, se habla de “coros” o “vueltas” para referirse al
nimero de veces que un solista completa la estructura armoénica cuando improvisa.

* Re-bop: Variante que tuvo el término “bebop” en sus origenes y que se utilizd bastante
en Espafia. Su uso no debe considerarse incorrecto, y lo encontraremos en estas paginas
en muchas ocasiones, especialmente en las citas textuales procedentes de fuentes

. .7
primarias .

" El vocablo “re-bop” se utilizé por primera vez en 1928 en un pasaje vocal del tema “Four Or Five Times”,
grabado por la big band McKinney’s Cotton Pickers, y mas tarde, en 1936, en una grabacion del trombonista y
cantante Jack Teagarden. Ese mismo afio, aparece también su variante “re-bop” en una grabacion de blues, y en
1939 las big bands de Glenn Miller y Chick Webb grabaron sendos discos en cuyas secciones vocales volvio a
aparecer el término “re-bop”. Fue a principios de los afios 40 cuando se utilizd el nombre de bebop para
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* Sideman: musico que forma parte del grupo acompafiante de un solista en una
grabacion o concierto.

* Voicings: disposicion sobre el piano de las notas que conforman un acorde.

*  Walking: linea ejecutada por el contrabajo o el bajo que caracteriza a la musica de jazz
y que se realiza mediante una sucesion de negras en la que se integran movimientos por

grados conjuntos y aproximaciones cromaticas.

En lo referente a la nomenclatura utilizada para la armonia, esta aparecera reflejada en
las partituras segin lo normativo en musica de jazz, esto es, mediante el cifrado americano,
que tiene la cualidad de describir con precision las calidades de los diversos acordes.
Aunque el repertorio bibliografico sobre armonia moderna es extenso y accesible, cabe
recordar que uno de los tratados mas utilizados en Espafia es el publicado por Enric Herrera

en dos volumenes, Teoria Musical y Armonia Moderna (1990).

E.Metodologia

Los objetivos, motivaciones e hipotesis que sustentan esta investigacion,
estrechamente conectados entre si, implican a su vez el empleo de una metodologia y
recursos técnicos adecuados para su abordaje. El enfoque elegido ha dependido en todo
momento de lo que se ha tratado de hacer y de la naturaleza de la investigacion; por tanto,
los distintos aspectos de cada tematica han sido acometidos segun los criterios que se han

considerado mas indicados.

referirse al estilo de jazz que se tocaba en el club de Harlem “Minton’s”, haciendo especial referencia a la forma
de articular del trompetista Dizzy Gillespie (Gleason, 1959).



43

La primera parte de la tesis constituye un estudio descriptivo-interpretativo,
entendiendo como tal a aquel que describe situaciones, eventos y hechos, explicando como
son y como se manifiestan. En este contexto se utiliza la suposicion o conjetura
fundamentada en los datos, con el objetivo de alcanzar una reconstruccion histoérica lo mas
solida posible.

Mediante el comentario de texto, en el capitulo 2 se intenta comprender e interpretar la
realidad partiendo de la extraccion de las ideas esenciales y de la interpretacion y
valoracion de las mismas, estableciendo asimismo el contexto histdrico y estético en el que
se enmarca el articulo analizado.

El capitulo 3 de este estudio parte de los datos existentes sobre los primeros musicos
proyectos y conciertos de Tete Montoliu, en los afios previos a sus primeras grabaciones
publicadas. Sin embargo no se disponen —hasta la fecha— de registros sonoros de estos
recitales, razon por la cual la metodologia seguida para realizar una aproximacion historica
a esos primeros conciertos de Montoliu ha sido, en primer lugar, el estudio del repertorio
interpretado, procediendo al comentario y valoracion de algunos de los temas escogidos por
el pianista. Asimismo se ha llevado a cabo la busqueda de versiones de esos mismos temas,
escogiendo aquellas que fueron grabadas por otros musicos con los que el pianista
compartié escenario entre los afios 1949 y 1955, asi como por aquellos jazzmen historicos
que fueron sus referentes en la misma época. Estas versiones se han descrito y comentado a
partir de la escucha analitica de los registros seleccionados, incluyendo en esta linea de
trabajo el enfoque comparativo entre diferentes versiones grabadas de un mismo tema,
seleccionadas en funcion de la cercania de su fecha de publicacion con la del concierto de

Montoliu que se esté estudiando. Esta metodologia personal parte de la conviccion de que
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la eleccion del repertorio por parte de un musico constituye una importante fuente de
informacion, pues complementa los datos ya conocidos y sirve de ayuda —junto al andlisis
de versiones de referencia— para reconstruir de alguna manera aquellos conciertos de los
cuales no se conocen registros sonoros a dia de hoy.

El paso previo a la segunda parte de la tesis ha sido la realizacioén de transcripciones
musicales y posterior elaboracion de la partitura. De las grabaciones originales realizadas
por Montoliu entre 1956 y 1958, trece en total, se han elaborado tanto transcripciones de
solos completos como de fragmentos, atendiendo a su interés analitico. Los procedimientos
utilizados para el trabajo de transcripciéon han sido esencialmente dos: de un lado, la
audicion directa y repetida de las improvisaciones, verificada sobre el piano y anotada en
manuscrito; de otra, especialmente para los pasajes ejecutados a gran velocidad, el
programa Transcribe!, que posibilita la repeticion y sefalizacion de fragmentos concretos
ademds de la variacién de velocidad. Este programa es de gran utilidad pero tiene sus
limitaciones: dada la escasa calidad de los registros antiguos, se corre el peligro de no
detectar muchos aspectos ritmicos si se manipula demasiado la velocidad, lo que puede
complicar el resultado de la transcripcion. El citado programa no excluye que el trabajo de
transcripcion constituya en todo momento un proceso muy artesanal, realizado nota por
nota, que conlleva asimismo una primera aproximacion analitica sobre la relacién armonia-
melodia.

Para la posterior creacion de la partitura he utilizado el programa Sibelius —version
6.0— de edicion de partituras, que permite plasmar el resultado de la transcripcion

escribiendo nota a nota y elemento a elemento hasta conformar la partitura musical,
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siempre desde las decisiones de quien realiza la transcripcion. Estas dos herramientas,
Transcribe! y Sibelius, son de facil acceso y de uso habitual entre los musicos de jazz.

Asimismo, el piano ha sido imprescindible como instrumento complementario durante
todo el proceso, especialmente para el manejo del repertorio jazzistico a través de las
diversas versiones del Real Book; este material implica normalmente la verificacion del
cifrado armoénico, ya que puede variar de un tratado a otro y al mismo tiempo no
corresponderse con las versiones grabadas por los musicos de jazz.

La claridad y la utilidad han presidido la metodologia a la hora de exponer los
resultados del andlisis de los fragmentos musicales, que es complementado en todo
momento con el andlisis auditivo de aquellos aspectos que no es posible reflejar en la
partitura.

Finalmente, cabe recordar que los conocimientos previos, la experiencia y el contexto
global de la persona que investiga determinan la configuracion de un estudio o
investigacion como este, dado que el principal instrumento utilizado es precisamente la
propia investigadora. De hecho, todos los aspectos de la propia formacion y actividad
profesional estan directamente relacionados con esta tesis, especialmente con su estructura
en dos bloques y con la metodologia. Con respecto a esto ultimo, el discurso personal —
fundamentado en los datos y en el andlisis de la musica de Montoliu— ocupa una parte

significativa de la tesis.
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BLOQUE 1 ,
ESTUDIOS HISTORICO-BIOGRAFICOS

Capitulo 1. Cronica y difusion del jazz en Barcelona en las décadas de

1940 y 1950. La revista Ritmo y Melodia y el renacimiento del Hot Club

Capitulo 2. Texto y contexto de un articulo de Tete Montoliu:

“Defensa del be-bop” (Ritmo y Melodia, 1950)

Capitulo 3. Transicion del swing al bebop en Barcelona: Tete Montoliu

inicia su carrera como pianista de jazz (1946-1950)

Capitulo 4. Primeras grabaciones discograficas de

Tete Montoliu (1956-1958)

Capitulo 5. Una grabacion inédita: el ensayo de Tete Montoliu para el

Festival de Jazz de Newport
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Capitulo 1. Cronica y difusion del jazz en Barcelona en las décadas
de 1940 y 1950. La revista Ritmo y Melodia y el renacimiento del
Hot Club

Este capitulo esta estructurado en dos apartados fundamentales, correspondientes a
dos entidades que jugaron un papel esencial en la difusion del jazz en Barcelona a finales
de los afios 40, la revista Ritmo y Melodia y el Hot Club de Barcelona. La consideracion de
incluir contenidos referentes a esta publicacion se debe a su estrecha conexion con la
tematica de esta tesis: Ritmo y Melodia fue la revista que en 1950 dio voz al pensamiento
musical de Tete Montoliu a través del articulo que serd comentado en uno de los capitulos,
que constituye el germen de esta investigacion. Como fuente primaria, Ritmo y Melodia fue
un reflejo en tiempo real de todos los acontecimientos que tuvieron lugar en Barcelona en
el tramo cronoldgico en el que estd acotada esta investigacion, recogiendo hechos
historicos y polémicas que forman parte de algunas de las hipotesis de esta tesis. En este
capitulo se pondra el foco en los planteamientos divulgativos de la revista en materia de
jazz, a través de la descripcion y comentario de las secciones fijas en torno a las cuales se
organizaban sus contenidos.

La segunda parte del capitulo estard dedicada al Hot Club de Barcelona, una
asociacion que contribuy6 de manera decisiva al desarrollo del jazz en Barcelona a finales
de los afios cuarenta. En el marco de sus actividades, festivales y jam sessions crecid
musicalmente la figura central de esta tesis, Tete Montoliu.

La conexion del Hot Club con la revista Ritmo y Melodia fue especialmente estrecha,

ya que algunos de los colaboradores y criticos que tenian mas peso en la revista también
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formaban parte de la directiva del Hot Club, e impulsaban muchas de sus iniciativas, las
cuales se verian después reflejadas en las cronicas que publicaba Ritmo y Melodia. Por
tanto, ambas entidades estaban absolutamente interconectadas, constituyendo proyectos
complementarios con idéntica aspiracion: la difusién y promocion de la musica de jazz.
Pero si uno de los objetivos de este capitulo introductorio es analizar la cronica y la
difusion del jazz en la Barcelona de finales de los afios 40, considero no menos importante
el hecho de sacar a la luz a aquellos que estaban detras de dichas actividades, clarificando
su autoria y poniendo en valor el verdadero peso de su labor en la difusion del jazz en
Espafia: criticos, editores, promotores, escritores...todos aquellos que contribuyeron con su
trabajo a promover la musica de jazz en Barcelona y a crear su historia. De entre todos
ellos se pondra una atencién especial en dos figuras determinantes, Antoni Tendes®y

Alfredo Papo (1922-2013).

1.1. Revistas de jazz predecesoras de Ritmo y Melodia’

1.1.1. Antoni Tendes: el excéntrico pionero de la critica de jazz

La presencia de Antoni Tendes, cuya labor fue tan constante como poco conocida su
figura, la encontraremos invariablemente en la gestacion de gran parte de las iniciativas
relacionadas con la difusién del jazz en Catalufia desde principios de los anos 30 hasta
finales de los 40. La escasas fuentes existentes parecen estar de acuerdo en que los

primeros pasos de la critica de jazz en Espafia vinieron de la mano de Tendes por sus

¥ No se ha conseguido averiguar la fecha de nacimiento de Antoni Tendes; segun Jose Maria Garcia Martinez,
murio hacia finales de los afios ochenta (Garcia Martinez, 1996).
? Una parte del contenido de este capitulo ha sido publicado en la revista Jazz-hitz (Lujan, 2018).
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articulos publicados en el Diari de Tarragona en 1933, una serie dividida en siete articulos
publicados bajo el titulo de “Parlem del Jazz”'®. A través de estos bien documentados
textos, Tendes se muestra como un gran conocedor de la tradicion del jazz, y con un estilo
impecable ofrece su personal interpretacion de los datos, en la que subyace tanto el
entusiasmo y la curiosidad del aficionado como la reflexion y el conocimiento del
entendido (Lujan, 2018). Ademas de su labor como escritor y cronista, Antoni Tendes
realizd importantes actividades en el campo de la divulgacion de la musica de jazz, como
las famosas sesiones de discos comentados en el Bar Edén desde 1934, y en el Bar Alaska
durante la guerra civil (Papo, 1985). Fue un personaje polifacético, de vasta cultura y vision
amplia, asiduo lector de revistas como la inglesa Melody Maker o la francesa Jazz Hot, y
conocedor de obras de referencia en la época, como el primer libro del critico francés
Hughes Panassié, Le Jazz Hot (1934). Tendes no solamente ejercid6 una comprometida
divulgacion del jazz tradicional y clasico, sino que también movilizé a aquellos que a su
vez comenzaban a escribir sobre jazz en Barcelona, como Pere Casadevall o Pascual Godes
entre otros, y este impulso fue clave para la aparicion de la primera revista de jazz

especializada.

1.1.2. Musica Viva, la primera revista de jazz

Musica Viva, la primera revista mensual exclusivamente dedicada al jazz que se
publicaba en Espafia, vio la luz a finales de 1934, y estd considerada también como una de
las primeras revistas de jazz publicadas en Europa. Con el titulo de Musica Viva. Revista

mensual de jazz y conectada con la Union de Compositores, tuvo como directores a Joan

' El desglose y detalle de los articulos de Antoni Tendes se puede ver en el anexo 1 de esta tesis (p. 368).
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Aragonés, Nicolas Suris y Ernst Guasp. Entre los colaboradores importantes encontramos
nuevamente a Antoni Tendes, redactor de diversos articulos, reportajes y cronicas, que ya
estrenaba uno de sus seudonimos, Pere Andreu, para firmar una seccion fija de discos
comentados, “Seleccion de discos”. A estos nombres se unen otros como Eduard Ferrer,
Pasqual Godes, Emilio de Ledn (corresponsal en Madrid), Pere Casadevall, S. Dormont y
Jos¢ Ona. De los articulos sobre técnica musical se ocupd Salvador Montorio, con tres
articulos sobre improvisacion (de los cuales solamente dos fueron publicados en Musica
Viva). La revista incluia también secciones de critica cinematografica y reportajes
dedicados a otras musicas, ademas de publicaciones de partituras y critica literaria, y se
completaba con un glosario de jazz y otro especifico de instrumentos (Romaguera i Ramio,
2002).

El nacimiento del primer Hot Club de Barcelona se reflejaria en las paginas de Musica
Viva, ya que la revista intervino muy activamente en la creacion del mismo. Desde este
momento y aunque la revista mantuvo su subtitulo, comenz6 a anunciarse como Organo

oficial del Hot Club de Barcelona, bajo la direccion de Nicolds Suris.

1.1.3. Jazz Magazine

La revista Musica Viva llegaria a un acuerdo de fusién con otra revista anterior,

Mundo Musical, que en su momento habia sido la primera revista musical espafiola que
, . ., . 11 ., . .,

habia prestado cierta atencion al jazz . Esta fusion acordada dio como resultado la creacion

de la revista Jazz Magazine, una verdadera joya entre las revistas de jazz espafiolas. De

" Aunque no hay secciones propiamente de jazz, contiene una secciéon sobre el mundo del escenario, “Pagina
Teatral”, bastante amplia, donde aparecen apartados de corte humoristico relacionados con el jazz —“Jazz y
Poesia”— o articulos como “En la mesa del café. Oyendo el jazz-band” (Romaguera y Rami6, 2002, p. 129).
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efimero recorrido truncado por la guerra civil, el primero de sus ocho nimeros vio la luz en
agosto de 1935 y el ultimo en junio de 1936. Se ha de poner en valor la gran labor de los
redactores y colaboradores de Jazz Magazine y la calidad de sus contenidos, que abarcaban
todos los aspectos de la musica de jazz: desde la historia y la estética hasta el lenguaje,
teoria musical y analisis.

Antoni Tendes fue también colaborador esencial de esta revista, en la que firmaba una
seccion fundamental, “Galeria de Figuras del Jazz”, un extenso articulo a una pagina de
linea historicista, dedicado en cada ntimero a una estrella internacional del jazz. La seccion
de discos comentados —*“Seleccion de Discos”™— que Tendes escribia para Musica Viva
tuvo continuidad en Jazz Magazine con el titulo de “Discoteca. Correo de Discos”, firmada
también con el mismo seudonimo, Pere Andreu. Asimismo, Tendes estrenaria en la revista
su mas famoso alter ego, El Predicador del Desierto, para firmar una seccion fija titulada
“Miscelanea”, que englobaba articulos diversos.

La aficiéon de Antoni Tendes a usar seudonimos era realmente llamativa, y ademas de
los ya mencionados comenz6 también a utilizar el de José Olivella'? para firmar la seccion
de “Miscelédnea”, ademas de otros alias de corte mas ligero o humoristico: El Amante del
Jazz, El Duende Azul, El Duende del Jazz, El Remero del Danubio, y quién sabe si alguno
més". Aunque los diversos seudonimos que utiliz6 Antoni Tendes son confirmados con
claridad por Papo (1985) y Romaguera i Rami6 (2003), sin duda su uso en ciertos

contextos invita a la confusion. En el n® 8 de Jazz Magazine, dentro de la seccion

"2 La casualidad ha querido que ya existiera otro Josep Olivella en aquella misma época: Josep Olivella i
Astals, compositor y director de coros nacido en Sabadell, lugar donde desarroll6 sus actividades musicales.
Su vida personal y profesional estd recogida en el libro Josep Olivella i astals,vida i obra musical (Calzada i
Olivella, 1996).

" Las fuentes consultadas para verificar los seudénimos de Antoni Tendes, no dejan lugar a dudas. El
seudonimo “That Mouse” también resulta sospechoso, asi como el de “Rey Don Bota”, pero no se han podido
confirmar.
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“Discoteca. Correo de Discos”, Pedro Andreu se refiere a Antonio Tendes como si fuera
otra persona diferente: “Antonio Tendes nos ha dicho...” (Tendes, 1936, p. 4). Asimismo,
tal y como sefiala Ivan Iglesias, en Jazz Magazine se menciona a José Olivella en alguna
ocasiéon como “persona fisica y newcomer a nuestro circulo musical” (Iglesias, 2020, p.
18). Efectivamente, Antoni Tendes —bajo el seudéonimo de Pedro Andreu— se expresa asi

en el n° 2 de Jazz Magazine:

José Olivella, un newcomer a nuestro circuito musical, espiritu curioso, desea formarse
“un pequefio muestrario de discos sof”. Su simpatia y conocimiento de la raza negra —
nos ha leido un documentado trabajo sobre la psicologia de los negros— le han
conducido, hace tiempo, al amor de los spirituals negros, y ahora, a la fruicion del jazz

hot (Tendes, 1935, p. 4).

El tono de esta breve resefia y especialmente el comentario sobre el “documentado
trabajo sobre la psicologia de los negros” resulta, cuanto menos, curioso. Conociendo la
fama de excéntrico que tenia Tendes, ademds de otros aspectos de su caracter'?, se
podria pensar que con estas palabras dedicadas a Jos¢ Olivella se estuviera refiriendo a
otro alter ego. Por otro lado, estas lineas parecen hacer referencia al primer articulo
firmado por José Olivella que aparece en el mismo numero de Jazz Magazine, titulado
“Al margen de un film — Harlem se divierte”, publicado dentro de la seccion

“Miscelanea”, que ya habia sido firmada anteriormente por El Predicador en el Desierto.

'* Ademas de lo ya comentado sobre su cultura musical y general, parece que Tendes era también un
hombre de multiples facetas: consumado ajedrecista, jugador de pelota vasca, apasionado de los viajes...
Lo poco que se conoce sobre su vida esta recogido en Papo (1985) y Garcia Martinez (1996).
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1.2. La revista Ritmo y Melodia

Ritmo y Melodia fue posiblemente la revista de jazz catalana mas duradera, completa y
solida de todos los tiempos. Editada por Francisco Sanchez Ortega (propietario de la
editorial musical del mismo nombre), esta publicaciéon de periodicidad mensual ofrecia
profusa y documentada informacién sobre la actualidad del jazz desde multiples aspectos y
perspectivas. Aunque los contenidos estaban centrados esencialmente en la musica de jazz,
la revista también ofrecia secciones de cine, musica cldsica y musica comercial bailable.
Los primeros niumeros de Ritmo y Melodia —cuatro en total— se publicaron de forma no
oficial y sin fecha, entre octubre y enero de 1943. Tras un paréntesis de tres meses, la
revista se presentd oficialmente en mayo de 1944, interrumpiéndose su publicacion en
enero de 1946. En abril de 1947 reaparecidé con un nuevo formato y una linea editorial
exclusivamente centrada en el jazz, continuando hasta septiembre de 1948. A partir de
entonces, y tras varios cambios de orientacion, sigui6é publicandose —exceptuando algunos
breves paréntesis— hasta mayo de 1952. He tomado esta referencia cronoldgica para
proponer una organizacion de la andadura de la revista dividiéndola en tres etapas, ya que
en cada reaparicion se aprecian ciertas novedades que reflejan su evolucion.

Antoni Tendes jugd un papel primordial en la primera etapa de esta nueva revista,
junto a otro nombre que, a partir de aqui, sera clave para la difusion del jazz en Espafia: el
escritor, critico, historiador y divulgador de la musica de jazz, Alfredo Papo. Su
colaboracion en la revista Ritmo y Melodia fue esencial para dicha publicacion, tanto por la
cantidad como por la calidad de sus articulos, y asimismo tuvo especial trascendencia su
contribucion a la conexion con Paris, que en aquel momento ostentaba la capitalidad del

jazz europeo. El nombre de Alfredo Papo aparecera a menudo a lo largo de estas paginas,



56

no solamente por ser testigo valioso y fuente esencial de los sucesos que conforman la
tematica de esta tesis, sino también por haber impulsado una buena parte de ellos desde la
gestion musical®. La magnitud de su labor por la musica de jazz, a la que dedico toda su
vida, contribuyd de manera decisiva a que Barcelona fuese pionera en la musica de jazz en

Espatfia, posicionandola asimismo en el panorama internacional.

1.2.1. Primera etapa de Ritmo y Melodia: el tandem Tendes-Papo (1944-
1946)

Los contenidos de Ritmo y Melodia en su primera etapa (nimeros 1-18) estaban
organizados en cuatro apartados tematicos: el mas amplio, el de jazz, se articulaba en torno
a varias secciones fijas, ademas de diversos articulos, cronicas y resefias que podian variar
en funcion de las novedades del mes; el resto de los contenidos de la revista lo completaban
las musicas populares, la musica clésica y, muy especialmente, el cine. Una vez mas,
Antoni Tendes fue el verdadero motor de la revista Ritmo y Melodia, al igual que lo habia
sido en Jazz Magazine (Papo, 1985). De hecho, en la labor de Tendes se refleja cierta linea
de continuidad entre ambas revistas, pues en Ritmo y Melodia publica también varias de sus
secciones de Jazz Magazine —que a su vez proceden de Musica Viva— con titulo idéntico

o similar, linea de contenidos equivalente, y firmadas con los mismos seudénimos'®.

15 La informacion sobre Alfredo Papo tiene facil acceso actualmente; su inmensa labor como escritor, promotor
y divulgador de la musica de jazz aparece detallada y catalogada exhaustivamente en la tesis doctoral de
Lourdes Borrell Moreno (Borrell, 2020).

' La continuidad de algunas secciones de Tendes en las primeras revistas de jazz catalanas se puede ver en el
anexo 3 de esta tesis (p. 368).
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Tabla 2
Secciones fijas y colaboradores de Ritmo y Melodia en su primera etapa (1944-1946)

Seccion

“Figuras del Jazz” Antoni Tendes Msica de jazz
“El Predicador del Antoni Tendes “El Predicador del Musica de jazz
Desierto” Desierto”

“Cubilete de Dados” Antoni Tendes Pedro Andreu Msica de jazz

“Cuando callan las Antoni Tendes Josep Olivella Musica de jazz

orquestas”

Antoni Tendes Pedro Andreu Musica de jazz

Antoni Tendes Josep Olivella Musica de jazz
“Pequeiia historia de los Alfredo Papo Msica de jazz
grandes temas del Jazz”

“Estrellas del Jazz Alfredo Papo Carlos Diaz Musica de jazz

francés”

Alfredo Papo Carlos Diaz Musica de jazz
“Panorama actual del jazz QRN ClRZT) Carlos Diaz Msica de jazz
francés”

“Cronica de Paris” Alfredo Papo El hotman de servicio ~ Musica de jazz
Angel Zuiiga “Febrerillo” Cine y Jazz
Angel Zuiiiga Cine y Jazz

“De Madrid a Barcelona” Angel Puigmiquel Musica popular
Angel Puigmiquel Don Fiscornio Humor
Andreu Avel-li Artis Sempronio Moisica clasica

“Batutazos-Cronicas del Luis Escolano Masica clasica

mundo clasico”

“Cronica de conciertos” José Vilasalba Clasica, popular,

jazz

Antonio Losada Clasica

Nota. Tabla de elaboracion propia a partir del vaciado de la revista Ritmo y Melodia

Ademas de las secciones procedentes de Jazz Magazine, Antoni Tendes inaugura una
importante seccion utilizando nuevamente el épico titulo de El Predicador en el Desierto,
ahora para enmarcar una serie de articulos de opinion donde el escritor aborda temas de la
actualidad del jazz desde su lado mas polémico. Asimismo, estrena en Ritmo y Melodia
otra secciéon de caracter mas desenfadado titulada “Cuando callan las orquestas” —de

contenido similar a la “Misceldnea” de Jazz Magazine— firmada con los ya conocidos
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seudonimos de José Olivella y Pere Andreu, y otras como “Postal retrospectiva” o
“Cubilete de dados”. Como vemos en la tabla 2, Tendes tenia mucho peso en la revista: se
encargaba —como minimo— de seis secciones fijas, ademds de otras cronicas y resefas
que pudiera escribir en funciéon de las novedades del mes, posiblemente sin firmar.
Considerando que durante varios afios trabajé junto a Alfredo Papo de manera muy
estrecha, se puede dar credibilidad a lo escrito por Papo acerca de Antoni Tendes y sus
seudoénimos.

Alfredo Papo se encargd también de varias secciones fijas de Ritmo y Melodia. En
“Pequetia Historia de los grandes temas del Jazz”, nos ofrece una seleccion de standards de
los cuales comenta su historia a través de pequefias pinceladas acerca de los compositores,
letristas y de cualquier pequena cronica relacionada. Al igual que Tendes, Papo utilizaria
diversos seudonimos para no repetir su nombre en las distintas secciones de las que se
ocupaba, y con el sobrenombre de Carlos Diaz firm6 otro importante apartado de la revista,
“Estrellas del Jazz Francés”. Papo, que en esa €época era el corresponsal espafiol de la
revista francesa Jazz Hot, se ocup6 de relatar todas las noticias provenientes de Paris, en la
seccion ya mencionada y en otras como ‘“Panorama actual del jazz francés” o “Jazz en
Paris”, breve crdénica con el subtitulo de “Gltimas noticias exclusivas para Ritmo y
Melodia”. Para estas pequeias secciones, Alfredo Papo utilizaba el divertido seudéonimo de
“el Hotman de servicio” (ver tabla 2). Finalmente, completaba su gran labor en la revista
escribiendo ademas otros textos de diverso género, en funcion de las noticias del mundo del
jazz que llegaban desde dentro y fuera de las fronteras, a lo que hay que anadir otra tarea

esencial: la traduccion de articulos del influyente historiador y critico francés Hughes
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Panassi¢'’, que se incorpord como colaborador especial de la revista en octubre de 1945,

Alfredo Papo y Antoni Tendes, a quienes uni6é una buena amistad y complicidad,
también colaboraron con el director de Ritmo y Melodia, Sanchez Ortega, en la creacion de
un programa radiofonico que, bajo el mismo nombre de la revista, emitia EAJ15 Radio
Espana de Barcelona todos los miércoles a partir de las 15:15h. Con una duracion de 30
minutos, el programa ofrecia audiciones de discos y de jam sessions. Estas sesiones se
publicitaban y comentaban puntualmente y de forma extensa en las paginas de Ritmo y
Melodia, en la seccion “Nuestras emisiones radiofonicas de los miércoles” (Pujol Baulenas,
2005).

Como complemento a las secciones descritas, se afiaden en Ritmo y Melodia
publicaciones de partituras y algunas secciones mas o menos fijas de técnica musical,
siguiendo el modelo de Jazz Magazine. E1 compromiso con la difusion de la musica de jazz
llegaba hasta el &mbito de la teoria musical, con la publicacion de improvisaciones escritas
o0 transcritas, consejos sobre técnica musical, etc.

El cine también tenia un espacio muy significativo en Ritmo y Melodia, especialmente
el musical de Hollywood, aunque también habia cabida para otros géneros
cinematograficos, de cuyos estrenos se hacia eco puntualmente la revista, que dedicaba una
gran parte de las contraportadas a un actor o actriz en primerisimo plano. A modo de inciso
cabe recordar que en estos afos el cine clasico norteamericano era uno de los medios mas
importantes de entretenimiento y evasion para la sociedad. El publico espafiol sentia una
gran atraccion hacia el modo de vida y cultura estadounidenses que difundian —en su

version madas idealizada— las peliculas de los grandes estudios cinematograficos,

'" Hughes Panassié¢ jugé un papel especialmente relevante en los debates sobre la identidad del jazz y sobre la
aceptacion o rechazo del bebop, tematica que se tratara a fondo en el siguiente capitulo.
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generandose una extraordinaria demanda con la consiguiente apertura de salas de cine,
llegando a contabilizarse 2215 cinematografos en toda Espafia en 1945 (Iglesias, 2017). En
este contexto, el cine musical de Hollywood constituy6 sin duda el vehiculo definitivo e
imparable para la importacion de toda una cultura musical que incluia nuevos ritmos de
baile, moda, y sobre todo las canciones populares americanas de los songwriters de Tin Pan
Alley y de los musicales teatrales de Broadway. Asi, las melodias de Irving Berlin, Jerome
Kern, Gershwin o Cole Porter que sonaban en el cine serian asimiladas facilmente por un
publico que luego las identificaria en otros contextos: en las salas de baile formando parte
del repertorio de las bandas y de los solistas de jazz, y en la radio a través de las voces de
cantantes como Frank Sinatra, Bing Crosby o vocalistas espafiolas de la época como Rina
Celi. La revista Ritmo y Melodia fue fiel reflejo de esta constante presencia del cine
musical en la sociedad, y también ponia el foco en peliculas de otros géneros asociados
historicamente con el jazz, como el cine negro, seleccionando numerosos ejemplos de
musica de jazz diegética para resenarlos en la revista. Entre ellos, los articulos que la
revista dedico al pianista y compositor Hoagy Carmichael, que hizo cameos en varias
peliculas como el melodrama de cine negro Tener y no tener, adaptacion de la obra de
Hemingway y llevado a la gran pantalla por Howard Hawks en 1944'%. Ritmo y Melodia
también dedicaria amplios reportajes a otros clasicos del cine negro como la pelicula Laura
(1944) de Otto Preminger, estrenada en Barcelona el 27 de febrero de 1946 en el cine

Kursaal'® (Quintana, 2008).

'8 Carmichael, que interpreta al pianista y cantante de un club, protagoniza varios momentos musicales
incluyendo uno junto a la actriz protagonista, Lauren Bacall, en la que ambos interpretan a duo el tema “Am I
Blue?” (Harry Akst, 1929).

' Su famosa banda sonora compuesta por David Raksin trascendi6 a la propia pelicula y fue adaptada para
convertirse en la cancion “Laura”, un standard con letra de Johnny Mercer que pasaria desde entonces a formar
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1.2.2. Segunda etapa de Ritmo y Melodia (1947-1948)

La segunda etapa de Ritmo y Melodia (nimeros 19-30) fue especialmente intensa y
rica en novedades, y se comenzo a abrir la mirada hacia el jazz mas alld de nuestras
fronteras. Tras un receso de mas de un afio, la revista reaparecié con un nuevo formato y
dedicando al jazz la mayor parte de sus contenidos, una nueva linea editorial que podia
sustentarse gracias a la intensa actividad que estaba teniendo lugar en el panorama
jazzistico catalan en esos momentos, con gran cantidad de conciertos y eventos que Ritmo y
Melodia contribuy¢ a difundir de manera exhaustiva. Esta valiente apuesta de la revista por
dedicar casi la totalidad de sus paginas a la musica de jazz hace que se amplie el nimero de
secciones fijas, reforzando a su vez la plantilla de colaboradores, dentro y fuera de Espafia.
Asi, junto a nombres importantes y ya habituales como Panassi¢ —que tiene cada vez mas
presencia en la revista— encontramos otros nuevos como Luis Araque, A. Nogueras,
Albert Bettonville, Giancarlo Testoni, Livio Cerri, Madeleine Gautier y Arrigo Polillo,
ademds de los corresponsales Néstor R. Ortiz Oderigo (Buenos Aires) y Yannick
Bruynoghe (Bruselas).

Antoni Tendes comienza esta nueva andadura con sus secciones habituales, pero a los
dos meses abandona la revista y el resto de actividades de promocion y difusion de la
musica de jazz en Barcelona. La aficion del escritor a utilizar seudonimos puede suponer
un obstaculo a la hora de cuantificar sus colaboraciones reales en las diversas publicaciones
y revistas de jazz, pero su nivel como critico en aquellas de las cuales tenemos constancia

han llevado a algunos historiadores como Alfredo Papo o José Maria Garcia Martinez a

parte del repertorio de jazz de todos los tiempos.
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reflexionar sobre el alcance de su trabajo. Ambos coinciden en la idea de que Antoni
Tendes, sin estar avalado por grandes publicaciones sobre la historia del jazz ni poseer, por
supuesto, la influencia que tenia el estudioso, escritor y critico francés Hughes Panassié a
escala mundial, desempefié en Espafia una labor de similares caracteristicas. En el articulo
“La critica de jazz en Europa” publicado en Ritmo y Melodia en 1948, Alfredo Papo realiza
un estado de la cuestion sobre el tema, enumerando y valorando a aquellos escritores a los
que considera representantes de la critica de jazz en diversos paises europeos. En el citado
texto, el escritor sitia a Tendes como el critico de jazz por excelencia en nuestro pais, y
uno de los primeros de Europa. Asimismo, en otros escritos defiende que la labor de Antoni
Tendes contribuy6 a hacer de Barcelona la “capital del jazz en Espafia” (Papo, 1985, p.
142). En esta misma linea y de manera aun mds contundente retrata la figura de Tendes uno

de los primeros historiadores del jazz en Espafia:

[...] Con las peculiaridades derivadas de su caracter reservado y lo disperso de su
produccidn, publicada en su mayor parte bajo pseudénimo, lo cierto es que el nombre de
Antoni Tendes deberia figurar junto a los de Panassi¢ y Goffin entre los pioneros de la

critica de jazz en Europa (Garcia Martinez, 1995, p. 275).

Tras la marcha de Antoni Tendes sus secciones también se pierden, con excepcion de
“Figuras del Jazz”, de la cual se hace cargo Alfredo Papo, con el nuevo seudoénimo de
Santiago Calvet. El escritor intensificaria en esta época su labor en la revista, firmando
gran cantidad de articulos y reportajes sobre festivales y eventos jazzisticos espafioles y
europeos y estrenando secciones como “Literatura del Jazz”, un nuevo espacio dedicado a
la critica literaria. De contenido similar aparece otra nueva seccion, “El jazz y los libros”, a

cargo de Luis Araque, musico y propietario de una editorial musical en Madrid, y autor del
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libro Defensa de la miisica de jazz publicado por Ediciones Alguerd en 1947°°. Las
secciones de técnica musical se amplian, con la destacable colaboracion de Luis Villas-
Boas el corresponsal de Ritmo y Melodia en Lisboa y creador del Hot Club de Portugal.

La revista continla en esta segunda etapa prestando muchisima atencion al cine
musical y al cine negro, resefiando puntualmente todos los estrenos y deteniéndose
especialmente en aquellos conectados de alguna manera con la musica de jazz. Por citar un
ejemplo, en 1947 se estrena en Barcelona Los mejores afios de nuestra vida (1946), drama
dirigido por William Wyler, donde una vez mas el pianista y compositor Hoagy
Carmichael aparece realizando un pequefio papel secundario. Este estreno no solamente es
resefiado en las paginas de cine del n° 25 de Ritmo y Melodia (1947) sino que ademas en el
articulo se hace la recomendacion explicita de ver la pelicula precisamente por la destacada

presencia de Carmichael.

1.2.3. Tercera etapa de Ritmo y Melodia (1948-1952)

En la ultima etapa de Ritmo y Melodia (nimeros 31-59), la revista comienza a
editarse también en Madrid, bajo la direccion de Francisco Ortega y Alfonso Banda. Los
colaboradores fijos en Barcelona seguian siendo Alfredo Papo y Angel Puigmiquel, este

ultimo ahora con mds presencia, y se incorporaron desde Madrid Franco Orgaz (vinculado

*YEn este tratado, Araque parece dirigirse a lectores de cierta cultura asi como a consumidores de misica
clasica, a través de un discurso centrado en combatir las etiquetas y topicos de aquellos que comparan el jazz
con la musica clasica para menospreciarlo. Se ha de aclarar que con el término “jazz”, Araque se refiere a la
musica de swing y al jazz tradicional, y no al jazz moderno. Como autor, evidencia su cultura general y musical,
tanto de jazz como de musica clésica, cine, etc. La redaccion del tratado es curiosa: algunas partes son
directamente aforismos, sentencias, reflexiones breves...También recoge, en un apartado final, opiniones de
gente de la cultura, artes y musica de diferentes épocas, que defienden la musica de swing. Los comentarios —
algunos en forma de pincelada— sobre el ritmo y la evolucion natural del jazz tienen cierto interés.
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al Hot Club de Madrid), Antonio Marquerie, Alvaro Uria y Enrique Sanz. Como
corresponsales continuaron colaborando el argentino Oderigo, ademas de Albert
MacCarthy, Orin Blackstone, Pierre Artis y Herman Rosemberg en Francia y Alemania.
Alfredo Papo mantiene secciones centrales como “Figuras del Jazz”, y bajo el seudéonimo
de Carlos Diaz recupera ademds otra seccidon que habia llevado Antoni Tendes en la
primera etapa de la revista, “Cuando callan las orquestas”, que se mantuvo presente de su
mano hasta el final de la andadura de Ritmo y Melodia. Asimismo continué con
interesantes apartados de critica literaria como “Libros y prensa”, plataforma de difusion de
libros de reciente edicion por la que pasaron desde la ultima obra de Panassié, La Véritable
Musique de Jazz"', hasta La Muisica en Cuba de Alejo Carpentier, ambas publicadas en
1946. Como venia siendo habitual, Papo solia escribir otros textos de diverso género y
contenido, llegando incluso a adentrarse en la teoria musical con algin articulo sobre
improvisacion. En términos generales, la mayoria de las secciones fijas de jazz de la revista
se mantienen y continllan en la misma linea en esta tercera etapa, al tiempo que aparecen
otras nuevas. Tras una andadura de casi diez afios, y tras alcanzar su maximo crecimiento y
expansion, la revista Ritmo y Melodia desaparece del panorama jazzistico barcelonés en
mayo de 1952. A dia de hoy constituye la mas valiosa fuente hemerografica para

reconstruir la historia del jazz en Barcelona en los afos 40 y principios de los 50.

*! Traducida al castellano por Oriol Martorell y publicada en Barcelona por la Editorial Seix-Barral bajo el
nombre de Historia del Verdadero Jazz (1961).
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1.3. El resurgimiento del Hot Club de Barcelona

1.3.1. El antiguo Hot Club (1934 - 1936)

El primer Hot Club barcelonés habia sido creado en 1934 tomando como modelo —
tanto organizativo como ideologico— al Hot Club de France, una entidad de referencia
cuya formula se habia extendido al resto de Europa.

A modo de inciso, cabe recordar que el referente francés habia comenzado su
andadura como una organizacion de aficionados, dedicada a la promocion de la musica de
jazz tradicional, swing y blues. Fundado en un principio como club universitario parisino
en 1931 por varios estudiantes del Lycée Carnot, se inaugura en 1932 de forma oficial
como “Hot Club de France”. Este club de jazz, que seria de trascendental importancia para
la presencia y difusion del jazz clasico en Europa durante las décadas siguientes, tuvo entre
sus miembros fundadores a entusiastas del jazz, cronistas, musicos amateurs etc., los cuales
disfrutaban promoviendo esta musica de todas las formas posibles: conferencias, programas
de radio, audiciones, jam sessions, etc.

Hay que sefialar la presencia activa en el Hot Club de France de dos nombres
esenciales para la difusion del jazz en Francia, y asimismo importantes en el contexto del
presente trabajo: Charles Delaunay (Vineuil, 1911- Paris 1988) y Hughes Panassié (Paris,
1912-1974). A la iniciativa de ambos se debi6 la fundacion del Hot Club de France, de
cuya direccion se encargaron durante muchos afios, Panassié como presidente y Delaunay*
como vicepresidente; los dos fueron importantes e influyentes historiadores, criticos

musicales, productores discograficos y promotores de jazz. Asimismo crearon Le Jazz Hot,

** Louis Armstrong, paradigma del jazz tradicional por excelencia, fue presidente honorifico del Hot Club de
France desde 1936 hasta su muerte en julio de 1971.
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la revista oficial del club, la cual constituy6 una herramienta esencial para la promocion y
difusion del jazz tradicional y clasico, y también un importante foro de opinion y discusion
para criticos y aficionados, en el cual exponer o defender sus ideas musicales. El Hot Club
de France tenia una veintena de clubes afiliados y otros asociados, todo lo cual parece que
constituia un entramado bien organizado que se extendia por toda Europa. Asimismo, el
Hot Club Biblioteca, constituido por iniciativa de Panassi¢, custodiaba una importante
cantidad de fondos documentales y sobre todo de registros sonoros, aproximadamente unos
quince mil discos (Kernfeld, 2002). La segunda guerra mundial marcaria un receso dentro
de la historia del Hot Club de Francia, el cual se volveria a abrir aflos mas tarde con la
misma identidad y con Panassié y Delaunay una vez mas a cargo del proyecto™ (Fancourt,
2014).

La formula del Hot Club de France se habia extendido a diversos paises europeos y
entre ellos a Espafia, concretamente a Barcelona. La creacion de un club de estas
caracteristicas en Barcelona, tomando como referencia un modelo que estaba funcionando
con ¢éxito en el territorio europeo, podia ofrecer garantias de solidez y de continuidad. Asi,
el Hot Club de Barcelona —al igual que su homologo francés— tenia como objetivo la
difusion del “verdadero jazz” por medio de la organizacion de eventos relacionados con el
mismo: conciertos, conferencias, disco-forum, etc., amparando asimismo la publicaciéon de
una revista especializada, Jazz Magazine, y también la realizacion de un programa de radio.
En el marco del Hot Club de Barcelona se organizaban exitosos festivales de jazz, en los

cuales se contaba con invitados de renombre en el panorama jazzistico internacional. Los

* La biografia de Charles Delaunay resulta apasionante sobre todo en la parte que se refiere al Hot Club de
Francia durante la Segunda Guerra Mundial, tal y como se refleja en el articulo “La doble vida del jazz francés”
(Fancourt, 2014).
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ecos de las actividades del Hot Club llegaron a toda Cataluiia, y a otras ciudades como
Bilbao, Valladolid, Valencia y Madrid, donde se constituyeron pequeiios Hot Club. Cada
uno de estos Hot Club “constituia una red en la que se integraba a coleccionistas, criticos,
compositores, musicos, aficionados, discograficas, editoriales, emisoras de radio y
compaiiias cinematograficas” (Iglesias, 2020, p. 12). Al igual que el Hot Club de France, el
Hot Club de Barcelona también veria truncadas sus actividades, en este caso por la guerra

civil espaiiola.

1.3.2. El nuevo “Club de Hot” (1945 —1954)

En 1940 algunos ex-miembros del Hot Club de Barcelona habian comenzado de
nuevo a reagruparse, eligiendo como lugar de reunion el bar del cine Kursaal, en la Rambla
de Catalufia. De estas reuniones se generd el impulso necesario para tramitar los nuevos
estatutos del Hot Club en el Gobierno Civil, donde no se admitiria el nombre anglosajon,
quedando registrado como Club de Hot. Sin embargo, las circunstancias sociales y politicas
en ese momento no eran demasiado propicias para que el proyecto pudiera consolidarse.
Antes de 1945, la tendencia antiestadounidense del régimen franquista dificultaba las
posibilidades de traer discos de fuera o de contratar musicos de jazz americanos, al tiempo
que las orquestas y conjuntos locales tenian que someterse a los imperativos comerciales y
tocar poco jazz de concierto. Paraddjicamente La Voz de su Amo espafiola tuvo una
produccion considerable de discos de jazz de gran calidad en los afios 40, difundiendo asi
la musica de artistas como Fats Waller, Duke Ellington, Lionel Hampton, Benny Carter,
Tommy Dorsey, Benny Goodman y un largo etcétera. Durante un corto periodo de tiempo

las actividades del Club de Hot se limitarian poco mas que a las reuniones y audiciones de
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los discos de jazz que poseian los socios, debido a lo cual al cabo de un afo el Club
suspendio6 sus actividades (Iglesias, 2017).

Sin embargo, a partir de 1945 “una serie de cambios en la politica exterior hizo que el
régimen y la prensa abrieran sus puertas al arte, la literatura y la musica de los paises
democraticos, especialmente a las estadounidenses” (Iglesias, 2017, p. 132). Este punto de
giro, que beneficio a la cultura y generd cierta atmésfera de apertura hacia la musica de
jazz, propicié una nueva reunion de los antiguos socios del Hot Club, entre ellos el que
fuera uno de los socios fundadores en 1935, Pere Casadevall, junto a Felip Garcia Sola y
Antoni Colomé, a los que se unieron Alfredo Papo y Alfred Matas. En este conclave se
decide impulsar de nuevo el proyecto del Hot Club y orientar todos los esfuerzos a la
revitalizacion del jazz en Barcelona. En un principio la asociacion se vio obligada a adoptar
el nombre espanolizado de Club de Hot, aunque en los ambientes jazzisticos el nombre que
tenia peso por tradicion y que realmente se utilizaba era el de Hot Club. Se nombr6 como
presidente a Felip Garcia Sol4 que, aunque no era un gran entendido en musica de jazz, era
una persona activa y emprendedora. En esta tercera etapa el Hot Club constituy6 el nucleo
mas importante para la difusion del jazz en Barcelona y, al igual que en el Hot Club de
anteguerra, sus iniciativas incluirian audiciones, tertulias, comentarios de discos,
conferencias, conciertos matinales, proyecciones de peliculas, distribucion de folletos, etc.
Alfredo Papo fue el alma mater del Hot Club, y en esta época intensifico su presencia en la
vida jazzistica barcelonesa formando parte activa de la misma de manera significativa,
como promotor y divulgador de la musica de jazz. En 1947 dirigia y presentaba en Radio
Barcelona el programa semanal Club de Hot, y su compromiso con la difusion del jazz le

llevo a ejercer la secretaria del Hot Club, implicAndose alin més en todas sus actividades
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(Papo, 1985).

Gracias a la relacion profesional y personal de Alfredo Papo con Hugues Panassié y
con la revista Jazz Hot, de la cual era corresponsal en Espafia, el Hot Club de Barcelona
tuvo una puerta abierta al exterior que le conectd especialmente con todo lo que ocurria
alrededor del Hot Club de France. Papo era practicamente el “traductor oficial” de Panassié¢
en Espafia, y ademas de los articulos de Rifmo y Melodia ya comentados, también habia
escrito el prologo y traducido al castellano el Gltimo libro del historiador francés, La
musica de jazz y el swing, publicado en Espafa en 1946 por la editorial de Augusto
Alguerd (padre). Pero mas alld de la relacion profesional y de amistad, Papo tenia claras
afinidades estéticas con Panassié en materia de jazz, de lo que se podia inferir cierto poso
de los ideales del critico francés dentro del Club barcelonés. Efectivamente, en el seno del
Hot Club eran habituales las maximas como “defensa del jazz de verdad” entendiéndose
por ello la prevalencia del jazz clésico y del blues, y rechazando —en teoria— cualquier
novedad estilistica que pudiera derivar hacia un jazz méas moderno.

La gran aportacion del Hot Club fue sin duda la organizacion de las primeras jam
sessions que tuvieron lugar en Barcelona, un hecho trascendental que marcaria un antes y
un después en la historia del jazz catalan de finales de los afos 40. La iniciativa comenz6
en mayo de 1947 con el anuncio de unas matinées de jazz los domingos en la boite
Saratoga, una sala ubicada en la calle del Pino n°5 —en el pasaje de las Galerias Malda—y
regentada por Ricardo Gracia, mas conocido como “Cary”. Alfredo Papo —bajo el
seudoénimo de Carlos Diaz— firmé un histdrico articulo bastante extenso titulado “Jam -

Sessions en Barcelona”:
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Después de varios afios de letargia, el Club de Hot de Barcelona ha vuelto a emprender
la lucha por el buen jazz. Sus principios han sido modestos. Pero espera ampliar poco a
poco sus actividades con el apoyo de todos los verdaderos “hotfans” de Barcelona, y
con la colaboracion de los demés Hot Clubs espafoles quiere conseguir para el jazz
espafiol un nivel cada dia mas alto. El Club de Hot ha empezado con unas sesiones
semanales todos los domingos por la mafiana, en la pequefia sala del “Saratoga”. Alli, en

compacto grupo, se reunen los aficionados de Barcelona (Papo, 1947, p. 3).

En el proyecto del club subyacia una idea clara de continuidad y planes de futuro, se
buscaba generar una aficidon de jazz que apoyara las futuras actividades del Hot Club, cuyo
fin Ultimo era la consecucion de un nivel mas alto para el jazz espafiol y la lucha por el jazz
de calidad. La iniciativa resulté un éxito y desde el primer momento hubo gran afluencia de
aficionados catalanes de varias generaciones, desde los socios mas antiguos del Club de
anteguerra hasta los mas jovenes, los llamados “pollos-swing”. La idea de realizar la jam
session en horario de mafiana y anunciarla como matinée de jazz, respondia sin duda a una
estrategia inteligente por parte del Hot Club. Al concepto de jam session como concierto
informal de jazz realizado a altas horas de la noche y asociada a un ambiente mas
individualista, se unia el de matinée, que aportaba un formato de recital con connotaciones
mas populares y familiares. Por tanto, en estas sesiones matinales de jazz se mezclaban
ambas concepciones: la idea de una jam session como concierto para todos los publicos. El
Hot Club se plante6 también otras actividades como la proyeccion de peliculas musicales y
la presentacion de conciertos, ademas de la habilitacion de una pequefia sala situada en el
sotano del Saratoga para las reuniones diarias del Club, donde se instalarian la discoteca y
biblioteca, y sus miembros podrian ir cada dia a escuchar sus discos favoritos, a leer
revistas y a consultar libros de jazz. Sin embargo, ciertas desavenencias con el dueno del

Saratoga, motivaron que en 1948 el Hot Club trasladara su sede a una sala mucho mas
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adecuada, el Bar Oasis, un local de grandes dimensiones situado en la calle Canuda, que
tenia el gran atractivo de tener instalada una gran tarima con un magnifico piano de cola.
Las jam sessions del Oasis cosecharon un ¢éxito ain mayor, y se mantuvieron
ininterrumpidamente todos los domingos entre los meses de octubre y mayo durante cerca
de tres afios, una continuidad que refleja la Optima situacion del jazz cataldn en aquellos
tiempos (Papo, 1985).

La influencia del Hot Club se habia extendido fuera del 4rea metropolitana, donde se
crearon otros Hot Clubs tomando como modelo al club barcelonés, como el de Vilafranca
del Penedés y muy especialmente, el Hot Club de Granollers. Merece la pena detenerse en
este ultimo para poner en valor lo que fue un club bien organizado, de gran importancia no
solamente por si mismo, sino también por su conexioén e interacciéon con los eventos
jazzisticos de la vecina ciudad de Barcelona. Pese a estar mantenido con muy pocos medios
consiguié ser el club més destacado después del barcelonés, y al igual que este, sus
actividades también incluian la organizacion de conferencias, conciertos y la publicacion
de una revista asociada al club, Club de Ritmo, que comenz6 a editarse en 1946 y continu6
su andadura hasta 1960. La revista contaba con la colaboracién de entusiastas y activos
aficionados, ademas de especialistas de Barcelona e incluso un corresponsal en Nueva
York (Pujol Baulenas, 2005).

En 1949 el Hot Club vuelve a cambiar su sede social y se traslada a la calle Valencia,
ocupando parte de los locales que tenia alli la organizacion artistica Arcin. En este nuevo
espacio el club continu6 organizando charlas musicales, instal6 una gramola, se llevaron a
cabo presentaciones de discos comentados, etc. Sin embargo este local pronto se quedd

pequefio para estas actividades debido precisamente al éxito de las mismas, una
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circunstancia que hizo crecer al Club y aglutinar en poco tiempo una gran cantidad de
socios. La busqueda de una nueva sede coincidié con el comienzo de una etapa del Hot
Club atn mas exitosa que la anterior. Gracias a la iniciativa de Alfred Matas, el Hot Club
se traslado a un local mas grande en la torre del pasaje Permanyer, un espacio que contaba
con una amplia sala muy adecuada para conciertos y otra mas pequeia que podia servir
para las audiciones de discos y el resto de actividades. Esta nueva sede se inaugurd el 23 de
abril de 1950 ante una gran multitud de socios y con un nuevo presidente al cargo, Miquel
Matarrodona, con Antoni Colomé como secretario general y Pere Casadevall como
presidente de honor (Papo, 1985).

La etapa que siguid a continuacion fue de auténtico esplendor para el Hot Club, con
actividades de difusion del jazz al mas alto nivel e incluso con novedades importantes en el
campo de la gestion, ya que comenzaron a organizar conciertos presentando a estrellas
internacionales del jazz como Coleman Hawkins, Dizzy Gillespie o Lionel Hampton. Todo
ello contribuy6 a ampliar la audiencia y a crear una aficién solida, pero paraddjicamente
esto no se reflejo en la propia vida del Hot Club. En realidad, habia un sector entre los
socios —posiblemente el mas juvenil— que estaba alli no tanto por aficion al jazz, sino
porque el local de Permanyer era un agradable lugar de encuentros para bailar los
domingos y hacer vida social todos los dias de seis a nueve. Poco a poco las cosas
comenzaron a desvirtuarse, muchos socios dejaron de pagar las cuotas e incluso llegd a
peligrar la conservacion del fondo discografico debido al descuido de algunos socios (Papo,
1985). El Hot Club comenzé a ser una empresa deficitaria y una parte de sus actividades
dejaron de tener sentido en aquel momento. Alfredo Papo nos ofrece una lucida reflexion

sobre un fendmeno ciertamente natural que ya habia ocurrido también en otras grandes
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ciudades europeas:

[...] Un club de jazz tenia razén de ser cuando la audicion y adquisicion de discos era
dificil y cuando los conciertos de jazz eran casi inexistentes. Una vez se hubo
normalizado el mercado discografico y habia conciertos a menudo, el club de jazz ya no
tenia objeto. No ocurria lo mismo en las pequefias ciudades: el club de jazz era un lugar
de reuniéon muy util para unas poblaciones en las que habia pocas distracciones, y por
€so se mantuvieron, o aun se mantienen, con mas longevidad que no pasa en las grandes

capitales (Papo, 1985, p. 81).

Aproximadamente en 1954 el local del pasaje Permanyer cierra sus puertas, y con ello
el Hot Club deja de existir como tal. No obstante, hubo cierta linea de continuidad de las
actividades del Hot Club en lo que se refiere a conferencias y presentaciones de discos,
tomando el relevo de las mismas la Agrupacion de Discofilos del FAD (Fomento de Artes
Decorativas), creada aproximadamente en 1953 y dirigida por Joan G. Basté y Raimon
Tort. La agrupacion realizaba sus actividades en la Cupula del Cine Coliseum, una sala
amplia y comoda en la que se presentaban audiciones de discos, y aunque en un principio

incluian musica sinfonica u 6pera, poco a poco se fueron acercando a la musica de jazz.
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Capitulo 2. Texto y contexto de un articulo de Tete

Montoliu: “Defensa del be-bop” (Ritmo y Melodia, 1950)

En junio de 1950, Tete Montoliu publicé un articulo sobre el bebop en la revista Ritmo
vy Melodia, un texto cuyo contenido excedia la extension de un articulo de opinion, por lo
que se dividié en dos entregas: la primera se publico en junio de 1950, en el nimero 45 de
la revista, y la segunda en el nimero 46, correspondiente a julio-agosto del mismo afo. El
pianista, que entonces tenia diecisiete afios, tituld su articulo “Defensa del Be-bop” y lo
firm6 como Vicente Montoliu Jr. Este capitulo, que se solapa cronolégicamente con el
siguiente, tiene como objetivo sacar a la luz mediante la reflexion y el andlisis las ideas que
se desprenden del texto, cuya trascendencia ha pasado desapercibida hasta ahora desde el
ambito de la investigacion.

Antes de entrar de lleno en el articulo, considero necesario ofrecer unas pinceladas
sobre algunos aspectos esenciales del estilo bebop, para establecer el contexto tedrico en el

que se situa el texto de Tete Montoliu.

2.1. El estilo bebop

2.1.1. Formacion y repertorio

La formacién habitual del bebop esta representada por un pequefio combo integrado
por dos o tres instrumentos solistas, mds una seccién ritmica formada por bateria,

contrabajo y piano (junto con el piano puede haber una guitarra, aunque la inclusion de esta
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ultima fue algo posterior). El quinteto con trompeta y saxofon —a imagen del quinteto
habitual de los “padres” del bebop, Charlie Parker y Dizzy Gillespie— serd la formacion
instrumental mas representativa de este estilo, que incluye asimimo otro recurso novedoso
como es la interpretacion de la melodia del tema a unisono por parte de los solistas, tanto
en la exposicion como en la reexposicion. Este uso del unisono tan caracteristico del bebop
implica una nueva sonoridad que, segun Berendt, puede ser asimismo reflejo de una nueva
actitud, incluso una sefial de afirmacion (Berendt, 1993). Ambos momentos de unisono,
exposicion y reexposicion, enmarcan una seccion central conformada por un nimero
indeterminado de improvisaciones, tanto de los solistas como de los integrantes de la
seccion ritmica.

Esta plantilla de pocos instrumentos responde a una funcionalidad claramente

determinada por ciertos aspectos musicales y extramusicales inherentes al bebop:

[...] En la medida en que la improvisacion se convierte en el elemento central del bebop,
se prefiere una formacion instrumental que se adecue mejor a la nueva concepcion
musical. A ello se deben afiadir razones econdémicas facilmente comprensibles, ya que la
reduccion del nimero de musicos facilita su contratacion en los pequefios clubs en los

que surge esta nueva musica (Goialde, 2012, p. 31).

Una de las grandes innovaciones del bebop y posiblemente su principal aportacion
tiene lugar en la seccidn ritmica, que cambia ahora su funcionalidad tradicional. La
homogeneidad ritmica del swing que marcaba las cuatro negras del compdas desaparece en
aras de la individualidad de cada instrumento, evitando ademds la repeticion de ideas
ritmicas. El contrabajo se mueve horizontalmente en lo que se conoce como walking, una

linea a pulso de negras que tiene como base las notas del arpegio, y que afiade a su trama
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tanto notas ajenas al arpegio como aproximaciones cromaticas, lo que le confiere mayor
variedad y dificultad. El piano ejecuta la armonia realizando el comping tipico del estilo,
sin ajustarse a ningin patron ritmico y con una acentuacidon arbitraria, siempre en
interaccion con el solista. Pero es en la bateria donde se concentran maés elementos
innovadores, abandonando su papel homogéneo de instrumento acompafante de la época
del swing. La individualidad de cada instrumento de la seccion ritmica adquiere en el caso
de la bateria unas mayores dimensiones que en el resto, ya que cada uno de sus
componentes basicos —bombo, caja, charles y plato— tendra una funcién independiente y
ritmicamente diferenciada.

El repertorio habitual del bebop lo conforman cuatro grandes apartados: contrafacts,
estructuras armonicas fijas, revisiones de standards de swing y composiciones originales.
Hay que sefalar que los temas que se interpretan en el jazz no poseen una estructura
compleja, mas bien al contrario: se ajustan al formato de la cancion standard en la forma
lied de treinta y dos compases, siendo la formas AABA y AB las mas habituales. Los
contrafacts, recurso consistente en componer un tema nuevo sobre la estructura armonica
de otro preexistente, fueron una practica habitual en la historia de la musica de todas las
épocas y estilos, y se desarrolla de manera especial en el bebop °*. Son numerosisimos los
contrafacts que se componen en este estilo aplicando los nuevos recursos armoénicos y
melddicos del bebop, los cuales determinan que el tema original pueda quedar oculto e
irreconocible bajo una nueva melodia acompafiada a su vez de multiples rearmonizaciones.
Los musicos de bebop emplearon este recurso por la continuidad natural de una tradicion

ya existente en la época del swing, pero también —y no menos importante— para evitar los

** Tradicionalmente denominada contrafactum (plural contrafacta), era una técnica muy antigua utilizada en
Europa desde la Edad Media.
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derechos de autor de los temas originales, precisamente a instancias de las propias
compaiiias independientes donde se grabaron los primeros discos de bebop.

El repertorio bebop también se nutre en una parte importante de dos formas musicales
fundamentales, el blues y el rhythm changes, cuyas estructuras armoénicas son fijas, y sobre
las cuales se compusieron infinidad de temas ya desde la época del swing. El blues de doce
compases ocupa un lugar preferente en el repertorio bebop, continuando también con una
tradicion histdrica, pero sometido la mayor parte de las veces a rearmonizaciones y
sustituciones armonicas. La otra estructura armonica favorita del bebop fue la que se
conoce como rhythm changes, que responde a la armonia basica que establecié Gershwin
en su tema “I Got Rhythm” publicado en 1929, del cual toma su nombre. Los temas
escritos sobre rhythm changes son técnicamente contrafacts, pero la gran cantidad de
composiciones realizadas sobre esta este esquema armonico le confieren entidad propia,
constituyendo una parte diferenciada del repertorio. De hecho, la lista de rhythm changes
compuestos en la época del bebop ronda los 60 temas —segln la lista de David Baker
recogida por Jamey Aebersold—, lo que sin duda prueba la verdadera aficion de los
boppers a improvisar sobre estos cambios (Aebersold, 1991, p. 22). Las sustituciones
armoénicas y rearmonizaciones sobre el rhythm changes evolucionaron paralelamente a los
estilos del jazz, haciéndose mas complejas a partir del bebop.

Otro apartado amplio del repertorio bebop se nutre de la revision de temas populares
de la época, tomados de la cancioén popular americana del 7in Pan Alley o bien del musical
de Broadway de los afios veinte y treinta. Estos temas, que habian sido interpretados
previamente en estilo swing, fueron adaptados por los musicos de bebop transformando en

muchas ocasiones todos sus parametros musicales: desde las rearmonizaciones hasta la



79

sustitucion de las melodias originales por otras variadas o directamente improvisadas, una
practica que también procede de la época del swing y de la cual hay ejemplos antologicos,
como la version de la balada “Body and Soul” de Coleman Hawkins (1939). La estructura
formal se solia respetar, salvo cuando se introducian interludios, solis, codas, etc. Entramos
aqui en el campo de los arreglos, que —cuando los hay— pueden enriquecer ain mas el
tema con la inclusion de fragmentos originales compuestos que amplian la estructura y la
dotan de mayor variedad. Los musicos de bebop también crearon gran cantidad de
composiciones originales, que completan el repertorio cldsico de este estilo. Estos temas
eran interpretados —y arreglados en su caso— por los propios compositores en primer
lugar, y a partir de ahi podian ser tomados por cualquier intérprete de jazz para elaborar su

propia version.

2.1.2. Melodia y armonia

Las melodias de los temas bebop sientan las bases de lo que serd la linea melddica en
el marco de la improvisacion, caracterizada en general por frases irregulares y extensas
conformadas por gran nimero de notas que se mueven preferentemente en corcheas, todo
ello sobre tempos muy rapidos. Las escalas se enriquecen con notas de paso y
aproximaciones cromaticas, y las acentuaciones arbitrarias en partes débiles del compads,
junto a la falta de simetria y de repeticion de ideas, confieren a la melodia cierto caracter
improvisado ya desde la exposicion tematica, cosa que en muchas ocasiones responde a la
realidad.

Estas cualidades de la melodia tienen su complemento vertical en la armonia, que se
“singulariza por su complejidad y por su innovacion” (Goialde, 2012, p. 37). Los elementos

mas novedosos tienen que ver con la utilizacion de la b5, una sefia de identidad del nuevo
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estilo, y asimismo se normaliza el uso de todas las tensiones de los acordes. La progresion
IIm-V-I se reafirma como la principal base armonica del repertorio bebop, una estructura
cadencial que se iria difuminando a merced de multiples transformaciones y sustituciones.
En relacion al recurso de la sustitucion armoénica, hay que mencionar como mas
caracteristica la sustitucion tritonal de la dominante, consistente en intercambiar un acorde
de dominante por otro cuya fundamental se encuentra a distancia de tritono. De esta
manera, la cadencia II-V-I se convierte en II-bll-I y con la nueva resolucién por
movimiento cromatico descendente del acorde de dominante se genera una sonoridad que
también estd profundamente asociada al nuevo estilo.

En el estilo bebop la improvisacion cobra una fuerza nunca vista anteriormente,
convirtiéndose en el punto focal del nuevo estilo. En el discurso musical que se genera en
la improvisacion se desarrolla toda esa complejidad armoénica y melddica, ademds de
aspectos como las acentuaciones y la velocidad, la busqueda de virtuosismo, la energia
ritmica, los desplazamientos de la frase tomando como punto de partida o de llegada las
partes débiles del compas, etc. Profundizaré en los elementos técnicos del lenguaje bebop
en posteriores capitulos, pero es importante subrayar desde este momento el aspecto “no
cantable” de las melodias, junto a la incorporaciéon de recursos arménicos novedosos, todo
lo cual deriva en una mayor complejidad en la relacion armonia/melodia, determinante en

el estilo bebop.

2.1.3. La polémica sobre el bebop

El nacimiento del hebop habia generado una polémica que ya se deja entrever en su
lugar de origen, pues incluso en EE.UU. las primeras reacciones de los criticos no fueron

favorables. Recordemos un articulo del Collier’s que decia: “no se puede cantar, no se
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puede bailar, puede que ni siquiera se pueda soportar: es el bebop” (citado en Gioia, 1997,
p. 289). En esta linea, también algunos intérpretes histéricos de la Era del Swing se
posicionaron en contra del nuevo estilo, como Cab Calloway, Benny Goodman o Louis
Armstrong. Como ya se ha comentado, Paris habia sido desde siempre la capital del jazz
europeo y, como es logico, el recién nacido estilo bebop acompanado por sus criticas
iniciales y controvertida recepcion, llegaron rapidamente a la capital francesa. Y es aqui, en
Paris, donde estas criticas y controversias adquieren la dimension de una polémica de
caracter estético, que resulta mas sorprendente por tener como objeto a una musica popular
urbana. Los criticos y aficionados franceses tuvieron que posicionarse a favor o en contra
del recién nacido bebop, cuya legitimidad como estilo dentro del jazz era puesta ahora en
duda, siendo este uno de los nucleos centrales de una discusion que posiblemente adquirié
mayor virulencia que en Estados Unidos. El historiador Ludovic Tournés, en su libro sobre
el jazz en Francia, expuso esta situacion bajo el epigrafe de “la guerra del jazz” (Tournés,
1999, pp. 141-168). La polémica, que posicion6 a eruditos, criticos, historiadores y
musicos de jazz en contra o a favor del bebop, se desarrolld en los entornos del Hot Club de
France, cuyas ideas habian sido absolutamente rigidas: para ellos el verdadero jazz era el
swing, el blues y la musica afroamericana. En 1947, afio en el que comenz6 dicha
controversia sobre el bebop, Hughes Panassi¢ y Charles Delaunay, los dos grandes
impulsores del jazz europeo, comenzaron a distanciarse debido precisamente a su opuesto
posicionamiento en relacion al nuevo estilo. Panassié¢ abandono la revista Jazz Hot dejando
a Delaunay como méaximo responsable, y este fundo el Hot Club de Paris, quedando la
revista Jazz Hot asociada al mismo como portavoz del jazz moderno. La evolucion de

Charles Delaunay en lo que se refiere al jazz moderno es interesante, ya que en un principio
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participaba de las ideas rigidas del Hot Club, pero poco a poco fue manifestando un
creciente interés por el bebop. Hughes Panassié siguio fiel a sus férreos principios, y quedo
en el Hot Club de Francia con el Boletin del Hot Club como medio de difusion de sus ideas
conservadoras (Fancourt, 2014).

Entre aquellos que entraron en la contienda dialéctica dando respuesta a Panassié a
través de sus escritos, encontramos al historiador André Hodeir y al escritor, critico y
musico Boris Vian. Este ultimo fue un personaje muy particular y uno de los representantes
de la vanguardia existencialista que frecuentaba los locales —las cavas— del barrio de
Saint-Germain-des-Prés, uno de los lugares mas destacados de la vida intelectual y cultural
de Paris, y donde cohabitaba el pensamiento existencialista con el jazz moderno. De hecho,
Charlie Parker, Dizzy Gillespie y otros boppers norteamericanos solian frecuentar Le
Tabou, una de las cavas parisinas mas famosas, donde también tocaba en ocasiones Boris
Vian. En sus articulos, Vian arremetia contra Panassié con un humor sarcéstico y
surrcalista, e incluso le ridiculizaba refiriéndose a él mediante seudonimos inventados,
algunos de los cuales eran juegos de palabras que sonaban fonéticamente parecidos a su
propio nombre y que resultaban caricaturescos y de dificil traduccion. Epigrafes como
“Gugusse Peine-a-scier, padre de la critica del jazz, tiene dudas sobre el bebop” podian
verse en los articulos de la revista Jazz News recogidos por Vian, a través de los cuales
quedaba claramente retratado el ambiente de discusion y polémica que generaba el bebop
en los ambientes jazzisticos parisinos de finales de los afios 40 y principios de los 50 (Vian,

2011, p. 36).
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2.2. De Paris a Barcelona: la polémica sobre el bebop llega a la

capital catalana

La estrecha conexion de Barcelona con Paris y con todo lo que acontecia alrededor
del Hot Club de France motivé que esta “guerra del jazz” francesa tuviese eco inmediato en

los ambientes jazzisticos catalanes:

[...] El mal llamado re-bop se convertiria en agrio motivo de controversia, que iria en
aumento a medida que llegaban a Barcelona las noticias del notorio éxito en EEUU de
los discos de Parker y Gillespie, a los que se podia tener acceso a través de emisoras de
radio extranjeras. La critica especializada comenzaba a interrogarse sobre el futuro del
jazz, y los aficionados mas puristas se aliaban con la teoria de Panassié en su defensa del
“jazz verdadero”, criticando ferozmente cualquier estética innovadora. Entre los
aficionados mas jovenes, mucho menos radicales, la actitud hacia la nueva tendencia era
mas positiva y mostraba curiosidad y entendimiento ante la creatividad musical y los

alardes técnicos de los boppers (Pujol Baulenas, 2005, p. 228).

En la ciudad de Barcelona se libraban las batallas sobre el nuevo estilo en diversos
campos, especialmente en los entornos del Hot Club y en las paginas de la revista Ritmo y
Melodia. Pero también hubo otros foros, como la agrupacion de Discoéfilos, ya mencionada
en el capitulo anterior, donde se celebraban una vez al mes exitosas sesiones denominadas
“jazz controversias” en las que los socios presentaban discos que eran escuchados y
posteriormente sometidos a discusion. En estas sesiones “hubo verdaderas batallas
campales entre partidarios del jazz moderno y del jazz clasico” (Papo, 1985, p. 82). En
Ritmo y Melodia se reflejaban constantemente los ecos de esta polémica, y de hecho puede

decirse que la propia revista contribuia a alimentarla recogiendo opiniones negativas como
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la de Louis Armstrong sobre el bebop, unas declaraciones que contribuyeron enormemente
a la controversia y que sirvieron para avalar a los detractores del nuevo estilo, ya que
procedian de un musico que tenia un gran peso historico. De hecho, muchos se apoyaron en
esta opinion para atacar al bebop, obviando el hecho de que més adelante Armstrong
matizaria sus palabras.

En enero de 1948 la publicacion recoge una intervia de Down Beat realizada por Bill
Cottlieb en la que algunos musicos responden a la pregunta “; Qué es el re-bop?”’

Las respuestas incluyen comentarios o reflexiones sobre el nuevo estilo, intentando

dilucidar su esencia o describir algunas cuestiones técnicas:

Howard McGhee: “En el re-bop, las ideas van mas rapidas y se utiliza una mas
grande variedad de acordes. Pero esto no define todo. Me gustaria decir que el re-bop es
una musica progresiva. Es la idea que se hace la nueva generacion de la verdadera
manera de tocar.

Dizzie Gillespie: “El re-bop es una manera de construir la frase y de acentuar. El
acento estd sobre el tiempo elevado. En lugar de OO-bah, es 00-BAH. Otros acordes,
ademas muchas quintas y novenas disminuidas. Se podrian decir muchas cosas mas,
pero seria demasiado largo.

Tadd Dameron: “El re-bop abre el camino para una nueva musica. Estamos
solamente en sus principios. Pronto serd la mas bella de las musicas, mas que la musica
sinfonica. Y ademas, muy comercial. Se empieza a utilizarla en las peliculas y todo el
mundo har4 lo mismo muy pronto.

Charlie Parker: “En general, el re-bop es una musica de vanguardia, con un estilo
propio, una manera diferente de frasear, armonias diferentes, acentos especiales” (;Qué

es el re-bop?, 1948).

> Muchos de los articulos de Ritmo y Melodia aparecen sin firmar; su autoria puede corresponder a cualquiera
de los redactores o miembros del equipo editorial. Asimismo, una gran parte de los ejemplares de la revista no
tienen las paginas numeradas.
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Posiblemente la revista Ritmo y Melodia se pudo haber inspirado en esta encuesta de
Down Beat para crear la “version espafiola” de la misma, una seccion homoénima
inaugurada en abril de 1948. El magazin catalan contribuia asi a la polémica recogiendo
opiniones de musicos y criticos locales e internacionales sobre el nuevo estilo, en una
seccion que se mantendria durante casi dos afos. Bajo el epigrafe “;Qué es el re-bop?”,

seguia una breve nota editorial:

A favor o en contra, se han dicho ya muchas cosas acerca del “re-bop”. Nosotros somos
mas ambiciosos y pretendemos que las mas destacadas figuras de nuestro mundo
jazzistico nos definan esa musica en una frase. Nada de divagaciones.

jAtencion a nuestra suculenta encuesta! (“;Qué es el re-bop?”, 1948).

Encontramos a priori algunas diferencias esenciales respecto a la encuesta de Down
Beat: por un lado la linea editorial de la revista catalana propiciaba opiniones en general no
tan favorables hacia el bebop, y por otro lado, mientras que en la revista americana se
recogian comentarios de diferente extension, en Ritmo y Melodia se pedia una definicion de
bebop en una sola frase, lo que daba pie a comentarios de toda indole, desde la chanza mas
evidente hasta el humor mas culto y sutil, similar al estilo de La Codorniz.

En la tabla 3 podemos ver una seleccion de las definiciones, muchas de ellas plagadas
de humor o ironia, de algunos de los criticos y musicos mas relevantes del momento. La
mas seria —y sin duda meditada— es la de Alfredo Papo. La alusion a “lo cerebral” estd en
la linea de su pensamiento respecto al bebop: algo que excluye lo natural, lo popular o lo

accesible, que puede ser minoritario e intelectual.



Tabla 3
Encuesta sobre el bebop publicada en Ritmo y Melodia

“QUE ES EL RE-BOP?”

Alfredo Papo “Es la exacerbacion de la cerebralidad en el jazz”

Pedro Andreu “El re-bop es el canto de una sirena histérica”

(Antoni

Tendes)

El Predicador

del Desierto “Es la busqueda de la originalidad, forzandola”

(Antoni

Tendes)

Angel “El re-bop es el primer ‘ismo’ que le ha salido al jazz”

Puigmiquel

José Farreras “Es la maxima expresion de la musica de jazz caliente....Es un
veneno”

Jaime Altimira “Son los 42 grados del swing”

Jordi Pérez “El re-bop es una excitacion neurdtica”

Victor Mitz “Es un chocar de huesos”

Nota. Contenido de elaboracion propia seleccionado a partir de diferentes articulos de Ritmo y Melodia
(“4Qué es el re-bop?”, nimeros 28 y 29).
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Antoni Tendes ofrece su aportacion a la encuesta desde dos de sus seudénimos, Pere
Andreu y El Predicador del Desierto, que se manifiestan cada uno con su propia
“personalidad”. Bajo el sobrenombre de Pedro Andreu, Tendes identifica el bebop con el
“canto de una sirena histérica”, una divertida definicion en la cual la metafora del “canto de
sirena” representaria con precision todo aquello que se critica del bebop: una musica
aparentemente atrayente, que puede resultar agradable o convincente y que intenta seducir
al oyente, pero que en el fondo es engafosa. El calificativo de “histérica” afiade la
pincelada humoristica que contribuye a ridiculizar el objeto definido, esto es, el estilo
bebop. Més seria es la segunda respuesta que Tendes aporta a la encuesta bajo su mas
conocido alter ego, el Predicador del Desierto: “es la busqueda de la originalidad,
forzandola”, una critica directa y contundente. Angel Puigmiquel aporta una de las
definiciones mas ocurrentes: “el re-bop es el primer ‘ismo’ que le ha salido al jazz”.
Redactor de vifietas y secciones humoristicas en Ritmo y Melodia, Puigmiquel identifica el
bebop con los “ismos” de las vanguardias artisticas de la época, que, aplicados al jazz
clasico conllevan una idea de moda efimera; un toque cultural que, junto a la expresion
coloquial “le ha salido”, dan un resultado divertido y burlén.

Es importante subrayar que la recepcion del bebop en Barcelona estaba presidida por
no pocas contradicciones, empezando por aquellas que se reflejaban en las paginas de
Ritmo y Melodia, donde en un mismo nimero podian confluir las criticas negativas hacia el
bebop junto a otros articulos objetivos e interesantes sobre el nuevo estilo, como el del
historiador italiano Arrigo Polillo, titulado “;Qué es el re-bop?” (Polillo, 1947). De igual
modo, los reportajes sobre jazz clésico y tradicional, el estilo Chicago, Armstrong o Fats

Waller —firmados por nombres prestigiosos como Hughes Panassi¢ o Leonard Feather
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entre otros— se entremezclaban con extensos articulos historicos dedicados al pianista de
bebop Bud Powell o a otras figuras del jazz moderno (Castella, 1950). Pero sobre todo,
abundaban los textos en los que subyacia claramente la polémica sobre el bebop desde
todos los enfoques posibles. Se aprovechaba cualquier oportunidad para criticar las
“extravagancias” de los boppers; un ejemplo de ello es el articulo titulado “Cuatro musicos
de Ellington y el be-bop” publicado en el n® 34 de Ritmo y Melodia (Papo, 1949). Y al
mismo tiempo se evidenciaba la fuerza con la que el jazz moderno estaba avanzando, como
en el articulo sobre los Kot fans franceses publicado en el mismo nimero, donde Pierre
Artis habla de los aficionados al swing antes de la guerra y de la evolucion hacia el jazz
moderno de los fans actuales, de la division de gustos y de los torneos que se organizaban
en Paris. El texto estaba encabezado por un titulo en el que ya quedaba implicito este
estado de cosas: “Nueva Orleans contra el be-bop” (Artis, 1949).

Alfredo Papo tuvo un papel muy activo en la polémica sobre el bebop, y son
incontables sus declaraciones y escritos a este respecto. Sin embargo, en algunas de ellas

también subyace cierta discordancia en el fondo de la cuestion:

[...] El jazz va evolucionando con tremenda rapidez. Hoy estamos en la época del re-
bop o be-bop; no sé lo que va a durar y lo que quedara de ello; no me encanta, y el tinico
artista de esta escuela por el cual siento profunda admiracion es Charlie Parker; pero no
podemos negar beligerancia a esta escuela por el mismo hecho de su propia existencia

(Papo, 1949).

Efectivamente, a pesar de esta aparente beligerancia, Alfredo Papo —bajo el
seudonimo de Santiago Calvet— publica en la seccion “Figuras del Jazz” de Ritmo y

Melodia un extenso articulo “El alma del re-bop. Charlie ‘Bird” Parker” (Papo, 1948), una
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aproximacion histdrica y objetiva en la que no entra en gustos u opiniones personales.
También es interesante su reportaje “Diez dias en Paris” (II) publicado en Ritmo y Melodia
(marzo-abril de 1949), en el que el critico matiza y justifica su postura ante el bebop. Tras
pasearse por los ambientes jazzisticos de las cavas de Sant Germain, Papo ironiza sobre el
ambiente existencialista y sobre la indumentaria de los musicos, pero al mismo tiempo
reconoce que si le gustaron los grupos de bebop que escucho, admitiendo la calidad de los
instrumentistas, pero negando al mismo tiempo que el estilo que interpretaban pudiera
considerarse como musica de jazz (Papo, 1949). En esa misma linea argumental, el critico
danés Harald Grut situa al bebop como un estilo fuera del jazz: “cada dia estoy mads
convencido que cuando se habla de jazz y de re-bop, se habla de dos cosas completamente
diferentes” (Grut, 1948). Este fue un argumento recurrente en el marco de la polémica: no
se podia negar el talento instrumental y la creatividad a los beboppers, pero si se negaba la
legitimidad del bebop como estilo dentro del jazz. En la defensa del “jazz verdadero” frente
al bebop, este negacionismo facilitaba el discurso, lo clarificaba, y de alguna manera lo
justificaba.

Sin embargo, la controvertida recepcion del bebop no afectdé en absoluto a la
extraordinaria acogida que tuvo en todos los &mbitos uno de sus mas valiosos importadores
en Barcelona, Don Byas. Mientras los criticos més influyentes menospreciaban el estilo
bebop, celebraban al mismo tiempo con entusiasmo la llegada de Don Byas a los escenarios
catalanes. Esta aparente paradoja tiene su justificacion en la consideracion historica de Don
Byas como musico de transicion, por lo que su profundo dominio de todos los elementos
técnicos y estilisticos del swing era incuestionable. Y aunque al mismo tiempo el

saxofonista pudiera introducir recursos técnicos del bebop —especialmente en las
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improvisaciones—, no se apreciaba en ¢l la radicalidad de Parker o Gillespie, los “padres
oficiales” del nuevo estilo, cuyo discurso musical si suponia una clara ruptura con el swing.
Cabe pensar que el rechazo de algunos criticos hacia el bebop tenia que ver mas con los
elementos externos mdas evidentes, con los excesos y la exacerbacion de algunos
pardmetros. Este extremo no se percibia en Byas, que era més sutil a la hora de introducir
recursos del bebop para enriquecer el discurso musical, sin renunciar en ningiin momento a
su “clasicismo”. No obstante, y aunque Byas quedara fuera de la polémica, hay que

subrayar que €l si se consideraba a si mismo como un musico de bebop:

[...] Esa es una musica muy moderna...muy dificil de tocar para quien no posee una
técnica perfecta del instrumento. Actualmente muy poca gente entiende bien el “re-bop”,
quizas dentro de diez afios...S6lo conozco a cuatro o cinco musicos que lo toquen bien:

Gillespie, Parker...y yo, naturalmente” (Byas, 1948).

Es posible por tanto que la “batalla” sobre el bebop se librara mas en el terreno de las
ideas que en el de la vida real. De hecho, incluso la actitud de Papo parecia responder en
parte a una postura mas tedrica, ya que su actitud fue conciliadora y en la vida real del Hot
Club defendi6 y apoyd a muchos musicos, entre ellos al propio Tete Montoliu en sus
comienzos. No obstante, cuando el pianista mostré de forma tan explicita sus inclinaciones
hacia el bebop ambos se distanciaron un poco a nivel personal, sin que ello fuera un
obstaculo para su relacion profesional, pues Papo continué promoviendo conciertos en

muchos de los cuales seguia participando Tete Montoliu.
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2.3. El articulo “Defensa del be-bop”26

Las contradicciones sobre la recepcion del bebop que reflejaron las paginas de Ritmo y
Melodia, ya comentadas en el anterior apartado, alcanzan su maxima evidencia con la
publicacion del articulo “Defensa del Be-bop”, un texto en el que Tete Montoliu no solo
defiende el bebop desde todos los enfoques posibles, sino que también ataca a sus
detractores, entre los cuales se encontraba en primer lugar la propia revista y muchos de sus

colaboradores.

2.3.1. Posicionamiento inicial de Tete Montoliu

Con el titulo “Defensa del be-bop”, Tete Montoliu sitia su articulo en el marco de la
historica polémica sobre el bebop, al tiempo que refleja una evidente declaracion de
intenciones. El pianista inicia el texto con una clara alusion a la polémica, exponiendo a
continuacion sus impresiones generales sobre la atmosfera creada en los ambientes

jazzisticos catalanes ante dicha controversia:

El be-bop ha sido la manzana de la discordia en el mundo jazzistico. A ¢l se han
dedicado las mas feroces criticas y las mas exageradas alabanzas. Pero muchos de los
que de alguno de estos modos se han expresado, desconocen, en realidad, su verdadero
sentido. Lo que si es indudable es que se ha producido una animosidad por parte de un
numeroso grupo apegado a los viejos moldes, que se resiste a admitir la calidad del be-

bop y huye como del diablo a su sola mencion [...] (Montoliu, 1950a)*.

%% Una parte del contenido de este apartado ha sido publicado en la Revista Portuguesa de Musicologia (Lujan,
2020).

*"El nimero de pagina no figura en los ejemplares de Ritmo y Melodia que contienen el articulo completo de
Tete Montoliu.
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Su posicion es muy clara: ataca de entrada a los detractores del bebop y pone de
manifiesto tanto su ignorancia como su excesivo apego a los “viejos moldes”; con esta
ultimas palabras parece obvio que el pianista se refiere al jazz tradicional y al que estaba
mas en boga en ese tiempo, el swing de las grandes bandas, especialmente a aquellas mas
comerciales. A modo de inciso cabe recordar que en Barcelona y en todo el territorio
nacional el swing comercial bailado constituia una de las principales formas de
entretenimiento de la poblacion espafiola desde principios de los afios 40. La asimilacion y
adaptacion de los bailes de las peliculas norteamericanas habia entrado de lleno en la
cultura espafiola dando lugar al /ot, una mezcla de fox-trot y boogie, estilos que incluian la
mayoria de las orquestas de swing en sus arreglos (Iglesias, 2017). Dentro de esos “viejos
moldes” de los que habla Montoliu parecen estar incluidos en primer lugar estas orquestas
de baile de gran arraigo en Barcelona, en contraposicion a un nuevo estilo que ya no estaba
concebido para ser bailado o cantado, sino para ser escuchado.

En la segunda parte del articulo, Montoliu comienza situando el tema de la polémica

de manera similar, aunque introduciendo algin nuevo matiz:

Como ha ocurrido con todas las expresiones artisticas que significan una renovacion de
los medios expresivos, el be-bop encontrd, y sigue hallando, como dijimos en nuestro
anterior articulo, una gran resistencia para su definitiva implantaciéon. Una doble

corriente adversa fluye contra €l [...] (Montoliu, 1950b).

Es interesante su lucida reflexion en torno a aquellas manifestaciones artisticas que
suponen un progreso o una renovacion, en definitiva un cambio, y a su habitual rechazo
inicial. El bebop queda elevado aqui a la categoria de “expresion artistica”, situando las

discusiones generadas por su advenimiento en la misma linea que cualquier otra polémica
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de carécter estético surgida ante la recepcion de un nuevo estilo o un nuevo lenguaje

musical, un hecho recurrente en la historia de la musica y las artes en general.

2.3.2. Justificacion historica del bebop

El pianista dedica varios parrafos —dispersos a lo largo del articulo— a la
justificacion historica del bebop, defendiendo su lugar en el marco de la evolucion de los

estilos del jazz:

[...] El gran periodo de la musica negra se encuentra en sus primitivas manifestaciones
folkloricas, las cuales retmen un hondo sentido universal. Estas son las folksongs,
worksongs, spirituals y blues. Llega luego la modalidad jazzistica y la multiplicidad de
estilos: el ragtime, el New Orleans, el boogie..., hasta cuajar en la gran orquesta

ellingtoniana (Montoliu, 1950a).

En este parrafo vemos como Montoliu plantea un esquema aproximado de los
origenes del jazz enumerando algunos de sus estilos, desde el ragtime hasta las big bands,
como la de Duke Ellington. En esta breve pincelada estilistica, Montoliu identifica en todo
momento el jazz con la musica negra, desde sus raices, con las canciones de trabajo y el
blues tradicional, hasta llegar a los estilos del jazz tradicional, ragtime y estilo New
Orleans, para acabar haciendo referencia a la Era del Swing. La mencidn concreta a la
orquesta del pianista y compositor Duke Ellington, destacada aqui entre la inmensa
cantidad de big bands que estaban en activo durante los afios treinta, no es casual y no
obedece tanto a cuestiones historicas como a una cuestion de gusto personal, ya que era su
director de orquesta de jazz favorito en aquella época. Este sencillo recorrido a través de

los estilos del jazz nos sitia en la linea de argumentacion de Joachim E. Berendt: “los
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estilos del jazz son estilos verdaderos: se encuentran en la evolucion del jazz en la misma
posiciéon que ocupan el barroco, clasicismo y romanticismo en la musica europea de
concierto, es decir, responden a su época” (Berendt, 2000, p. 20).

Montoliu profundiza en el enfoque evolutivo: “el be-bop tiene un encuadre logico
dentro de la evolucion jazzistica” (Montoliu, 1950b). Es interesante poner en valor esta
afirmacion respecto a la posicion logica del bebop en el marco de los estilos del jazz, pues
es un hecho evidente sobre el que muchos historiadores han dejado posteriormente escritas
sus reflexiones. Una vez més encontramos similitudes en Berendt, cuando nos recuerda que
el desarrollo estilistico del jazz “se ha llevado a cabo con la légica, la necesidad y la
cohesion que desde siempre han caracterizado a un arte auténtico” (Berendt, 2000, p. 20).

La argumentacion de Montoliu converge con la hipdtesis de DeVeaux, segln la cual el

enfoque evolutivo estaria mas asociado al colectivo de musicos y criticos:

[...] Existen dos caminos bastante diferentes para entender el bebop como un fendmeno
historico. El enfoque evolutivo es ampliamente favorecido por criticos, estudiosos de la
musica, musicos reconocidos, todos cuyo enfoque principal es la musica en si, y para
quienes el bebop es el nucleo de la “tradicion del jazz”. Aquellos que prefieren, en
cambio, ver la musica como evidencia de corrientes sociales o politicas mas amplias en
la cultura estadounidense tienden a encontrar la idea de la revoluciéon como un modo de

explicacion mas agradable y poderoso (DeVeaux, 1997, p. 4)™.

** Traducido del original: There are thus two quite different avenues to understanding bebop as a historical
phenomenon. The evolutionary approach is widely favored by critics, music scholars, musicians —indeed, all
whose primary focus is on music itself, and for whom bebop lies at the core of the “jazz tradition”
prefer instead to see music as evidence of broader social or political currents in American culture tend to find
the trope of revolution a more congenial and powerful mode of explanation.

. Those who
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Montoliu va a llevar su reflexion hasta el nacimiento del bebop como resultado de la
natural transformacion y experimentacion de un lenguaje, considerando dicha

transformacidon como una necesidad intrinseca de la propia musica:

[...] Pero la musica negra, no puede estancarse, ni detenerse siquiera en la perfeccion de
una modalidad. La musica negra, como todo movimiento artistico de calidad, necesita
abrir siempre nuevos horizontes, inaugurar nuevas experiencias...Y esta imperiosa
necesidad que la empuja siempre adelante, anticipandose incluso en el tiempo a los
blandengues gustos de la época de su aparicion, ha sido el jazz, el be-bop. El be-bop

representa, pues, el ultimo movimiento del cuerpo musical negro [...] (Montoliu, 1950a).

El pianista continua profundizando en el enfoque evolutivo siempre desde el punto de
vista estrictamente musical, introduciendo el término de “musica negra” en varias
ocasiones. En este sentido hay que clarificar que el bebop esta asociado historicamente a la
accion de los musicos negros, aunque aqui Montoliu generaliza tal vez en exceso aplicando
este extremo a toda la historia del jazz. Por otro lado, continda insistiendo en la critica a las
orquestas de swing comercial bailable al referirse a los “blandengues gustos de la época” en
la que aparecid el bebop; en relacion con esto Ultimo hay que recordar que en esta época

también habia cierto repunte del jazz tradicional.

2.3.3. Sobre los origenes del bebop y sus principales representantes

Tete Montoliu continta avanzando en su alegato, insertando unas pinceladas sobre el
nacimiento del bebop en EE.UU. como resultado de las sesiones del mitico club de jazz
Minton’s, y menciona a algunos de los principales intérpretes a los que se debe la creacion
de este género. Asimismo, asocia este proceso de gestacion del bebop con la inmediata

recepcion del mismo, dejando entrever las ya mencionadas reacciones contrarias al nuevo
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estilo. El pianista utiliza esta breve pincelada historica referente a Minton’s, para
posicionarse de forma clara al lado de los que consideraron que lo que ocurria en este
antologico club era mucho mas que un experimento de corto recorrido, puesto que alli se

estaban sentando las bases de un nuevo lenguaje musical dentro del jazz:

[...] En Minton’s se conspiraba contra la tradicion jazzistica seglin ellos, cuando, en
realidad, en Minton’s comenzaron a establecerse los canones, no escritos aun con

propiedad, del estilo que luego se denominaria be-bop (Montoliu, 1950a ).

En esta misma linea historicista, Montoliu se centra en los dos principales
representantes del bebop, Charlie Parker y Dizzy Gillespie, mostrando predileccion por este
ultimo. De hecho, dedica un espacio importante al comentario sobre los detalles de la vida
y trayectoria de Gillespie, para concluir en considerarlo como el verdadero creador del

estilo, como el musico que retine todas las cualidades del bebop:

[...] Gillespie es la suma de todas las cualidades de este estilo y verdadero creador que
ha impuesto su personalidad y ha dictado normas que han seguido luego los que han
interpretado be-bop. Sus imitadores forman legidon y sus frases son repetidas hasta la

saciedad, nota por nota, en diversos instrumentos (Montoliu, 1950b).

Obviamente esta afirmacion es una cuestion de gusto y opinion; es extremadamente
dificil saber quién fue el creador de una musica que interpretaban juntos de forma constante
un grupo de musicos independientes; de hecho, las aportaciones de Charlie Parker, sus
composiciones y sus improvisaciones, contribuyeron de igual modo que las de Gillespie al
nacimiento de este estilo. Hay que decir que Montoliu se muestra coherente con las ideas

que habia manifestado en una encuesta reciente para Ritmo y Melodia, donde declaraba su
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especial preferencia por Dizzy Gillespie (Montoliu, 1950, p. 5). En cualquier caso, Tete
Montoliu sitiia en su justo lugar a los propios creadores del bebop, aquellos musicos a cuya
accion se debe en realidad la culminacion de un proceso, el “momento en el que el jazz se
convierte en ‘arte’, declarando su autonomia al romper de una vez por todas sus vinculos

con la cultura comercial” (DeVeaux, 1997, p. 15)*.

2.3.4. Una critica a los intérpretes locales de bebop

Montoliu lanza un duro ataque hacia aquellos intérpretes de bebop que no sienten la

necesidad real de expresarse por medio de este lenguaje:

[...] Los que aceptan la novedad como moda y quieren seguirla por esnobismo o ganas
de ganar dinero, nada tienen que hacer en el bop. A este respecto, queremos hacer
constar nuestra protesta ante el hecho de que muchos musicos espafioles, con un nulo
conocimiento y sentimiento de este estilo, dicen haberse convertido en sus mas eficaces
defensores, cuando, en realidad, son sus mds firmes detractores. Para ellos, tocar be-bop
consiste en cambiar de tono y producir las més desesperantes y absurdas disonancias
inarmonicas, logrando asi tan sélo desacreditar lo que pretendian ensalzar (Montoliu,

1950a).

La idea que se desprende de esta parte del articulo tiene un especial interés, pues puede
ser aplicada a todos los movimientos artisticos de cualquier época y lugar, aunque en este
caso Tete Montoliu pone el foco en aquellos musicos espafioles que quieren interpretar
bebop y cuestiona a priori sus razones para hacerlo, ya sea adscribirse a una moda o
intentar llevar el nuevo estilo hacia una linea més comercial. Segun Montoliu, se trata de

musicos no vocacionales que se erigen en firmes defensores de un lenguaje que desconocen

** Traducido del original: The moment at which jazz became “art”, declaring its autonomy by severing once
and for all its ties to commercial culture.
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y que ejecutan de manera superficial y arquetipica, mostrando una complejidad gratuita y
no fundamentada desde el punto de vista del lenguaje musical. Estos intérpretes serian por
tanto un pésimo ejemplo del nuevo estilo, ya que podrian ser tomarlos como referencia para
emitir un juicio sobre el bebop, contribuyendo ademas a reforzar los argumentos de sus
detractores.

No hay que descartar que con estas aseveraciones Tete Montoliu estuviera haciendo
referencia a musicos concretos de su propio entorno, y, considerando que el grupo que en
aquella época enarbolaba la bandera del bebop en Barcelona era El Lirio Campestre, cabe
la posibilidad de que en estos comentarios subyaciera una critica velada hacia alguno de
sus integrantes. Esta hipotesis cobra sentido ante las manifestaciones que Montoliu haria
muchos afios después —tal vez un poco injustas— en las que afirmaba que los musicos de
El Lirio Campestre “tocaban fatal” aunque ensayaban mucho, y que el tinico que merecia la

pena era el guitarrista, Jordi Pérez (Jurado, 2005, p. 90).

2.3.5. Justificacion y valoracion de los recursos técnicos del bebop

Tete Montoliu abre un apartado de defensa de los recursos técnicos mas novedosos del

lenguaje bebop, en los cuales se recrea con entusiasmo:

[...] El be-bop revoluciona este sistema. Toma un tema y lo desintegra en disonancias
armonicas, lo rodea, lo envuelve, lo evade, lo roza...; en una palabra, lo sugiere con una
maestria que entusiasma al oyente atento. Es un conjunto maravilloso pleno de
coloraciones inéditas en el jazz; wunos grupos armonicos llenos de

sugestiones...(Montoliu, 1950b).
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Con estas palabras estd describiendo algunos elementos técnicos que se incorporan a la
melodia en el bebop y que constituyen uno de los aspectos novedosos y de ruptura con
respecto al swing. Es evidente que el pianista evita casi totalmente los tecnicismos, y se
puede entender que cuando habla de “desintegrar un tema en disonancias armonicas”
podria estar refiriéndose al uso indiscriminado de las doce notas de la escala cromatica.
Asimismo, Montoliu puede estar haciendo referencia al uso de los cromatismos al explicar
que “el bebop toma un tema y lo rodea, lo envuelve, lo evade, lo roza, lo sugiere...”; una
manera de sugerir —sin entrar en tecnicismos— la presencia de aproximaciones
cromaticas, dobles aproximaciones, notas de paso, apoyaturas, retardos, etc. Asimismo,
cuando habla de “coloraciones inéditas” y “grupos armoniosos llenos de sugestiones”, cabe
pensar que se refiere a las tensiones armonicas que incorpora el bebop.

El pianista continua reflexionando sobre los aspectos técnicos del bebop desde otro
enfoque: €l los considera estimulantes para la creacion, pero a su vez entiende que pudieran

ser no comprendidos por el publico, por parecer excesivamente técnicos:

Las constantes escalas, motivadas por los frecuentes cambios de tono, las cuales sirven,
ademas, como fuente de frescas ideas para la creacidon bopista, y la falta de sentimiento

que dicen observar en este estilo, son la causa de este desapego (Montoliu, 1950b).

Estas palabras conectan de alguna manera con la polémica sobre el bebop, admitiendo
que determinados excesos técnicos, que normalmente suponen un reto y una motivacion

para el ejecutante, pueden asimismo excluir de alguna manera al oyente.
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2.3.6. La nueva forma de improvisar

[...] Volviendo a los valores del be-bop, sefialaremos que una de sus més destacadas
aportaciones consiste en que es una nueva forma de improvisar. Hasta la aparicion del
be-bop, la improvisacién consistia en tomar una linea armoénica y melddica, dentro de
cuyos limites se lanzaban los intérpretes a recoger las sugerencias que en su sensibilidad

despertaban las mismas (Montoliu, 1950b, s. p.).

A la luz de estas palabras queda claro que el aspecto del bebop que Montoliu distingue
como uno de sus mayores valores es la improvisacion, una afirmacion avalada por la propia
historia del jazz. En el estilo bebop la improvisacion cobra una fuerza nunca vista
anteriormente, convirtiéndose en el punto focal de este estilo por encima incluso de otros
pardmetros como el propio sonido del instrumento o la limpieza en la ejecucion. Tete
Montoliu establece una comparativa entre la anterior forma de improvisar con la revolucion
que supone el bebop, haciendo referencia a la manera de improvisar en la época del swing y
a la aparente sencillez de unos recursos que estaban mas limitados a nivel melodico y
armonico.

El pianista continia adentrdndose en aspectos relativos a la improvisacion bebop y
aborda el recurso de “las frases cliché”. Los clichés o patrones son disefios ritmico-
melddicos que pueden ir asociados a una progresion armoénica determinada, de manera que
cuando el improvisador se encuentra en ese mismo contexto armonico puede utilizarlos
dentro de su discurso improvisado. Aunque este recurso es habitual en muchos estilos
musicales, no solamente jazzisticos, si es cierto que el uso abundante de estos clichés fue
algo caracteristico del estilo bebop, ya que también eran garantia del paso adecuado por los

acordes. Precisamente cuando habla de Dizzy Gillespie y del uso que hace de los clichés,
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Montoliu sale al paso de aquellos que reprochan este uso y lo justifica desde la perspectiva

del lenguaje musical:

[...] Sus imitadores forman legion y sus frases son repetidas hasta la saciedad, nota por
nota, en diversos instrumentos. Se ha reprochado a Gillespie, las frases “cliché” que
repite en muchas de sus grabaciones. A este respecto debemos sefialar que Gillespie es
uno de los primeros cultores del be-bop, que el be-bop es un estilo dificilisimo para
muchos musicos y que, por tanto, para marcar una tonica, Gillespie proporciona esas
frases parecidas, cuando no iguales, en distintos momentos, para seguir fijando el buen
camino; para sefialar cudl es el punto de partida desde donde deben extenderse los que
quieran seguirlo. Gillespie no ignora tampoco que el be-bop es de dificil asimilacién, y
por ello, para hacerlo popular, cognoscible, echa mano de este recurso a fin de que los

oyentes se familiaricen con el mismo (Montoliu, 1950b).

En estos argumentos encontramos una referencia a la denominada formulaic
improvisation (Kernfeld, 1991, p. 558), basada en fragmentos musicales que se pueden
utilizar de diversas maneras. El discurso se elabora a partir de pequefias frases hechas o
formulas preestablecidas conocidas con el nombre de patrones o clichés, y que también se
suelen denominar /icks en el contexto musical practico, como veremos en posteriores
capitulos. La comprension de Tete Montoliu del lenguaje del jazz queda patente en la
importancia y el lugar que otorga a estos clichés dentro de una improvisacion, dejando muy
claro cudl es el propdsito de su uso. Estas formulas, que tanto se han utilizado en décadas
posteriores como herramienta pedagogica para el estudio del bebop y cuya utilizacion
constituiria un punto de partida, nunca serian solamente un fin sino también un medio:
estas pequefias frases, repetidas a lo largo de una improvisacion, podrian ayudar al oyente a

familiarizarse con el nuevo lenguaje. En palabras de Clemens Khun, la repeticion “ofrece
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apoyo al oyente, que puede reconocer algo y relacionarlo sin problemas con otra cosa”

(Kiihn, 1998, p. 18).

2.3.7. Defensa de la expresion y del sentimiento en el bebop

Posiblemente el mayor esfuerzo que Tete Montoliu realiza en el articulo, lo dedica a
la justificacion del bebop en lo que se refiere a expresion y sentimiento, defendiendo la
existencia de esa expresividad frente a aquellos que pensaban lo contrario. Sin embargo,
sus entusiastas argumentos no se sustentan de forma tan sélida como sus valoraciones
historicas o relativas al lenguaje y la improvisacion, ya que trata de objetivar un
sentimiento demasiado subjetivo que en este caso tiene que ver con su propia trayectoria,
cultura musical y procesos de aprendizaje del lenguaje, pero sobre todo, con los efectos de
este estilo musical sobre su propio &nimo. No obstante, no se puede negar el entusiasmo de

un musico tan joven ante lo que el bebop le transmite:

[...] Charlie Parker expresa de modo acusadisimo los matices de su sensibilidad, la
representacion de las emociones, por lo que ¢l es un rotundo mentis a quienes niegan al
be-bop cualidades emotivas, humanas. En él se opone a los que dicen que el be-bop es
frio, una apasionada fuerza; que es cerebral, un caudal emotivo de ruda persuasion y

ternura; que es rebuscado, una sencillez de expresion [...] (Montoliu, 1950b).

Ciertamente en estas afirmaciones subyace una evidente idealizaciéon y una marcada
subjetividad, pues, como ya se ha comentado, determinados parametros musicales como la
busqueda de un buen sonido, la expresion o el melodismo pierden importancia dentro de un

estilo musical que no fue creado para ser cantado con un texto. La escucha del bebop se
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hacia realmente dificil debido, entre otras cosas, a la imposibilidad de retener melodias y de
encontrar analogias musicales que contribuyeran a la comprension de este lenguaje.

La argumentacion de Montoliu para defender “el sentimiento” en el bebop esta
salpicada de expresiones como “ternura”, “persuasion”, “expresion de la sensibilidad”,
“emocidn”, “sentir emotivo” y otras similares. No son estos los calificativos que la historia
de jazz ha otorgado al bebop desde su nacimiento hasta nuestros dias; de hecho es posible
que sea este articulo el tnico que habla del bebop en estos términos. Efectivamente, el
bebop puede ser enérgico, ritmico, trepidante, divertido, pero seguramente no podriamos
decir que es “sentimental”, o en todo caso, depende de a qué tipo de “sentimiento” se
refiera Montoliu: podria ser un tipo de atraccion o de estimulo ante la manera de describir
la armonia, ante la velocidad y los efectos ritmicos, pero, en todo caso, sensaciones
derivadas de una percepcion muy personal.

Es evidente que estas son ideas subjetivas de un musico que comprendia este lenguaje
y que ademads era capaz de interpretarlo, y es ahi donde el calificativo de “emocionante”
puede encontrar su contexto. Y en lo referente a la “sencillez de expresion” de la que habla
Montoliu, hemos de interpretar también sus palabras haciendo una distincion entre
“sencillez” y “claridad”. Es decir, el bebop no es sencillo en ninglin caso, es mas, como el
mismo Tete comenta en el articulo, es un estilo complejo tanto en la ejecuciéon como en la
escucha. Las afirmaciones de Montoliu se justifican por el tono de este fragmento, que
corresponde a un musico entusiasta que comprende y disfruta interpretando el estilo que
defiende, y esta defensa resulta especialmente apasionada cuando habla del sentimiento que

este estilo suscita en el animo del musico. Pero en todo caso, ademas de pasion también
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encontramos una gran dosis de razdén, ya que el pianista demuestra conocer el estilo que

defiende no solamente desde un plano practico sino también desde la teoria musical.

2.3.8. Valoraciones finales sobre la trascendencia del bebop

[...] No obstante, es alentador el hecho de que a pesar de la obstruccion que ha
encontrado el be-bop en importantes sectores jazzisticos, el be-bop se ha impuesto y
continuara conquistando cada dia nuevos adeptos. Dia llegard en que estos sectores
estaran con nosotros. Ese dia sera cuando se libren de prejuicios y dejen de estar
predispuestos en contra. El dia que dejen de considerar el be-bop como algo aparte del
jazz y lo acepten como uno mas de los grandes estilos nacidos en la feraz tierra jazzistica

(Montoliu, 1950b).

Esta es la rubrica con la que Montoliu pone cierre a su extenso alegato, volviendo a
situarse en el marco de la polémica sobre el bebop y dirigiendo unas ultimas palabras a los
detractores del nuevo estilo, especialmente a aquellos que consideraban que el bebop no era
jazz. El pianista se despide con una visiéon optimista para el futuro, marcada por la
confianza en el proceso natural que llevaria al nuevo estilo a tener su lugar natural dentro

de los estilos del jazz y a ser considerado uno de los mas valiosos.

2.4. Algunas consideraciones finales

El articulo “Defensa del be-bop” de Tete Montoliu se enmarca en el contexto de una
polémica de caracter estético, algo recurrente a lo largo de la historia del pensamiento
musical: en este caso tenemos el nuevo estilo del jazz —bebop— frente al clasico —
swing— u otros estilos tradicionales. Este concepto general de oposicion de lo nuevo frente

a lo antiguo, de modernidad frente a tradicion, es inherente a la propia evolucion de los
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estilos musicales y de las artes en general. Asimismo, cabe recordar que las polémicas
normalmente han derivado en el avance en ciertos campos, de las letras o las artes; de
hecho, muchas obras literarias o artisticas han surgido en un contexto de controversias para
defender o refutar algo y, concretamente, en la historia de la musica clasica la polémica
estética ha sido algo casi constante junto a la apariciéon de nuevos estilos o recursos
musicales.

El pianista cataldn demostrd tener una clarividencia —valga la expresion— inusual,
pues el bebop realmente constituyd una auténtica revolucion dentro del lenguaje del jazz,
siendo considerado como el estilo con el que dio comienzo una de las grandes etapas
historicas del jazz, el Jazz Moderno. De hecho, en estilos posteriores como el hard bop,
subyacen aspectos esenciales del lenguaje del bebop, aunque dentro de un marco estético e
historico diferente.

En el texto de Montoliu me han llamado la atencion ciertos aspectos, tanto del fondo
como de la forma: la madurez de las ideas expuestas, la experiencia que subyace en la
explicacion de los recursos técnicos comentados, asi como la documentacion y la cultura
general musical de la que hace gala el pianista. Con respecto a esto ultimo hay algunos
aspectos formales que no dejan de sorprender. El articulo est4 redactado cuidadosamente, y
expresado por medio de términos bastante cultos: “feraz”, “cultor”, “prosélitos”,
“cognoscible”, etc. En la biografia de Tete Montoliu (Jurado, 2006) se comenta que en su
etapa de colegial eran pocas las obras literarias publicadas en braille, por lo que a la edad
de diez afios sus libros de lectura eran Don Quijote de la Mancha y otros clasicos, los

unicos en braille que tenia a su alcance en aquella época. Asi pues, no parece casual que el
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joven Tete Montoliu manejase un vocabulario no solamente muy correcto, sino que
utilizara ademas ciertos cultismos que de alguna manera puedan sorprender al lector.
Asimismo hay que remarcar que no es habitual en la historia del jazz espafiol el hecho
de que un musico de jazz, cuya actividad principal estd en el escenario, escriba un texto de
estas caracteristicas, recogiendo el pensamiento de la época ante un nuevo estilo musical y
defendiéndolo con todos los argumentos posibles. Y en este sentido, sin duda se ha de
poner en valor que dicho articulo fuese escrito en la Espana de los afios 50 por un musico
invidente de diecisiete afios que ya estaba en activo y que ademas intentaba reflejar en el
escenario con su piano las ideas musicales que estaba defendiendo dialécticamente, ideas

que no tardaria en dejar registradas en sus primeras grabaciones.
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Capitulo 3. Transicion del swing al bebop en Barcelona:
Tete Montoliu inicia su carrera como pianista de jazz (1946-

1950)

3.1. Los “anos dorados” del jazz catalan

Entre los afios 1946 y 1950 el jazz en Barcelona vivi6 una etapa de esplendor, a la que
algunos historiadores se han referido como “los afios dorados” (Papo, 1985, p. 66). Los
musicos de jazz catalanes disponian en esta época de una cantidad significativa de salas
que programaban jam sessions cada semana, ademds de otras en las que, tras la actuacion
de la orquesta oficial, se organizaban jam sessions no anunciadas previamente. Entre los
locales de referencia del jazz en directo hay que hacer especial hincapié en aquellos
vinculados al Hot Club que programaron jam sessions semanales entre 1947 y 1950, la
boite Saratoga y el Bar Oasis. Las primeras matinées de jazz del Saratoga consiguieron
atraer a un publico entusiasta y a los mejores musicos de la ciudad, que, ante esta gran
oportunidad, fueron mostrando cada vez mas nivel, calidad y autenticidad dentro del estilo
jazzistico. En el articulo “Jam sessions en Barcelona”, publicado por Ritmo y Melodia en
abril de 1947, se valoran estas primeras jam sessions catalanas, poniendo el acento en la
interaccion entre los musicos: “en esta atmosfera de entera libertad, estimulados por la
simpatia reinante, los intérpretes ‘se encontraron’ a veces plenamente, llegando a crear una
tension muy grande” (Papo, 1947, p. 3).

En relacion al origen del bebop en Barcelona, es plausible suponer que las jam

sessions catalanas pudieran haber jugado un papel similar al de otros paises e idéntica
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funcién historica de “verdadera escuela del jazz” (Ralph Ellison, citado en Goialde, 2012,
p. 17). Y efectivamente, en este marco de libertad creativa propiciada por la jam session
comenzaron a sonar en los escenarios catalanes los elementos del lenguaje bebop
mezclados libremente con los del swing.

Al margen del Hot Club, habia también otras salas que programaban jazz y
organizaban sesiones improvisadas entre las que hay que citar el Amaya, uno de los locales
barceloneses que mejor refleja la transicion de un ambiente de swing comercial bailable a
un contexto de jazz de concierto y jam sessions. En 1946 esta era una de las salas de moda,
con un publico bastante heterogéneo que incluia incluso a la alta sociedad catalana, que
solia frecuentar el local y mostraba buena recepcion ante los nuevos ritmos. El ambiente
del Amaya sigui6 evolucionando hasta convertirse —a partir de 1947— en un lugar de
referencia para el jazz en directo, con jam sessions que se realizaban tras la actuacion de la
orquesta de baile y que reunian a los mejores musicos locales e internacionales residentes
en la ciudad. Asimismo hubo otros locales de referencia como el salon Bolero, que en 1947
organizaba jam sessions diarias de 15:30 a 17:00 de la tarde, y otros como el Copacabana o
el Rigat. Asi, proliferaron las sesiones, conciertos y eventos jazzisticos, dando espacio a
una sorprendente cantidad de musicos con vocacion y entusiasmo que, gracias a esta
situacion, tenian la oportunidad de tocar jazz casi a diario (Pujol Baulenas, 2005).

El interés por el jazz se reflejo también en las criticas y reseflas que aparecian en
periddicos y revistas como Ritmo, Destino o La Vanguardia, publicaciones que
comenzarian a hacerse eco de los conciertos de jazz mdas relevantes. Asi, mas alld de
revistas especializadas como Ritmo y Melodia y Club de Ritmo, que consumian

esencialmente los propios musicos, el jazz empezoé a formar parte de la informacion
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habitual de diarios como La Vanguardia y otras revistas no especializadas en esta musica,
entre las que Destino ocup6 un lugar destacado. Aunque muchas de estas criticas reflejaban
a veces una vision mas poética que musical, hay que sefialar que, también hubo auténtica
critica musical sobre jazz de la mano de algunos de los periodistas mas relevantes en esta
época —y de muy diversa ideologia politica— como Sebastia Gash o José Esteban Vilaro.
Este ultimo fue un gran defensor del jazz, y desde las paginas de la revista Destino se
ocup6 del Primer Salén de Jazz de Paris o del tema de los Hot Clubs (Iglesias, 2017).

En este contexto hay que situar como hecho decisivo la llegada a Barcelona de dos
Jjazzmen norteamericanos, George Johnson y el historico Don Byas, que se instalarian en la
ciudad formando parte de su vida jazzistica. La presencia de ambos en la escena catalana
supuso un revulsivo para muchos de aquellos musicos locales con los que compartieron
escenario, y para los cuales se convertirian en referencia y modelo. Esta coyuntura tuvo
lugar en un momento en el que comenzaban a llegar a Espafia los ecos del nuevo estilo
jazzistico que se abria paso en EE.UU., el bebop. Algunos de los musicos y grupos
catalanes que frecuentaban los escenarios se sentian identificados con este nuevo estilo, e
intentaban tocar un jazz mas “moderno” utilizando algunos recursos musicales tomados del
lenguaje bebop. Entre ellos, el cuarteto de jazz llamado El Lirio Campestre, y un
jovencisimo Tete Montoliu que por aquel entonces comenzaba su carrera como pianista de
jazz. La presencia de George Johnson y sobre todo la de Don Byas, contribuyeron de
manera significativa a que el bebop comenzara a sonar en los escenarios catalanes, pues
ambos podian tocar en este estilo cuando el repertorio o la ocasion les era propicia. Este
ambiente de eclosion del jazz, de jam sessions, conciertos y festivales, favorecid la

separacion definitiva entre el jazz comercial de las orquestas de baile y el jazz “para
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escuchar”, el jazz de concierto; este hecho seria esencial para que el germen del bebop
pudiera prender. Los acontecimientos musicales que tuvieron lugar en esta época, la
atraccion de algunos musicos locales por el bebop, la accion de musicos como Don Byas y
muy especialmente la llegada a los escenarios de Tete Montoliu constituyeron una etapa de

transicion del swing al bebop dentro de la evolucion del jazz en Barcelona.

3.2. La contribucion de George Johnson y Don Byas al origen del

bebop en Barcelona (1946-1948)

3.2.1. George Johnson: “swing, rhythm’ blues, y unos toques de bebop”

En el verano de 1946 el saxofonista George Johnson —saxo alto, clarinete y
cantante— habia llegado a Barcelona con su banda, formada por Claude Dunson a la
trompeta, Jimmie Adams al saxo tenor, Leonard Henry al piano y Al Saunders a la bateria.
El quinteto venia con un contrato de seis meses para actuar en la inauguracion de la boite
Lamoga, una sala de baile situada en la Plaza Calvo Sotelo n® 3, de ambiente sofisticado,
clientes de etiqueta y un carisimo precio de entrada. El Lamoga, que aspiraba a ser un
exitoso y selecto might-club, tenia un publico bastante tradicional y mds receptivo a la
musica comercial, asi como a bailar un swing elegante y cléasico. El quinteto debian haber
actuado desde el mismo dia de la inauguracion del club, pero un problema con los visados
les impidi6 llegar a tiempo a dicho evento. Cuando Johnson y sus musicos pudieron tocar
dos dias después, tuvieron una fria acogida: en un principio el publico se sinti6 atraido por
la novedad, pero no tardaron en rechazar al grupo principalmente por la dificultad de bailar
la mezcla de “swing y rhythm and blues con toques de bebop” (Garcia Martinez, 1996, p.

163) que interpretaba el quinteto de Johnson. Por otro lado, es posible que el precio de la



112

entrada motivara el hecho de que los hotfans tuvieran dificil el acceso, de lo que se podria
deducir que el publico verdaderamente aficionado al jazz no era el que estaba alli. El
publico del night club —el que si podia pagar— se encontraba con la imposibilidad de
bailar, unida a la falta de costumbre de escuchar un estilo de jazz que no comprendia. Esta
circunstancia hizo que diez dias mas tarde el contrato de George Johnson y su quinteto
fuera rescindido.

Después de perder el contrato del Lamoga, Jonhson y sus musicos se dejaron ver por
algunos de los locales de Barcelona, participando en jam sessions y consiguieron
actuaciones en alguna otra sala como el Club Trébol, un local situado en el niimero 118 de
la calle Claris, cerca de la Diagonal, y regentado por el mismo duefio del Amaya, y que
dejaria de funcionar como club en 1947 (“Club Trébol”, 2013). Pero el club que la banda
de Johnson frecuentaba especialmente era el Salon Amaya, uno de los lugares més activos
del momento en la organizacion de jam sessions, como ya se ha comentado. Aqui Johnson
y sus musicos si encontraron un ambiente motivador y un publico receptivo que les
permitia expresarse con un discurso musical mas libre. Como es natural, los jazzmen
locales acudian a ver a Johnson y este solia invitarlos a tocar con su quinteto; hay que
incidir una vez mas en la importancia de que aquellos musicos catalanes pudieran vivir la
experiencia de compartir escenario con un solista de la experiencia de Johnson, por el
valioso aprendizaje que para ellos podria suponer. Y en lo relativo al publico aficionado y a
la critica, estas sesiones constituian una ocasion unica para poder escuchar “jazz auténtico”
en Barcelona. El Club de Ritmo de Granollers organizé también un concierto para
presentar al quinteto de Johnson, evento que tuvo lugar el 28 de enero de 1947. La

actuacion de la banda sorprendié a los aficionados por su modernidad, por interpretar un
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estilo de jazz diferente al que se escuchaba en las orquestas locales. Efectivamente,
Johnson se habia convertido en “la sensacion musical del afio, y su jazz innovador supuso
un revulsivo entre musicos y aficionados” (Pujol Baulenas, 2005, p. 216).

Después de mas de tres meses en Barcelona, Johnson y sus musicos viajaron a Madrid
el 6 de marzo de 1947. Alli el quinteto grabd ocho temas de su repertorio para el sello
Columbia: “Smoke Gets in Your Eyes”, “All The Things You Are”, “Cherokee”,
“Flamingo”, “St. Louis Blues”, “Johnson Rock”, “Zoom” y “Sweet Georgia Brown™", un
repertorio conformado por temas de blues, jazz clésico y rhythm and blues, incluyendo
algunos de sabor bebop. En lineas generales, en el estilo de Johnson confluyen las
influencias del blues y del boogie sobre una base de swing cldsico, y eventualmente se
muestran recursos del lenguaje bebop que aparecen cuando el contexto armoénico es
propicio y dentro del repertorio asociado a este estilo, como “Sweet Georgia Brown” y
“Cherokee”. Este ultimo tema, compuesto por el director de banda britanico Ray Noble, se
publicoé como standard en 1938 y fue grabado por numerosos artistas de jazz, tanto de
swing como de bebop, aunque posiblemente hoy dia estd mas asociado al bebop. En esta
version, aunque Johnson mantiene su sonido y vibrato clasico y se mantiene ritmicamente
dentro del swing, utiliza también elementos del lenguaje bebop, como las frases de
corcheas en sentido descendente con abundantes notas de paso y cromatismos.

Poco después de esta grabacion y tras dos meses en Madrid, George Johnson regresa a
Barcelona en mayo de 1947. A partir de este momento y tras la disolucion de su quinteto, el
saxofonista sigui6 tocando en diversos clubs casi a diario, entre ellos el Saratoga —con el

pianista Jos¢ Roqueta— y durante el verano en el Zoco Club (en Las Ramblas, 10).

%% Estos temas han sido recogidos en el CD Don Byas-George Johnson. Those Barcelona Days 1947-1948
(Fresh Sound Records, 2005).
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Asimismo, Johnson participd en numerosos eventos jazzisticos, como el Gran Price, un
festival anunciado con el nombre de “Ecos de Harlem”, o el primer Festival de Jazz de
Barcelona. La presencia de George Johnson en Barcelona “sirvid para ilusionar a los
aficionados y esencialmente para que los musicos jovenes vislumbraran nuevos horizontes.
Fue “el preludio de un periodo fecundo desde el punto de vista jazzistico” (Pujol Baulenas,

2005, p. 216).

3.2.2. El jazz de Don Byas: fusion natural de swing y bebop

En junio de 1947 otra gran noticia agitd los ambientes jazzisticos catalanes: la
inminente llegada a Barcelona del histérico saxofonista tenor Don Byas, que acababa de
realizar una gira por Europa con la orquesta de Don Redman, tras cuya disolucion decidid
quedarse en Bélgica y después en Paris, recalando finalmente en Espafia. La llegada de
Don Byas a Espafia se reflej6 en un articulo dedicado a su figura firmado por el
corresponsal belga de Ritmo y Melodia, Yannick Bruynoghe, precisamente con motivo de
la mencionada gira de Byas por Europa. En el articulo, titulado “Don Byas viene a
Espana”, se desglosa lo mas sustancial de la trayectoria de Byas: sus conciertos con las
orquestas de Lionel Hampton o Count Basie, las grabaciones con Dizzy Gillespie, etc.,
haciendo especial hincapié¢ en su estilo como heredero de Coleman Hawkins. Ante su
inesperada llegada, se afiadio a Ultima hora una nota editorial dando la bienvenida al

historico jazzman:

Al mismo tiempo que recibiamos este articulo desde Bruselas, nos comunicaban que el
gran saxo negro habia sido contratado para tocar con el conjunto de Bernard Hilda, en el
Copacabana, de Barcelona. Al saber la noticia, George Johnson nos dijo: “He’s one of

the vey best” — Es uno de los mejores, entre los mejores. Esperamos, pues, con gran
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impaciencia su llegada y le damos nuestra mas cordial bienvenida desde las paginas de
Ritmo y Melodia (Bruynoghe, 1947, p. 2).

La presencia en Barcelona de Carlos Wesley —“Don”— Byas habia generado una
logica expectacion entre musicos y aficionados: no hay que olvidar que Byas era un musico
historico que venia con la aureola del jazzman que habia tocado en Minton’s. La sorpresiva
llegada del saxofonista se debid a la acertada gestion del promotor Alfred Matas, director
del cine Windsor y gran aficionado al jazz, que habia vivido en Paris y trabajado como
manager de algunas formaciones. Matas habia abierto un lujoso restaurante al aire libre, el
Copacabana (antiguo California), ubicado al final de la Avenida Diagonal, y contrato a
Byas para tocar con la orquesta del musico francés —judio de origen ruso— Bernard Hilda,
a la sazon violinista, arreglista y vocalista. El saxofonista comenz6 a tocar como solista
estrella de esta formacion desde la inauguracion del Copacabana el 20 de junio de 1947,
cosechando un éxito absoluto durante todo el verano. La banda de Hilda interpretaba
musica comercial bailable pero llevaba muy buenos jazzmen en su plantilla, entre los que
destacaban el baterista Armand Molinetti, el pianista madrilefio afincado en Francia Miguel
Ramos “Ramitos”, el acordeonista Jean Freber, el guitarrista Georges Capitaine, y el
también saxofonista americano Nat Paris. La vocalista Jane Morgan interpretaba junto a
Hilda temas comerciales y pegadizos, pero Don Byas ofrecia muchos momentos de swing
de calidad, acompafiado por Molinetti, Frever y Capitaine. Para contribuir al atractivo
ambiente que se creaba en el Copacabana, Alfred Matas contratd a un diio espectacular de
bailarines, Pops and Louie, que ademas eran buenos musicos: Pops tocaba la bateria y
cantaba con sonido de trompeta, y Louie cantaba al estilo de Nat King Cole y se

acompafiaba con el ukelele. En aquellas noches veraniegas de 1947 toda la comunidad
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jazzistica se congregaba en el Copacabana hasta altas horas de la madrugada, para disfrutar
de unas sesiones historicas que se vivieron con enorme emocion (Pujol Baulenas, 2005).

Una vez finalizada la temporada estival, Byas fue contratado en el salén Bolero para
formar parte de un proyecto llamado “Blanco&Negro” junto a Pops y Louie, y para el que
se contd también con la cantante estadounidense Inez Cavanaugh, que también habia
tocado con Byas en la gira europea con Don Redman. Para la critica musical, el abandono
de Don Byas de la orquesta de Bernard Hilda para tocar en una formacion més reducida y
con mayores posibilidades de liderazgo constituyé una buena noticia. De hecho, algunos
criticos llegaron a hablar de “falso jazz” al referirse a la orquesta de Hilda, al tiempo que
elogiaban las improvisaciones del saxofonista tenor, al que situaban entre los cuatro
mejores del mundo: “estamos contentos porque Byas serd una de nuestras mejores armas
para la conquista del ‘verdadero jazz’ en Barcelona. El predicard con el ejemplo. No hace
falta ya discutir con intolerantes, solamente decir: ‘ve, y oye a Don Byas” (Puigmiquel,
1947, p. 6).

El plato fuerte de Don Byas en esta época llegaba cada noche con su interpretacion de
la balada “Laura” del compositor David Raksin, tema principal de la banda sonora de la
pelicula homoénima dirigida por Otto Preminger. Su revision de esta pieza constituyd un
verdadero hit en la carrera del saxofonista, que lo grabdé en diferentes ocasiones y con
distintas secciones ritmicas. Entre las grabaciones mas cercanas cronologicamente a su
época catalana encontramos la grabada en Paris en 1947, con Art Simpson al piano, Joe
Benjamin a la bateria y Bill Clarke al contrabajo. Muy destacable también la version que

grabo en 1945 en Nueva York con Johnny Guarnieri al piano, Slam Stewart al contrabajo y
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J.C. Heard a la bateria’'. Pero sin duda hay que mencionar como especialmente memorable
la registrada por Byas en Laussanne (Suiza) en el Teatro Bel-Air en 1949, coincidiendo con
su participacion en el festival de jazz de Montreux. En las tres versiones el saxofonista se
muestra como un baladista clasico del mas alto nivel, comparable a Coleman Hawkins, con
el que muestra evidentes deudas musicales en este género. En su revision personal de esta
balada se evidencia una unidad de estilo, utilizando en todas ellas el mismo concepto de
arreglo, introduccion similar y cadencia final con frases parecidas. No resulta llamativo
encontrar giros melddicos y frases repetidas en las tres versiones incluso dentro de los
solos; este es un rasgo caracteristico de la improvisacion jazzistica: cuando un intérprete
improvisa sobre un original, suele repetir a partir de ahi en el mismo tema aquellas frases
que resultaron efectivas, de manera que “lo improvisado queda unido a quien lo improvis6”
(Berendt, 2000, p. 273). A nivel estructural también son idénticas las versiones: el tema se
expone solamente una vez y a continuacion el saxofonista desarrolla una improvisacion de
un coro, retomando la melodia del tema en los cuatro ultimos compases. Esta breve cita
funciona como reexposicion, a la que sigue una cadencia final que pone fin a un tema de
solamente dos coros de extension.

Sobre la interpretacion de Don Byas habria mucho que decir; aqui solamente
subrayaremos su brillante ejecucion, su fraseo cuidadisimo mediante el cual la melodia
original aparece cantada y contada con una gran profundidad expresiva y flexibilidad
ritmica. En esta revision del tema, el saxofonista demuestra un dominio absoluto de todos
los elementos estilisticos de la balada, a lo que se une su sonido profundo y redondo, con

vibrato y portamento clasico, y deudas claras a Coleman Hawkins en los adornos,

*! Single: The Don Byas Quartet, para el sello American Records. “Laura” en la cara A y “Dark Eyes” en la cara
B. Formato Shellac, 10”, 78 RPM.
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contribuyendo todo ello a embellecer aun mas la linea melddica de la composicion original
de Raksin, ya de por si especialmente atractiva y emocionante. Es posible imaginar lo que
debio suponer para los musicos, criticos y aficionados catalanes la oportunidad de
presenciar en directo la interpretaciéon de Don Byas de su “Laura” en la Barcelona de 1947,
un lujo que seguramente en aquellos momentos no se estaba dando en otras provincias
espafiolas.

La presencia de Byas en Barcelona fue inteligentemente aprovechada por la compafia
del Gramo6fono—Odeodn y su director artistico, Santiago Guardiola, que decidid optimizar
esta coyuntura para impulsar la grabacion de un disco liderado por el saxofonista. La
iniciativa de este proyecto se debi6 —como no podia ser menos— a Alfredo Papo, que
implicé también a la revista Ritmo y Melodia, desde la cual se selecciond a los musicos mas
destacados residentes en la ciudad para que grabaran con Don Byas. El resultado fue la
grabaciéon de dos temas compuestos por el propio Byas, “Janine” y “Byas Jump”,
registrados en una sesion histdrica realizada el 27 de noviembre de 1947 y publicada por el
sello La Voz de su Amo bajo el nombre de Don Byas y las Estrellas de Ritmo y Melodia ™.
Los musicos que acompafiaron a Don Byas fueron George Johnson (saxo alto), José
Puertas (trompeta), Damian Cots (piano), José Ballester (guitarra), Sebastian Morera
(contrabajo) y Antonio Bardaji “Chispa” (bateria).

“Byas Jump” est4 considerado como el primer tema de estilo bebop grabado en Espafia
(Pujol Baulenas, 200; Iglesias, 2017), un extremo cuya relevancia se ha de subrayar.

Compuesto por Don Byas, el tema lleva un tempo de swing up no excesivamente rapido

32 Byas grabaria cuatro temas mas en 1948 en Madrid con la orquesta de Luis Rovira. Todas sus grabaciones en
Espafia han sido recopiladas por FreshSound Records en el disco Byas-Johnson. Those Barcelona Days 1947-
1948 (Pujol, 2005).
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(160 bpm), y tanto en la exposicion como en la reexposicion, saxo tenor y trompeta
interpretan la melodia al unisono, cumpliendo con una de las sefias de identidad del hebop
(aunque en algiin momento el saxofonista se desmarca para sugerir una segunda voz, sobre
todo en la reexposicion, algo que también podia ser habitual). Los solos de Byas son
compartidos, el primer coro con José Puertas y el segundo con Damia Cots, realizando el
saxofonista la primera mitad de cada coro. En la improvisacion de Byas se puede apreciar
un fraseo claramente bebop, comenzando con una tipica frase descendente en corcheas con
abundantes notas de paso y cromatismos, recurso que repite en mas de una ocasion. Sin
embargo, mantiene un sonido elegante y redondo con vibrato al final de frase, aspecto que
lo acerca mas al jazz clasico; efectivamente, Byas estéd interpretando un bebop “estilizado”,
que no renuncia a su procedencia clésica ni excluye aspectos estilisticos del swing. De
hecho, en su lenguaje y estilo se evidencia una continuidad de elementos del swing con la
incorporacion de recursos del bebop en una fusion totalmente natural, cualidades que
avalan la consideracion histérica de Don Byas como musico de transicion.

En conclusion, la valiosa aportacion para la evolucion del jazz en Barcelona que
supuso la presencia de George Johnson y Don Byas en los escenarios catalanes tuvo al
menos dos vertientes que se han de tener presentes. De un lado, contribuy6 a generar
aficién en un publico que iba adaptando progresivamente su oido y sus gustos a las nuevas
tendencias de la musica de jazz. De otro, constituyé una oportunidad Unica para unos
musicos locales que pudieron compartir escenario con aquellos cuyo lenguaje jazzistico era
su propia lengua materna. Johnson y Byas se convertirian en un valioso referente, muy
especialmente para aquellos cuyos gustos se inclinaban hacia el bebop, entre ellos Tete

Montoliu en sus comienzos y el conjunto catalan El Lirio Campestre.
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3.3. Los pioneros catalanes del bebop: El Lirio Campestre

El Lirio Campestre fue uno de los conjuntos catalanes mas destacados a nivel local en
lo que a la practica del bebop se refiere, y algunos de sus integrantes a su vez formarian
parte de los primeros grupos con los que Tete Montoliu comenzo a tocar bebop en directo.
Partiendo de las escasas y escuetas informaciones a las que hay acceso hasta el momento,
trataré en este apartado de dar forma, orden y desarrollo a las mismas, con el objetivo de
reconstruir en la medida de lo posible una breve historia de esta formacion pionera en la
interpretacion del bebop en Barcelona.

El Lirio Campestre habia comenzado su andadura como grupo aficionado en el verano
de 1944, tocando en sesiones de baile continuo en Casa Llibre, donde alternaban con otras
orquestas. Sus integrantes eran el pianista Paco Mafiosa, el clarinetista y saxo tenor José
Quesada, el guitarrista Jordi Pérez, el baterista Enric Lanau, y el violonchelista Ramoén
“Jerry” de Larrocha. Los cronistas mas especializados coinciden en sefialar la cualidad
“amateur” de El Lirio Campestre, pero también hay unanimidad en reconocerles su
entusiasmo, implicacion y presencia en todas las jam sessions y eventos importantes de
jazz que se desarrollaron en Catalufia entre los afios 1946 y 1948 (Papo, 1985, p. 61; Garcia
Martinez, 1995, p. 167; Pujol, 2005, p. 215). Efectivamente, seria justo poner en valor la
importancia de esta formacion no solamente por esa constante presencia en los escenarios,
sino también por su labor de difusion del bebop, ya que era el unico grupo que interpretaba
un repertorio bebop estricto.

El quinteto tuvo una evolucion musical bastante positiva debido en parte al apoyo del
Hot Club, gracias al cual se convirtieron en el grupo base de las primeras jam sessions que

se celebraron en Espafia, en las ya mencionadas matinées que el club organizaba cada
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domingo en el Saratoga. El hecho de acompafiar a musicos regularmente en una jam
sessiom semanal constituy6 sin duda un buen aprendizaje para este grupo, que también
participaba tocando en directo en el ya mencionado programa semanal de jazz de Radio
Barcelona, junto con Don Byas, Salvador Font, etc. Hay que hacer constar que este
conjunto era el Unico “dedicado exclusivamente al jazz que existia en aquel momento en
Espafia” (Pujol, 2005, p. 259).

La presentacion oficial de El Lirio Campestre tuvo lugar en el marco de un
acontecimiento de gran trascendencia para el jazz catalan: el 23 de febrero de 1947, se
anunciaba un evento que podria considerarse como el primer Festival de Jazz en Barcelona,
pues de hecho se publicitd con este nombre. Un buen amigo de Alfredo Papo y gran
aficionado al jazz, Victor Mitz, tenia relacion con el director del cine de las Galerias
Condal y consiguié convencerle para realizar un concierto de jazz, en horario de mafiana,
presentado con el patrocinio del Hot Club, y organizado en dos partes. En la primera se
proyectaron unas peliculas de jazz, con Adelaide Hall, Red Nichols, Claude Hopkins y
Noble Sissle, y en la segunda parte actu6 El Lirio Campestre, que se presentd sin su
pianista habitual Paco Mafosa, reemplazado en esta ocasion por el guitarrista Delfin
Abella. En el repertorio del grupo figuraban standards como “Blue in Thirds”, “After
You’ve Gone” o “Ain’t Misbehavin”, que fueron interpretados con solvencia ante un
publico receptivo y entusiasta, e incluso impresionado por la seguridad que demostraban
los integrantes del quinteto, destacando especialmente el clarinetista José Quesada por sus
inspiradas improvisaciones. La actuacion de El Lirio Campestre dio paso al momento

estelar del festival: el quinteto de George Johnson, que puso el broche final a su exitoso
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concierto invitando al escenario a los integrantes de El Lirio para interpretar todos juntos el
tema “Sweet Georgia Brown” (Pujol Baulenas, 2005).

Este popular standard procedente del jazz tradicional fue compuesto por el
bandleader britdnico Maceo Pinkard, y habia sido grabado en directo en 1946 por Charlie
Parker, Dizzy Gillespie y Lester Young en el Philharmonic Auditorium de Los Angeles.
Esta version del tema tiene una duracion de 8:34 minutos en los cuales se suceden largas
improvisaciones a través de una armonia llena de dominantes secundarias, muy cémoda
para desarrollar los recursos propios del bebop, y se podria considerar como una version de
referencia en este estilo para los musicos de la época®. “Sweet Georgia Brown” era ademas
uno de los ocho temas que Johnson acababa de grabar en Madrid, por lo que disponemos de
una fuente sonora registrada en fechas cercanas a este festival de Barcelona que nos puede
servir de referencia para valorar el lenguaje y los recursos de Johnson en su interpretacion
de este standard. Al igual que en la version de Parker, en la grabaciéon de Johnson se
desarrollan largas improvisaciones en las que prima el fraseo de corcheas en sentido
descendente, con notas de paso y cromatismos, pero los arreglos estdn mds anclados al
swing y al estilo big band, con elementos del lenguaje bebop y espacio para la
improvisacion.

“Sweet Georgia Brown” es un tema sin duda adecuado para poner el broche final a un
concierto e invitar a otros solistas a compartir escenario, y asi ocurrié con el grupo de
Johnson junto al Lirio Campestre, que ofrecieron una interpretacion con concepto de jam
session en la que, al igual que en las versiones de referencia, se desarrollaron largas

improvisaciones y se crearon grandes momentos de tension y emocioén que entusiasmaron

*3 Esta version de “Sweet Georgia Brown™ se puede encontrar en varias recopilaciones de Charlie Parker,
entre ellas The Complete Charlie Parker on Verve (1990).



123

al publico asistente (Pujol Baulenas, 2005). Sin la limitacién del formato de una grabacion
discografica de la época y con todo el tiempo que se pudiera requerir para desarrollar el
discurso musical, se puede dar por hecho que ambas formaciones se debieron entregar al
estilo bebop sin paliativos, adecuado final up tempo para el concierto™.

La relacion de los miembros de El Lirio Campestre con George Johnson y sus musicos
trascendid de lo estrictamente musical, y se conservan algunas fotografias que recogen
reuniones de todos ellos en casa de la familia de Larrocha, y otras en las que varios
musicos del grupo cataldn acompafian a Johnson al clarinete (Pujol Baulenas, 2005). Esta
buena relacion tanto musical como personal y la confianza que habia entre ellos, junto a la
implicacion y entusiasmo de los integrantes de El Lirio, se manifestaba también en el
atrevimiento e insistencia que estos demostraban yendo a despertar a las 12 de la mafana a
George Johnson o a Claude Dunson para llevarlos a tocar al Saratoga, después de haberse
acostado a las cuatro o cinco de la mafiana.

En abril de 1947, el pianista Paco Mafiosa abandond el grupo y se trasladdé a Sao
Paulo™, sustituyéndole el pianista Domingo Freijomil —apodado “Pops Sunday”—, que
ocupo el lugar de Mafiosa de manera definitiva. El Lirio Campestre sigui6 participando en
conciertos importantes en el Teatro Barcelona, como la matiné que tuvo lugar en este
espacio el dia 13 de ese mismo mes, una sesion en la que obtuvieron un gran éxito y en la
cual acompafiaron también al saxofonista tenor Salvador Font. Este ultimo era un
verdadero jazzman y un gran solista, que tocaba habitualmente con el quinteto en las jam

sessions del Saratoga casi como miembro oficioso de la formacion. El quinteto volvio al

34 e L1 . S ., .
Aunque asisti6 bastante publico, el organizador perdié dinero y no volvid a repetir la aventura, una

casuistica tremendamente actual.

3535 ., . . . . ,
Maiiosa seguiria teniendo una vida activa como promotor de jazz, fundando el Hot Club de Valparaiso.
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Teatro Barcelona el 2 de noviembre de ese mismo afio, en la presentacion oficial del Hot
Club. En este concierto matinal participd también la Orquesta Seleccion de Granollers y el
nuevo cuarteto de Johnson —que acababa de regresar tras un mes en Paris— con el pianista
Franz Vink, antiguo miembro de los Grasshoppers, un grupo holandés de gran solvencia
que también se habia instalado en Barcelona (Pujol Baulenas, 2005).

Durante 1948 El Lirio Campestre siguid participando en todos los eventos musicales
relevantes, demostrando sus progresos en la interpretacion del estilo bebop. La mayoria de
ellos estaban organizados por el Hot Club, como el que tuvo lugar el 27 de mayo de 1948
en el Club de Ritmo de Granollers. En este concierto el quinteto tocd varios temas
especificos del repertorio bebop, un hecho que hay que poner en valor: mas alld de
incorporar recursos del nuevo estilo dentro de un standard de swing, el grupo contribuia a
la difusion de temas desconocidos para el publico, los cuales ya incorporaban en la
composicion original ciertos aspectos melodicos y ritmicos del estilo bebop. Asimismo, el
grupo seguia frecuentando todas las jam sessions que se organizaban en ese momento en
Barcelona, especialmente en el Bar Oasis, donde confluian los mejores jazzmen locales e
internacionales, entre ellos Don Byas y George Johnson.

Tras cuatro afos de existencia, El Lirio Campestre dejé de actuar a finales de 1948,
aunque algunos de sus miembros continuaron teniendo una presencia activa en el jazz
catalan, como no podia ser menos. De hecho, durante 1949 un grupo de musicos entre los
que estaban Pops Sunday y Jerry de Larrocha organizaban jam sessions de jazz moderno de
forma casi clandestina, y a ellos se unian otros musicos como el contrabajista Paco Marti,
el notable guitarrista Fernando Orteu y el saxofonista Salvador Font (Pujol Baulenas,

2005).
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De su constatada omnipresencia a finales de los afios 40 en jam sessions, conciertos,
programas de radio, etc. interpretando bebop con constancia y compromiso, se puede
inferir que El Lirio Campestre fue el grupo que introdujo este estilo en Espafia, un mérito
que en su momento no todo el mundo queria otorgarles. De hecho, Jaime Camino solia
atribuirse este mérito publicamente siempre que tenia ocasion, manifestando haber sido el
importador del bebop. Este musico gallego que habia estado afincado en La Habana
lideraba una espectacular banda integrada por quince musicos, y que no solamente trajo la
fiebre del mambo a Espafia sino que también interpretaba excelentes arreglos de jazz. Entre
los integrantes de esta orquesta se hallaban algunos de los mejores solistas cubanos, entre
ellos el saxofonista José “Chombo” Silva, perfecto conocedor del lenguaje bebop. Sin
embargo, fuentes tan poco sospechosas de defender el nuevo estilo como la revista Ritmo y
Melodia rectificaron claramente a Jaime Camino en el nimero de enero de 1949 sin dejar

lugar a dudas:

[...] Parece que Jaime Camino se deja decir que €l ha sido el importador en Espafia del
tan discutido be-bop. Nos permitimos rectificarle, ya que mucho antes de que Jaime
Camino se presentase en Madrid con su orquesta de negros cubanos, El Lirio Campestre

bebopeaba con un ardor realmente frenético (Citado en Jurado, 2005, p.40).

Sin duda hay que valorar esta defensa desde Ritmo y Melodia en la que se otorgaba su
justo lugar a El Lirio Campestre, una defensa en la que posiblemente prevalecia mas el
afecto hacia el grupo local —al que apoyaba fielmente— que la simpatia de los directivos
de la revista hacia el estilo bebop. De igual modo otros historiadores afirman claramente
que “el mayor mérito de este grupo aficionado fue el de haber sido el primero que intentd

tocar be-bop en Espafia” (Pujol Baulenas, 2005, p. 245).



126

En conclusion, hay que poner en valor la presencia y el lugar historico que tiene —por
derecho— El Lirio Campestre en la transicion del swing al bebop en Barcelona. Dejando a
un lado cuestiones relativas al nivel técnico de algunos de sus miembros, que no podemos
valorar ni constatar debido a la inexistencia de registros sonoros de este grupo, lo cierto es
que no solamente practicaban los recursos del bebop sobre cualquier standard, sino que
también interpretaban los temas originales compuestos inicialmente en este estilo,
difundiendo asi el repertorio clasico del bebop. Formaron por tanto parte de esa transicion
al jazz moderno que se estaba gestando en Barcelona a finales de los afios 40, no solamente
como grupo establecido sino también por la accidon posterior de sus musicos a nivel

individual.

3.4. Tete Montoliu inicia su carrera como pianista de jazz (1946-

1950)

La iniciacion en el jazz del pianista Tete Montoliu se enmarca en esta etapa tan rica en
acontecimientos de la vida jazzistica catalana. Comenzaré este apartado con una breve
biografia en la que apareceran Unicamente los aspectos relacionados con esta tesis,

necesarios por tanto para la unidad y coherencia de la misma.

3.4.1. Breves notas sobre su biografia musical

La formacioén y evolucion musical del joven Vigens “Tete” Montoliu i Massana
(Barcelona, 1933-1997) fue tan extraordinaria como sus propias circunstancias, pues nos
hallamos ante un nifio invidente con dotes especiales, que poseia todas aquellas

capacidades que se suponen inherentes a cierta condicion de nifio prodigio y posiblemente
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muchas otras derivadas de su naturaleza y entorno: talento, inteligencia, precocidad en sus
procesos de aprendizaje, desarrollo auditivo superior, criterio, capacidad de andlisis, etc. A
esto hay que afadir un absoluto apoyo familiar en todos los aspectos necesarios para su
formacion, y una rigurosisima supervision paterna de sus procesos de estudio del piano
clasico.

Tete Montoliu naci6 ciego debido a una malformaciéon congénita, y crecid como hijo
unico en el seno de una familia de buen nivel cultural e ideales progresistas, en la cual el
tema de la ceguera se tratd siempre con naturalidad. En este sentido sus padres realizaron
una enorme labor, facilitandole la vida de tal manera que su invidencia no resultara un
handicap y propiciando de forma muy activa las circunstancias para que pudiera tener todas
las oportunidades de acceder a una buena educacion tanto general como musical. En la casa
de Tete Montoliu se escuchaba hablar de musica constantemente; su madre, Angela
Massana, era una gran aficionada a la musica de jazz y su padre, Vicente Montoliu, fue un
gran musico, de gustos clasicos y gran apasionado de Wagner. Tocaba oboe, clarinete y
corno inglés con verdadera maestria y fue director musical de bandas durante la guerra®,
tras la cual accedid como clarinetista a la Banda Municipal, ingresando en la orquesta del
Gran Teatro del Liceu (Jurado, 2005). Tete Montoliu, que ya mostrd cualidades para la
musica desde nifio, solia acompaiar a su padre a los ensayos de la banda y posteriormente a
los del Liceo, y comenzo a sentir atraccion hacia el jazz a través de la musica de ragtime
que escuchaba interpretar al pianista de la banda de su padre cuando acompanaba cine
mudo. Uno de sus primeros juguetes fue un harmonio, en el cual hizo sus pinitos iniciales

imitando las canciones que escuchaba por la radio. Inducido por la aficién de su madre, en

%% En la guerra vivi6 todo tipo de adversidades: estuvo en un campo de concentraciéon en Francia, huyo de alli,
volvid a Espafia en muy mal estado y una vez aqui fue denunciado por rojo, juzgado y absuelto (Jurado, 2005).
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1941 debut6 en publico en Radio Barcelona en el concurso infantil de Gerardo Esteban,
interpretando canciones de Rafael Medina. Ese mismo afio tuvo su primer piano, con el que
continud imitando y reproduciendo los discos de su madre, desarrollando rapidamente sus
capacidades auditivas (Pujol Baulenas, 2005).

Asi, Tete Montoliu habia comenzado a estudiar jazz desde nifio de manera
autodidacta, y mediante un procedimiento que a dia de hoy se considera el mas eficaz,
aunque en su caso fuera casi obligatorio: por medio de la escucha activa de grabaciones
discograficas, y de la transcripcion auditiva y posterior reproduccion de las
improvisaciones. Este método constituye también hoy dia una parte esencial del proceso de
aprendizaje necesario para la asimilacion de cualquier lenguaje musical, especialmente si
este lenguaje procede de una cultura musical importada, como es el caso del jazz.

Al mismo tiempo, el pianista asistia a un colegio privado especializado en invidentes,
la escuela de Don Ramén Dominguez, donde tuvo su primer profesor de piano y solfeo,
Enric Més. Aqui comenz6 su aficion a la lectura y tuvo la suerte de poder desarrollarla
leyendo todo lo que caia en sus manos, desde las materias de ensefianza hasta las fabulas de
Samaniego y Cervantes, sus favoritas. No debian ser lecturas muy normales para un nifio
de ocho afios, pero en aquella época no habia demasiada variedad en braille, mas alla de
libros religiosos (Jurado, 2005).

A los 11 afios Tete Montoliu ya tocaba temas de Fats Waller como “Alligator Walk”,
y a esa misma edad empez6 a comprar sus propios discos de jazz y a desarrollar en este
sentido unos habitos realmente precoces. Acompafiado de alguna vecina o amiga de la
familia iba con su paga semanal a la tienda de discos Can Balaguer, y alli compraba todos

los discos de jazz que caian en sus manos. El establecimiento estaba bien provisto de discos
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de importacion con las tltimas novedades, y disponia ademas de cabinas individuales con
altavoces y amplificadores de lamparas, donde Tete Montoliu pasaba tardes enteras
escuchando musica. Sus musicos favoritos en esta primera etapa de su aprendizaje eran
Artie Shaw, Benny Goodman, Dinah Shore, Lucky Millinder, Duke Ellington, Jimmie
Lunceford, Fats Waller y Frank Sinatra, y tenia especial debilidad por el Quinteto del Hot
Club de France y concretamente por Django Reinhardt. Asimismo sentia una gran atraccion
por todo lo que sonara a jazz moderno, tal vez por eso nunca le gustd Louis Armstrong.

A la precoz formacion musical de Tete Montoliu también contribuyd de manera
significativa el hecho de acompafiar a su padre a los conciertos con su orquesta de baile que
tenian lugar en diferentes locales, en invierno en la Granja Royal y en verano en una terraza
de Pedralbes, el California, y en otros como el Cortijo o La Rosaleda. A todos ellos llevaba
Vicente Montoliu a su hijo Tete que, al no tener la edad, solia entrar por la cocina con su
padre y se quedaba alli escuchando musica hasta la madrugada, en compaiia de
aficionados al jazz como Agustin Rafel —comentarista de los programas de jazz de Radio
Espana— y algunos musicos como el pianista Damia Cots. Su padre también le llevaba a
ver otras orquestas que le gustaban mas como la de Luis Rovira, la Gran Casino o la
orquesta Plantacion, formaciones que también tocaban los domingos en las matinés del
Tivoli o en el Coliseum, y donde interpretaban desde temas de Duke Ellington hasta
canciones romanticas o boleros (Pujol Baulenas, 2005).

En 1944 y tras un cambio de director en la institucion de Don Ramén Dominguez —
que motivé un viraje ideoldgico hacia posturas mas conservadoras—, los Montoliu
intentaron buscar otro colegio mas afin a sus ideas. Finalmente decidieron contratar a los

mismos profesores del colegio Dominguez para continuar con la formacion de Tete
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Montoliu en casa de manera particular, y se buscoé un nuevo profesor de piano adecuado al
nivel del nifio. Hay que remarcar que para esto la familia se esmer6 en conseguir realmente
lo mejor, empezando por Frank Marshall y otros grandes profesores de la época, pero
ninguno quiso hacerse cargo del nifio debido a su ceguera. Finalmente, la eleccion recayd
en Petri Palou, una joven profesora que era a su vez alumna de grandes maestros como
Ricardo Viiies (heredera, por tanto, de la escuela pianistica de Granados). Petri Palou se
tomo su tiempo de reflexion, y en su decision final hubo influencias muy valiosas que
merece la pena detallar. En primer lugar, pidid consejo a su buen amigo el compositor
Federico Mompou, pero €l no tenia experiencia con ciegos y lo consultd a su vez con su
amigo Joaquin Rodrigo, que se encontraba casualmente durante esos dias en Barcelona por
el estreno de su Concierto de Aranjuez en el Palau de la Musica. Rodrigo no dud6 en
aconsejarle que aceptara a Montoliu como alumno, pues “lo importante era que el chico
tuviera condiciones, y que enseflar a un ciego era mas cuestion de voluntad que de
dificultad” (citado en Jurado, 2005, p. 59). Petri Palou aceptd finalmente tomar a Tete
Montoliu como alumno, convirtiéndose en la primera profesora con la que comenzaria a
estudiar piano de manera regular y sistematica. La pianista quedd sorprendida por las altas
cualidades de Tete Montoliu, pero también por su mala posicion sobre el teclado y la
cantidad de vicios acumulados que tenia. En las tres horas de clase realizadas tres veces por
semana, Tete Montoliu pasaba la mayor parte del tiempo practicando digitacion, un trabajo
duro y tedioso para €l, pero que le hizo progresar rapidamente, y pronto pudo tocar obras
de Bach como los Preludios y Fugas. Por supuesto, la vocacion de Tete era el jazz, y
parece que resultd duro para Palou —sobre todo al principio— tener un alumno un poco

discolo que solamente pensaba en el jazz, mientras ella intentaba que practicara técnica y
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posicion fija. A Palou no le gustaba especialmente el jazz, pero fue aceptando poco a poco

la situacion al ver que su alumno comenzaba a destacar en esta musica (Jurado, 2005).

3.4.2. “Jazzeando” entre clase y clase: Tete Montoliu en el Conservatorio del

Bruc

En 1946 Tete Montoliu comenz6 a cursar los estudios oficiales en el Conservatorio
Superior de Musica de Barcelona, que en aquella época era municipal y publico. Estaba
situado —y aun lo esti— en el Carrer del Bruc 110-112, y su director era a la sazén
Joaquin Zamacois, con el que Tete Montoliu se llevoé mal desde el principio. Zamacois no
queria admitir a Montoliu como alumno debido a su invidencia, pero finalmente el joven
pianista logr6é acceder al conservatorio por la implicacion de varios profesores que se
responsabilizaron de ¢l, y pudo situarse directamente en cuarto curso de solfeo y tercero de
piano gracias al trabajo realizado con Petri Palou. Sin embargo, en las clases de piano no se
le dedicaba demasiado tiempo a cada alumno, por lo que siguié dando clases con Palou, al
tiempo que cursaba los estudios oficiales. De hecho, desde el Conservatorio descargaron la
mayor parte de la responsabilidad docente en la pianista, y Tete Montoliu se convirtié en
una especie de alumno libre, modalidad que entonces no existia. Angela Massana, siempre
proactiva en la educacion de su hijo, busco la manera de que pasaran a braille todos los
libros de piano y solfeo, encargando finalmente la ingente tarea a un musico de bastante
edad que vivia en la Casa de la Caritat y que realizé un gran trabajo. Todo ello facilit6 sus
estudios en el conservatorio, que pudo realizar sin grandes esfuerzos; el unico problema lo
tuvo con Zamacois, debido a los prejuicios del director del centro hacia la musica de jazz.

Su estancia en el Conservatorio no disuadié a Tete Montoliu de su auténtica vocacion

de dedicarse al jazz, més bien al contrario. En aquellos momentos estudiar en el
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conservatorio era el camino mas 16gico para convertirse en musico profesional: la Uinica via
posible para ser musico era cursar todos los estudios clasicos y después, de manera
autodidacta, aprender la musica que se queria interpretar. Montoliu mantendria a lo largo
de toda su vida la busqueda de un equilibrio entre los conocimientos de jazz y la formacion
que aportaba el conservatorio (Jurado, 2005).

En el Conservatorio del Bruc el pianista conoceria a sus primeros compaieros de jam
sessions: el saxofonista Ricard Roda, el trombonista Jestis Peiron y, el entonces saxofonista
y posteriormente cantante, Jos¢ Guardiola. Roda fue el primer gran amigo de Montoliu que
compartia su aficidon por el jazz, un buen saxofonista, de gran técnica, sonoridad y fuerza
como pocos, que habria tenido un porvenir brillante de no haber elegido dedicarse a la
musica comercial (Pujol Baulenas, 2005). En el Conservatorio de Barcelona el jazz no era
considerado como musica aceptable y de hecho estaba prohibido tocarlo, lo que hacia que
algunos alumnos sintieran alin mas atraccion hacia él. Entre clase y clase, Tete Montoliu se
solia reunir en un aula junto a Roda, Guardiola y Peiron para tocar jazz, mientras algun otro
nifio vigilaba en la puerta y silbaba si aparecia algiin profesor, momento en el cual ellos
pasaban del jazz a Juan Sebastian Bach con especial habilidad.

Pese a su clara vocacion jazzistica, finalizd todos sus estudios clasicos en el
conservatorio y siempre tuvo la conviccion de que, al margen de preferencias estilisticas,
todos los musicos debian de estudiar musica clasica y adquirir el maximo de técnica

instrumental posible:

[...] Si quieres ser musico, debes estudiar musica. Tienes que adquirir la técnica para
después dosificarla y que te sirva de recurso para tocar todo lo que quieras. Es
importante tener una buena técnica, aunque no para utilizarla constantemente, sino para

poder desarrollar sin problemas las ideas que tienes (Jurado, 2005, p. 67).



133

Se ha de poner en valor la claridad de ideas de Montoliu al tomar conciencia de que en
los estudios de piano clasico subyacia la base técnica que necesitaba, idea que comparten
hoy dia muchos pianistas de jazz. Por otro lado, incide en la gestion y dosificacion de esos
recursos técnicos en funcion de lo que se desea expresar, estableciendo un marco

comparativo entre el lenguaje musical y lenguaje hablado:

[...] Hay que tener recursos para poder tocar. Si después los utilizas o no, esa es ya otra
cuestion. Si piensas que mafiana hard un buen dia, puedes decirlo con muchas palabras o
con pocas; si quieres decirlo con muchas palabras, has de tener recursos para poder
hacerlo, y si quieres decirlo con pocas, a lo mejor tienes que tener todavia mas recursos.
Cuando quieres expresarte en un lenguaje tienes que hacerlo correctamente, hablando

bien ese lenguaje (Jurado, 2005, p. 68).

En 1946 Tete Montoliu continuaba cursando sus estudios de piano clasico al tiempo
que continuaba escuchando discos de jazz con avidez, y habia desarrollado ya una
extraordinaria técnica pianistica. En este proceso de formacion y asimilacion de los estilos
del jazz estudi6 e imitd a sus pianistas favoritos, reproduciendo sus solos a la perfeccion:
primero a Fats Waller y después a Art Tatum, un virtuoso del piano —también invidente—
y avanzado a su tiempo en lo que respecta a conceptos armoénicos. Este Gltimo seria el gran
referente de Montoliu durante mucho tiempo, y se ha de subrayar este hecho dada la
complejidad técnica del estilo que interpretaba. Art Tatum fue un exponente historico de lo
que se conocid como stride, y merece la pena plasmar una definicién de este estilo para

constatar la necesidad de poseer un altisimo nivel técnico para poder interpretarlo:
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[...] Se pierde la regularidad en la alternancia entre el bajo y el acorde de la mano
izquierda, produciéndose desplazamientos de la posicion habitual de los acordes y una
mayor complejidad armoénica en su composicion; la técnica de la mano izquierda
presenta numerosas variantes que muestran los aspectos mas malabaristicos de este estilo
[...]- A su vez, las melodias de la mano derecha se caracterizan por su tendencia hacia el
exhibicionismo, la ornamentacidon y la inclusion de blue notes. El conjunto se toca
ademas a una velocidad mucho mayor que el ragtime clasico, lo cual pone a prueba la
competencia técnica de los ejecutantes, una caracteristica fundamental del stride. En la
medida en que esta musica se forjo en un ambito competitivo, el virtuosismo técnico y la
espectacularidad de la ejecucion fueron componentes fundamentales del estilo, que se
desarrollaron sobre todo en las multiples variaciones de los temas que cada intérprete

realiz6 (Goialde, 2009, p. 28).

Si consideramos que Tete Montoliu era capaz de estudiar un estilo pianistico tan
complejo y virtuosistico, mediante la imitacion y reproduccion de las interpretaciones e
improvisaciones de Art Tatum, podemos hacernos una idea del nivel técnico que el pianista

comenzo a desarrollar a tan corta edad.

3.4.3. Likely Bop: el joven Tete Montoliu entre los jazzmen norteamericanos

La otra parte de la formacion de Tete Montoliu dentro del jazz y que complementaba
sus iniciativas individuales de audicion de discos e imitacion, fue la de frecuentar los
clubes y salas que organizaban jam sessions. En este entorno el pianista tuvo la ocasion de
escuchar jazz en la vida real de la Barcelona de la época, y compartir charlas y escenario
con jazzmen experimentados, algunos de los cuales ya traian consigo recursos estilisticos
mas modernos.

Montoliu frecuentd los ambientes jazzisticos de Barcelona desde muy temprana edad:
con apenas 13 afios y ain en pantalon corto asistia a las jam sessions del Hot Club en la

boite Saratoga acompafiado por Damia Cots, pianista del grupo Los Clippers y considerado
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en aquellos tiempos como uno de los mejores del pais. A estas matinées solian acudir
algunos de los mejores jazzmen residentes en la ciudad, en primer lugar George Johnson, y
junto a ¢l los pianistas Damia Cots y Ledn Borrell, los trompetistas Claude Dunson y José
Puertas, el saxofonista Salvador Font, y el bateria José Farreras, entre otros. En estas jam
sessions, que supusieron el primer contacto de Tete Montoliu con el jazz en directo, el
joven pianista se subia al escenario con los musicos locales y tocaba incluso con algin
intérprete internacional como George Johnson, al que ya habia conocido en las sesiones de
tarde del Lamoga. Asimismo solia ir a escuchar a El Lirio Campestre a las jam sessions del
Amaya, local donde se concentraba la vanguardia jazzistica del momento, y también
coincidia alli con George Johnson y sus musicos (Pujol Baulenas, 2005).

Sin duda este entorno tan motivador de tertulias y jams debi6 contribuir a que alguien
tan avido de conocimientos pudiera asimilar el lenguaje del jazz en unos momentos tan
significativos, en los que la informacion musical formaba parte del ambiente. Todo ello
constituyd una escuela decisiva para el pianista y una parte esencial de su aprendizaje;
pronto comenz6 a hablarse de ¢l y a incluirsele en las resefias junto a los musicos que

tocaban en las jam sessions del Hot Club:

[...] Hemos notado con gran satisfacciéon que algunos de los mejores musicos de
Barcelona han contestado con entusiasmo a la llamada del Club y han acudido a las jam-
sessions. Entre ellos nombraremos a Damian Cots, a José Puertas, a Leon Borrel, a
Farreras y también a George Johnson y a sus muchachos, sobre todo Claude Dunson,
que participd en todas las sesiones. Desde luego, el incansable “Lirio Campestre” hizo
también su aparicion, asi como el joven pianista Montoliu, que promete mucho a pesar

de sus pocos afios (Diaz, 1947, p. 3)37.

7 Recuérdese que “Carlos Diaz” era uno de los seudénimos de Alfredo Papo.
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Tete Montoliu y Don Byas se conocieron en el verano de 1947, en las jam sessions que
el salon Copacabana organizaba los miércoles por la noche, iniciandose entre ambos “una
buena amistad y una interesante relacion musical que significarian para el pianista su
acercamiento definitivo al jazz y al bebop” (Pujol, 2005, p. 229). Efectivamente, la
oportunidad de escuchar a Byas en las jam sessions y de tocar con ¢l fue decisiva para Tete

Montoliu en su etapa de formacidn, como ¢l mismo relataria muchos afios después:

[...] Recuerdo un dia en que estdbamos escuchando discos en el Hot Club de Barcelona,
Don se sentia algo abatido, pero repentinamente cogié su saxo, y sin ningun tipo de
acompaflamiento, empez6é a tocar algunos temas de una manera que nos pasmo
completamente. Afios mas tarde llegué a darme cuenta de que eso era el bebop. Fue un
revulsivo en la escena de Barcelona, era muy raro que un jazzmen de su categoria
“cayera del cielo”, tocando de un modo absolutamente nuevo y, lo que es mads, se
dignara realmente rebajarse a hablar y escucharnos, y participar en nuestra musica

(citado en Garcia Martinez, 1996, p. 166).

La relacion entre Don Byas y Tete Montoliu trascendia de lo musical a lo familiar; el
saxofonista acudia casi a diario a comer a casa de los Montoliu, y tras la comida solian
improvisar breves sesiones en las que explicaba conceptos de jazz a Montoliu, mientras
este le acompanaba al piano. Asimismo solian tocar juntos en el salén Bolero durante las
jam sessions que se organizaban cada tarde a la hora del café, de las que ambos eran
asiduos. Don Byas residié aproximadamente dos afios en Barcelona, pero la amistad con
Tete Montoliu duraria toda la vida.

Al tiempo que asistia a las jam sessions y se introducia en la vida jazzistica catalana,

Tete Montoliu habia comenzado a tocar como semiprofesional en los Crazy Boys, una
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orquesta de baile fundada en 1948 por Jos¢ Maria Marti Aragonés e integrada por jovenes
estudiantes del conservatorio. La banda interpretaba temas de Glenn Miller y, tras su debut
en las sesiones de tarde del Rialto, consiguié rapidamente situarse como una de las
orquestas de baile imprescindibles de la ciudad, actuando de manera fija durante un afio en
el Rialto y también en el salon Venus del barrio de Gracia. La formacion se disolvio
cuando Luis Rovira quiso contar con algunos de sus integrantes para tocar en su orquesta,
pero prescindié de Montoliu porque ya tenia pianista, Josep Conill. Tras la disolucion de
los Crazy Boys, Tete Montoliu llevd a cabo varios proyectos, uno de ellos tocando musica
francesa en locales como el Saratoga o el Embassy, donde este género hacia furor, junto a
guitarristas como Manuel Bolao o Ferran Orteu. En estos conciertos adaptaba al piano
éxitos franceses del momento como “La mer”, “Pigalle” o “Mademoiselle de Paris”, y
aunque comenzaba la noche tocandolos de manera ortodoxa, al cabo de varias horas y
cuando la clientela no prestaba ya demasiada atencién, comenzaba a improvisar jazz
(Jurado, 2005). Al mismo tiempo el pianista formé un grupo ya con su nombre, el Conjunto
Montoliu Jr., un sexteto para el que contd con el cantante y saxofonista Jorge Candela,
cuyo repertorio iba desde boleros de Machin a los éxitos de Benny Goodman. Sin embargo,
esta banda tuvo una vida relativamente corta, ya que la vocacion de Tete Montoliu hacia el
jazz y su relacion con El Lirio Campestre le llevarian por otros caminos.

Montoliu comenz6 a participar como pianista en eventos cada vez mas importantes,
como en el concierto de presentacion oficial de Don Byas en el Club de Ritmo de
Granollers, organizado con la colaboracién del Hot Club de Barcelona el 27 de mayo de
1948. Entre las actuaciones que precedieron a Byas, Tete Montoliu interpretd dos temas a

duo con el guitarrista Manuel Bolao, formando parte de la posterior jam session en la que
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compartié escenario con Don Byas y El Lirio Campestre. Al mismo tiempo, el pianista
participaba sin descanso en las ya mencionadas jam sessions del Bar Oasis, algunas de las
cuales se recuerdan como historicas, especialmente aquellas en las que intervenian Don
Byas y George Johnson. A principios de 1950 Tete Montoliu frecuentaba también otros
locales como el Rigat, donde actuaba la orquesta de Jaime Camino, entre cuyos miembros
habia solistas de gran talento y perfectos conocedores del bebop como el saxofonista tenor
José “Chombo” Silva, el trompetista “Boogie” y el baterista Fletchit. Todos ellos eran
asiduos de las jam sessions que organizaba el Rigat los sdbados por la tarde y a las que no
faltaba Montoliu, que solia acompanar a Silva al piano. El saxofonista cubano estaba
maravillado ante el talento y las aptitudes del joven pianista, y le gustaba tanto su forma de
tocar que le puso el sobrenombre de Likely bop™® como muestra de admiracion. Hay que
hacer constar que estos musicos cubanos también contribuyeron a la difusion del bebop en
Barcelona, y la amistad con el Chombo Silva supuso para Tete Montoliu otra gran ocasion
de practicar recursos del jazz moderno con otro de los musicos afincados en Barcelona que

conocia bien el nuevo lenguaje (Pujol Baulenas, 2005).

¥ Se puede traducir como “posible” bop o “potencial” bop, un apodo realmente certero.
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3.5. Primera declaracion de intenciones de Tete Montoliu: el Be-

Bop Trio

Entre los asistentes a las jams del Club de Hot es Vicente Montoliu uno de los més
queridos por su entusiasmo, que es quiza el mas apreciado, ya que es el mas joven de
los intérpretes y que nunca falta en las sesiones. Ultimamente hizo un viraje rotundo
hacia el be-bop, con cuyo estilo se halla muy identificado (Vicente Montoliu, el

musico mas joven, 1950, p. 5).

El Be-Bop Trio fue posiblemente la primera formacion espafiola que ostentd la
bandera del bebop como sefia de identidad al incluir el término en su propio nombre,
mostrando abiertamente hacia qué direccidn caminaban sus inquietudes musicales. Para
este proyecto, iniciado en 1949, Tete Montoliu contd con dos de los integrantes de El Lirio
Campestre: el guitarrista Jordi Pérez y el violonchelista Ramon “Jerry” de Larrocha. Jerry -
—a la saz6én hermano de la pianista Alicia de Larrocha— no disponia aun de contrabajo
pero suplia eficazmente esta funcidon con el violonchelo, con el que adaptaria el estilo con
precision y sentido del swing, sustentando la armonia con gran seguridad. El Be-Bop Trio
comenzo6 su andadura con un proyecto musical cuya referencia directa parecia ser Nat King
Cole Trio, no solamente por llevar idéntica plantilla de piano, guitarra y contrabajo, sino
también por seguir su misma linea de interpretacion de swing con toques de bebop. Con
este tipo de repertorio, en el que Jordi Pérez defendia los temas vocales, comenzaron a
darse a conocer a través de la radio y en las jam sessions matutinas dominicales que
organizaba el Hot Club en el bar Oasis, posiblemente el escenario donde mas se prodigd
esta formacion.

A modo de inciso, conviene poner el foco en aquellos temas que el Be Bop Trio
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interpretaba, con “gran comprension del estilo” (Pujol, 2005, p. 245)*°. Cabe suponer que
la formacion de Montoliu pudo tener la intencién de hacer llegar el bebop de forma mas
entendible al gran publico, combinando el swing con un bebop elegante y claro, al igual
que Nat King Cole Trio (Epstein, 2008). Y asimismo se puede deducir que la respuesta del
publico podria ser reflejo de este doble planteamiento estilistico: gran aceptacion de los
standards cantados por Jordi Pérez y bastante menos para los temas bebop, cuyo peso
llevaria Montoliu al piano. Asi ocurri6 en el que fue posiblemente el primer concierto del

Be-Bop Trio, realizado el 15 de febrero del 49 en el Club de Ritmo de Granollers:

[...] Su actuacién dejo bastante confundida a la audiencia, que si bien disfruté con los
standards cantados por Pérez, no demostr6 demasiado entusiasmo por las
interpretaciones be-bop, un lenguaje que gran parte de los asistentes todavia no
comprendia y que nuestros musicos profesionales no practicaban por muchas razones:
primero, por considerarlo un estilo musicalmente extrafio y sin demasiado porvenir,
propio de los intelectuales existencialistas y la gente snob; segundo, porque era poco
adecuado para interpretarlo en los salones de baile; y tercero, porque su complejidad
requeria unos conocimientos técnicos y un espiritu ajenos a la mayoria de ellos (Pujol

Baulenas, 2005, p. 249).

Todo esto no deja de tener sentido si pensamos en el publico de la época: se puede
comprender que un standard interpretado con la voz, con melodias mas cantables e incluso
reconocibles, pudiera llegar al oyente con més facilidad que un tema pianistico de lineas

mas complicadas y armonias méds modernas, por mucha claridad y elegancia con la que

%% Otros grupos catalanes imitaron la formula del Be-Bop Trio, como el Jive Trio, con Ramén Echauz al piano,
Fernando Orteu a la guitarra y Paco Marti al contrabajo. En 1950, el Jive Trio interpretaba piezas de jazz
melodico al estilo de Nat King Cole Trio entrando con facilidad en el lenguaje bebop, al igual que el Be-Bop
Trio (Pujol, 2005).
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pudiera dotar el pianista a los recursos técnicos del bebop.

Aunque sus conciertos no eran demasiado frecuentes —pues no dejaban de ser una
formacion semi-profesional—, el Be-Bop Trio actud en varios eventos sefialados, como la
jam session organizada con motivo de la inauguracion del nuevo local social del Hot Club
en la Calle Valencia 168, el 23 de abril de 1949. En esta sesion Tete Montoliu también
compartid escenario con otros musicos, como el guitarrista Manuel Bolao, y el publico se
mostrd receptivo y entusiasta ante las interpretaciones del pianista. La presentacion oficial
del Be-Bop Trio tuvo lugar el 3 de diciembre del mismo afio, en una sesiéon matinal
organizada por el Hot Club en la Sala Mozart. El liderazgo de Tete Montoliu se reafirmo de
forma clara en este concierto, asi como su evolucion musical ascendente, confirmando que
“¢l y su trio practicaban el jazz méas moderno del pais” (Pujol, 2005, p. 254). Montoliu
también actu6 a diio con el guitarrista Jordi Pérez en el concierto inaugural de otra nueva
sede del Hot Club en el Pasaje Permanyer, un evento que tuvo lugar el 23 de abril de 1950
con un lleno absoluto de socios y simpatizantes. En la actuacion de Montoliu, muy exitosa
y aplaudida, ya se empezaba a reflejar la fuerza con la que el pianista se iba abriendo
camino, mostrando su evolucidon y madurez como intérprete de bebop.

Desgraciadamente no existen a dia de hoy registros sonoros de Tete Montoliu con el
Be-Bop Trio, pero si contamos con algunas referencias de gran interés. Uno de los
comentarios sobre su estilo y técnica que me parece especialmente certero y valioso es el
que hizo el saxofonista belga René de Kens, quien coincidié con el pianista en las jam
sessions catalanas en los primeros meses de 1950. La revista Ritmo y Melodia recogia

dichos comentarios en la seccion “Ecos de Bélgica” del nimero de abril de 1950:

[...] Joven pianista, creo que de diecisiete afios, ciego desde temprana edad, jamas me
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ha mostrado la documentacion que en varias ocasiones le he pedido, e incluso ignoro su
verdadero nombre. Su estilo es de lo mas curioso: influenciado por King Cole (sobre
todo en temas lentos) y por Gillespie. Bop cien por cien, méas una factura musical muy
segura; su modo de tocar es ligero, servido por una fraseologia sutil e iluminado con
grandes rasgos técnicos “a lo Dizzy”, de una limpieza de ejecucion perfecta (citado en

Garcia Martinez, 1996, p. 171).

El interés de esta critica es incuestionable, en primer lugar por ser un musico el autor
de la misma. Ademas de elogiar la técnica e interpretacion de Montoliu, el saxofonista lo
cataloga claramente como a un musico de bebop influenciado por Dizzy Gillespie y por el
pianista Nat King Cole. En relacion a esto ultimo cabe recordar la enorme influencia que
tuvo Nat King Cole en casi todos los pianistas de la época. Cole habia logrado varios éxitos
con su trio precisamente en la década de 1940, y fue el modelo de muchos trios posteriores.
Su forma de tocar y cantar con un concepto ritmico absolutamente relajado y su sentido del
swing eran elementos claves de su discurso musical, dentro de “un estilo especial que
combinaba ingeniosamente a Hines, Wilson, Billy Kyle y algunos de los conocimientos
armonicos de Art Tatum en un todo individualmente expresivo que era inmensamente
atractivo para musicos y profanos por igual” (Katz, 2000, p. 361). En este punto se ha de
plantear una breve reflexion acerca de las posibles influencias de otros pianistas de jazz en
el estilo y lenguaje de Tete Montoliu, no solamente de las ya conocidas sino también de
aquellas que podemos inferir observando su trayectoria, o constatar mediante la vision de
algunos musicos que compartieron escenario con ¢él. Partiendo de la base de que el trio de
Nat King Cole debio ser referencia directa del Be-Bop Trio, podemos preguntarnos hasta
qué punto el estilo y lenguaje de Cole podia, consciente o inconscientemente, influir en el

estilo pianistico de Montoliu. En cualquier caso, esta influencia parece que si esta clara a
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los oidos de algunos musicos que coincidieron con ¢l en esta época, como René de Kens.

En mayo de 1950 el Be-Bop Trio se presentd en el marco de las jam sessions
matinales del Hot Club con un cambio significativo en su plantilla: el baterista Juli Ribera
ocupaba el lugar del violonchelista y contrabajista Jerry de Larrocha. Ribera era un joven
baterista aficionado, buen amigo de Montoliu, con el que este ya habia tocado en las jam
sessions, y con su incorporacion al trio quedaba una plantilla de dos instrumentos
armonicos —piano y guitarra— con bateria, algo que, a priori, podria parecer extrano. La
funcién del contrabajo posiblemente tendria que ser suplida por la guitarra o el piano en sus
registros graves, alternando la ejecucion del walking en funcion del solista. No obstante, al
mismo tiempo el grupo ganaba peso a nivel ritmico, ya que la presencia de un baterista en
la plantilla facilitaria ritmicamente la interpretacion de temas a gran velocidad.

Este nuevo Be-Bop Trio se podria considerar como la ultima etapa de una formacion
que se acercaba cada vez mas al estilo bebop y que no tardaria mucho tiempo en plantearse

cambios mas decisivos.

3.6. Afianzando el liderazgo: el Cuarteto Be-Bop

El nuevo Be-Bop Trio con Juli Ribera duraria menos de un afio, tiempo en el cual sus
miembros siguieron compartiendo escenario con Jerry de Larrocha en las jam sessions.
Podriamos ver en esta etapa una transicion hacia la formaciéon de un grupo mas completo,
definitivo y de mayor nivel profesional en la carrera de Tete Montoliu, en cuyo nombre
seguiria residiendo la misma declaracion de intenciones de su lider. Efectivamente, la
buena compenetracion entre Montoliu, Pérez, Ribera y de Larrocha —y seguramente la

logica vision de la posibilidad de tener una seccion ritmica completa— cristalizé en el
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proyecto definitivo: el Cuarteto Be-Bop, creado a finales de 1950 de manera oficial. La
plantilla, por fin al completo con la sélida base de bateria y contrabajo, abria un sinfin de
posibilidades y nuevos retos en el repertorio, permitiendo asimismo una mayor libertad y
comodidad en la improvisacion al piano y a la guitarra. Montoliu y sus compafieros se
convirtieron rapidamente en el grupo base de las jam sessions del Hot Club, y ya en 1951
se podian escuchar cada semana, los lunes a las 15:00h, en el programa Radio Club que
emitia Radio Barcelona. Esta importante difusion propicié que también actuaran en fiestas
privadas y en otras salas, ocasiones en las que su repertorio no podia cedirse
exclusivamente a los standards de jazz o a los temas tipicos del bebop, sino que incluian
también temas afro-cubanos y alguna cancion francesa. Y asimismo, durante el verano, el
Cuarteto solia actuar en otros locales, entre ellos el club Arizona en el barrio de Pedralbes,
donde interpretaban un repertorio de jazz mas clasico y con menos espacio para la
improvisacion. Esta concesion —en la cual suponemos una logica limitacion de libertad y
creatividad— no agradaba precisamente a Montoliu, pero la contrapartida fue positiva ya
que el grupo comenz6 a hacerse con un nombre solido y “sirvid para afianzar la reputacion
del Cuarteto Be-Bop entre un publico poco dado a escuchar auténtico jazz” (Pujol, 1995,

pp- 266-67).

3.6.1. El concierto del Casal del Metge (1952)

El momento algido en la carrera del Cuarteto Be-Bop tuvo lugar el 18 de marzo de

1952, fecha en la que la formacion actud en un escenario importante, la sala de conciertos



145

del Casal del Metge™’, obteniendo el mayor éxito artistico de toda su trayectoria. Podemos
considerar por tanto esta fecha de especial trascendencia dentro del proceso de difusion del
bebop en Barcelona. Montoliu y sus compaieros contaron para esta ocasion con el apoyo
del Hot Club e incluso con el respaldo personal de Alicia de Larrocha, que declaraba
abiertamente su admiracion ante las aptitudes musicales del cuarteto: “lo que mas admiro
en el Cuarteto Be-Bop es la facilidad de asimilacion” (citado en Garcia Martinez, 1996, p.
168). Merece la pena detenerse en comentar el repertorio que se escuchd esa noche, pues
nos resulta del mayor interés. El programa estaba organizado en tres partes: en la primera
de ellas se interpretaron temas originales de Montoliu y Pérez, como la suite afro-cubana
“Pinceladas” y “Mambo roto”. La parte central del concierto consistié en una seleccion de
Artistry in Rhythm, de Stan Kenton, y otra de la suite Black, Brown and Beige, de Duke
Ellington. Y finalmente, la parte que cerro el concierto estuvo especificamente dedicada al
bebop, con la interpretacion de algunos de los temas mas representativos del género
(Garcia Martinez, 1996).

A priori podria resultar cuanto menos curiosa la selecciéon de algunos temas del
repertorio, especialmente los de Stan Kenton y Duke Ellington. Ambas obras, Artistry in
Rhythm 'y Black, Brown and Beige, tienen en comun la intencidon de sus respectivos autores
de combinar elementos sonoros y estructurales del jazz y la musica clasica, y asimismo
tratan de abordar un tema de fondo: la problematica estructural que supone el manejo de
formas musicales extensas desde la Optica de la musica de jazz. Efectivamente, en las dos

obras se aprecian los elementos que conforman una obra sinfonica: abundantes elementos

*El Casal del Metge es un edificio con mas de 80 afios de historia situado en Via Laietana 31. Propiedad de
Mutual Médica, tiene en su interior un magnifico saléon de actos, con buena acustica y capacidad para 320
personas (Simo y Pons Poblet, 2018).
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de contraste y de material tematico, cambios de tonalidad, de textura y de color, variaciones
orquestales, alternancia de tuttis y solis, etc.

El germen de la obra Artistry in Rhythm fue una melodia breve grabada con el nombre
de “Theme” (1941), que en 1943 Kenton habia expandido y desarrollado a estilo orquestal
“semi-sinfonico”. La adaptacion de esta obra para el Cuarteto Be-Bop de jazz no debid ser
sencilla, pues el arreglo de Stanton constituye todo un entramado de secciones yuxtapuestas
en las que se alternan tuttis, solis, variaciones melddicas, contrapunto e interludios que
conducen a un gran climax orquestal final. Sin embargo, estas aparentes complicaciones
estructurales, envuelven una seccion central de piano solo con interesantes posibilidades de
lucimiento para el intérprete, ya que en la parte central Stan Kenton interpreta un solo de
piano con todo el espacio necesario para variar y desarrollar el tema a su placer, y con una
libertad mas cercana al jazz que a las partes de solista de un concierto.

En relacion a lo anterior, se podria inferir que precisamente estos aspectos particulares
de la obra de Kenton hubieran llevado al grupo a incluir en el concierto una obra tan atipica
dentro del repertorio jazzistico: una eleccioén ad hoc para Montoliu, que podia suponer una
gran oportunidad para que el pianista mostrase tanto su virtuosismo y calidad interpretativa,
como la madurez de su discurso musical en el marco de la improvisacion.

La suite Black, Brown and Beige de Duke Ellington, una extensa obra en tres
movimientos para voz y banda de jazz, fue estrenada en el Carnegie Hall en 1943, y no
obtuvo buenas criticas por parte de los puristas de la musica clasica, quienes consideraban
que esta no debia fusionarse con el jazz. No obstante, algunos historiadores afirman que
“constituye un hito en la carrera de Ellington y merece ser considerada como la obra

extensa mas importante de la historia del jazz” (Gioia, 1997, p. 256). Con excepcion de
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unos pocos conciertos realizados en la época de su estreno, esta pieza se ha interpretado
normalmente por partes; en relacién a esto no se sabe qué temas concretos de la suite
interpretd aquella noche el Cuarteto Be-Bop, aunque cabe recordar la pieza llamada “Come
Sunday”, correspondiente al primer movimiento, como una de las mejores y mas conocidas
melodias que integran la obra. El hecho de adaptar temas inusuales o rarezas del repertorio
jazzistico dentro de una estética third stream, no resulta extrafio si pensamos en la
formacion musical de Tete Montoliu, quien en esa fecha seguia cursando sus estudios de
piano clasico en el conservatorio. A esto hay que afiadir una marcada preferencia personal
hacia la figura de Duke Ellington como director de orquesta.

El Cuarteto Be-Bop reservd para el final del concierto los temas absolutamente
representativos del repertorio bebop, algunos de los cuales suponian una auténtica primicia
en Barcelona. Entre ellos “Hot House”, el conocido tema de Tadd Dameron (contrafact de
la cancion popular de Cole Porter “What Is This Thing Called Love?”), o el clasico de
Parker “Confirmation”, que posiblemente se escuchaba por vez primera en Espaia.
También interpretaron una pieza original de Montoliu en estilo bebop llamada “Chombo
Bop”, dedicada evidentemente a su amigo el saxofonista José “Chombo” Silva. Se ha de
poner en valor la importancia de interpretar temas como “Confirmation” en esa época en
Espaia, algo que ya era un logro en si mismo pero que no fue entendido por todos. La sala
tuvo un lleno casi completo y una gran parte del publico disfruté de un concierto realizado
por musicos locales, cuyo talento interpretativo fue aplaudido con entusiasmo. Con este
concierto, el Cuarteto Be-Bop se consolidaria como “‘el mejor grupo de jazz del momento”
(Pujol, 2005, p. 276). Sin embargo la critica se posicionaria en los extremos opuestos,

respondiendo al criterio personal de los respectivos cronistas con respecto al bebop: en El
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Noticiero Universal del 19 de marzo de 1954 encontramos una critica con una vision
general bastante abierta hacia el nuevo estilo, que incluye la justificacion del bebop desde
una perspectiva comparativa entre los estilos de la musica clésica y contemporanea.
Asimismo menciona la excelencia de Montoliu, la originalidad del repertorio, el
entusiasmo del publico, la magnifica técnica e interpretacion de los musicos, ademas de la
brillante ejecucion, sonido y empaste del cuarteto. Y resume: “una velada inolvidable para
los aficionados barceloneses, que por primera vez han disfrutado de una auténtica audicion
de be-bop, por intérpretes espafioles” (citado en Garcia Martinez, 1996, p. 169). Sin
embargo, en su cronica para el Diario de Barcelona del 26 de marzo, el critico musical Del
Arco se posiciona de manera ostensible junto a los detractores del bebop, lanzando a los
intérpretes las acusaciones habituales de individualistas y de tocar para minorias o
solamente para ellos mismos, ridiculizando incluso su concentracién con expresiones como
“transportados al otro mundo”, ademas de tildarlos de egocéntricos y soberbios (citado en
Garcia Martinez, 1996, p. 169). Dos criticas extremadamente opuestas que son un claro
reflejo de la polémica que suscit6 la llegada del estilo bebop, temética que ya se tratd en el

anterior capitulo.

3.6.2. El Cuarteto Be-Bop en Paris: una expectativa frustrada

El Cuarteto Be-Bop, que se habia convertido en el grupo de jazz mds innovador y en
el que la figura de Montoliu crecia cada vez mads, seguia colaborando en proyectos
organizados por el Hot Club, tocando en las jam sessions y también en sesiones privadas,
pues el pianista comenzaba a tener grandes amigos y admiradores entre los aficionados al
jazz moderno. Se ha de destacar especialmente el concierto que el Cuarteto ofrecié en el

otofio de 1951 con motivo de la inauguracion del Club Embassy, situado en la calle
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Casanovas, 270. Este concierto fue grabado en una cinta magnetofonica con el propdsito de
enviarla al Hot Club de Paris y poder optar a ser seleccionados para participar en el I/ Salon
du Jazz de Paris al afio siguiente. La conexion existente entre el Hot Club de Barcelona y el
de Paris, junto con la fama creciente de Montoliu y la valoracion positiva de la mencionada
grabacion, hicieron que llegase a Alfredo Papo la deseada invitacion para el Cuarteto Be-
Bop. Su actuacion en Paris llego6 a ser programada para el sdbado 5 de abril de 1952 en la
Cité Universitaire, donde tendria lugar el concurso internacional del /I Salon du Jazz, con
la presentacion de otras catorce orquestas que habian de medirse con el cuarteto catalan.
Lamentablemente, no pudieron viajar a Paris para participar en el concurso internacional.
Jordi Pujol afirma que las razones que impidieron al Cuarteto Be-Bop viajar a Paris fueron
dos: una, que Montoliu se puso enfermo; otra, que a Juli Ribera no se le permitid salir del
pais porque “la ley no permitia entonces viajar al extranjero hasta haber transcurrido un
determinado tiempo después del cumplimiento del servicio militar” (Pujol Baulenas, 2005,
p. 276). En relacion a este tema, en Tete. Casi autobiografia (Jurado, 2005) se comenta la
existencia de una carta firmada por los integrantes del Cuarteto Be-Bop y dirigida a los
miembros del Hot Club de Madrid, en la que se culpabiliza a los estamentos oficiales por
su poca comprension. Lo que resulta extrafio de esta informacion es que el propio Tete
Montoliu desmiente a continuacion este hecho con sus propias palabras, negando la
existencia de la mencionada carta y, en todo caso, su participacion en la redaccion de la
misma (Jurado, 2005, p. 103). No obstante, en el libro Del fox-trot al jazz flamenco (Garcia
Martinez, 1996) el autor incluye algunos fragmentos de la carta, probando asi su existencia
y presentdndola como un documento excepcional: una misiva fechada en Barcelona el 2 de

abril de 1952, dirigida al Hot Club de Madrid. Efectivamente, la carta fue dictada por Tete
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Montoliu y escrita por Jordi Pérez en nombre del grupo y en ella se mencionan “los
desvelos de la policia espafiola” para obstaculizar dicho viaje (Garcia Martinez, 1996, p.
170).

Afortunadamente la carta completa ya ha salido a la luz, recientemente publicada en el
libro ‘Round About Tete (Pons Macias, 2023), por lo que podemos intentar reconstruir la
historia. En primer lugar, no hay una conexion o una relacion de causalidad entre el viaje
frustrado a Paris y la carta a Alberto Urech, como alguna de las fuentes parece indicar. Es
cierto que este tema se refleja en el escrito, pero la queja sobre las circunstancias que
impidieron este viaje tiene menos importancia que lo que supone de “mérito artistico” el
hecho de haber sido seleccionados. La extension en explicar lo acontecido se justifica por
el interés de Montoliu en relatar las cualidades musicales del cuarteto y la valoracion de los
aficionados al jazz fuera de Espafia, unos méritos que se refuerzan con los programas y
reseflas que, segin apunta Montoliu, se incluyen en el envio. Todo parece indicar que la
carta dirigida a Alberto Urech fue redactada por el pianista con la intencién de conseguir
conciertos en Madrid y en el resto de Espana, para lo cual le pide ayuda en términos claros,
y le propone que sea el representante del grupo. El pianista incluye un sutil elogio al propio
Urech, mediante una pequefia broma en la que ataca en tono ligero a los managers que ha
conocido. Asi se expresa Montoliu en las lineas que considero mas significativas de su
carta:

[...] Ignore usted mi “autobombo”, del que quiero que solamente guarde la impresion
que se refleja en los recortes de prensa que le adjunto nuevamente y acceda usted a
convertirse en nuestro “agente” en Madrid [...] Mi deseo es que obre usted como le
plazca, con tal de suministrar al Cuarteto Be-Bop la oportunidad de arrollar sus propias
fronteras y llegar al publico ese que no sale a la superficie hasta que se le estimula a ello

(Pons Macias, 2023, pp. 39-44).
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Esta carta, inédita hasta el 18 de septiembre de 2023, desvela a mi entender el asunto
central de la misma, que no era la queja sobre el viaje frustrado a Paris —tema muy
secundario— sino la gestion personal de Tete Montoliu para conseguir una mayor
proyeccion para el Cuarteto Be-Bop, con la propuesta concreta dirigida a Alberto Urech de
convertirse en manager de la formacion. Una iniciativa del pianista impulsada por el deseo
de pervivencia del cuarteto y la necesidad de tocar, en una época en la que escaseaban los
conciertos en Catalufia para un grupo que interpretaba jazz moderno. Ciertamente son mas
extensos los parrafos dedicados a comentar el tema de Paris, pero esto se puede considerar
como el conveniente preambulo antes de ir al asunto principal, que se expone ya cerca del
final. Esta gestion para intentar buscar posibles conciertos en diferentes lugares de Espafia
podia suponer también un intento por parte de Montoliu para compensar la cancelacion del
concierto de Paris, y una demostracion de que creia en el potencial de un grupo que habia
sido seleccionado para un evento tan relevante como el /I Salon du Jazz de Paris.

Se puede inferir que el Cuarteto Be-Bop no obtuvo la respuesta deseada por parte de
Alberto Urech y esto, unido a la decepcion que debio suponer la oportunidad perdida de ir a
Paris, desanimé al grupo; ademas, dos de sus integrantes —Juli Ribera y Jerry de
Larrocha— no tenian intenciéon de convertirse en profesionales de la musica de jazz. En
este momento comenzd una crisis que culminaria con la disolucion del grupo, aunque atn
realizarian algunos conciertos sueltos. En el verano de 1952 el Cuarteto Bebop —en esta
ocasion sin Jerry, que fue reemplazado por Mario Valero— continu6 sus actividades en
Palma de Mallorca, donde se dio a conocer a través de audiciones en los estudios de Radio
Mallorca, una difusion que propicid otras actuaciones en las islas, especialmente en Tito’s,

un club mallorquin de clientela extranjera donde tocarian casi a diario. En la primavera de
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1953 también se podia escuchar al Cuarteto Be-Bop dos veces por semana en El Café de la
Tarde, el programa de Radio Espafia de Barcelona que dirigia y presentaba el popular
locutor Joaquin Soler Serrano, y asimismo en fiestas particulares y en las numerosas jam
sessions que organizaba el Hot Club. Pero desafortunadamente las actividades del Cuarteto
Be-Bop cesaron al finalizar ese verano, debido a las escasas posibilidades que se les
ofrecian de actuar en los locales de la ciudad, donde el ptblico sentia escaso interés hacia el
jazz moderno.

Cabe la probabilidad de que exista a dia de hoy alguna grabacion del Cuarteto Be-bop
conservada en algun fondo privado; preguntado por esta cuestion, Pujol Baulenas —desde
su faceta de productor musical— ni afirma ni desmiente, dejando abierta esta posibilidad*'.

A partir de la disolucion del Cuarteto Be-Bop, Tete Montoliu iniciaria una nueva etapa
en su carrera musical que, profesionalmente, le alejaria en parte del jazz moderno durante

un tiempo.

41 A la pregunta sobre la existencia de una hipotética grabacién del Cuarteto Be-Bop, Pujol Baulenas responde
invariablemente que “es posible, aunque en caso de que la hubiera se escucharfa muy mal, no servirfa” (Pujol
Baulenas, comunicacién personal, febrero de 2020). De estas palabras puede deducirse que tal vez se conserve
algtin registro del cuarteto, aunque su mala calidad sonora impediria probablemente trabajar sobre el audio.
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Capitulo 4. Primeras grabaciones discograficas de Tete

Montoliu (1956-1958)

4.1. Nuevas iniciativas de difusion del jazz en Barcelona en la

década de los cincuenta

El Hot Club de Barcelona habia cerrado oficialmente en 1954, pero derivo en
interesantes secuelas entre las cuales el Club 49 ostent6 un lugar destacado, contribuyendo
de manera decisiva al desarrollo artistico catalan durante los afios cincuenta. El Club 49 era
una asociacion del mundo de la cultura y las artes —escultores, arquitectos, decoradores,
musicologos— que funcionaba como seccion del Hot Club y organizaba sesiones
semanales, en un principio en su sede del Pasaje Permanyer y mas adelante en la sala
Gaspar. Su oferta artistica era abierta y novedosa, pues incluia exposiciones de pintura y
representaciones teatrales, ademds de las habituales audiciones de discos, conciertos y
proyecciones de peliculas. El Club 49 abri6 asimismo las propuestas de musica de jazz a
otras musicas afines, presentando por ejemplo una serie dedicada a la musica negra
africana y afroamericana. Alfredo Papo contribuia siempre que tenia ocasion a que el jazz
clasico y tradicional tuviera presencia en estas sesiones, y en alguna de ellas hizo escuchar
a Louis Armstrong a los music6logos y artistas diversos que alli se congregaban.

Sin duda la contribucion mas importante del Club 49 en los afios 50 fue la
organizacion de los Salones de Jazz, en colaboracion con la Associacid d’Artistes Actuals y
con la revista de vanguardia Dau al Set, publicaciéon que mantuvo un gran interés por el

jazz durante los afios 50. La idea consistia en presentar una pintura o un dibujo inspirado en



155

un disco de jazz, escuchar el disco al tiempo que se presentaba la obra pléstica y leer a
continuaciéon un texto conectado con la pintura y la musica. El primer Saloén de Jazz se
organizd en el local del Hot Club del Pasaje Permanyer en 1951 y se repiti6 en la Sala
Windsor. En este evento participaron artistas relevantes como Antoni Tapies, Modest
Cuixart, Josep Guinovart, Angel Puigmiquel, etc. La idea tuvo una gran aceptacion, y se
repitio en el Hot Club en 1952 y al afio siguiente en las desaparecidas Galerias Laietanas,
realizdndose el ultimo de ellos en 1957 en la sala Gaspar. Esta iniciativa cont6 en todo
momento con el apoyo de la revista Dau al Set, que le dedicaria varios nimeros incluyendo
textos y dibujos de diversos poetas y artistas. En todas las ediciones de los Salones del Jazz
participaron los artistas mas relevantes del momento y fue una buena ocasién para un
encuentro interactivo entre artistas plasticos, poetas y jazz. Posiblemente esta idea fue
precursora de proyectos transversales entre el jazz y otras artes que hoy dia pueden resultar
incluso habituales. En un futuro se darian colaboraciones entre el Hot Club, el Club 49 y la
Agrupacion de Discofilos del FAD, dando como resultado proyectos fundamentales como
la creacion del “Gran Premio del Disco de Jazz” en 1957 (Papo, 1985).

Durante la década de 1950, el Club 49 también comenzaria a organizar conciertos a
gran escala, con la contratacion de figuras internacionales que ya formaban parte de la
historia del jazz. Con este objetivo se cred el Comité Organizador de Conciertos, formado
en un principio por Alfred Matas, Pere Casadevall y Alfredo Papo, a quienes mas adelante
se uniria Antoni Colomé. Como siempre, la presencia e iniciativas de Alfredo Papo fueron
esenciales, pues su contacto con los diferentes /ot clubs europeos le sirvid para traer a
Barcelona musicos y orquestas internacionales que estaban de gira por Europa en ese

momento (Borrell, 2019, p. 175). También Alfred Matas jugd un papel especialmente
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relevante, no solo por sus contactos personales con representantes artisticos de Paris, que

serian muy productivos, sino también debido a su posicion estratégica como director del

cine Windsor, en cuyos locales tenian lugar muchos de los conciertos.

Tabla 4

Conciertos de jazz mas destacados impulsados por el Club 49 en los aiios cincuenta

ARTISTA
Willie “The Lion” Smith

“Mezz” Mezzrow

Bill Coleman
Dizzy Gillespie
Big Bill Broonzy

Jimmy Davis

Lionel Hampton
Sidney Bechet

Louis Armstrong
Lionel Hampton
Sammy Price Band
Count Basie Orchestra

Sister Rosetta Tharpe

FECHA
7 de febrero de 1950

17-18 de diciembre de 1951

19 de noviembre de 1952
10 de febrero de 1953
Octubre de 1953

Noviembre de 1953

19 de enero de 1955

26 de mayo de 1955
23 de enero de 1955
12-13 de marzo de 1956
4 de mayo de 1956

2-3 de octubre de 1956

14 de febrero de 1957

LUGAR
Casal del Metge

Casal del Metge

Cine Astoria
Windsor Palace
Teatre Capsa

Sala de audiciones de Radio
Nacional

Windsor Palace
Salon Gran Price
Windsor Palace
Windsor Palace
Cine Astoria
Windsor Palace

Sala de actos del Colegio de
Abogados

Nota. Tabla de elaboracion propia a partir de fuentes bibliograficas (Pujol Baulenas, 2005; Iglesias, 2017)

En esta década se abren en Barcelona nuevas salas de musica en directo como el Club

Embassy, situado en la Avda. de la Republica Argentina e inaugurado en 1951, cuya

presidencia estaba a cargo de Jaime Secanell. Este club, ademas de organizar conferencias
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y audiciones todos los sdbados, solia contratar a los mejores jazzmen locales, aunque estos
debian adaptarse a interpretar un jazz de estilo mas comercial. En lo referente al jazz
moderno existia en general cierto vacio en la programacion de conciertos y habia locales
que no solian promocionarlo, entre ellos del Hot Club, cuyos miembros seguian
mostrandose muy criticos hacia este estilo. Pero este extremo se solventd en parte con la
inauguracion en noviembre de 1957 del Jubilee Jazz Club, una entidad con sede social en el
Colegio Mayor Monterols (Calle Corinto, 3), creada por la iniciativa de tres estudiantes,
Javier Coma, Jose Luis Guarner y Enric Vazquez, al que se incorpord posteriormente el
critico Juan de Sagarra, conformando todos ellos el comité organizador. El Jubilee Jazz
Club tuvo desde sus comienzos un gran apoyo por parte de los aficionados, y el nimero de
socios fue creciendo progresivamente hasta llegar a superar el centenar, debido a lo cual el
club traslado su sede al Instituto de Estudios Norteamericanos a partir de 1958. La defensa
y difusion del jazz moderno por parte del Jubilee Jazz Club se reflejé en la organizacion de
un ciclo de conferencias en noviembre de ese mismo afio, con un contenido de jazz mas
especializado: Enric Vazquez realizé una charla titulada “Jazz moderno: bebop y cool”, y
Juan de Sagarra otra con el tema “Tendencias actuales del jazz”, de las cuales se hizo eco
La Vanguardia Espaniola (Iglesias, 2017). La principal actividad del Jubilee Jazz Club
fueron las sesiones de discos comentados, organizando en los meses siguientes a su
inauguracion una quincena de conferencias, incluyendo una sobre el piano en el jazz
moderno a cargo de Tete Montoliu (Pujol Baulenas, 2005). El pianista comenzaba a
participar de manera activa en la difusion del jazz moderno, y en el afio 1958 presentd un
programa de radio llamado Ritmos de Jazz, dentro del espacio Radio Club de Radio

Barcelona. Ese mismo afio naci6 también el Modern Jazz Club, una entidad en cuyo
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nombre habia una evidente declaracion de intenciones y cuya iniciativa mas valiosa fue la
de crear, en colaboracién con el Jubilee Jazz Club, el Gran Premio de la Critica al mejor
disco de jazz, un galardon similar al que ya se habia creado desde el Hot Club.

Ademas de los nuevos clubes y entidades dedicadas a la difusion de la musica de jazz,
se abrieron otras salas de musica en directo en las que tenia cabida el jazz de manera
eventual, como el Salén Casablanca, ubicado en la carretera de Sarria, o la sala Bikini,
situada en la Diagonal barcelonesa. Esta ultima, aunque se dedicaba a la musica comercial
en general, los miércoles por la noche organizaba jam sessions que se prolongaban hasta
altas horas de la madrugada. Las sesiones de los miércoles en la sala Bikini fueron
historicas, pues concitaban no solo a los musicos catalanes que acudian alli tras sus
respectivas actuaciones de musica comercial en otras salas, sino también a los jazzmen
internacionales que se encontraban en ese momento residiendo en la ciudad.

El fin de la década de los 50 marcaria el comienzo de interesantes eventos jazzisticos
en Barcelona, como la “Semana del Jazz”, cuya primera edicion se celebr6 en febrero de
1959, y que contd con la colaboracion de Radio Nacional y la Filmoteca Nacional, que
contribuyeron al evento con diversas actividades musicales y cinematograficas,
programando para la ocasion en cine Foérum la primera pelicula sonora, E/ cantor de jazz
(Alan Crosland, 1927). Ese mismo afio naceria también el “Gran Premio Anual del Disco”
otorgado por el Hot Club de Barcelona y el Club 49. Estos eventos —asi como otras
iniciativas de difusion y promocion de la musica de jazz en Barcelona en los anos 50— se
debieron en gran parte a la gestion de Alfredo Papo, cuyas actividades estan catalogadas de

manera exhaustiva en la tesis de Lourdes Borrell dedicada a su figura (Borrell, 2019).
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4.2. Tete Montoliu como musico profesional: entre el jazz y la moda

de los ritmos afrocubanos.

4.2.1. Musica comercial con acento de jazz

Tete Montoliu concluy6 sus estudios de piano cldsico en el conservatorio de Barcelona
en junio de 1953, y aunque su vocacion seguia siendo el jazz y deseaba hacer de esto su
medio de vida, no le fue posible en sus comienzos. Lo que le daba el sustento era la musica
comercial bailable de la época, que incluia varios géneros latinoamericanos que estaban
haciendo furor: mambos, boleros, cha-cha-chés, merengues, etc. Sin embargo la manera de
Montoliu de interpretar ritmos latinos bailables no tuvo buena recepcion, pues no podia
evitar que el lenguaje jazzistico subyaciera de manera mas o menos evidente en sus
versiones de mambos o cha-cha-chés, circunstancia que dificulté su estabilidad como
pianista en algunos locales. Asi le ocurrio en el American Bar de Madrid, en 1955, donde
habia obtenido un contrato para tocar en solitario, que le fue rescindido a los quince dias. Y
la misma situacion se dio en el Embassy de Barcelona, donde prescindieron del pianista
porque, aunque el repertorio comercial era el indicado, €l lo interpretaba de manera
jazzistica (Jurado, 2005, p.109). Tete Montoliu no terminaba de conectar con un publico
que deseaba escuchar y bailar sus canciones favoritas interpretadas en su version original y
sin cambios para poder seguir las melodias, y aunque el pianista lo intentaba, siempre
llegaba un punto inevitable en el que iba surgiendo de sus manos un blues o una
improvisacion bebop. Como €l mismo diria mucho afios después, “la musica es algo vivo y
se mueve y cambia constantemente. Tocar dos veces una cosa de la misma manera es la
anti-musica. Si me hubiera gustado hacerlo de esa forma, me hubiera dedicado a la musica

clasica” (Jurado, 2005, p. 110). Finalmente Montoliu se vio en la necesidad de interpretar
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la musica comercial bailable sin giros jazzisticos en la medida de lo posible, y esto
favorecid contratos mas estables en salas como el Atelier Club, donde se le tenia en buena
consideracion, tal vez porque daban menos importancia a sus incursiones jazzisticas o
porque estas eran necesariamente escasas.

Pero por encima de su actitud hacia la musica comercial estaba el deseo de Montoliu
de ser un musico profesional, y cuando le surgio la posibilidad tocar en Holanda durante
tres meses acepto el contrato y cred para ello el Latin Quartet**, un grupo formado por Jordi
Pérez en la guitarra y voz, Enric Dominguez a las percusiones y voz, y Enrique Cifuentes
como contrabajista. Tete Montoliu, que ademas del piano tocaba los bong6s y hacia coros
cuando era necesario, actud con este grupo entre junio y agosto de 1954 en un club de la
playa de La Haya llamado Flyng Dutchman. La andadura del Latin Quartet no fue mas alla
de esa estancia en Holanda y se disolvid al regresar a Barcelona, donde el pianista entr6 a
formar parte de la orquesta del salon Las Vegas —un local de mucho éxito situado en la
calle Aribau— y continu6 al frente de proyectos de musica latina, colaborando en
ocasiones como sideman con alguno de sus colegas, como Juanito Segarra o Lorenzo

Gonzalez.

4.2.2. Tocando mambos: primeras colaboraciones discograficas

Desde los afos 30, entre la musica afrocubana y la musica de jazz se habia dado un
intercambio de influencias que comenzo6 con bandas latinas como la de Xavier Cugat, cuya
popularidad en EE.UU. en los afios 40 abri6 el camino a las de Machito, Tito Puente, Tito

Rodriguez y otros en los afios 50. Entre los géneros que se interpretaban, el mambo, desde

*2 Este Latin Quartet no debe ser confundido con el grupo del mismo nombre que liderd afios més tarde el
pianista Francesc Burrull.
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su nacimiento a finales de los afios 30, impuso su hegemonia también dentro del jazz latino.
Fue el primer estilo de musica afrocubana claramente norteamericano, cuya popularidad
hizo que las grandes compaiiias se interesaran por ¢l y que estilos como el jazz, abiertos y
con vocacion natural de fusidn, sintieran una légica atraccion. De hecho, el mambo ya
nacié como una muestra de la fusion de la musica latina con el jazz, y era interpretado por
plantillas similares a la de las big bands, a la que se afadian instrumentos de percusion
latina. Asimismo, los arreglos musicales también eran deudores de las big bands, desde la
época del swing hasta las posteriores como la de Stan Kenton, con la oposicion tipica entre
las secciones de madera y metal y el uso del registro agudo en la trompeta, siendo esto
ultimo una sefa de identidad de las orquestas latinas (Goialde, 2017).

Durante su corta estancia en Holanda, Tete Montoliu realiza una grabacion con el Latin
Quartet en Hilversun, entre los meses de junio y septiembre de 1954. El registro, sobre
placa de piedra en un 78 r.p.m., fue editado por Philips y recoge dos mambos al estilo de
Pérez Prado: “No, no y no” de Oswaldo Farrés y “Superhombre” de Alberto Gonzalez. Este
ultimo es una version del tema cubano “Pintame de Colores”, del cual solamente se utiliza
el estribillo. Esta grabacion no se llegd a publicar en Espana en su momento, cosa que
siempre alegr6 a Montoliu, ya que, tanto el resultado de la grabacion como la etapa
holandesa en general, constituyeron una experiencia que siempre quiso olvidar. De hecho,
segun afirma el pianista catalan Pere Ferré, Montoliu abandoné la gira cuando atn
quedaban conciertos, debido a ciertas desavenencias con Jordi Pérez, y llamo al propio
Ferré para que le sustituyera (Pons, 2023, p. 169). Los dos temas grabados en Holanda
serian publicados en Espafia en 1958 bajo el nombre de Cuarteto Latino, e incluidos en el

EP titulado A/ Sur del Rio Grande (Philips 422 026 PE), aunque ni en la portada ni en los
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créditos aparece el nombre de los integrantes del grupo. Hoy dia existe acceso a estas
piezas, que han sido publicadas por primera vez en formato digital dentro del album
recopilatorio Tete Montoliu. Primeros Pasos, que incluye ademas un libreto con texto de
Miquel Jurado (Discmedi Blau, 2006).

En 1954 Tete Montoliu comienza a trabajar en la orquesta del famoso cantante
venezolano Lorenzo Gonzalez, una de las mas populares del momento. Con esta formacion
grabd cinco temas en mayo de 1955 que se publicaron posteriormente, aunque su nombre
nunca figurd en las portadas y los discos no tenian notas de presentacion. Dos de ellos son
mambos, “Mambo-Jazz”, de J.A. Zavala, y “Mambo de la telefonista”, de Pérez Prado. Los
otros tres son el bolero “Luna de Miel en Puerto Rico”, de Bobby Capd; un ritmo
portorriquefio de Nono Morales titulado “Mi-Fa-Sol”*’; y un chivirico de Pepe Marquez
llamado “No se irrite”*".

Antes de comentar el “Mambo-Jazz” de Montoliu, cabe recordar que el aspecto
esencial del mambo —asi como del cha-cha-cha, la guajira o cualquier otro género dentro
de la denominada musica latina— es su estricta adherencia a un patron ritmico denominado
clave de son o sencillamente clave®. En la interpretacion de un mambo, la labor de cada
instrumento tiene que corresponder por completo a la clave, tanto los patrones de las
percusiones como los montunos del piano, el “tumbao” del bajo y los fraseos de los

instrumentos melddicos (Levine, 2003). En lo que se refiere a la armonia, las estructuras de

los temas de salsa suelen ser sencillas y construidas a base de progresiones como II-V,

* Edicion original en el EP Miisica para bailar, Odeon MSOE 31.149.

*No hay plena seguridad de que Montoliu toque en este tema, pero ante la duda se incluye en el disco
recopilatorio Primeros Pasos, tal como explica Miquel Jurado en los textos de dicho CD (Jurado, 2006).

* La clave se puede dar de dos formas, 3-2 y 2-3. En la clave de 3-2 hay tres acentos en el primer compés que
caen en la parte fuerte del primer tiempo, la parte débil del segundo tiempo y la parte fuerte del cuarto tiempo;
en el segundo compas hay dos acentos que caen en la parte fuerte de los tiempos dos y tres. En la clave de 2-3,
el patron se realiza inversamente (Levine, 2003).
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turnarounds de III-VI-1I-V, o sencillamente V-I. Muchos de los temas latinos estan
conformados a base de la repeticion constante de este tipo de progresiones armonicas, en
las que la variedad la aportan los cambios en la instrumentacion, la entrada de coros a
unisono, o las lineas improvisadas de los instrumentos solistas sobre esta base armdnica
continua.

En el “Mambo-Jazz” de Montoliu se aprecian varios de los aspectos anteriormente
comentados, desde los arreglos orquestales con la plantilla instrumental tipica de la big
band a la armonia del tema, que responde a la sencillez caracteristica de estas piezas; tras
una breve introduccion mediante la progresion IV-III-II-I sobre Do Mayor, toda la
estructura armoénica del mambo se mantiene en la repeticion constante de la cadencia V-1
sobre las tonalidades de Do Mayor—-Mi bemol-Sol Mayor. La estructura formal
(Introduccion-A-B-C) queda subrayada por las modulaciones, que se realizan de manera
directa al comenzar cada parte del tema. Las melodias del mambo también son sencillas,
conformadas por motivos ritmicos que se repiten constantemente, por lo que los cambios
de tonalidad y las diferentes instrumentaciones de cada parte son los que ofrecen algo de
contraste sonoro. Tete Montoliu realiza una breve improvisacion, solamente 16 compases,
sobre la cadencia V-I de Sol Mayor, en la parte C. El pianista se muestra buen conocedor
de la funcién del piano en este género, pues realiza un solo mas ritmico que melodico,
utilizando octavas y acordes en posiciones abiertas y tocando ritmicamente dentro de la
clave. En la ultima cadencia, al final del solo, Montoliu se permite una breve licencia
armonica tipica del jazz, introduciendo una sustitucion tritonal de la dominante (Discmedi

Blau, 2006, pista 3).
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Los mambos registrados por Tete Montoliu en esta época ofrecen pocas ocasiones al
piano como solista, siempre con un nimero de compases breve —determinado por el
arreglo orquestal— y manteniéndose en todo momento dentro de la clave ritmica. Cabe
recordar que la salsa es principalmente musica bailable, y aun cuando se destine a ser
solamente escuchada, el aspecto ritmico es mas importante que la armonia y la melodia, por
lo que no parece casual que la interpretacion de este estilo no tuviera interés para Montoliu,
considerando los gustos musicales del pianista en aquel momento. Obviamente le habria
resultado imposible tratar de tocar un solo de bebop de una sola linea, ya que el volumen y
la densidad de la seccion de ritmo de un grupo de musica latina tienen demasiado peso y

condicionan enormemente al solista (Levine, 2003).

4.2.3. Tete Montoliu y su Conjunto Tropical

Tete Montoliu contrajo matrimonio el 5 de abril de 1956 con la cantante cubana Pilar
Morales, que habia llegado a Barcelona con la orquesta de Jaime Camino en enero de 1955.
Esta circunstancia personal sin duda propicié la permanencia temporal del pianista en la
interpretacion de ritmos cubanos, especialmente mambo y bolero. Ambos trabajaron juntos
en la formacion Tete Montoliu y su Conjunto Tropical, interpretando repertorios de
boleros, mambos y cha-cha-chas. En este grupo, Pilar Morales compartia liderazgo vocal
con Jorge Candela, quien se encargaba de los temas de ritmo mas ligero, mientras que la
cantante cubana interpretaba los boleros. Montoliu y Pilar Morales actuaron poco en
directo, ya que ambos intentaban seguir sus respectivas carreras musicales —especialmente
el pianista—, aunque siempre dependia, como es natural, del interés del proyecto. Ambos
compartieron una breve estancia en Suiza, con un contrato para tocar a dio en el Café

Terrasse de Zurich a finales de 1956. Lamentablemente este proyecto no consiguid
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conectar con el publico, ya que interpretaban boleros y musica latina, casi como pioneros
de una tendencia musical que atn no habia llegado a Suiza con la fuerza con la que se
instalaria en toda Europa algunos afios después. El contrato —inicialmente para 45 dias—
les fue rescindido, pero la empresa les dio cobertura en todo momento, ofreciéndoles una
indemnizacion y contactando ademads con el consul de Espafia para ver si podia ayudar a
encontrarles trabajo en otro local. Ellos también buscaron la forma de quedarse en Suiza, y
finalmente Montoliu si pudo conseguir un contrato para tocar a piano solo en un restaurante
de Davos, quedando excluida Pilar Morales por el hecho de cantar en castellano. La etapa
de Suiza fue decepcionante en lo referente al diio Montoliu-Morales; no obstante, el
pianista vivid alli una experiencia inolvidable para su propia formacion musical, que

muchos afios después contaria de esta manera:

En Zurich asisti a uno de los conciertos mas importantes de mi vida. Se celebr6 en el
Congress Hall, una sala sinfénica en la que después he tocado varias veces pero que
entonces me parecia un lugar de ensuefio, inalcanzable. En la primera parte toc6 un trio
francés con René Urtreger, Pierre Michelot y Christian Garros, al que se les afadio nada
mas y nada menos que Lester Young. Después subié al escenario Miles Davis y
finalmente tocaron todos juntos. En la segunda parte tocé Bud Powell en solitario y
después el Modern Jazz Quartet. Es decir, casi todos mis idolos musicales de aquel

momento (Jurado, 2005, p.117).

Tras el viaje a Suiza, Tete Montoliu decidi6é seguir con su carrera como solista e ir
dejando poco a poco aquellos proyectos en los que tocaba como pianista acompanante de
Pilar Morales. Atn habria alguna gira que si realizaron juntos, auspiciados por un buen
contrato, como el que les surgid en el verano de 1957 para tocar en Mallorca junto al

contrabajista Francisco Fleta y al baterista Ramoén Farran, amenizando las veladas poéticas
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del Hotel Formentor. De esta etapa de Tete Montoliu nos ha quedado la grabacién que

realizd en Barcelona en 1956 con la formacién Tete Montoliu y su Conjunto Tropical,

cuatro discos de piedra de 78 revoluciones que serian convertidos mas tarde a dos

microsurcos con el formato EP, cada uno de ellos con cuatro canciones registradas.

Tabla 5

Primeras grabaciones de musica latina de Tete Montoliu en Barcelona (1954-1956)

Grabacion

Latin Quartet

Orquesta
de Lorenzo Gonzdlez

Tete Montoliu
y su Conjunto Tropical

Tete Montoliu
y su Conjunto
Tropical

Ano

1954

1955

1956

1956

Musicos

Enrique Dominguez (v)
Tete Montoliu (p, v)
Enrique Cifuentes (cb, v)
Jorge Pérez (bat, v)

Lorenzo Gonzalez (voz)
Tete Montoliu (p)
Rafaél Verdura (bat)
Pedrito Diaz (percusion)
(+Secciones vientos)

Pilar Morales (voz)

Tete Montoliu (p)

Manolo Mercedes (tp)
Ramon Aragall (tp)

José Vives (cb)

Ramon Farran (bat)

Rafael Verdura (tumbadoras)

Pilar Morales (voz)
Jorge Candela

(voz y percusiones)
Tete Montoliu (p)
Manolo Mercedes (tp)
Ramon Aragall (tp)
José Vives (cb)
Ramon Farran (bat)
Rafael Verdura (tumb)

Temas

-“Superhombre”
(Alberto Gonzalez)
-“No, no y no”
(Oswaldo Farrés)

-“Mambo-jazz” (J.A. Zavala)
-“Mi-fa-sol” (Noro Morales)
-“Mambo de la telefonista”
(Pérez Prado)

-“Luna de miel en Puerto Rico”
(Bobby Capd)

-“Ayer no viniste” (José Sola)
-“Playa escondida”
(Manuel Moreno)

-“Qué cosas...qué cosas!”
(J.P.Latorre-A. Rivero)
-“No me hagas cosquillitas”
(Sixto Batista)

-“La mujer vespa”
(J.Sancha-Gil Serrano)
-“Té, chocolate o café”
(P.Latorre-J.Guerra)
-“Cha-cha-cha Chabela”
(Luis Demetrio)

-“Eso es el amor”

(Pepe Iglesias “El Zorro™)

Nota. Tabla de elaboracion propia a partir de la recopilacion discografica Tete Montoliu. Primeros Pasos

(Discmedi Blau, 2006).
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En esta grabacion (tabla 5) Jorge Candela canta la mitad del repertorio, las piezas de
salsa y ritmos mas ligeros: “La mujer vespa” (J. Sancha - Gil Serrano), “T¢, chocolate o
café” (P. Latorre - J. Guerra), “Cha-cha-cha Chabela” (Luis Demetrio) y “Eso es el amor”
(Pepe Iglesias “El Zorro”). Los temas restantes son cuatro boleros interpretados por Pilar
Morales: “Ayer no viniste” (José Sola), “Playa escondida” (Manuel Moreno),“Qué
cosas...qué cosas!” (J.P. Latorre-A. Rivero), y “No me hagas cosquillitas” (Sixto Batista).

El bolero, paradigma en esta época de la canciéon romantica bailable, siempre habia
atraido de manera especial a Tete Montoliu, ya desde su época de conservatorio; segiin sus
propias palabras, “le habia apasionado” (Jurado, 2005, p. 265). Este género, que sintetiza
elementos literarios y musicales y fusiona tanto tradiciones afrocubanas como hispanas,
tuvo gran impacto y popularidad en Europa, y esto hizo que se enriqueciera en manos de
diversos compositores. Técnicamente, el bolero desarrolla una célula ritmica en compés de
4/4, con el acento del cinquillo cubano mas o menos presente, y “se desarrolla, enriquece y
evoluciona sin perder su cardcter gracias al son que mantiene el percusionista” (Orovio,
1981, p. 50). Asimismo, y al igual que el mambo, el bolero ha tenido diversas variantes:
bolero-mambo, bolero-rhumba, bolero-beguine, etc. Hay que hacer constar que Pilar
Morales era una auténtica especialista en el género del bolero cubano; poseia una potente
voz contralto de timbre oscuro y grave, muy impostada, con una técnica vocal depurada y
gran control expresivo y estilistico*®. Como pianista acompanante de la voz, Montoliu se
encontraba mas cémodo en el bolero que en el mambo y otros géneros de musica latina.

Aqui el pianista siempre aprovechaba algin breve espacio para desarrollar pasajes

% Lamentablemente Pilar Morales renunci6 a su propia carrera para ocuparse de la de Montoliu, convirtiéndose
en una especie de road manager que le acompafaria en todo momento, ocupandose de todos los detalles
practicos de su carrera (Marquetti, 2015).
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improvisados que complementaban a la voz en sus momentos de reposo, intercalando
pequenos fragmentos escalisticos rapidos en los que podia utilizar un lenguaje mas
moderno. En estos boleros no hay solos propiamente dichos, sino breves fragmentos
instrumentales muy acotados dentro del arreglo; un ejemplo de ello lo escuchamos en
“Ayer no viniste”, donde Montoliu tiene un momento solista de solamente cuatro compases
en el que improvisa variaciones melddicas sobre el tema. Todos los boleros que grabé Pilar
Morales con Tete Montoliu estan recopilados en el CD Tete Montoliu y Pilar Morales,

Historia de un amor (Blue Moon, 2006).

4.3. “Cuando Hampton encontro a Montoliu”

A principios de 1955 el Hot Club y el Club 49 anuncian la llegada a Barcelona del
historico vibrafonista de jazz Lionel Hampton, que habia sido contratado para realizar dos
conciertos con su orquesta en el Windsor Palace el dia 19 de enero. El anuncio generd una
enorme y logica expectacion que se reflejo en el lleno absoluto de la sala, y Hampton, que
ademas de tocar el vibrafono dirigia la orquesta e incluso se sentaba a la bateria en
ocasiones, prolong6 la segunda sesion mas de media hora debido a la entusiasta recepcion
del publico. Ante este éxito el Comité Organizador vuelve a contar con Lionel Hampton,
que regreso a Barcelona al afio siguiente, en marzo de 1956, para ofrecer cuatro conciertos
en dos dias en sesiones de tarde y noche. Alfredo Papo escribe las notas del programa,
presentando a los integrantes del grupo y cerrando el texto con unas palabras dedicadas al

vibrafonista:
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[...] Sus improvisaciones al vibrafono son unas verdaderas joyas musicales que no han
sido igualadas por nadie, sus intervenciones a la bateria o al piano desencadenan una
tempestad ritmica que hacen subir la temperatura al rojo vivo, en resumen, se puede
decir que Lionel Hampton es el mismo “swing convertido en hombre” [...] Una musica
viva y generosa, llena de este soplo vital, indispensable elemento del verdadero jazz

(citado en Borrell, 2019, p. 241).

Fue en esta segunda visita cuando Tete Montoliu, que ya habia quedado impresionado
por Hampton en los conciertos del ano anterior, tuvo ocasion de conocer y compartir
escenario con el legendario vibrafonista estadounidense. La noche del 12 de marzo, acudid
a la segunda sesion del concierto de Hampton en el Windsor Palace; su entrada en la sala
llamo la atencion del vibrafonista al ver que el pianista era aclamado por el publico. E1 Hot
Club habia organizado una jam session posterior al concierto a peticion del propio
Hampton en la misma sala del Windsor, y estaba previsto que Tete Montoliu se sentara al
piano, a pesar de que su forma de tocar no terminaba de agradar a los directivos del Hot
Club, por sus incursiones en el bebop, un estilo que, por cierto, tampoco era del agrado del
vibrafonista norteamericano (Borrell, 2019). Tras ser presentados y mantener una breve
charla cordial, Lionel Hampton y Tete Montoliu terminaron compartiendo escenario en una
jam session que se prolong6 hasta altas horas de la madrugada. Los temas que sonaron en
esta historica jam session, “Lullaby Of Birdland”, “Just You, Just Me”, “Oh Lady, Be
Good” y una extensa version de la balada “Tenderly”, fueron registrados en un
magnetofono portatil, y posteriormente el Hot Club fabricé una pequeia cantidad de LPs
que fue distribuida entre sus socios (Pujol Baulenas, 2005). Lionel Hampton, que tenia

programadas dos actuaciones més en el Windsor, qued6 tan impactado por el talento de
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Tete Montoliu, que decidi6 invitarlo en su siguiente concierto a compartir escenario con €I,

y asi lo comunico a los organizadores.

Asi pues, el publico asistente al ultimo concierto se vio sorprendido a mitad del mismo
por una voz que, con cierto tono emocionado, anunciaba ante el micréfono: “Lionel
Hampton ha oido a un pianista barcelonés, lo ha oido y de ¢l ha dicho que es el mejor
musico que se ha tropezado en mucho tiempo...y quiere llevarselo, y esta noche ocupara
el puesto de pianista de la orquesta. Se trata de jTete Montoliu!” (Pujol Baulenas, 2005,

p. 310).

Efectivamente, para Hampton debi6 ser una auténtica sorpresa encontrar en Barcelona
de manera casual a un pianista de la talla de Tete Montoliu —que posiblemente ya sonaba
como un jazzmen americano— y le dedicé sinceros elogios durante la noche. El nivel de
interaccion de los dos musicos en el escenario impact6 a los aficionados y sorprendio a los
miembros del Hot Club, que quedaron asombrados ante la madurez y maestria de un
Montoliu que improvisaba solos extensos mano a mano con el vibrafonista y que era capaz
de entablar un didlogo musical en el mismo lenguaje de Hampton (Pujol Baulenas, 2005).

Existen grabaciones inéditas de los conciertos de Lionel Hampton de 1955 y también
de 1956 con Tete Montoliu, ademds de la ya mencionada jam session que organizé el Hot
club de Barcelona con el Club 49. Todos estos registros se encuentran en el fondo
documental sonoro de Alfredo Papo, tal y como atestigua Lourdes Borrell en su tesis
doctoral, donde aparecen fotografias y descripciones de cada cinta magnetofonica (Borrell,

2019).
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Tabla 6
Contenido de las grabaciones en directo de Lionel Hampton y Tete Montoliu (1955-1956)

FECHA CARA 1 CARA 2
-“How High The Moon” -“High and Mighty”
DISCO 1 1955 -“Moonglow” -“Lawdy, lawd”
Lionel Hampton -“The Man I Love”
DISCO 2: Jam -“High and The Migthy” -“Tenderly”
session 12/03/1956 -“Lullaby of Birdland” -“Oh Lady Be
Lionel Hampton/ -“Just You Just Me” Good”

Tete Montoliu
-“Hamp’s Boogie”

DISCO 3 13/03/1956 -“Oh Lady Be Good” -“Midnight Sun”
Lionel Hampton/ -“Tenderly” -“Blues”
Tete Montoliu

Nota. Registros conservados en el Fondo documental sonoro de Alfredo Papo (Borrell, 2019).

El reconocimiento publico de un jazzman histérico como Lionel Hampton hacia Tete
Montoliu, sus invitaciones para compartir escenario y los comentarios de admiracion que le
habia dedicado ante el publico de la sala Windsor, supusieron un motivo de peso para que
en los ambientes jazzisticos catalanes el pianista adquiriese rapidamente un merecido
reconocimiento, que tal vez le habia faltado hasta esa fecha, especialmente por parte de los
directivos del Hot Club, que a partir de entonces comenzarian a tenerle un mayor respeto.
Hampton y su orquesta regresaron a Barcelona los dias 13 y 14 de julio de 1956 para actuar
en la Plaza de Toros Monumental, y el vibrafonista volvié a contar con Tete Montoliu
como invitado, pero estos conciertos no generaron tanta expectacion como los celebrados
en el Windsor Palace, tal vez por lo poco apropiado del espacio para un concierto de jazz.
En cualquier caso, se han de considerar historicos por ser estos dos conciertos en la

Monumental los ultimos que reunieron a Montoliu y Hampton en un escenario. El
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vibrafonista, que tras las primeras sesiones del Windsor continuaria declarando que
consideraba a Montoliu una de las mas grandes figuras del jazz europeo del momento, le
habia propuesto realizar una gira por Francia y después llevarlo con ¢l a Estados Unidos.
Sin embargo, el esperado contrato nunca llegd a Montoliu, debido a la oposicion de la
esposa y manager de Hampton, Gladys, que no estaba de acuerdo en incluir a un musico
blanco en la orquesta por considerar que no estaria bien visto entre el publico
norteamericano. La revista Qudrtica Jazz —en su primer nimero— recoge asi las palabras

del pianista:

[...] Hampton me invit6 a participar con su orquesta en una gira de tres semanas por
Francia. Al finalizar teniamos que viajar a los Estados Unidos, pero la mujer de
Hampton, que ademas era la que llevaba los asuntos de la orquesta, se opuso diciendo
que en América no podia presentarse con un pianista blanco. Tuve que volver a
Barcelona y seguir tocando comercial en salas de fiesta como el Bikini de la Diagonal

(Tete Montoliu, por Miquel Jurado, 1981).

Estas declaraciones entrafian cierta ambigiiedad; se habla de la propuesta de gira por
el sur de Francia, pero no queda reflejado claramente el hecho de que dicha gira tuviera
lugar. Sin embargo, en Cuadernos de Jazz Montoliu se expres6 mas claramente: “después
nos fuimos a Francia, y no prosegui hasta América porque la mujer de Lionel opind que no
era deseable llevar ‘blancos’ en la orquesta” (Salinas, 1995, p. 38). No hay acuerdo entre
las fuentes consultadas en lo referente a la gira por el sur de Francia; en Tete. Casi
autobiografia se relatan detalles sobre la supuesta gira, por ejemplo que en escena la
orquesta hacia su parte con otro pianista y después Hampton presentaba a Montoliu en trio
o cuarteto, mencionando incluso la balada “Tenderly” como el tema estrella (Jurado, 2005).

Sin embargo, otros autores expresan de manera taxativa que dicha gira nunca tuvo lugar
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(Pujol Baulenas, 2005). Sin pretender descubrir la verdad de la historia, si se pueden
plantear algunas reflexiones al respecto. Por un lado, y con la debida prudencia, hay que
considerar que las palabras de Tete Montoliu proceden de conversaciones realizadas casi
cuarenta afios después y que son posteriormente transcritas, traducidas e incluso
interpretadas antes de ser publicadas. Por otro lado, hay un extrafio vacio informativo
alrededor de esta hipotética gira; cabe pensar que tres semanas de conciertos por Francia
habrian dejado algiin rastro, y su resonancia publica debia haberse reflejado de alguna
manera en prensa o revistas. Asi ocurrid con los primeros conciertos de jazz de Tete
Montoliu fuera de Espafia, en Cannes y San Remo, donde actudé junto a musicos de
prestigio internacional, y cuya repercusion en la prensa espaiola fue inmediata. Sin
embargo no se ha encontrado ninguna referencia concreta, apunte o resefla con el mas
minimo detalle sobre esos supuestos conciertos o las ciudades en las que habrian tenido
lugar. De acuerdo con Pujol Baulenas (2005), mi conclusion es que la gira no se llegd a

realizar.

4.4. Jazz Flamenco: un titulo sugerente e innovador

Tras los conciertos de Barcelona, la orquesta de Lionel Hampton viajé a Madrid para
actuar en el Teatro Carlos III de Madrid los dias 14 y 15 de marzo. Los diarios nacionales
se hicieron eco de la exitosa recepcion que tuvo el vibrafonista (Zagalaz, 2016), por lo que
Hampton y su orquesta volvieron al Carlos III los dias 25, 26 y 27 del mismo mes, con
sesiones diarias de tarde y noche. La enorme repercusion de estos conciertos, junto a la
fama internacional del vibrafonista, hizo que los productores de la RCA espanola le

propusieran la grabacién de un LP, en que se habia de reflejar de alguna manera sus
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vivencias musicales en nuestro pais (Pujol, 2005). Lionel Hampton decidi6 contar con Tete
Montoliu, que se trasladdé expresamente desde Barcelona para la grabacién, y también
quiso incluir en el proyecto a Maria Angélica Catan, bailarina argentina que habia llegado a
Madrid en 1953 y cuya habilidad en el toque de castafiuelas habia impresionado
enormemente al vibrafonista.

La grabacion tuvo lugar el 30 de junio de 1956, y su resultado se materializ6 en un
album que fue publicado en formato LP con el sugerente nombre de Jazz Flamenco, y que
tuvo dos portadas diferentes, correspondientes a la respectivas ediciones americana y
espafiola. La vision comercial y de marketing de las productoras, especialmente de la
espafiola, se reflejo de forma inequivoca en el disefio grafico de ambas cubiertas, que
merecen ser comentadas. La portada americana consiste en una composicion estatica en un
solo plano sobre fondo oscuro con una guitarra espaiola apoyada en un vibrafono, bajo la
cual se extiende un mantén de Manila en cuyo borde descansan unas castafiuelas (ver
ilustracion 1). Efectivamente, las castanuelas o palillos como instrumento de percusion
representan claramente el sonido identificativo de la musica y el baile flamenco, y por
tanto, también del folklore y la cultura espanola; una iconografia plagada de topicos que
identifican “lo espafiol” con “lo flamenco” en un reflejo de la “nociéon de Espafia que tenia

el estadounidense medio en 1956” (Iglesias, 2017, p. 248).
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Ilustracion 1

Portada americana del disco Jazz Flamenco (1956)

Jazz Flamenco

Fuente: Discogs.

Con un concepto casi opuesto, la cubierta espafiola del disco Jazz Flamenco
representa una accion en un contexto concreto: Lionel Hampton, totalmente integrado en la
cultura musical espafiola, toca el vibrafono mirando sonriente hacia el espectador bajo su
sombrero cordobés, y junto a €l la figura de Maria Angélica bailando y con los brazos
posicionados perfectamente en el acto de tocar las castafiuelas (ver ilustracion 2). Al fondo,
y contribuyendo a la profundidad de la escena, los musicos de la banda tocan sus diversos
instrumentos. La ilustracion se asemeja a una vifieta de codmic, incluyendo la tipografia de

las letras que se utilizan para el titulo de “jazz flamenco”, dibujado en gran tamafio sobre
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una linea ondulada y con trazos que también sugieren movimiento. Una escena llena de
colorido que tiene un impacto visual inmediato: transmite movimiento y musica; capta un

momento alegre y festivo de jazz y flamenco, tan dindmico que casi se podria decir que

“suena’.

Ilustracion 2

Portada espariola del disco Jazz Flamenco (1956)

y su arqae.ffa/

Fuente: Discogs

Cabe recordar que el disefio de la cubierta de un album constituye un reclamo visual,

que aporta un mensaje directo o indirecto sobre un disco entero (Bilbao, 2023), aunque en
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el caso del disco Jazz Flamenco, la conexiéon entre el mensaje de las portadas y el
contenido sonoro del 4lbum es extremadamente superficial, como se comentard mas
adelante. Analizando la estrategia de la RCA con visidn retrospectiva, resulta obvio que el
novedoso término “jazz flamenco” trataba de sugerir a priori una hipotética fusion*’ entre
ambos lenguajes, en una etapa de la historia del jazz especialmente fructifera para las
musicas de fusion (Goialde, 2027). Esta novedosa propuesta se defendia de manera
explicita en la edicion espafiola, donde una voz acompafiada por el toque de una guitarra
flamenca presentaba en nombre de la RCA el disco Jazz Flamenco, como una innovacion
inspirada por Lionel Hampton. La misma estrategia comercial presidid la invencién de
titulos como “Spain”, “Toledo’s Blade”, “Flamenco Bop City” o “Flamenco Soul”, para
algunos de los temas que conforman el album. En su Teoria Musical del Flamenco, Lola

Ferndndez propone una definicion clara del concepto de jazz flamenco :

[...] Fusion que se realiza partiendo de la musica de jazz, donde se respetan la formas,
estructuras y armonias jazzisticas incorporando al mismo tiempo elementos ritmicos del
lenguaje flamenco, ademas de otros componentes técnicos como cierres, escalas o

cadencias flamencas” (Ferndndez, 2004, p. 127).

En el disco de Lionel Hampton, el tnico elemento procedente del flamenco se limita a
la inclusion de las castafiuelas de Maria Angélica, cuyo toque y variaciones ritmicas no se
integran en la musica en términos de fusion sino de yuxtaposicion, la manera més basica
entre los tipos de confluencia que pueden darse entre el jazz y el flamenco. El resultado es

una propuesta musical en la que efectivamente se yuxtapone un elemento ritmico

*"El término “fusion” es el mas utilizado por musicos de jazz e historiadores de la miisica de jazz, aunque en el
ambito musicologico se opta la mayoria de las veces por el de “hibridacion” (Goialde, 2017).
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procedente del flamenco —el toque de castafiuelas— junto al resto de parametros
musicales que integran un contexto musical estrictamente jazzistico, en el cual, y esto es lo
sustancial, no se desarrolla ninguna idea musical resultante de la integraciéon de ese
elemento flamenco.

Cabe recordar que el recurso de incluir un palo flamenco como base ritmica de un
tema de jazz constituye —entre otras— una de las primeras acciones con direccion clara en
el proceso de fusion de jazz y flamenco; por ejemplo, utilizar un ritmo de buleria —uno de
los palos favoritos de los musicos de jazz— sobre un standard o un blues. Sin embargo en
este caso, en lugar de un palo flamenco, Hampton integra en alguno de los temas un ritmo
de mambo cubano (“Mambo Bop City”). Asi, otro concepto mas se suma a la confusion
terminologica: junto a “lo espanol” y “lo flamenco”, se anade “lo latino”, en una especie de
simbiosis en la que unos conceptos se identifican con otros. Reaparece aqui el antiguo
concepto de spanish tingle o “toque espafiol”’, segin el cual “los elementos
pretendidamente espafioles o flamencos tienen mas que ver con lo latino o caribefio”
(Zagalaz, 2016, p. 96). En el album Jazz Flamenco de Lionel Hampton, junto al “toque
espanol” que alude a elementos de la musica latina por tradicidn, se uniria el toque de
castafiuelas como el auténtico “toque espafiol” en sentido literal. En “Mambo Bop City”,
Maria Angélica —cuyo dominio del instrumento es incuestionable— mantiene el toque de
castafiuelas de fondo de principio a fin, y trata de integrarlo en el tema cambiando el tipo
de toque en funcion de los cambios ritmicos que se suceden en cada parte de la estructura.
Sin embargo, en ningin momento entra en la clave del mambo, ni se producen

interacciones entre la castafiuela y el resto de los instrumentos de la plantilla.
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Pese a ello, este album supuso un punto de partida que lo sitiia dentro del marco de la
investigacion sobre los origenes del jazz flamenco, siendo de obligada referencia como uno
de los primeros experimentos que tuvieron lugar entre ambos lenguajes. Y aunque el disco
no respondiera a las expectativas musicales, “se sentd un precedente a partir del cual se
produjera un recorrido histérico que entrelazara jazz y flamenco cada vez mas, y de una
forma mucho mas organica” (Zagalaz, 2017, p. 101). Si nos situamos en la Espafia de 1956,
sin duda hay que poner en valor la aportacion de Lionel Hampton y de la RCA, la intuicién
del vibrafonista y el intento de la discografica que, aunque precipitado y comercial, llevaba
implicito una visidn, inconcreta atn, de la “idea” de la fusion jazz-flamenco. Una idea que
tendria su evolucién hasta concretarse en los grandes nombres del jazz espanol que

lograron por fin una auténtica fusiéon de ambas musicas.

4.5. La participacion de Tete Montoliu en el disco Jazz Flamenco

El album Jazz Flamenco (RCA 3L12015, 1956) esta conformado por diez temas, de
los cuales siete son interpretados por la banda de Lionel Hampton al completo, a la que se
afladen en muchos momentos percusiones realizadas por musicos espafioles que no figuran
en los créditos. Tete Montoliu toca en los tres temas restantes, formando parte integrante
del quinteto al que Hampton llamé “Flamenco Five”, aunque curiosamente su nombre
tampoco aparece en los créditos del disco, ni siquiera en la edicién espafiola. No obstante,
de alguna manera la presencia de Montoliu se podria dar por hecha, ya que en la portada
del disco se nombra a los “Flamenco Five” en referencia a los tres temas grabados en

quinteto, precisamente los Unicos en los que participd el pianista catalan. Estos temas son:
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“Tenderly” (Gross-Lawrence), “Spain” (Jones-Kahn), y “Toledo Blade” (Lionel Hampton),

los primeros de jazz grabados por Tete Montoliu en un estudio®.

4.5.1. “Spain” y “Toledo Blade”

“Spain” es uno de los temas en los que interviene Maria Angélica al toque de
castanuelas, realizando una breve introduccion de 4 compases a capella. En la seccion de
solos, vuelve a sonar la castafiuela haciendo “cuatros” con Lionel Hampton, una practica
muy jazzistica en la que se alternan sus respectivas intervenciones solistas cada cuatro
compases, aunque en este caso sin ninguna interaccion entre ellos. Y hasta aqui la
presencia de elementos flamencos en “Spain”; por lo demas, el tema responde en todos sus
pardmetros al standard de jazz de 32 compases absolutamente clasico, de estructura formal
AABA con introduccién y coda, y un ritmo de swing no demasiado rapido. La estructura
armonica también estd dentro del standard clasico, predominando la progresion II-V-I en
las partes A y con un paso por la subdominante menor en la B. En la improvisacion Tete
Montoliu realiza algunos cambios en la armonia, reduciendo la progresion II-V-I en las A
prescindiendo de la subdominante, es decir, tocando solamente V en lugar de II-V.
Asimismo, en el puente también varia la progresion, sustituyendo uno de los acordes de la
subdominante menor por una dominante secundaria.

“Toledo Blade”, otro titulo de inspiracién espafola, es una pieza compuesta por el
propio Lionel Hampton para la ocasion y parece que de forma rapida, pues en algunos
momentos se aprecia en las lineas melodicas del tema cierto caracter improvisado. Al igual

que “Spain” responde a una estructura arménica muy cldsica, sencilla y comoda para

*® Estos temas se reeditaron varias décadas después y forman parte del CD recopilatorio ya citado (Discmedi
Blau, 2006).
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desarrollar un solo. Se trata de un swing up de estructura AABA y cuya ultima A es
improvisada por Hampton ya desde la exposicion del tema, en el que no encontramos
ningln guifio, cita o giro melddico que recuerden a la musica popular espafiola y menos
aun al flamenco; de hecho, y al igual que el anterior, es un standard absolutamente
convencional, tanto en el tema como en los solos. En la improvisacion de Montoliu
encontramos un lenguaje jazzistico atn sencillo pero extremadamente coherente, con una
base muy bien asentada que se evidencia en un paso claro por los acordes mediante escalas
y arpegios en corcheas, y con una direccion hacia el bebop muy clara también. A esto hay
que anadir una técnica pianistica que suena impecable, con un toque muy preciso. En
definitiva, un claro dominio del lenguaje del swing de transicion al bebop, como veremos

mas adelante en los capitulos de andlisis.

4.5.2. “Tenderly”

Sin duda una gran aportacion de Montoliu al disco de Hampton fue su interpretacion
de la balada “Tenderly” (W. Gross/J. Lawrence, 1946), conocida cancidon popular
americana compuesta originalmente en tiempo de vals a 3/4, pero que siempre fue
interpretada por los musicos de jazz como standard en 4/4, con ritmo de balada swing.
Merece la pena detenerse en esta pieza, ya que en ella Montoliu toca a piano solo durante
cinco minutos completos, comenzando con la exposicion del tema y recredndose en sus
variaciones, tras lo cual desarrolla una larga improvisacion de dos coros completos. En los
compases finales del Gltimo coro y tras cinco minutos de piano solo, Montoliu realiza un
ritardando que sugiere el final de la pieza, por lo que casi sorprende la entrada de Hampton
junto al resto de la seccion ritmica, para realizar una reexposicion modificada o

improvisada del tema. Se une Montoliu al final del coro en un ritardando a unisono con el
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que el tema concluye. Siete minutos en total, en los cuales la intervencion de Hampton y su
banda ha sido casi anecdética, quedando patente el respeto musical hacia el pianista
invitado y su interés en presentarlo, dandole el liderazgo absoluto de un tema que ambos ya
habian tocado juntos en sus primeros encuentros, como ya se ha comentado.

Se podria establecer una comparativa entre esta version de “Tenderly” de Montoliu y
las de sus dos pianistas de referencia en esta época, la de Art Tatum, grabada en 1950 y la
de Bud Powell en 1955*, ambas a piano solo y sin duda conocidas por Tete Montoliu. Art
Tatum comienza exponiendo el tema con cierta precipitacion, sin demasiadas pausas, en un
ambiente rubato pero dentro de la estética de piano stride, muy virtuosistico. Powell
prescinde de la exposicion melddica del tema, abordando directamente la improvisacion,
con escasas citas literales de la melodia. Montoliu combina el virtuosismo con elementos
de Tatum derivados de la tradicion del piano solo, como la sugerencia del stride, pero mas
ligero y estilizado, mas moderno en definitiva. De hecho Montoliu recuerda més a Powell,
a la hora de incorporar algo de movimiento interior a la técnica habitual del stride y usando
bastante pedal de resonancia. Pero aunque pudiéramos encontrar cierta inspiracion de las
versiones de Tatum y Powell en la de Montoliu, es evidente que este poseia ya suficiente
personalidad artistica, técnica y conocimientos tedricos para realizar su propia
interpretacion. El pianista catalan ofrece una exposicion de “Tenderly” clara, pausada,
brillante, llena de lirismo pero no exenta de virtuosismo, y con una riqueza armoénica y un

contorno melodico dentro del lenguaje bebop, tal vez mas cercano a Bud Powell y al

* Esta version de “Tenderly” procede de Jazz Original, un 4lbum de estudio de Bud Powell publicado en 1955,
que recoge las sesiones que el pianista grabo en Fine Sound Studios de Nueva York, en 1954 y 1955. El album
fue reeditado como Bud Powell '57 en 1957.
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ambiente sonoro que este era capaz de crear en esa y otras hermosas baladas a piano solo,

como “I’ll Keep Loving You” (Jazz Giant, 1949).

4.6. Mas boleros y un poco de swing

4.6.1. Tete Montoliu y su Conjunto

En febrero de 1957 Tete Montoliu realiza por fin una grabacion oficial de jazz con su
propio grupo, junto a Manuel Bolao a la guitarra, José Vives al contrabajo y Ramén Farran
a la bateria. La sesion tuvo lugar en el Orfeon de Gracia para el sello discografico Phillips,
y fue editada con el nombre de Tete Montoliu y su Conjunto. Se grabaron solamente cuatro
temas, dos de los cuales fueron cantados nuevamente por Pilar Morales: “Abrazame asi”,
del compositor argentino Mario Clavell, y “Tan enamorada”, del compositor y cantante
catalan Grau Carol. El primero de ellos, escrito originalmente como bolero, es interpretado
por el cuarteto de Montoliu como un slow-fox’’ que en manos del pianista se acerca casi a
la balada de jazz clasico. En este sentido, la diferencia con su disco anterior ya comentado
—Tete Montoliu y su Conjunto Tropical— es abismal, especialmente en esta version de
“Abrazame asi”’, que ya comienza con una introduccion muy libre en la que el pianista se
muestra muy técnico, utilizando escalas a gran velocidad, junto a gran cantidad de adornos
de la linea melddica y armonias claramente jazzisticas. Aqui Montoliu dispone de una
seccion instrumental de ocho compases para improvisar una variacion de la melodia
principal mediante acordes paralelos, muy dentro del estilo. Montoliu no evidencia su

individualidad, ajustandose con criterio y madurez a su funcién de pianista acompaiante,

%% Considerado asi en los créditos del disco Tete Montoliu y Pilar Morales. Historia de un Amor (2006).
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pese a lo cual se le escapa algun patrén claramente jazzistico justo en la entrada de su parte
instrumental. Asimismo el pianista aprovecha las respiraciones de la voz, entre frase y
frase, para desarrollar lineas melddicas mas libres como respuesta a la melodia principal,
introduciendo escalas vertiginosas y adornos dentro de una estética de balada clasica de
jazz, al estilo de Tatum. El otro tema que canta Morales, “Ayer no viniste”, si es un bolero
cubano interpretado con la clave bien marcada, y donde la guitarra tiene mas presencia que
en el anterior, tanto en la introduccion como en la breve seccion instrumental.

Pese a no considerarse un especialista en el género, Montoliu tocd boleros —y a su
manera— durante toda su vida®', introduciendo cada vez mas el lenguaje jazzistico en este

género cubano.

[...] Tocar jazz no significa que se tengan que tocar exclusivamente temas de jazz. El
lenguaje jazzistico es una manera de expresarse, un lenguaje que puede comunicarse
igualmente tocando “La Comparsita”, la “Can¢d de Matinada”, “Ros6”, un bolero o un
tema de lo que quieras. Por ejemplo, yo he tocado infinidad de boleros, me gustan
mucho los boleros. Hice un disco con boleros y otros dos con temas sudamericanos y
brasilefios. De estos discos estoy muy contento. Toqué lo que me gustaba y me diverti
mucho. Lo que toco aqui es verdaderamente jazz, aunque los temas sean

latinoamericanos (Tete Montoliu, por Miquel Jurado, 1981).

LA lo largo de su trayectoria profesional, Tete Montoliu volveria al bolero-jazz a través de diversas
grabaciones, entre las cuales se ha de destacar el album Free Boleros (1996), del cual la investigadora suiza
Christa Bruckner ha transcrito y analizado algunas de las piezas (Bruckner-Haring, 2020).
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Portada original del album de Tete Montoliu y su Conjunto (1957)
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Ilustracion 4

Soporte fisico original del disco de Tete Montoliu y su Conjunto (1957)

Fuente: Discogs
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4.6.2. “You and the Night and the Music”

Ademas de los dos boleros, Tete Montoliu grab6 en el EP dos temas de swing: “You
and the Night and the Music” (A. Schwartz-H. Dietz) y “The High And The Mighty” (D.
Tiomkin-N. Washington). De estos standards voy a detenerme en la version de Montoliu
de “You and the Night and the Music”, cancion popular americana compuesta por el
neoyorquino Arthur Schwartz —uno de los mds importantes compositores de comedias
musicales de Broadway— con letra de Howard Dietz, publicada en 1934°%,

El tema (Fresh Sound Records, 2006, vol. 3, pista 1) responde a la estructura AABA
de 32 compases, con tiempo de swing lento y tonalidad de Re menor, y comienza con la
exposicion del tema a unisono a cargo del guitarrista Manuel Bolao y de Tete Montoliu. En
la B se rompe el unisono, y mientras la guitarra continia exponiendo la melodia original el
piano realiza contracantos que convierten el puente en un fragmento de textura
contrapuntistica a dos voces. En la ultima A de exposicion, antes de los solos, Montoliu
mantiene el unisono melddico, pero enriquece la armonia con acordes de paso de gran
direccionalidad. El primer coro de solos es compartido entre Manuel Bolao —que toca en
la primera mitad— y Tete Montoliu, que improvisa en clave bebop, dando continuidad
melddica a las ideas expuestas por el guitarrista. A continuaciéon Montoliu ejecuta una
improvisacion de un coro completo, planteando un discurso musical con un enfoque
estético que podria recordar a Bach, tanto a nivel textural como de contorno meloddico,

predominando el uso continuo de la linea de corcheas e introduciendo asimismo férmulas

>? La cancion fue estrenada en el musical de Broadway Revenge with Music, con musica de los dos autores.
Curiosamente, Howard Dietz escribid su libreto basandose en EIl Sombrero de Tres Picos de Pedro Antonio de
Alarcon, inspirado en un reciente viaje por Espafia (en: “You and the Nignt and the Music”,
www.JazzStandards.com).
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preestablecidas. El pianista interpreta las cocheas iguales —prescindiendo de la flexibilidad
atresillada del jazz— y sustituye asimismo las formulas melddicas utilizadas en el bebop
por otras mas diatonicas y cercanas al lenguaje de Bach. El enfoque técnico y estilistico de
esta improvisacion sera analizado pormenorizadamente en el capitulo final de esta tesis.
Montoliu era gran conocedor de la musica del compositor aleman por sus estudios en
el Conservatorio del Bruc, donde no solo habia tocado sus obras, sino que también habia
realizado en ocasiones “juegos” pianisticos alternando piezas de Bach con temas de jazz
(Jurado, 2005). Su admiracion hacia la musica de Bach, asi como su consciencia acerca de
la trascendencia de su obra, queda patente en su entrevista para Cuadernos de Jazz: “la
persona que no ha escuchado a Bach es que no ha escuchado musica” (Salinas, 1995, p.

41).

4.7. Por fin, solo jazz: primer album completo de swing y bebop

4.7.1. Tete Montoliu y su Cuarteto (1958)

La grabacion mas importante de Tete Montoliu en esta etapa, por su extension y
contenido, se realiza en noviembre de 1958 para Saef (Sociedad Andénima de Ediciones
Fonograficas), un sello discografico promovido por Pere Portabella, activo miembro del
Club 49 y socio del Hot Club de Barcelona, que posteriormente se convertiria en productor
y director de cine. Con muy buen criterio, el promotor eligié al pianista catalan para
inaugurar las producciones del nuevo sello; las grabaciones tuvieron lugar en un pequefio
estudio situado en la calle Tamarit y creado también gracias a la iniciativa de Portabella.
Los musicos con los que contd Montoliu para este disco fueron Eduardo Gracia

(contrabajo), Ramoén Farran (bateria), Ricard Roda (saxo alto) y Francesc Burrull
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(vibrafono), quinteto que Tete Montoliu cre6 tomando como modelo al Modern Jazz
Quartet, una de sus formaciones favoritas en aquel tiempo. El disco se publico bajo el

nombre de Tete Montoliu y su Cuarteto.

Ilustracion 5

Portada original del EP Tete Montoliu y su Cuarteto, vol.1 (1958)

Y su cuarteto

~
£

il

Bernie’s Tune

Walking

Someone to watch over me
Fine and Dandy

Nota. Fotografia realizada por Leopoldo Pomés (Pujol Baulenas, 2005, p. 330).
Fuente: Discogs.

El grupo grabd ocho temas: “Bernie’s Tune” (B. Miller), “Walking” (R. Carpenter),
“Someone to Watch Over Me” (G. & 1. Gershwin), “Fine and Dandy” (K. Swift-P. James),
“Somebody Loves Me” (G. & I. Gershwin), “Indiana” (J. F. Hanley-B. McDonald),

“Delaunay’s Dilemma” (John Lewis), y “Willow Weep for Me” (Ann Ronell), este ultimo
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interpretado por Montoliu a piano solo. La grabacién se publicd en dos EPs de cuatro
canciones cada uno, bajo el nombre de Tete Montoliu y su Cuarteto; este fue el primer
disco integramente de jazz grabado por Tete Montoliu como lider, ademas de “un ejemplo
del jazz moderno que se practicaba en Barcelona en aquella época” (Pujol Baulenas, 2005,
pp- 330-331). Tanto este album como el EP anteriormente comentado —7Tefe Montoliu y su
Conjunto— han sido reeditados en formato CD por FreshSound Records en 2006 (Jazz en

Barcelona 1920-1965, vol. 3), con textos de Jordi Pujol Baulenas.

Tlustracion 6

Contraportada original del album Tete Montoliu y su Cuarteto (1958)
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Nota. Fotografias realizadas por Leopoldo Pomés (Pujol Baulenas, 2005, p. 330).
Fuente: Discogs.
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En el disco encontramos varios temas a ritmo de swing en los que interviene el
vibrafonista Francesc Burrull, a la sazén pianista y arreglista del Latin Combo, que habia
comenzado a tocar el vibrafono a instancias de Montoliu para aquella grabacion (Pons
Macias, 2023). Mencionaré especialmente “Delaunay’s Dilemma”, un tema compuesto por
John Lewis —pianista del Modern Jazz Quartet— y grabado en 1953, obviamente dedicado
al promotor francés Charles Delaunay, el cual mucho tiempo después le daria este mismo
nombre, Delaunay’s Dilemma, a su autobiografia publicada en 1983 (Jones, 2020). El tema
es un rhythm changes, una estructura armoénica preestablecida de uso habitual en el jazz y
especialmente favorita del bebop, a la que se recurre con frecuencia para la practica de
contrafacts. El quinteto realiza un arreglo muy similar al de la version de referencia de
Modern Jazz Quartet de 1953, incluyendo una modulacién que no es tan habitual en este
tipo de composiciones: la introducciéon en Eb se repite tras la exposicion, funcionando
como interludio modulante hacia los solos, que se realizan en Bb, tonalidad por excelencia
de los rhythm changes mas populares (“Lester Leaps In”, “Rhythm-a-ning”,
“Anthropology”, “Dexterity”, etc). Tras las improvisaciones, se vuelve a modular a Eb para
la reexposicion. Ademas de la variedad sonora que pueda ofrecer la modulacion, cabe
pensar que este cambio a Bb en el arreglo se realiza para tener mayor comodidad
improvisando en una tonalidad en la que se interpretan gran cantidad de rhythm changes.
Burrull traslada a su nuevo instrumento su genuino buen gusto y musicalidad, ademas de

cierta influencia del estilo sencillo con toques modernos de Milt Jackson, vibrafonista del

Modern Jazz Quartet. Montoliu realiza aqui un solo sencillo pero muy coherente y

>3 Perteneciente al album: The Modern Jazz Quartet - Django, recientemente reeditado por el sello Prestige
(2006).



191

cantable, con una melodia claramente estructurada que se estudiard mas adelante en los
capitulos de analisis.

El tinico tema a piano solo del disco es “Willow Weep For Me”, balada bluesy escrita
en 1932 por la compositora y letrista estadounidense Ann Ronell, una de las pocas mujeres
—junto a Kay Swift— que formaron parte del grupo de compositores de Tin Pan Alley. En
la interpretacion de Tete Montoliu encontramos algunos de los recursos ya comentados
anteriormente en la balada “Tenderly”, y volvemos a comprobar la influencia concreta de
Art Tatum™, tal y como él mismo coment en una entrevista al referirse a esta grabacion de
“Willow Weep For Me” (Jurado, 1981). La armonia de este tema es muy interesante: la A
se mueve cerca del blues mientras que la B tiene un color diferente, en modo menor y con
intercambios modales, terminando con una cadencia frigia. Montoliu expone el tema
libremente, muy rubato, tras lo cual arranca un ritmo a la negra con la mano izquierda para
comenzar el solo. La improvisacion bascula entre dos estéticas diferentes: en la parte A el
pianista introduce escalas de blues de manera constante, y en la B cambia a un estilo mas
tonal, virtuosistico y expresivo.

En este disco encontramos también el unico blues que Tete Montoliu grabaria de
manera oficial en los afios 50, “Walking” (R. Carpenter), un tema publicado en 1954 por
Miles Davis All Stars Sextet. En el “Walking” de Montoliu, interpretado sin la introduccion
original de Davis, el pianista comparte protagonismo con los demas solistas, realizando al
igual que Roda una breve improvisacion de un solo coro, seguido de dos vueltas de cuatros
con el baterista. Tras estas secciones reaparece el tema en lo que se supone que es la

reexposicion para final, pero en lugar de ello arranca sorpresivamente un breve solo de bajo

54 . .. . . o . .
Tatum fue uno de los primeros musicos —y posiblemente el primer pianista de jazz— en grabar la cancion,
en 1949 (en: “Willow Weep for Me”, www.classicjazzstandards.com).
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con el que el blues ya concluye; un final algo extrafio para un tema en el que no se observa

ningln aspecto especialmente destacable.

Ilustracion 7

Soporte fisico original del disco Tete Montoliu y su Cuarteto (71958)

Fuente: Discogs.

4.7.2. Tete Montoliu como bopper

En el album Tete Montoliu y su Cuarteto se incluyen varios temas claramente bebop
en los que interviene el saxofonista Ricard Roda, considerado en aquel momento el mejor
saxofonista alto —junto a Vlady Bas— del jazz espafiol. Asi lo demuestra en el tema
“Bernie’s Tune” (Bernie Miller, 1952), donde tras la exposicion a unisono de piano y saxo,

Roda desarrolla un solo en el que evidencia su asimilacion del lenguaje bebop. La cancidon
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popular “Fine and Dandy”, escrita por la compositora estadounidense Kay Swift en 1930,
es versionada aqui en clave bebop. Roda expone el tema —a tempo muy rapido— con el
apoyo ritmico de Montoliu, que va armonizando la melodia. Tras un nuevo solo del
saxofonista, en el que se aprecia la influencia de Charlie Parker, entra Montoliu en el
siguiente coro, planteando una improvisacion bebop llena de recursos propios del estilo:

patrones, corcheas continuas sin respiracion, cromatismos, sustituciones armoénicas, etc.

Tabla 7

Primeras grabaciones de jazz de Tete Montoliu en los afios 50

Lionel Hampton
Jazz Flamenco. 1956 (vib) -“Tenderly” (Gross-Lawrence)

Lionel Hampton Tete Montoliu (p) -“Spain” (Jones-Kahn)

y su Quinteto Peter Badie (b) -“Toledo’s Blade” (Lionel Hampton)
June Gordner (dr)
Maria
Angélica
(castanuelas)

-“Abrézame asi” (Mario Clavell)
Tete Montoliu 1957  Tete Montoliu (p) -“Tan enamorada” (Grau Carol)
y su Conjunto Manuel Bolao (g)  -“You and the Night and the Music”
José Vives (cb) (A. Schwartz-H. Dietz)
Ramoén Farran (dr) -“The High and the Mighty”
(D. Tiomkin-N. Washington)

-“Bernie’s Tune” (B. Miller)
Tete Montoliu (p) -“Walking” (R. Carpenter)
Tete Montoliu 1958 Eduardo  Gracia -“Someone to Watch Over Me”
ysu Cuarteto (cb) (G. & 1. Gershwin)
Ramoén Farrdn (b)  -“Fine and Dandy” (K. Swift-P. James)
Ricard Roda (sax) -“Somebody Loves Me”
Francesc Burrull (G. & I. Gershwin)
(vib) -“Indiana” (J. F. Hanley-B. McDonald)
-“Delaunay’s Dilemma” (John Lewis)
-“Willow Weep for Me” (Ann Ronell)

Nota. Elaboracion propia a partir de Tete Montoliu. Primeros Pasos (2006) y Jazz en
Barcelona 1920-1965. Grabaciones Historicas (2006).
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Sin duda el tema bebop por excelencia del dlbum Tete Montoliu y su Conjunto es
“Indiana” (“Back Home in Indiana”), una composicion de jazz tradicional del afio 1917
escrita por B. MacDonald y J. F. Hanley, sobre cuya armonia se compuso posteriormente el
célebre “Donna Lee” (1947), atribuido tanto a Charlie Parker como a Miles Davis. Es
ademas el Unico tema que Montoliu interpreta en trio junto al resto de la seccidn ritmica,
contrabajo y bateria, a una velocidad de 300 BPM, un fempo mas cercano a su contrafact
“Donna Lee” que al “Back Home in Indiana” tradicional, mucho mas lento. Desde la
exposicion, el pianista ya prescinde en algin momento de la melodia original, algo muy
habitual en el bebop, sustituyéndola por breves frases improvisadas en los cuatro ultimos
compases de la primera A. Y lo mismo plantea al final de la parte B, introduciendo una
melodia diferente que de hecho recuerda a la de “Donna Lee”. Tete Montoliu desarrolla
aqui dos coros completos de improvisacion, en los que se aprecia su evolucion en el
lenguaje y en la gestion de los elementos técnicos y estilisticos del bebop, que utiliza con
claridad, equilibrio, musicalidad y virtuosismo. Todo ello sera analizado con profundidad

en los siguientes capitulos, a partir de las transcripciones realizadas.

4.8. Una mirada hacia Europa: festivales internacionales y nuevos

proyectos

Tete Montoliu actué por vez primera en un evento internacional de reconocido
prestigio en el verano de 1958: el Festival de Jazz de Cannes, celebrado entre los dia 13 y
18 de julio. Esta oportunidad se debi6 a la gestion personal de su amigo José Marlet (ver
capitulo 3), quien envié al organizador del Festival, Charles Delaunay, una cinta

magnetofonica con una grabaciéon de Montoliu tocando a piano solo. Delaunay, que ya
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tenia referencias del pianista catalan, le incluyo en el programa del Festival y el propio
Marlet se hizo cargo de los gastos de viaje y hotel de Montoliu. Su actuacion tuvo lugar el
viernes 11 de julio, y casualmente compartié cartel con uno de sus ya mencionados
referentes, el Modern Jazz Quartet, ademds de con otros jazzmen como Bobby Timmons o
Zoot Sims. El pianista toc6 acompaiiado del contrabajista franco-argentino Ricardo
Galeazzi y el bateria neoyorquino Ditto Edwards, y participd asimismo en la antologica
jam session de clausura del Festival turnandose en el piano con Martial Solal, junto a
musicos que ya eran historia del jazz como Stan Getz, Dizzy Gillespie, Coleman Hawkins,
Roy Eldridge, Don Byas, etc.

Este paso por el Festival de Cannes, el primer concierto internacional de jazz de
Montoliu, supuso un impulso mds dentro y fuera de nuestras fronteras para su ya
prometedora carrera. Su actuacion fue muy valorada en el dmbito jazzistico barcelonés,
recibiendo un gran apoyo por parte de criticos y aficionados. El éxito de Tete Montoliu en
el festival de Cannes contribuyd a que su figura fuera creciendo en los circulos del jazz
barcelonés, favoreciendo asimismo el movimiento de actividades y conciertos de la ciudad.

En otofio de 1958, el Jubilee Jazz Club decidi6 inaugurar la temporada de jazz de
Barcelona, organizando los llamados “lunes de camara” en el Teatro Candilejas, una sala
con un aforo para 350 personas situada en Rambla Catalufia, 34 (Pujol, 2005). Estas
sesiones, que incluian conferencias y actuaciones, fueron inauguradas por Tete Montoliu el
lunes 20 de octubre de 1958, bajo el titulo “Sintesis de la historia del jazz por Tete
Montoliu y su conjunto de jazz experimental” (Pujol Baulenas, 2005). El pianista actu6 en
sexteto junto a algunos de sus musicos habituales, entre los cuales estaban Ricard Roda o

Ramon Farran, e interpretaron varios temas de su ultima grabacion, como “Somebody
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Loves Me” y “Willow Weep For Me”, entre otros standards. La jam session que siguid al
concierto fue una especie de homenaje a Tete Montoliu por su reciente €éxito en el Festival
de Cannes, y al siguiente “lunes de cdmara” el pianista repitié en el Candilejas con otro
proyecto diferente llamado “Jazz 1958”, tocando en cuarteto junto a José Ballester
(guitarra), Arturo Aguado (contrabajo) y Rafael Verdura (bateria). Ante el éxito de estos
conciertos, el teatro Candilejas decidi6 reanudar las sesiones matinales —que ya se habian
realizado durante la primavera de 1957—, pero en esta ocasion bajo la direccion musical de
Tete Montoliu. Asi, a partir del 9 de noviembre, el publico fue llenando cada domingo la
sala del Candilejas, donde el pianista tocaba en la seccion ritmica de base, acompafniando a
los mejores solistas de la ciudad. En estas jam sessions del Candilejas conocid6 Montoliu al
contrabajista aragonés Eduardo Gracia, cuya carrera profesional habia transcurrido en
Holanda, Alemania y Bélgica, y al pianista le impresionaron su pulsacion, fraseo moderno
y amplia sonoridad. Inmediatamente le ofrecid formar parte de un nuevo trio junto al
baterista Ramon Farran, una formacion considerada como “el mejor trio que Montoliu
habia tenido hasta aquel momento” (Pujol Baulenas, 2005, p. 329).

La consolidacion artistica de Tete Montoliu no solamente se habia iniciado en Espafia,
sino que también su nombre comenzaba a ser conocido en el ambito del jazz europeo.
Muestra de ello fue su participacion como representante espafiol en el IV Festival de Jazz
de San Remo, que se celebro los dias 21 y 22 de febrero de 1959. La actuacion del pianista
tuvo lugar la primera noche, acompafiado por Antonio de Serio (contrabajo) y Franco
Mondini (bateria), como grupo estrella tras el quinteto de Flavio Ambrosetti. El concierto
de Montoliu y la recepcion del publico quedaron recogidas en la cronica de Giancarlo

Testoni para el nimero de marzo de la revista Musica Jazz:
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[...] Montoliu recupera naturalmente el estilo de varios pianistas americanos, desde
Powell hasta Peterson. Su técnica es indudable, incluso més completa que la de la
mayoria de pianistas europeos, aunque sus gustos son precavidos, sin excentricismo, y
con una gran fluidez de ideas. A nuestro entender, su mejor pieza es “Willow Weep For
Me”, en la que Montoliu utiliza su juego poco veloz, distendido y reflexivo para obtener
mayores efectos. También “Pennies From Heaven”, “Somebody Loves Me” y “Fine and

Dandy” han obtenido grandes aplausos (citado en Pujol Baulenas, 2005, p. 336).

A su regreso de Italia, el pianista catalan cre6 un nuevo proyecto al que llamoé “Tete
Montoliu y su Modern Jazz Quartet”, una evidente declaraciéon de intenciones que daba
continuidad a la linea estilistica de su ultima grabacién. En esta ocasion contd con el
vibrafonista Jos¢é Manuel Gracia y su hermano Eduardo Gracia al contrabajo, y con Ramoén
Farran a la bateria; con esta formacion realizo diversas actuaciones, en las jam sessions del
Teatro Calderon y en la Academia de Bellas Artes de Sabadell. Tete Montoliu también
habia conocido en la sala Casablanca al saxofonista tenor y flautista chileno Alvaro
“Vicho” Vicencio, uno de los mejores solistas de la orquesta Huambaly, contratada en
dicho local. “Vicho” y Montoliu hicieron gran amistad, y pocos meses después el
saxofonista se instalaria en Barcelona entrando a formar parte del Modern Jazz Quartet de
Montoliu. El primer concierto de la banda con la nueva incorporaciéon de Vicencio tuvo
lugar el 6 de diciembre de 1959 en la Gala de Jazz del Teatro Candilejas, en la cual el
saxofonista chileno cosech6 un gran éxito como solista (Pujol Baulenas, 2005).

“Vicho” Vicencio y Montoliu, junto al contrabajista Antonio Vidal y al baterista
Rafael Verdura, formaron un cuarteto profesional estable al que dieron el nombre de sus
promotores: Cuarteto Jubilee Jazz Club. El grupo emprendié una gira a nivel nacional a

finales de 1959, patrocinada por la Direccion General de Informacién, con actuaciones en
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teatros, universidades y ateneos de Tarragona, Valencia, Granada, Bilbao, Sevilla y
concluyendo en Madrid con un concierto en el Colegio Mayor “Cardenal Cisneros”. Tras el
concierto Tete Montoliu visitd el Whisky Jazz, un local nuevo que programaba jazz
moderno (Jurado, 2005, p. 142), donde el pianista se sinti6 comodo desde el primer
momento. A partir de entonces, Montoliu comenzd a tocar por temporadas en el Whisky
Jazz de Madrid, donde logr6 un gran éxito entre el publico y la critica. Al mismo tiempo,
continuaba formando parte de los pocos eventos interesantes de jazz que tenian lugar en
Barcelona, como la Gala Internacional del Jazz (1960), donde tocé en sexteto con “Vicho”
Vicencio, y particip6 en la jam sessions con musicos norteamericanos de la talla de Chuck
Israels o Arnold Wise (Jurado, 2005).

Tete Montoliu mantendria su firme decision de dedicarse al jazz, pero lo cierto es que
en esta época los conciertos de jazz que se programaban en Barcelona eran muy contados.
Pese a que el pianista gozaba de un mayor reconocimiento y valoracion, continuaba sin
poder vivir del jazz —y menos aln del jazz moderno—, y lo que le daba el sustento seguia
siendo la musica comercial. Como bien apunta Ivéan Iglesias, a comienzos de la década de
los 60 “intentar vivir exclusivamente de los estilos modernos derivados del bebop sin salir
de Espafia no era una opcion” (Iglesias, 2017, p. 315). El éxito de Montoliu en los
escenarios europeos supuso una motivacion para que el pianista decidiera salir de Espafia,
un movimiento determinante que le permitid concentrarse mas en el jazz y encontrar su
propio estilo. Tete Montoliu y Pilar Morales marcharian primero a Berlin, donde el pianista
participd en el festival de jazz de Berlin organizado por Joachim-Ernst Berendt en 1961,
formando parte de una big band integrada por los mas destacados musicos europeos. Para

Montoliu, este festival supuso el impulso definitivo para su carrera como jazzman: su
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figura comenzaria a crecer de manera imparable a principios de los afos 60, tras su paso
por Berlin como pianista fijo del Blue Note, y su posterior estancia en Copenhague,
tocando en el Montmartre Jazzhus. Pero todo esto ya forma parte del comienzo de otra
historia: la de la consolidacion definitiva de Tete Montoliu como uno de los mejores y mas

prestigiosos pianistas del jazz europeo.
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Capitulo 5. Una grabacion inédita: el ensayo de Tete

Montoliu para el Festival de Jazz de Newport

Este capitulo se solapa cronoldgicamente con el anterior, pero he considerado
adecuado desarrollarlo separadamente debido al caracter original e inédito de la tematica
que aqui se va a tratar, asi como a la singularidad del documento sonoro que sera
comentado. Se trata de una grabacion privada de 1958 realizada en una cinta
magnetofonica descubierta recientemente, que recoge un ensayo de Tete Montoliu en
Madrid, un valioso registro que serd descrito y comentado con profundidad en este

capitulo.

5.1. El casting para Newport: George Wein visita Madrid

En febrero de 1958 estaba prevista una audicion en Madrid en la que debian participar
los mejores jazzmen espafioles, una sesion que formaba parte del proceso de gestacion de
un gran proyecto: la International Youth Orchestra, que seria presentada ese mismo afio en
el Newport Jazz Festival, uno de los més prestigiosos eventos de jazz estadounidenses. Este
festival fue fundado en 1954 por el musico, promotor y productor estadounidense George
Wein, uno de los empresarios de jazz més famosos de la historia. El productor tenia la
intencidon de visitar numerosas ciudades europeas junto al trombonista Marshall Brown,
con el fin de seleccionar a los solistas mas destacados de cada instrumento. Una vez

resuelta la seleccion, los musicos elegidos entrarian a formar parte de la International
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Youth Orchestra, que seria dirigida por el propio Marshall Brown, y cuya presentacion
estaba prevista para el mes de julio en el marco del Festival de Jazz de Newport, en Rhode
Island. Antes de su viaje a Espafia, George Wein inici6 un proceso de contactos para
organizar la audicidon y preseleccionar a los musicos que habian de participar. Su amigo
Willie Conover, director de las emisiones de Voice of América, le instd a ponerse en
contacto con la revista Club de Ritmo de Granollers, que se hizo eco de todo ello

publicando en su nimero de enero de 1958 una especie de “convocatoria’:

[...] Por carta fechada en Boston (U. S. A.) del 9 del actual, escrita por George T. Wein,
Vicepresidente y Director Musical del Festival de Jazz de Newport, se nos ha solicitado
la colaboracion en este acontecimiento musical que cada afio se viene celebrando con
resonante éxito. Es deseo e intencion de los organizadores del Newport Jazz Festival
1958, que se celebrara en el mes de Julio, de formar un conjunto de musicos jovenes de
diversas naciones del continente europeo, que como minimo constard de 20 musicos, con
posibilidad de suplentes. Para seleccionar a los musicos de Espafia y Portugal, ha
aceptado, como delegado de la citada organizacion americana en Espafia y en nombre de
Club de Ritmo, nuestro critico y colaborador Esteban Colomer Bréssa [...]. Se nos
indica por parte de la organizacion, que serian preferibles musicos comprendidos entre
las edades de 16 a 25 afios y que para finales de febrero o principios de marzo,
posiblemente estaran en Espafia el sefior Wein acompafiado del director de la futura
orquesta Mr. Marshall Brown, con el fin de efectuar unas pruebas o exdmenes de todos
aquellos musicos que se hayan interesado para formar parte del citado conjunto.
Cualquier detalle que deseen saber los interesados en formar parte de esta seleccion,
pueden solicitarlo a esta Publicaciéon, que seran debidamente informados. Por su
importancia, rogamos a nuestros amigos divulguen hasta el maximo la presente noticia

(Festival de Newport, 1958, p. 3).

Tete Montoliu fue el tnico musico catalan que se presento6 a la audicion, junto al resto
de musicos elegidos tras la preseleccion inicial: Vladimiro Bas (saxo), Andrés Carreres

(saxo0), Martin Carretero (guitarra), Jos¢ Chenoll (trombdn), Arturo Fornés (trompeta),
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Enrique Llacer “Regoli” (bateria), Santiago Pérez (contrabajo) y José Luis Sanesteban
(piano), todos ellos procedentes de distintas ciudades y residentes en Madrid en aquel
momento. Wein también habia contactado con Alberto Urech, del Hot Club de Madrid,
quien se encarg6d de organizar la audicion que tendria lugar el dia 18 de febrero en una
pequena sala, la boite Alazén, ubicada en el Paseo de la Castellana, n°24. La actuacion de
Montoliu caus6 una sorpresa inesperada a George Wein, quien varios meses mas tarde
hablaria sobre el pianista en una entrevista para la revista francesa Jazz Magazine, en el

numero de abril de 1958:

[...] De entre todos los musicos espafioles que tuvimos el gusto de escuchar en Madrid,
Tete Montoliu, un pianista ciego de Barcelona, se destaca como un artista de una clase
excepcional. Pocos musicos en Europa frasean tan bien, o al menos con un espiritu tan
cercano al de los americanos. Tengan en cuenta que esto no significa necesariamente que
vayamos a contratarlo como pianista de la 1.Y.O. (citado en Pujol Baulenas, 2005, p.

324).

Y efectivamente, pese a esta valoracion de George Wein, Tete Montoliu no fue
seleccionado para la International Youth Orchestra. La version oficial tuvo que ver con la
condicion de invidente del pianista, cuyo trabajo dentro de la orquesta estaba determinado
por los arreglos compuestos por Marshall Brown, que —logicamente——debian ser
interpretados segun estaban escritos en la partitura. No obstante, Jorge Garcia deja este
tema abierto, afirmando que “sobre estos hechos hay varias versiones” (Garcia Garcia,
2013, p. 41). Efectivamente, esta justificacion no parece tener suficiente solidez dadas las
cualidades y recursos de un pianista como Montoliu, cuya invidencia nunca habia
obstaculizado su trayectoria profesional, y que sin duda habria podido cumplir con

brillantez su funcién en la orquesta. No hay que descartar la hipotesis de que el pianista que
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finalmente consigui6 la plaza, el suizo George Gruntz, ya estuviera previamente
seleccionado. Finalmente, el musico elegido en la audicion ante Wein para representar a
Espana en Newport fue Vladimiro —“Vlady”— Bas, saxofonista alto y clarinetista
bilbaino residente en Madrid desde 1952. Asi lo publicé la revista Club de Ritmo, junto a
los nombres de todos los musicos que ya conformaban la plantilla de la joven orquesta de
jazz, un total de quince instrumentistas de otros tantos paises (Festival de Newport, 1958).
La International Youth Orchestra, se presentaria el 4 de julio de 1958 en el Festival de Jazz
de Newport, en un concierto retransmitido en directo por la Voz de América y distribuido
en disco por el sello Columbia. Tras este debut, la orquesta actuaria también en Knokke
(Bélgica) y en Cannes (Iglesias, 2017).

La desilusion de Tete Montoliu al quedar fuera del proyecto tuvo sobrada
compensacion afios después cuando George Wein, cuya admiracion hacia el pianista habia
sido sincera, conté con él para una gran gira europea de promocioén del Newport Jazz

Festival en 1964:

[...] Lo incluyé como pianista del cuarteto de Roland Kirk, un musico con el que se
habian conocido en el Jazzhus Montmartre de Copenhague, y que suponia una gira de
veintitin conciertos junto a Miles Davis, Herbie Hancock, Wayne Shorter, Ron Carter,
Tony Williams, el cuarteto de Dave Brubeck, la cantante Sister Rosetta Tharpe, el grupo
de dixieland de Oscar “Papa” Celestin y un memorial Charlie Parker con la participacion

de J. J. Johnson y Sonny Stitt, entre otros muchos (Pons Macias, 2023, p. 39).

5.2. El hallazgo de la cinta magnetofonica

La informacion recogida por los cronistas e historiadores terminaria en el apartado

anterior, pero a partir de aqui he tenido la oportunidad de continuar reconstruyendo la
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historia, debido al hallazgo de una cinta magnetofonica que contiene la grabacion del
ensayo previo a la audicion de George Wein, donde Tete Montoliu toca con los musicos ya
mencionados. Este valioso registro sonoro me fue entregado por Jorge Garcia Garcia,
director del servicio de Documentaciéon de Musica y Cultura Popular del Instituto
Valenciano de Cultura. Sin duda merece la pena reproducir aqui su propia explicaciéon™
sobre todo el proceso, desde el descubrimiento de la cinta hasta su posterior obtencion y

catalogacion:

En febrero de 2021, de parte del critico José Maria Garcia Martinez, me escribié Pablo
Urech, nieto de Alberto Urech, que fue uno de los responsables del Hot Club de Madrid.
El hijo de aquel Alberto, también Alberto, mantuvo la aficiébn y e increment6 la
coleccion de su padre, hasta su muerte reciente. La tercera generacion, la de Pablo y su
hermano Pedro, aunque sin relacion con el jazz, tenian sensibilidad como para apreciar
la coleccion y tratar de que se conservara en algin lugar donde siguiera prestando un
servicio a los aficionados e investigadores. Por eso se pusieron en contacto conmigo, ya
que en mi institucién en Valencia guardamos varias importantes colecciones de criticos
de jazz de toda Espafia, entre ellas la del citado José¢ Maria Garcia Martinez.

Los hermanos Urech no disponian de una descripcion de la colecciéon, aunque estaba
razonablemente ordenada. Pero la pandemia impidi6 mi viaje a Madrid para verla en
directo. Para que pudiera hacerme una idea los propietarios enviaron por correo
electronico numerosas fotos de las piezas mdas singulares y algunas imagenes de la
habitacion, donde se apreciaba todo el conjunto. En alguna de esas imdgenes se veian
cintas magnetofonicas, les pedi que fotografiaran los créditos y me los enviaran. Mi
sorpresa fue grande cuando aparecid una cinta con el titulo de Newport y una lista de
musicos que hacia pensar sin duda en la seleccion de musicos espafioles para participar
en la Youth Band que organizé George Wein con Marshall Brown para el festival de
Newport de 1958. Se sabia que Urech habia sido anfitrion de los americanos cuando
viajaron a Espafia, lo que no se sabia es que hubiera una cinta testimonio de aquellos

momentos. Todavia quedaba una prueba final: escucharla para comprobar que

> Texto incluido en el email de Jorge Garcia recibido el 28 de julio de 2022.
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efectivamente ese contenido seguia ahi y que no se habia deteriorado después de mas de
60 afios. Pero la suerte estaba de nuestro lado: los hermanos Urech me permitieron
enviar las cintas a digitalizar en el laboratorio de Audiorestauracion y alli estaban la
musica de los jazzistas espafioles aspirantes a la orquesta de Newport, una especie de
jam session con un sonido estupendo, gracias al cuidado de tres generaciones de Urech.

Con el permiso explicito de Pablo y Pedro Urech se ha enviado copia de estos
documentos sonoros a varios investigadores que se ocupan del estudio de la figura de

Tete Montoliu, entre ellos Teresa Lujan, autora de esta tesis (Garcia Garcia, 2022).

Ilustracion 8

Cinta magnetofonica que contiene el registro del ensayo de Tete Montoliu para el Festival de Jazz
de Newport (1958)

Nota. Fotografia cedida por Jorge Garcia Garcia (Instituto
Valenciano de Cultura).
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En la ilustracion 8 se pueden observar las anotaciones —lamentablemente
incompletas— que aparecen en la cubierta de la cinta, donde se lee, en la esquina superior
izquierda, la frase —con abreviaturas— “para el Festival de Jazz-Newport”. Bajo este
epigrafe, estd anotada la fecha de registro del ensayo, 12 de febrero de 1958, seguida de la
mencion del Festival de Newport, y un poco mas abajo, a modo de créditos, la abreviatura
de cada instrumento junto al nombre del musico correspondiente. En el centro de la
caratula se refleja la tarea, apenas iniciada, de ordenar el contenido de la grabacion
rellenando la tabla que ya incluye la caratula, con el orden de las pistas, los musicos que
intervienen y el minutaje. No figura sin embargo el titulo de los temas, sino una especie de
categoria de los mismos expresada en los epigrafes de “libre eleccion” y “no libre-lectura”,
una division cualitativa que nos situa en el contexto de una audicion o prueba selectiva al
uso. De esa indicaciones se deduce por tanto que la audicién debid tener exigencias
concretas, posiblemente temas de interpretacion obligada y otros escogidos a gusto del
musico, ademds de una prueba de lectura de algin fragmento tal vez extraido de los
arreglos de Marshall Brown (una organizacion casi académica que contintia vigente hoy
dia). El hecho de que hubiera que realizar una prueba de lectura nos recuerda de inmediato
el handicap de Montoliu: su condicidon de invidente le impedia leer los arreglos, habiendo
de buscar otras alternativas como aprenderlos de oido y memorizarlos, un recurso que en

realidad habia marcado toda su carrera y que no le habia supuesto problema alguno.
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Ilustracion 8

Cubierta de la cinta magnetofonica correspondiente al ensayo de Tete Montoliu para el festival de
Newport
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Nota. Fotografia cedida por Jorge Garcia Garcia (Instituto Valenciano de Cultura).
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5.3. El contenido de la grabacion

Junto a la grabacion en formato mp3 y a las imagenes de la cinta magnetofonica,
Jorge Garcia me hizo llegar sus notas tomadas en la escucha®®, donde aparece casi
completado el minutaje de cada pista con gran parte de los titulos de los temas registrados,
continuando la tarea que aparece esbozada en la cubierta. Mi trabajo a partir del registro
sonoro ha consistido en revisar los datos recogidos hasta ahora y realizar las correcciones
oportunas, identificar los temas y fragmentos que faltaban y catalogarlos hasta completar
todos los créditos, tal y como se muestra en la tabla 8. Asimismo, se han descrito y
comentado las intervenciones de Tete Montoliu en este ensayo partiendo de la audicion
activa, el analisis y la transcripcion.

La cinta magnetofonica tiene una duracion total de 46:45 minutos de musica grabada
y contiene 18 temas, algunos incompletos, y casi todos ellos reconocidos y catalogados, tal
y como se muestra en la tabla 8. La grabacion no esta realizada en una sola toma, sino que
se corta al finalizar cada tema o fragmento y se vuelve a iniciar para el siguiente. En la
cinta quedan registrados también ciertos momentos propios de un ensayo en los que se
practican repetidamente introducciones de temas o breves frases procedentes de arreglos.
Durante toda la grabacion se escucha constantemente una voz en inglés que va dando las

. . . . .7 7. 57
entradas, marcando los tiempos, y realizando una especie de direccion de la sesion”'.

*® Documentacion recibida por email el 18 de noviembre de 2021.
" Se podria pensar que la voz corresponde al trombonista Marshall Brown, que pudo estar dirigiendo el
ensayo.
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Esquema descriptivo del contenido de la grabacion inédita de Tete Montoliu para el Festival de

Newport (1958)

Minuto

1:00
7:44

12:52

15:02
16:04

19:19
22:17

23:01

25:02

26:27

26:46

29:20

30:56
31:32
35:45
37:20
37:41

Ensayo para el Festival de Jazz de Newport

(12 de febrero de 1958)

Tete Montoliu (piano)

José Luis Sanesteban (piano)
Vladimiro Bas (saxo alto y clarinete)
Andrés Carreres (flauta, saxo alto)
Arturo Fornés “Raspa”(trompeta)

TEMA

“Perdido”

Blues tradicional, con double time'y riff
“What is This Thing Called Love?”

Pruebas Intro (dirigidas)

Blues up tempo + cuatros

“Take The ‘A’ Train”
Bebop Blues

“What is This Thing Called Love?” (med swing)

“What is This Thing Called Love?” (up tempo)

Fragmento blues con cambios bebop

“Honeysuckle Rose”
Solo sobre “Night And Day” (fragmento)

Intros guitarra

Blues

“Sweet Georgia Brown”
Acordes.

“September in The Rain”

José Chenoll (tromboén)

Martin Carretero (guitarra)
Santiago Pérez (contrabajo)
Enrique Llacer Regoli (bateria)

Duracion

7:36

5:00

2:05

1:05
3:06

2:09
0:46

1:99

1:43

0:26

2:28

1:24

0:09
4:14
1:34
0:16
1:09

MUSICOS
Bas (sa), Chenoll (tb), Carreres (fl), Fornés
(tp), San Esteban (p) +seccion ritmica

Bas (cl), Chenoll (tb), Carrere (fl), Fornés
(tp), San Esteban (p)
San Esteban (p)+seccion ritmica

San Esteban (p)+seccion ritmica

San Esteban (p)+seccion ritmica

Chenoll (tb), San Esteban (p) +seccion ritmica
Chenoll (tb), San Esteban +seccion ritmica

Fornés(tp), San Esteban(p)
+seccion ritmica

Fornés(tp), San Esteban(p)
+seccion ritmica

Fornés(tp), San Esteban(p)
+seccion ritmica

Carretero (guit), San Esteban (p) + seccion
ritmica
San Esteban (p)+seccion ritmica

Carretero (guit)

Tete Montoliu (p)+ seccion ritmica

Tete Montoliu (p)+ seccion ritmica
Carretero (guit)+Montoliu (p)

Carreres (fl), Montoliu (p) + seccion ritmica

Nota. Tabla de elaboracion propia a partir del contenido sonoro de la cinta magnetofonica cedida por Jorge Garcia
Garcia (Instituto Valenciano de Cultura).
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La tabla 8 recoge —en el apartado de “musicos”™— la organizacion interna de las
secciones ritmicas y los solistas de cara a la audicion, es decir, quién habia de acompafiar a
cada solista ante George Wein. Entre los musicos presentes en el ensayo solamente habia
un contrabajista y un baterista —por lo que estos tenian que tocar en todo momento—, y
como instrumentos arménicos estaban el guitarrista Martin Carretero y los dos pianistas,
Sanesteban y Tete Montoliu. Con esta plantilla se organizaron varios grupos, combinando
los dos pianistas y el guitarrista, para acompafiar a los diversos solistas. Tete Montoliu
forma parte de la seccion ritmica que acompafia a “Vlady” Bas, y el resto de solistas son
acompaniados por el pianista Jos¢ Luis Sanesteban y el guitarrista Martin Carretero,
siempre junto Pérez y “Regoli”.

La dindmica de un ensayo privado de jazz, no demasiado diferente a lo que se puede
vivir hoy en dia, se refleja también en la seleccion de temas registrados en la grabacion. Por
ejemplo, se recurre de manera constante a la practica de la estructura de blues a diferentes
velocidades, quedando registrados seis de ellos en las pistas 2, 5, 7, 10, 14 y 18, tal y como
refleja la tabla 8. El blues siempre ha estado presente en los ensayos y jam sessions de
todos los tiempos por tratarse una estructura fija muy practicada e interiorizada por los
musicos de jazz, y por tanto util para calentar, situarse, empastar con la banda, improvisar y
practicar diversos recursos técnicos. Ademas de esto, se puede considerar la hipdtesis de
que el blues fuese uno de los temas obligados para la audicion de George Wein.

Después del blues, el tema mas repetido en el ensayo es el standard “What Is This
Thing Called Love?” de Cole Porter, registrado en las pistas 3, 8 y 9 con diferentes
velocidades —lento, medio y rdpido— y a cargo de distintos intérpretes (ver tabla 8). La

estructura armoénica del tema estd construida sobre cadencias constantes de II-V-I, pero con
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uso del intercambio modal como elemento caracteristico: Dm7(b5) - G7alt - Cmaj7. A esto
se afiade un ritmo arménico comodo, que confiere libertad y espacio al solista e invita a la
improvisacion: un acorde para dos compases en las tonicas (Fm y Cmaj7) y un acorde por
compas en el resto del tema. El interés de los musicos de jazz por este standard se ha
mantenido constante a lo largo de la historia del jazz; recordemos que Dizzy Gillespie
populariz6 el contrafact “Hot House” —compuesto por Tadd Dameron en 1945—, basado
en la misma estructura armonica, que el propio Montoliu menciona en su articulo “Defensa

del bebop” (comentado en el capitulo 3 de esta tesis).

5.4. Ensayando para la audicion: “Sweet Georgia Brown” y el

“Blues de Newport”5 8

Tete Montoliu interviene como solista unicamente en dos de los temas registrados en la
cinta magnetofonica: un blues completo de poco mas de cuatro minutos, y un fragmento del
standard “Sweet Georgia Brown” (pistas 14-15). A estos hay que afiadir los temas en los
que forma parte de la seccion ritmica acompafiando a diversos solistas (pistas 16-22).
Posiblemente sin la presencia del pianista catalan en este ensayo el interés de la grabacion
no pasaria de ser anecdotico, pues la distancia musical del pianista con respecto a los demas
musicos —incluyendo a Bas— es manifiesta. En la caratula original se atribuye a Montoliu
la participacion en otros dos temas que no se corresponden con su estilo ni con su técnica
pianistica, por lo que cabe suponer que estas anotaciones se realizaron a posteriori,

posiblemente por aquellos que han atesorado la cinta magnetofonica durante tantos afios.

*¥ Le he dado el nombre de “Blues de Newport” al blues que interpreta Montoliu en este ensayo, ya que se trata
de una improvisacion que no se corresponde con ningtn blues conocido.
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Entre los temas que Montoliu toca como acompafiante podemos escuchar la balada
“You Go To My Head” (pista 21), interpretada por “Vlady” Bas con sobriedad y buen
gusto; esta es precisamente una de las piezas que el saxofonista presentaria en su audicion
ante George Wein (Pujol Baulenas, 2005). Analizando la funcion del piano en este tema, se
aprecia con claridad el so6lido dominio del comping del que hace gala Tete Montoliu, que
complementa el discurso musical del saxofonista en todo momento proporcionando “un
estimulo armoénico y ritmico, subrayando la funcion estructural de la armonia en vueltas y
puentes, fortaleciendo la forma del tema y sin interferir en el solista” (Levine, 2003, p.
223). Efectivamente, Montoliu realza la interpretacion de Bas, elaborando un comping
canonico con gran madurez musical y una escucha constante y respetuosa del solista,
manteniéndose en un segundo plano salvo en los silencios del saxofonista, donde intercala
frases complementarias plenas de musicalidad.

A continuaciéon voy a comentar brevemente algunos aspectos de las dos piezas que
Montoliu interpreta como solista en este ensayo, poniendo el foco en las exposiciones

tematicas.

5.4.1. “Sweet Georgia Brown”

En la pista 15 de la grabacion, Tete Montoliu interpreta un fragmento de "Sweet
Georgia Brown", cancion popular americana compuesta en 1925 por Ben Bernie y Maceo
Pinkard y letra de Kenneth Casey, que se convertiria rapidamente en standard de jazz
gracias a las versiones de musicos como Coleman Hawkins o Django Reinhardt en los afios
30. Ya en la era del bebop encontramos los referentes de Art Tatum (1941), Nat King Cole
(1945), Bud Powell (1950) y Charlie Parker-Dizzy Gillespie (1946). En su version de

“Sweet Georgia Brown” en este ensayo, Tete Montoliu expone el tema y desarrolla dos
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vueltas de solo, apreciandose con claridad la intencion del pianista de continuar
improvisando. Pero al comenzar el tercer coro, la voz que suena en inglés corta el tema —
por razones obvias— mientras los musicos presentes aplauden y jalean a Montoliu,
transmitiéndose asi la atmdsfera del ensayo. Aunque queda pendiente la reexposicion del
tema, no da la sensacion de que el standard resulte incompleto; en una grabacion de
estudio posiblemente se registraria solamente un coro de improvisacion antes de la
reexposicion.

La pieza, de forma bipartita A-B-A-C (o A-A’) y escrita originalmente en la tonalidad
de Ab mayor, tiene una estructura armonica conformada por una sucesion de dominantes
por extension encadenadas, que se mueven con ritmo armonico lento —un acorde cada
cuatro compases— hasta llegar finalmente a la tonalidad principal en el c.13, donde el
ritmo armonico se agiliza a un acorde por compds. Es por tanto similar al puente de un
rhythm changes ampliado, un marco sin duda ideal para desarrollar una improvisacion en
up tempo. La construccion melddica original de “Sweet Georgia Brown” consiste en una
unica frase de cuatro compases que se repite tres veces sucesivas sobre cada acorde de
dominante, quedando los tltimos cuatro compases de la parte A como resolucion breve de
la frase en la tonalidad principal, seguida de una cadencia II-V que deriva en la parte B (o

A).
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Ejemplo 1

Melodia original y acordes bésicos del standard “Sweet Georgia Brown”
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Fuente: Real Book.

En las versiones de Art Tatum, Bud Powell y Nat King Cole encontramos diferentes
planteamientos de este tema: el de Tatum esta mas arraigado en la tradicion del stride, con
su virtuosismo técnico, pulso marcado y melismas adornando cada frase; Bud Powell
interpreta su version de “Sweet Georgia Brown” a un tempo extremo de casi 350bpm,
mientras que Nat King Cole apuesta por un ritmo menos frenético —dentro del up tempo—
, en el que resulta més entendible la linea melddica. La interpretacion de Tete Montoliu se
acerca mas a la version de Nat King Cole que a la de Powell, especialmente en lo que al
tempo se refiere.

Al margen de la velocidad, el concepto de las versiones de Powell y Cole es muy
similar en lo que se refiere a la variacion melddica del tema, y a la manera y lugar de
intercalar frases improvisadas ajenas al mismo. En ambas, la melodia del standard se

expone con la logica flexibilidad ritmica y licencias ornamentales, y tras las tres
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repeticiones se aprovechan los cuatro ultimos compases de resolucion tematica —Ilugar
adecuado por tradicion— para desarrollar una frase libre, que es diferente en manos de
cada pianista dentro de la similitud que implica el uso de recursos del bebop. Este mismo
concepto estructural es planteado por Tete Montoliu en la versién del ensayo de Newport,
eligiendo los compases finales del tema para improvisar su propia resolucion dentro de un
claro lenguaje bebop, decantandose por una frase fluida, lineal, en corcheas y sin
respiraciones (ejemplo 2, compases 13-16).

Ejemplo 2

Primera parte de la exposicion de “Sweet Georgia Brown”de Tete Montoliu’’
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Nota. Elaboracion propia60 a partir del contenido de la grabacion —inédita— cedido
por Jorge Garcia Garcia (Instituto Valenciano de la Musica)

* Los fragmentos musicales analizados en esta tesis proceden de improvisaciones de Tete Montoliu, con
excepcion de varios ejemplos cuya autoria se sefialara.

% Los fragmentos musicales que aparecen en esta tesis estdn transcritos por la autora, con excepcién de unos
pocos en los que se sefialara la procedencia. Por tanto, los ejemplos que aparecen sin la fuente se han de
considerar todos de elaboracion propia.
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En la composicion original, la melodia del tema se repite en los primeros 8§ compases
de B (o A’), introduciendo una variacion en los siguientes 4 compases que precede a la

resolucién final de la exposicion:

Ejemplo 3

Ultimos compases del tema original “Sweet Georgia Brown”
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Fuente: Real Book

En esta seccién, Montoliu imprime su impronta personal desarrollando una progresion
descendente desde Fm por circulo de quintas, utilizando para ello un disefio ritmico-
melddico que podria recordar de nuevo a J. S. Bach y que contrasta a su vez con la

modernidad de la pedal de 2* mayor pulsada simultdneamente:

Ejemplo 4

Ultimos 8 compases de la exposicion de “Sweet Georgia Brown”
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Nota. Elaboracion propia a partir de la grabacion —inédita— cedida por Jorge Garcia Garcia.
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5.4.2. El “Blues de Newport”: una improvisacion sin limite de tiempo

En la pista n°14 de la cinta magnetofonica esta registrado el blues de Tete Montoliu,
tocando a trio junto a Pérez y “Regoli”. Este es uno de los dos unicos blues grabados por el
pianista en los afios 50 de los que se tiene constancia; el otro es “Walking” (R. Carpenter),
tema que forma parte del repertorio Tete Montoliu y su Conjunto (1958). Como ya se
comento en el capitulo anterior, el arreglo de “Walking” estaba fijado para que los solistas
—incluyendo a Montoliu— improvisaran en un solo coro, que no es mucho considerando
que se trata de una estructura armonica de 12 compases. En las antipodas encontramos este
otro blues de Newport, donde el pianista tiene la posibilidad de desarrollar su
improvisacion a lo largo de nueve coros como Unico solista, alargando la duracién del tema
hasta mas de cuatro minutos.

a. La exposicion improvisada

Al igual que en el tema anterior, voy a comentar algunos aspectos destacables de la
melodia de la exposicion, es decir, lo que seria el tema original compuesto o improvisado
sobre la estructura armoénica del blues, que en este caso va precedida por una breve
introduccion de 4 compases en Bbm, que da comienzo al tema en el homénimo mayor.
Dado que este blues procede de un documento sonoro de dificil acceso, he considerado
adecuado incluir aqui la transcripcion completa de la exposicion improvisada para facilitar
una vision global de la misma y posibilitar su escucha (ejemplo 5).

La melodia de este blues no se corresponde temdticamente con la de ninguno
conocido, y, por su variedad melodica y ritmica, parece evidente que este primer coro fue
improvisado aunque funcione como exposicion, algo que también puede ocurrir de manera

natural en el contexto de un ensayo. Como es sabido, las exposiciones de los temas de
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blues responden tradicionalmente a una estructura formada por tres frases relacionadas
entre si: pregunta-respuesta-resolucion. Incluso en los bl/ues mas modernos también se
respeta a veces esta construccion, y el tema se reduce practicamente a una frase repetida
dos veces y resuelta en los ultimos cuatro compases, o incluso repetida tres veces a
diferentes alturas (Ej. “Blue Monk”, “Centerpiece”, etc). El bebop cambia este paradigma,
y en muchos de los blues adscritos a este estilo —al igual que en el resto de temas— la linea
entre compositor, intérprete e improvisador puede resultar difusa (Berendt, 2000).

Asi ocurre en este blues de Montoliu, que comienza planteando un fraseo clasico, en
corcheas, con una intencion tematica inicial que se pierde progresivamente derivando en un
fraseo mas variado y con un lenguaje mas moderno (ejemplo 5). La combinacion de
recursos propios del blues con los del bebop se observa especialmente en la variedad
ritmica, que acentlia el caracter improvisado del tema. Montoliu interpreta las corcheas
atresilladas caracteristicas de un blues clasico a 75bpm aproximadamente, introduciendo en
ocasiones adornos dentro del estilo que hacen que el tiempo oscile hacia un ritmo
inconcreto, un recurso mas cercano al blues tradicional, y que contrasta con veloces fraseos
en fusas. En el cuarto compas el pianista introduce lo que se conoce como double time feel,
un recurso que se suele utilizar mas dentro del desarrollo de una improvisacion y que sera

analizado en los siguientes capitulos.



Ejemplo 5

Exposicion improvisada del “Blues de Newport” de Tete Montoliu (inédito)
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La semicorchea marca el tiempo ritmico del tema, y sobre ella Montoliu volverd a
doblar el tiempo en el compas 11 (ejemplo 5). La variedad métrica de esta exposicion
junto a la tendencia del pianista a doblar el valor de las figuras son la prueba definitiva de
que este primer coro responde mas a una improvisacion que a una exposicion tematica,
donde habitualmente no suele aparecer el recurso ritmico del double time feel.

b. El planteamiento de los solos

Tras este primer coro, Tete Montoliu comienza una extensa improvisacion de ocho
coros mas, en la cual las dos primeras vueltas de solo se desarrollan a un ritmo lento de
blues clasico. En el tercer coro y a una sefial musical claramente pactada, el trio cambia a
double time a 145bpm pero sin doblar la armonia, es decir, manteniendo la estructura
formal y armodnica. La improvisacion de Montoliu contintia durante cinco coros mas y ya
no vuelve a su tempo inicial en ninglin momento. Estos cambios de tempo tienen su
correspondencia estilistica: en los solos que el pianista ejecuta con el tiempo lento inicial,
el estilo se ajustaria mas a la tradicion del blues clasico, mientras que a partir del double
time feel, la velocidad favorece la fluidez de las ideas melddicas en direccion al estilo
bebop.

El aspecto mas interesante de este blues es su enfoque armoénico. A cada vuelta de
doce compases aparece algiin cambio en la estructura armodnica, especialmente a partir del
tempo rapido. Los coros que se mantienen dentro del tempo lento responden a un blues con
elementos estilisticos de corte cldsico, mas cercano a la tradicion, aunque siempre con
algin elemento discordante o alguna pincelada mas moderna. A partir del cambio ritmico,

Montoliu va generando una rearmonizacion progresiva que deriva en un blues en el que se
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integran las sustituciones habituales del blues del bebop. En el coro n° 6 el pianista plantea
una rearmonizacion completa de los cuatro primero compases, introduciendo los cambios

0! hasta llegar al IV7 (c. 70), acorde comun en el

del tema de Charlie Parker “Confirmation
mismo lugar de la estructura armonica en ambos temas. A partir de ahi, vuelve a tocar los

cambios habituales del blues (ejemplo 6).

Ejemplo 6
Coro n° 6 del “Blues de Newport” de Tete Montoliu (inédito)

CHORUS 6
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Con el desarrollo de armonias y melodias cada vez mas abiertas, el pianista sigue

creando tension hasta llegar al Gltimo coro, donde va aun mas alld realizando acordes

%! La exposicion original de “Confirmation” de Charlie Parker se puede ver en el anexo 8 de esta tesis (p. 381).
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paralelos extremadamente disonantes. En esta ultima vuelta el blues se cierra abruptamente,
sin que haya ninguna intencion ciclica de retorno al estilo, zempo o ideas iniciales.
Finalmente, se ha de hacer una reflexion acerca de lo que supone contar con esta
grabacion como fuente primaria, si la comparamos con los discos registrados por Tete
Montoliu en la década de los 50. Hay que recordar que en las grabaciones de la época, los
musicos habian de adaptarse a la limitacién temporal determinada por el soporte en el que
se registraba. El nuevo disco de vinilo Long Play, aparecido en 1948, giraba ya a 33
revoluciones por minuto y podia almacenar por cada cara aproximadamente 20 minutos, y
el formato intermedio, EP, siete minutos y dos canciones por cara (Sordé, 2015). En las
grabaciones editadas de Tete Montoliu en los afios 50, el minutaje de los temas no suele
llegar a los tres minutos, y lo més importante, la organizacion de los solos estd previamente
establecida. Como se ha visto en el capitulo anterior, la improvisacion mas larga de
Montoliu en las grabaciones publicadas de la época no excede de dos coros en los temas en
up tempo, y uno en los med swing. Por ello se ha de poner en valor el significado real de un
ensayo de Montoliu en la misma época, pues nos sitlla en un contexto cuya dinamica se
asemeja mas a la de una jam session, en cuanto al tiempo para desarrollar las
improvisaciones y a la frescura que ello imprime a las ideas musicales. El ensayo refleja,
por tanto, una vivencia musical diferente, mas real y cercana. En su interpretacion del blues
y con la libertad de ser el unico solista, Montoliu deja que el solo se vaya desarrollando en
sus manos de manera fluida y natural, y lo que comienza como un blues clasico va
derivando estilisticamente hacia un bl/ues moderno que posiblemente llega bastante mas

alla del bebop.
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BLOQUE 2
TEORIA Y ANALISIS

Capitulo 6. Elementos melddicos y armonicos del bebop en las

improvisaciones de Tete Montoliu (1956-1958)

Capitulo 7. Pensamiento ritmico en las improvisaciones

de Tete Montoliu (1956-1958)

Capitulo 8. Pensamiento estructural en el discurso improvisado

de Tete Montoliu
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Capitulo 6. Elementos meldodicos y armonicos del bebop en

las improvisaciones de Tete Montoliu (1956-1958)

6.1. El piano en el bebop

6.1.1. El concepto “trompetistico”

Como ya se ha comentado, los llamados padres del bebop —Dizzy Gillespie y Charlie
Parker— marcaron las directrices de un nuevo lenguaje que cada musico aplicaria a su
instrumento de manera natural. Bud Powell, al que se ha llamado “el Bird del piano de
jazz” (Berendt, 2000, p. 485), fue quien cre6 un nuevo lenguaje pianistico “por medio del
cual consigui6 trasladar a su instrumento las claves del fraseo melodico caracteristico de
los instrumentos del nuevo estilo” (Goialde, 2010, p. 81). Powell puso todo el peso del
discurso musical exclusivamente sobre la mano derecha del piano, que tocaba lineas
melodicas veloces y continuas, llenas de cromatismos y de efectos ritmicos.

Se ha acufado el término de “trompetistico” —que incluye también al saxo— para
definir la idea general del estilo bebop aplicado al piano, aunque logicamente este concepto
no hay que entenderlo de manera literal, pues hay que considerar, entre otros aspectos, las
particularidades acusticas y mecédnicas de cada instrumento, ademas de la técnica,
creatividad y musicalidad del propio ejecutante. En este sentido la aportacion de Powell fue
mucho mads all4, renovando totalmente la técnica y el lenguaje pianistico desde una
perspectiva singular y absolutamente original (Katz, 2000).

En la entrevista para el n°1 de la revista Quartica Jazz, Tete Montoliu conecta con esta

misma idea del enfoque “trompetistico” del piano:



228

[...] Un pianista de jazz, con la mano derecha tendria que hacer lo que haria un
saxofonista, y con la mano izquierda acompafiarse. Teniendo en cuenta esto, mis
influencias fueron, ya de muy joven, Lester Young, después Parker, Dizzy, Miles y, la
mas grande de todas, Coltrane [...] Cuando improviso, no lo hago como un pianista, sino

como un saxofonista o un trompetista (Jurado, 1981).

Esta aseveracion abre el enfoque comparativo a la hora de analizar el lenguaje de Tete
Montoliu, pues se ha de considerar a Parker o Gillespie como referentes tan necesarios
como Bud Powell. Para Montoliu, la mano derecha del piano seria algo asi como “el

instrumento melodico” que reproduciria todos los elementos técnicos del discurso bebop.

6.1.2. La funcion de la mano izquierda

Después de 1940, el pianista de jazz se enfrenta al problema de desarrollar un estilo
para la mano izquierda que pueda liberarse de la simetria del swing y de la responsabilidad
ritmica, pero que cumpla al mismo tiempo con los requisitos armoénicos basicos (Mehegan,
1984a, p. 182). La solucion de Powell a este problema es tan sencilla como efectiva: sus
innovaciones en la técnica pianistica incluyen el cambio en la concepcion de la relacion
entre las dos manos, consistente en “colocar el pulso ritmico en la mano derecha mientras
se reduce la mano izquierda a un apuntalamiento arménico” (Mehegan, 1984c, p. 112)*
De esta manera, se sustituye la estructura vertical del piano swing anterior por una forma
lineal mas fluida. Este nuevo enfoque implica cierto desequilibrio debido a la extrema

independencia de las dos manos; la frenética actividad de la mano derecha contrasta con la

62 Traduccion del original: Placing the rhythmic pulse in the right hand while reducing the left hand to a
harmonic underpinning.
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limitada accion de la izquierda, lo que deriva de alguna manera en cierta tension entre las
lineas verticales y horizontales. Los primeros pianistas de bebop seguian el modelo de Bud
Powell para los voicings de la mano izquierda, tocando los acordes con dos o tres voces,
que incluian siempre la fundamental en combinacidn con la tercera (o décima), o bien con
la sexta o séptima (ejemplos 7-8-9). A este respecto hay que afiadir que esta disposicion de
Powell en las voces en la mano izquierda ofrecia ciertas ventajas: se ejecutaban en zonas
graves del piano y esto permitia a la mano derecha disponer de més extension para realizar
coémodamente un discurso musical improvisado, pudiendo incluir en su fraseo la notas de la
octava que esta alrededor y debajo del Do central, en lugar de limitar la mano derecha a un

ambito mas alto del teclado (Levine, 2003).

Ejemplo 7

Voces de Bud Powell para la mano izquierda
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Fuente: Levine (2003, p. 163).
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Voces de Bud Powell para la mano izquierda
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Ejemplo 9
Voces de Bud Powell para la mano izquierda
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Fuente: Levine (2003), p. 163.

00

La nueva disposicion de voces en la mano izquierda se ha sistematizado bajo el

nombre global de “fragmentacién armodnica”, que incluye varios disefios basicos. Uno de

los mas habituales es el intervalico, en el que la izquierda toca dos notas que pueden ser

fundamental-tercera, fundamental-séptima y tercera-séptima, a partir de los cuales la mano

derecha debe completar las voces restantes en funcion de la calidad del acorde. Este disefio

se puede sustituir eventualmente por otros movimientos de la mano izquierda que pueden

ser diatonicos —en los que la nota de la mano izquierda asume la calidad del acorde—, o

bien cromadticos, como si se realizara un walking emulando al contrabajo (Mehegan,

1984c).
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Montoliu asume estas directrices en todas sus grabaciones —con excepcion de las
baladas— y especialmente en los temas de estilo bebop, en los que la mano derecha lleva
todo el peso ritmico-melddico y la izquierda tiene una irrelevancia extrema; de hecho, hay
que sefialar que el pianista no la utiliza en absoluto durante la improvisacion en una gran
parte de los registros de esta época. Esto, que podria parecer extrafio a priori, tiene que ver
también con cuestiones relacionadas con la plantilla instrumental. En la grabacion del
album Tete Montoliu y su Conjunto (1957), uno de los integrantes de la formacion es el
guitarrista Manuel Bolao, con el que Montoliu muestra una gran compenetracion. Ahora
bien, el hecho de que en una formacion de jazz haya dos instrumentos armonicos —guitarra
y piano— exige un enfoque diferente para el acompafiamiento de los solos: al improvisar,
Montoliu deja totalmente inactiva la mano izquierda en lo tocante a su funcion armoénica y
es el guitarrista quien realiza el acompafiamiento; cuando improvisa el guitarrista, es
Montoliu quien acompaiia libremente con las dos manos. De esta manera se evita que
ambos realicen el comping al mismo tiempo con los desajustes que esto podria crear, dada
la libertad que cada uno tiene de introducir el acorde en distintas partes del compds, con
diferente intencion ritmica y distintas rearmonizaciones. Algo similar ocurre en el disco
Tete Montoliu y su Cuarteto (1958), donde también hay otro instrumento arménico ademas
del piano, en este caso el vibrafono, a cargo del pianista Francesc Burrull. Ambos
instrumentos se van alternando para acompafiar los solos propios y los del saxofonista
Ricard Roda, y rara vez actian de manera simultdnea a no ser que se trate de un pasaje
previamente arreglado.

El hecho de no utilizar la mano izquierda en una improvisacion pianistica es algo que

puede ocurrir incluso aunque no haya otro instrumento armonico; en este sentido, no es
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extrafio ver a un pianista improvisando solamente con la mano derecha en un momento
determinado, o utilizando un comping de mano izquierda de manera casi minimalista, con
grandes intervalos de tiempo entre un acorde y otro. El baterista italiano Aldo Caviglia, que
compartid escenario en numerosas ocasiones con Tete Montoliu, atestigua asi este hdbito
del pianista: “Tete acompafiaba como nadie, pero en el fondo es solista —como saxofonista
o trompetista—. De hecho, muchas veces tocaba solo con la derecha” (citado en Pons
Macias, 2023, p. 212).

En definitiva, se ha de remarcar que en la practica totalidad de las improvisaciones
analizadas Montoliu prescinde absolutamente de tocar con la mano izquierda, realizando el
discurso musical solamente con la derecha, como si realmente fuera un trompetista o un
saxofonista. Entre los temas del disco de 1958 hay algunos como “Indiana” en los que
Montoliu toca a trio, solamente piano, contrabajo y bateria; es en estos temas donde
podemos escuchar algiin acorde aislado con la mano izquierda, cuya escasa contribucion es
mas ritmica que armoénica. Esos voicings estan ejecutados por debajo del Do central del
piano —a la manera de Bud Powell— lo que favorece la extension de los solos de
Montoliu, que se mueven preferentemente por medios y graves; de hecho, rara vez utiliza
los sobreagudos del piano, antes al contrario, suele llegar a los graves con libertad porque

no hay un comping de mano izquierda que ocupe ese espacio.
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6.2. El cromatismo en las melodias de Tete Montoliu®

El cromatismo, que ha estado presente desde siempre en la musica occidental,
también ha constituido un elemento bésico en todas las melodias de jazz desde sus
origenes; tanto el blues como el jazz tradicional y el swing utilizaban ya recursos
cromaticos. Una vez mads, el estilo bebop trae como novedad el uso generalizado y
constante del cromatismo, que constituye una de las sefias de identidad de su lenguaje, y
que se introduce con el objetivo de “crear tension, desdibujando la melodia principal”
(Tejada, 2009, p. 16). Los cromatismos que aparecen en las melodias bebop tienen su
explicacion en la relacion de cada uno de ellos con la escala o el arpegio correspondiente al

cifrado armonico, lo que conlleva una concepcion horizontal o vertical respectivamente.

6.2.1. Cromatismos de conexion

Los cromatismos que funcionan como notas de paso entre grados conjuntos a
distancia de un tono se denominan cromatismos de conexién, y se han de entender por
tanto desde un enfoque horizontal o escalistico. El uso constante y extendido de ciertos
cromatismos en un lugar concreto de la escala, dio lugar a que se sistematizaran aquellas
mas utilizadas bajo el nombre de escalas bebop. la escala bebop mayor, con el cromatismo
entre la 6* y la 5* de la escala; bebop menor, con el cromatismo entre la 3* y la 4%, y bebop
dominante, con el cromatismo situado entre la 8" y la b7. Obviamente los instrumentistas
en el bebop no se limitan al uso estricto de estas tres escalas, sino que enriquecen el

lenguaje introduciendo con libertad estas conexiones cromaticas desde cualquier grado de

%3 La estructura y contenidos del los siguientes apartados en lo referente a la teoria musical general, tiene como
principal fuente el tratado de Gonzalo Tejada Charlie Parker. Lenguaje y Técnicas de Improvisacion (2009).



234

la escala que esté situado a distancia de tono del siguiente, sin mas reglas fijas. Las
conexiones cromadticas o cromatismos de paso se introducen preferentemente cuando la
direccion de la escala es descendente, un movimiento muy habitual en las improvisaciones
bebop.

Encontramos gran cantidad de pasajes cromaticos en los solos de Tete Montoliu de los
afios 50, que evidencian su dominio en la utilizacion de estas escalas y del concepto
cromatico en general. Los ejemplos 10 y 11 ilustran con claridad lo ya comentado: vemos
frases descendentes con cromatismos de conexion desde la 9%, conectando en ambos casos

con la escala bebop de dominante.

Ejemplo 10

Cromatismos de conexion. Frase del solo de “Delaunay’s Dilemma”
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En: Jazz en Barcelona 1920-1965. Grabaciones Historicas (2006). Fresh Sound Records, vol. 3,
pista 9, 01:24.

Ejemplo 11

Cromatismos de conexion. Frase del solo de “Spain” de Tete Montoliu
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En: Tete Momtoliu. Primeros Pasos (2006). Discmedi Blau, pista 16, 1:39.
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En términos generales —tal y como muestran los ejemplos 10 y 11— los cromatismos
de paso mas habituales se introducen entre novena y fundamental, entre fundamental y
séptima bemol, y entre sexta y quinta, en cualquier escala en general; a esto hay que anadir
el cromatismo entre segunda y tercera en escalas mayores y mixolidias, y entre cuarta y
tercera menor en doricas o eolias. Estos cromatismos funcionan como notas de paso, por lo
que en una gran mayoria de los casos aparecen en partes débiles, normalmente en la
segunda corchea de cada parte del compas, logrando de esta forma que las notas propias de
la escala suenen en las partes fuertes, es decir, en la primera corchea de cada parte. No
obstante, en una improvisacion de jazz se pueden dar diferentes casuisticas que no siempre
responden a estas norma®”.

El ejemplo 12 se puede analizar de varias maneras. En el c. 47 los cromatismos que
aparecen sobre el acorde subdominante Gm7 se podrian entender en relacion con su acorde:
la frase cromaética asciende desde la 5* a la 6 del acorde de Gm7 —nota ddérica— y desde
ahi desciende cromdaticamente hasta enlazar con la escala bebop de C7 en el c. 48. El otro
posible andlisis, mas habitual en el jazz, se basa en la reduccion armoénica de los compases
47-48, de manera que al improvisar se obvia el subdominante Gm7 considerando ambos

compases como C7. De esta manera, el pasaje cromatico comenzaria desde la 9* de C7 (c.

%% El pianista de jazz y pedagogo Barry Harris elaboré un sistema sobre el uso de los cromatismos que ha tenido
cierta difusion en Espafia, debido a los cursos anuales que impartiéo durante varias décadas en la Escuela
Creativa de Madrid, y que concitaban a una gran parte de los musicos de jazz espafioles en activo. Entre otros
enfoques teodricos, Harris plantea unas normas especificas para la utilizacion de los cromatismos para que estos
se situaran siempre en parte débil, y comenzando en cada uno de los grados de la escala. El sistema de Barry
Harris tiene muchos seguidores entre los musicos de jazz, y también dentro del ambito académico (Cursos de
Barry Harris en 1999, 2000, 2001).
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47), enlazando con la 3* para descender cromaticamente hasta la b7 del acorde dominante®.
Finalmente, otra posibilidad de analisis para este pasaje parte de la base de considerar el
inicio de la frase cromatica descendente —segunda mitad del c.47— como una anticipacion

del c. 48.

Ejemplo 12

Cromatismos de conexion. Frase del solo de “Indiana” (1958)

En: Jazz en Barcelona 1920-1965. Grabaciones Historicas (2006). Fresh Sound Records, vol. 3, pista 8,
01:06.

6.2.2. Cromatismos de aproximacion

La aproximacion cromatica se entiende desde la relacion del cromatismo con cada
nota del arpegio correspondiente al acorde del cifrado armoénico, lo que conlleva por tanto
una vision vertical; el cromatismo en este caso funciona como nota de adorno que sirve de
aproximacion a una nota objetivo, que puede ser cualquiera de las notas reales del arpegio
en cualquiera de sus inversiones. En el estilo bebop las aproximaciones cromaticas se
pueden complementar con otras notas diatdnicas y/o cromaticas, dando lugar a distintas
posibilidades de combinaciones entre las aproximaciones simples y las dobles

aproximaciones (Tejada, 2009).

% Este tipo de reduccion armoénica constituye uno de los pilares basicos del sistema de Barry Harris mencionado
anteriormente.
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El ejemplo 13 muestra un fragmento en el que Montoliu integra en el fraseo el
cromatismo de conexion y la doble aproximacion cromatica. Tras el andlisis de las
transcripciones y una vez localizados los cromatismos de conexion y de aproximacion, mi
conclusion es que en el fraseo de Tete Montoliu abundan especialmente los primeros,
aquellos que funcionan como cromatismos de paso y que contribuyen a dotar de
direccionalidad a la linea melddica. Posiblemente utiliza menos cantidad de
aproximaciones cromaticas simples, normalmente antes de abordar pasajes arpegiados. Sin
embargo, si introduce en un porcentaje significativamente mayor las dobles
aproximaciones cromaticas, dentro de ideas preferentemente escalisticas, como se refleja

en el ejemplo 14.

(1958)

Ejemplo 13
Cromatismos de aproximacion. Frase extraida del solo de “Bernie’s Tune” de T. Montoliu
13 Em7(3) A709) D’ Cm? F7
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|| 1 Il | Il [ 1 Il | | [ ———
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En: Jazz en Barcelona 1920-1965. Grabaciones Historicas (2006). Fresh Sound Records, vol. 3, pista 3,
01:16.
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Ejemplo 14

Doble aproximacion cromatica. Fragmento del solo de “Indiana”

Doble aprox. cromatica

TDoble aprox. cromatica

45 G7 i Gm?’ o
/ - 7 obey, C ,C . C e
4 r } == } | el e - | T I 1l
e ——— | I L S . S—— jiht
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En: Jazz en Barcelona 1920-1965. Grabaciones Historicas (2006). Fresh Sound Records, vol. 3, pista 8,
01:02.

6.3. El “color” del bebop: tensiones armonicas en las melodias de

Montoliu

El concepto armodnico del bebop es totalmente tonal y los musicos de bebop “elegian
las escalas y/o tensiones en funcion de criterios tonales basados en la llamada armonia
funcional, tal y como se hacia en la época del swing” (Tejada, 2009, p. 58). Sin embargo, la
tendencia a la complejidad y densidad discursiva de los boppers se extendié también al uso
de las tensiones, mas alld de las naturales o diatonicas, mostrando una especial preferencia

por las tensiones alteradas, sobre todo en los acordes con funcién de dominante.
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6.3.1. Tensiones alteradas sobre acordes de dominante: el concepto de
sustitucion implicita

Como es sabido, muchos de los recursos arménicos del bebop ya se utilizaban en la

época del swing, pero lo que caracterizé a los boppers fue el uso constante y la ampliacion

de estos recursos en la improvisacion, contribuyendo a su complejidad. En la estructura
armonica de los standards los musicos de bebop encontraron grandes posibilidades para
transformar y ampliar la progresion IIm-V-I en base a distintos procedimientos, lo que
confirid a la armonia un “caracter mas ambiguo y difuminado” (Goialde, 2010, p. 38). En
relacion a esta progresion, el recurso utilizado de manera constante fue la sustitucion
tritonal de la dominante, una de las sefias de identidad del nuevo estilo®®. Técnicamente,
este recurso tiene su explicacion en el tritono que se produce entre la tercera y séptima de

los acordes de dominante, que a su vez puede pertenecer a dos tonalidades diferentes
considerando su enarmonia: el tritono si-fa, que corresponde a la tercera y séptima del
acorde dominante G7, es igual al tritono fa-dob, que corresponde al acorde dominante Db7.

Es decir, que un tritono estd presente en dos acordes de dominante diferentes, lo que
permite la sustitucion del acorde dominante original —el que responde a la tonalidad del
tema— por aquel que también lleva en sus notas el tritono. El recurso de la sustitucion
tritonal se amplid con la posibilidad de afadir libremente el II grado antes de su
correspondiente dominante, y a su vez esta subdominante se podia también sustituir,
derivando en progresiones ampliadas con sustitutos utilizando diversas combinaciones; una

de las mas utilizadas es el turnaround Em7-Eb7-Dm7-Db7-C6. Bud Powell utilizo esta

66 . . , . . L.

Cabe recordar que este recurso no era nuevo en la historia de la musica; los compositores posromanticos lo
utilizaron de manera generalizada en sus obras. En este contexto, este tipo de armonias se analizan técnicamente
como acordes de sexta aumentada (Schonberg, 1979; Rueda, 1998).
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idea en sus composiciones originales al igual que en su rearmonizacion de standards
(Levine, 2003). En este tipo de secuencias mas largas a veces se utiliza lo que se denomina
“sustituto de tritono con cambio de calidad”, es decir, que se intercambian libremente las
terceras mayores por menores. En muchos de estos casos se emplean estructuras de acorde
mas que de escala, “manteniendo una forma simétrica o de espejo a lo largo de toda la
cadena” (Tejada, 2009, p. 69).

Montoliu traslada este concepto armoénico a la linea melddica de sus solos, planteando
sustituciones implicitas; es decir, dibujando con la mano derecha disefios de arpegios o
escalas que describen acordes distintos a los que indica el cifrado. Estas sustituciones
normalmente estdn fijadas en la mente y el oido del pianista, y no se reflejan
necesariamente en la seccion ritmica. Tete Montoliu utiliza habitualmente estos recursos en
los temas de velocidad media y rapida, pero es en las baladas donde explota el recurso de la
rearmonizacion con una libertad casi ilimitada.

Ademas de las sustituciones, otra practica habitual en la improvisacion bebop
consistio en conferir mas densidad a la calidad de los acordes, afiadiendo libremente a estos
las tensiones armodnicas de 9%, 11* y 13% un aspecto que se reflejaba especialmente en las
melodias pianisticas. Al igual que ocurre con otros recursos técnicos del bebop, una gran
parte de las tensiones armdnicas mas significativas recaen sobre los acordes con funcion de
dominante, un uso que fue evolucionando a través de los estilos del jazz. La eleccion de las
tensiones para los acordes dominantes puede variar dependiendo de la funciéon de la
dominante, que puede ser principal, secundaria o sustituta; las dominantes secundarias que

estan mas lejos del acorde de tonica de la tonalidad principal, también llamadas dominantes
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por extension®’, son las que suelen presentar mas tensiones alteradas. Cabe recordar que
partimos de la estructura interna del acorde basico de dominante, formado por fundamental,
tercera, quinta y séptima bemol; a partir de ahi las posibilidades de tensiones alteradas son
—tedricamente— seis: la 5* del acorde puede ser disminuida o aumentada (b5 y #5), al
igual que la novena (b9 y #9); la onceava® puede estar aumentada (#11) y la treceava
puede ser menor (b13). Dentro de estas seis posibilidades se dan dos casos de enarmonia,
entre #11 y b5, y entre #5 y b13.

Las tensiones se pueden considerar desde otro enfoque, en funcion del grado de
tension que puedan crear: las “menos tensas” y mas habituales serian las tensiones b9 y
#11, seguiria la b13 (con la quinta justa presente en la escala). El mayor grado de tension
estd en la b5 y #5 (sin la quinta justa en la escala), que suelen aparecer junto a la b9 y #9,
conformando la escala alterada completa (en Sol mayor: sol-lab-la#-si-reb-mib-fa), cuyo
uso sugiere una sustitucion implicita del cifrado (Tejada, 2009).

Como ya se coment6 en el capitulo 2, la tensién b9 tuvo gran importancia en el bebop,
apareciendo frecuentemente sobre el V grado de las tonalidades menores cuando va
precedido por el subdominante o acorde semidisminuido de II grado. El bebop introdujo
como novedad la utilizacion de la tension b9 también sobre acordes mayores, donde
teoricamente lo habitual era utilizar la escala mixolidia con 9* natural (ejemplo 15). En el

ultimo compds de este mismo ejemplo también aparece la alteracion de la quinta del

%7 Para una mayor profundizacion sobre aspectos arménicos en la musica de jazz se pueden consultar numerosos
tratados, entre ellos el de Enric Herrera Teoria musical y Armonia Moderna, vols. 1 'y 2 (Herrera, 1990).

% El uso de términos como “onceava” y “treceava” son habituales en el lenguaje jazzistico castellano, a pesar
de su incorreccion gramatical.
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acorde, una de las sonoridades favoritas de los boppers utilizada profusamente tanto en la

improvisacion como en la composiciones originales.

Ejemplo 15

Tensiones armonicas. Frase del solo de “Indiana”

17 Fa EY D’ G’ .

_9_'_ —— T r— z ]
<z SFEieresr

AN"4 Il

b9

he

b9

b5

En: Jazz en Barcelona 1920-1965. Grabaciones Historicas (2006). Fresh Sound Records, vol. 3, pista 8§,

00:43.

El ejemplo 16 muestra una frase cuyos ultimos compases aportan una sonoridad

colorista y moderna (cc. 27-28), debido al uso que hace Montoliu de las tensiones. En el c.

27 el pianista introduce sobre la armonia original de Dbmaj7 unas tensiones concretas (9 y

#11) que, junto a la elusion de otras notas, dan como resultado una escala de tonos enteros

sobre la fundamental Re bemol.

Ejemplo 16

b

Tensiones armonicas. Frase del solo de “Spain’

25 EbA o A° D’ Dba o #11 C?" 45 _ b5

0 | r—— ol |

e s e S eSS s ey =
D) —— —_— e D w 3

En: Tete Montoliu. Primeros Pasos (2006). Discmedi Blau, pista 16, 01:33.
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La funcionalidad de estas tensiones que se podria apreciar sobre el papel desaparece
en la audicién, que se ha de analizar en base a la escala de tonos enteros, donde las
tensiones no funcionan como tales puesto que no existe direccionalidad armonica. El uso
de la escala de tonos —que ya se utilizaba en el jazz desde los afios 20— se convierte en el
bebop en un elemento habitual de las melodias, apareciendo en composiciones de Bud
Powell o Thelonious Monk. De este ultimo, encontramos un buen ejemplo en la balada
“Pannonica”, donde ya desde la exposicion el pianista intercala extensas escalas de tonos

entre frase y frase.

6.3.2. Tensiones alteradas en el puente de los rhythm changes

Para analizar la alternancia de tensiones naturales y alteradas sobre los acordes de
dominante, algunas de las mejores fuentes estdn en los puentes de los rhythm changes,

donde se encadenan dominantes por extension hasta llegar a la dominante de la tonalidad:

[...] La libertad en la eleccion de tensiones sobre los acordes dominantes se da,
especialmente, en aquellos acordes o cadenas de acordes que estdn mas alejados de la
tonalidad principal del tema. En el resto de los casos siempre prevalece un enfoque
estrictamente tonal y la escala usada estard, normalmente, en funcién de este analisis

(Tejada, 2009, p. 67).

En el siguiente fragmento de Montoliu (ejemplo 17) correspondiente a la
improvisacion sobre el puente del rhythm changes “Delaunay’s Dilemma” (1958), el
pianista utiliza en las dominantes por extension —las secundarias mas alejadas de la
tonalidad principal— una mayor cantidad de tensiones alteradas. No obstante también

encontramos tensiones naturales en las dominantes por extension, lo que prueba la
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dificultad de deducir unas reglas fijas para el uso de las tensiones. En este pasaje, Montoliu

las utiliza todas (tanto naturales como alteradas), a excepcion de las tensiones #11 y #9.

Ejemplo 17

Tensiones naturales y alteradas. Puente del solo de “Delaunay’s Dilemma”

F7 F7
= b5 N A =
e ] f
— —— ﬁj
h'.' I ‘[_ J—‘—i
3
Doble aprox. l
cromatica Doble aprox. cromtica

En: Jazz en Barcelona 1920-1965. Grabaciones Historicas (2006). Fresh Sound Records, vol. 3,
pista 9, 01:16.

6.3.3. Blue notes y escalas de blues

La escala de blues y el uso de blue notes tienen bastante presencia en las
improvisaciones de los boppers, y se pueden integrar en ciertos momentos de un solo
mediante licks y frases musicales reconocibles que contribuyen a crear distension en el
discurso musical, conectando al mismo tiempo con toda la tradicion del blues y del swing.
Tete Montoliu introduce momentos de blues en casi todas sus improvisaciones; la
sonoridad del blues resulta inconfundible y aporta a las melodias una sensacion familiar,
pues se encuentra muy arraigada en la musica popular urbana. En relacién al andlisis, las

blue notes que puedan aparecer en un solo se deben distinguir de las tensiones de un acorde
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y entenderse en relacion a la escala de blues. Esta escala se debe analizar desde un enfoque
mas modal que tonal cuando aparece integrada dentro de un solo de bebop (Tejada, 2009).
En el ejemplo 18, Montoliu ataca la frase con la escala de blues de Sol ordenada en sentido
ascendente, dando una breve pincelada cuyo color se distingue claramente en la escucha.
En este caso, como en tantos otros, si se analiza solamente la partitura se podria caer en el
error de considerar el Do# (o Reb) como un cromatismo de conexioén, cuando en realidad es

la b5 de la escala, la blue note.

Ejemplo 18
Escala de blues. Frase del solo de “Spain” (1956)

Escala de blues

En: Tete Montoliu. Primeros Pasos (2006). Discmedi Blau, pista 16, 01:33.

Los ejemplos 19 y 20 muestran un modus operandi similar. Montoliu introduce la
escala de blues en la frase final de las improvisaciones de “Spain” e “Indiana” en direccidén
descendente, dotando a la melodia de una mayor sensacion conclusiva. En ambos casos el
pianista utiliza la escala de blues correspondiente a la tonalidad principal del tema, sin
incluir en ningun momento tensiones o notas anadidas que estén fuera de la escala (una
préactica que podia ser habitual en el bebop). Montoliu plasma la escala de blues con su
color mas puro en los dos pasajes, dandole un lugar preferente como cierre de la

improvisacion.
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Ejemplo 19
Escala de blues. Frase final del solo de “Spain” de Tete Montoliu (1956)

31 Ebmaj7 Bb?
> - >
T 1 1 ﬁ T f 1
e
lbS J
Escala de blues Eb

En: Tete Montoliu. Primeros Pasos (2006). Discmedi Blau, pista 16, 01:43.

Ejemplo 20

Escala disminuida y escala de blues. Fragmento final del solo de “Indiana”
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Escala de blues F

En: Jazz en Barcelona 1920-1965. Grabaciones Historicas (2006). Fresh Sound Records, vol. 3, pista 8§,
01:17.

En el ejemplo 20, la escala de blues contrasta con el color de la escala disminuida que
la precede, cuya notas ya se anticipan desde el compas anterior (cc. 59-60). En estas frases
sobre la escala de blues, la funcionalidad inherente a la armonia original del tema queda
también fuera del analisis, ya que, desde un enfoque modal, la funcion en este pasaje la

ostentaria la propia escala.
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6.4. La concepcion formulaica en la improvisacion bebop: los licks

“favoritos” de Tete Montoliu

Las diversas maneras de plantear una improvisacion se han catalogado de forma
genérica a partir de diversos enfoques, algunos de los cuales se asocian a estilos
diferenciados dentro de la Historia del Jazz, como es el caso de la improvisacion
formulaica en el bebop (Kernfeld, 1991). Este concepto tiene su paralelismo con el
lenguaje formulaico dentro de cualquier idioma, cuya descripcidon puede servir a ambos: se
trata de frases hechas o expresiones prefabricadas que tienen un significado propio; estas
formulas son de uso frecuente en una lengua y cada usuario tiene las suyas propias. En el
lenguaje bebop, estas frases hechas son fragmentos musicales de corta extension, a los que
se ha dado multiples nombres: licks, formulas, patrones o clichés. El término /ick puede
tener distintas acepciones, que Gonzalo Tejada unifica para proponer una definicion clara:
“podria decirse que lick, en jazz, designa una unidad ritmico-melddica claramente
identificable, que suele ocupar uno o como mucho dos compases” (2009, p. 34).

Para Barry Kernfeld, las formulas o clichés constituyen una “clara manifestacion de
idea fragmentaria dentro de un discurso musical, sin que haya necesariamente continuidad
melddica o direccionalidad” (Kernfeld, 1991, p. 558). Es decir, que estas formulas o licks
se pueden yuxtaponer unas a otras en el discurso musical, sin que haya una conexiéon con
otras ideas dentro de una frase o una intencioén constructiva en relacion con la forma. En
cuanto a su origen, estas formulas pueden ser creadas de forma instantdnea por un musico o
por una banda entrando a formar parte de su lenguaje habitual, y a partir de ahi son
aprendidas por otros musicos que las incorporan a su propio discurso. Una buena parte de

los licks de Charlie Parker se han convertido con el tiempo en frases hechas o lugares
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comunes dentro del jazz, que todos los musicos utilizan y practican como herramienta de
aprendizaje del lenguaje bebop. El saxofonista utiliza alrededor de un centenar de licks que
se repiten en los diversos temas “con una especial habilidad para variarlos e integrarlos con
el resto de los elementos melddicos, de tal manera que el conjunto suena coherente”
(Goialde, 2010, p. 39). Efectivamente, Parker parece reinventarse a cada instante,
consiguiendo que el discurso siempre parezca original.

La repeticion es un recurso inherente a este tipo de improvisacion, un hecho aceptado
universalmente; por tanto, el material melddico es susceptible de ser reutilizado o
directamente repetido, en funciéon del contexto armonico. Pese a ello, en un marco
discursivo construido a base de licks, existen infinitas posibilidades, que, ademas, pueden
ser analizables desde distintos puntos de vista. De hecho, puede haber diferencias
significativas de tipo técnico y procedimental en lo referente a la estructura y caracter de
estas formulas, tanto en la manera de presentarlas aisladamente como en la combinacion y
manipulacion de las mismas durante el desarrollo de una improvisacion. Cada lick puede
introducirse en el discurso de manera aislada, formando frases aparentemente sueltas que a
su vez son creadas sin tener una relacion aparente con la anterior. Las formulas estan
sujetas a su vez a multiples variantes, y suelen concatenarse unas con otras llegando a crear
nuevas frases de gran complejidad, todo lo cual produce una sensaciéon de reinvencion
constante. El verdadero arte de aplicar estas formulas dentro de un discurso consiste sobre
todo en que no resulte tan evidente: en mezclarlas, variarlas, adaptarlas o desarrollarlas,
creando a partir de ahi otras ideas musicales y anadiendo nuevas aportaciones personales en

tiempo real. La esencia de este tipo de improvisacion es que las formulas usadas no llaman
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la atenciodn, estan artisticamente ocultas en las lineas improvisadas creando sin embargo un
fraseo coherente (Kernfeld, 1991).

Antes de entrar en el analisis de las formulas o licks que utiliza Tete Montoliu, se ha
de comentar el concepto de pre-escucha interna, que se encuentra muy relacionado con
todos los elementos de la melodia bebop revisados en este capitulo y es clave para el
desarrollo de un improvisador: “cuanto mas porcentaje de musica improvisada seamos
capaces de pre-escuchar en nuestro cerebro antes de ser interpretada en nuestro
instrumento, el resultado serd mas fluido, auténtico y honesto” (Tejada, 2009, p. 53). Para
desarrollar esta pre-escucha interior la tnica férmula posible es la audicion activa y
continuada de los grandes maestros del jazz, ademas de la practica intensiva del
instrumento y el aumento progresivo de la capacidad de analisis auditivo.

En el caso particular de Tete Montoliu, el desarrollo de sus capacidades auditivas fue
especialmente significativo y posiblemente pudo potenciarse ain mdas debido a su
condicién de invidente, que logicamente dejaba inhabilitada la via de la lecto-escritura
musical. Ya se ha comentado que Tete Montoliu escuchaba musica con avidez, no
solamente durante los afios de formacidn, sino durante toda su vida. El contrabajista
argentino Horacio Fumero, que tocé con Montoliu durante mas de dos décadas, comenta
que el pianista “escuchaba al menos ocho horas diarias de musica” (Pons Macias, 2023, p.
228).

Montoliu introduce infinidad de licks ya desde sus improvisaciones tempranas,
especialmente en los temas interpretados a gran velocidad. He seleccionado algunos de los

que utiliza con mas frecuencia, para constatar y valorar la préctica del enfoque formulaico
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en las melodias improvisadas del pianista. En todos estos ejemplos, la pre-escucha es una

condicion indispensable para que esas formulas o clichés “suenen”.

6.4.1. El lick de “Donna Lee”

Cabe recordar que una gran parte de los /icks que se utilizan en la improvisacioén de
bebop, ya estan plasmados en las melodias originales de las composiciones, que a su vez,
como es sabido, pueden proceder de improvisaciones; en definitiva, no se puede determinar
con exactitud en qué contexto pudieron ser utilizados por primera vez. Una de las féormulas
mas utilizadas por Montoliu y que aparece de manera habitual en las improvisaciones
bebop, forma parte de la melodia original de “Donna Lee”® de Charlie Parker, apareciendo
con su conformacion mads caracteristica en el c.16 de la exposicion (Aebersold, 1978, p.
48)". El pianista introduce este patron practicamente en todas las improvisaciones
analizadas y siempre en el mismo contexto armoénico, asociado a la cadencia IIm-V-I

(ejemplo 21, c. 32).

Ejemplo 21
Lick de “Donna Lee”. Frase final del solo de “Fine And Dandy”

29 @7 Gm’ c’ Fa Ab7 Gm’ Pol
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L ]
Lick

En: Jazz en Barcelona 1920-1965. Grabaciones Historicas (2006). Fresh Sound Records, vol. 3, pista 6,
01:27.

% Le he dado este nombre por ser “Donna Lee” un referente del repertorio bebop, aunque este lick, con leves
cambios ritmicos, aparece en la melodia de numerosos temas como “On Green Dolphin Street” (1947), “Ceora”
(Lee Morgan, 1967), etc.

7 La exposicién original del tema “Donna Lee” de Charlie Parker se puede ver en el anexo 9 de esta tesis (p.
383).
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Este es uno de los pocos licks no intercambiables que suelen estar asociados a una
progresion armonica determinada, y pueden volver a introducirse de manera idéntica
cuando aparece el mismo contexto arménico durante la improvisacion. Su color distintivo
lo aportan las tensiones alteradas b9 y #9 que aparecen en la melodia formando una
bordadura en tresillo de corcheas sobre la tension b9. La formula, ejecutada sobre la
dominante de la progresion IIm-V, puede tener varias interpretaciones analiticas, pudiendo
sugerir las primeras notas de la escala alterada de Do mayor (Do-Reb-Re#) sobre el acorde
dominante, o bien una escala disminuida tono-semitono sobre toda la cadencia; en todo
caso, es una formula asociada de manera casi indeleble a la cadencia, que sugiere asimismo
la sustitucion de la dominante. Tete Montoliu no toca con la mano izquierda, como ya se ha
comentado, pero el comping que se puede aplicar a este fragmento puede ser el acorde
dominante, el alterado o el sustituto.

Las formulas mas reconocibles lo son porque suelen incluir algin cromatismo o
tension o elemento ritmico que le confiere interés y facilita su identificacion. En el lick de
“Donna Lee” confluyen varios aspectos distintivos: las tensiones —incluida una de las de
mayor grado— como elemento armoénico, y el tresillo de corcheas como elemento ritmico.
Tal vez por ello es el que mas presencia tiene en los solos de Montoliu, apareciendo la
mayoria de las veces al término de una parte de la estructura —al igual que en “Donna
Lee”—, bien sea al final de una A, de un puente, o incluso como frase ultima de la

improvisacion (ejemplos 23-24-25).
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Ejemplo 22

9

Lick de “Donna Lee”. Frase del solo de “Indiana’

37  Gm’ c7 Fmaj7 Cm’ Fg
) p—r

Lick

En: Jazz en Barcelona 1920-1965. Grabaciones Historicas (2006). Fresh Sound Records, vol. 3, pista 8,
00:32.

Ejemplo 23

Lick de “Donna Lee”. Frase del solo de “Indiana”
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En: Jazz en Barcelona 1920-1965. Grabaciones Historicas (2006). Fresh Sound Records, vol. 3, pista 8,
00:53.

Ejemplo 24

Lick de “Donna Lee”. Ultimos compases del puente del solo de “Toledo Blade”
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Lick

En: Tete Montoliu. Primeros Pasos (2006). Discmedi Blau, pista 18, 01:01.
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Ejemplo 25
Lick de “Donna Lee”. Compases finales del solo de “Toledo Blade” (1956)

61  Gm’ c’ FA AV Gm’ Gb7 Fa
n M- ‘T I % ! p— I — I 3 3 IT = N il |
T T T | 1! 1 | 1 4 = 1 |
GRS o abe H S EEmE == 1
L |
Lick

En: Tete Montoliu. Primeros Pasos (2006). Discmedi Blau, pista 18, 01:35.

6.4.2. Lick de escala+conexion cromatica

El lick sefialado en el ejemplo 26 esta conformado por una escala ascendente que se
rompe al final para introducir un cromatismo de conexion, que es el elemento distintivo de
esta formula. Cuando en un /ick se incluyen conexiones o aproximaciones cromaticas estas
suelen aparecer justo al final, como en este caso, confiriendo mayor direccionalidad al

enlace con la siguiente frase.

Ejemplo 26

Lick de escalatconexion cromatica. Primeros compases del solo de “Fine And Dandy”

Abo c7

—

7() il Ttnf“b"" E ; I 7ﬁ Gx.lf-—ﬂ""l > ) —
|

() o | .

Lick

En: Jazz en Barcelona 1920-1965. Grabaciones Historicas (2006). Fresh Sound Records, vol. 3, pista 6,
01:01.

Esta formula se relaciona con el acorde subdominante de la cadencia IIm-V; es por
tanto un /ick menor, que Montoliu tampoco intercambia con otras calidades armodnica. De
hecho, lo utiliza casi siempre de la misma manera: sobre el subdominante de la cadencia

IIm-V para preparar la dominante, con la escala desde la fundamental del II grado y el



254

cromatismo de paso para resolver en la 3* del V grado (ejemplos 26 y 27). Tenemos aqui
un claro ejemplo del uso de un lick concreto dentro de un mismo solo, repetido
exactamente igual y en el mismo contexto arménico, pero ensartado dentro de una linea
melddica distinta. No obstante, la melodia que precede al lick es diferente solo en
apariencia, pues en ambos casos se trata de un disefio de arpegio descendente: en el
ejemplo 26 un arpegio quebrado y en el 27 ordenado, pero ambos en idéntica direccion, por

lo que el concepto si es el mismo.

Ejemplo 27

Lick de escalatconexion cromatica. Frase del solo de “Fine And Dandy”

A
21 g Abo Gm’ C?
g T = | e
S e === 5
D) * v = e Jav e ® "8 | ’
L 1
Lick

En: Jazz en Barcelona 1920-1965. Grabaciones Historicas (2006). Fresh Sound Records, vol. 3, pista 6,
01:19.

6.4.3. Lick de arpegio+escala

En los apartados anteriores hemos visto ejemplos de licks que Montoliu utiliza
siempre de la misma manera y en idénticas situaciones armoénicas. No obstante, la mayoria
de estas formulas se pueden utilizar sobre acordes de distintas calidades, en cuyo caso
suelen aparecer con leves variaciones en su construccion interna dependiendo de la funcion
armoénica correspondiente; a esto se denomina intercambio de /licks. El potencial de este
recurso es enorme, ya que la linea melddica se independiza del andlisis armonico y los licks
suenan con relacion a frases musicales ejecutadas con anterioridad, creando un discurso

musical que puede tener coherencia mas allé del cifrado. Estos intercambios se realizan “de
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oido”, por lo que su utilizacién hace que en ocasiones el andlisis estrictamente armonico-
melddico no sea muy claro (Tejada, 2009).

El lick senalado en el ejemplo 28 es usado habitualmente por Charlie Parker y también
por Tete Montoliu. Es una breve formula que describe el acorde de manera muy clara a
través de las notas del arpegio, y que se suele complementar con alguna idea escalistica, o
bien aparecer concatenado a otros licks. En el ejemplo 28 lo podemos ver en los compases
6-7, y repetido exactamente igual y sobre la misma progresion armoénica en los compases
14-15. Aparece nuevamente en el c. 13, donde el pianista lo introduce variado
métricamente y sobre distinta armonia, y también en los compases 15-16, variado y

concatenado, conformando una breve progresion.

Ejemplo 28

Lick de arpegio+escala. Fragmento del solo de “Delaunay’s Dilemma”

Lick Lick

En: Jazz en Barcelona 1920-1965. Grabaciones Historicas (2006). Fresh Sound Records, vol. 3, pista 9,
01:02.
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6.4.4. Lick de arpegio+tension

La férmula sefialada en el ejemplo 29 es un lick intervalico que se basa en un disefio
de arpegio, muy breve pero extremadamente variable e intercambiable, que aporta una
tension melddica por movimiento cromatico. Este /ick aparece en la improvisacion de

“Indiana” de Tete Montoliu de manera generalizada.

Ejemplo 29

Lick de arpegio+tension. Fragmento del solo de “Indiana”

¥ 1 i i i 1 ! -
EESSESSESESs S eSS S s
. o e © v
Lick Lick

En: Jazz en Barcelona 1920-1965. Grabaciones Historicas (2006). Fresh Sound Records,
vol. 3, pista 8, 00:36.

La distancia intervalica entre las notas que preceden a dicha tensién variard en
funcion del contexto armoénico: en el c. 14 se busca la tension b9, y en el c. 16 la tension
b13. Sin embargo en el c. 12, aunque se presenta un disefio similar y con el mismo
movimiento cromatico, la nota objetivo es la tercera del acorde. Este /ick también puede
incluir una doble aproximaciéon cromatica, dependiendo de la intervalica (ejemplo 29, c.
14).

En el ejemplo 30 podemos ver el mismo /ick repetido y variado en tres ocasiones, por
medio del cual el pianista introduce diversas tensiones: b5 en el c. 45, b9 en el c. 46, y b13

en el c. 48, que resuelven retardadamente en la primera nota del siguiente compas. Esta
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frase es un ejemplo de concatenacion de licks, que incluye ademas otra féormula de escala

cromatica descendente (compases 47-48).

Ejemplo 30

Concatenacién de licks. Frase del 2° coro del solo de “Indiana”

45 G P4 Gm’ c?
/) ' o P04, n T
[ fan 1 | | T T | L L 1] 1| T T jjh——H
> e — !
Lk . e
IC

En: Jazz en Barcelona 1920-1965. Grabaciones historicas (2006). Fresh Sound Records, vol. 3, pista 8,

01:07.

Los ejemplos evidencian que es un [lick intercambiable: se puede concatenar,

introducir sobre diferentes funciones armoénicas y adaptar cambiando levemente la

intervalica; asimismo puede aparecer unido tanto a melodias de arpegios como de escalas.

He seleccionado las frases del solo de “Indiana” en las que aparece varias veces, pero

Montoliu también lo introduce separadamente ya desde la exposicion del tema.

6.4.5. Repeticion de licks concatenados

En algunos pasajes de las improvisaciones analizadas, Tete Montoliu lleva al extremo

el enfoque formulaico introduciendo extensas frases construidas a base de [licks

concatenados que a su vez se repiten literalmente. Un ejemplo de ello lo podemos ver en el

solo de “Indiana”, de dos coros de extension, donde el pianista repite de manera idéntica

una misma frase en la primera A de ambos coros y en el mismo lugar de la estructura. Este

es un caso claro de licks concatenados que estan en la mente del instrumentista asociados a

una armonia determinada, y que se insertan en la frase cuando aparece el mismo contexto
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armonico, posiblemente de forma inconsciente. En este caso, la repeticion literal no implica

una continuidad de las ideas meloddicas, sino mas bien una yuxtaposicion de las mismas.

Ejemplo 31

Concatenacion de licks. Fragmento del solo de “Indiana

|
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L
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En: Jazz en Barcelona 1920-1965. Grabaciones historicas (2006). Fresh Sound Records, vol. 3, pista 8§,
00:30.

Ejemplo 32

Repeticion literal de cinco compases. Fragmento del 2¢ coro del solo de “Indiana”

En: Jazz en Barcelona 1920-1965. Grabaciones historicas (2006). Fresh Sound Records, vol. 3, pista 8,
00:64.
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Como se ha constatado en las paginas anteriores Montoliu utiliza los /icks de manera
generalizada, y algunos de ellos son comunes a todas las improvisaciones. Sin embargo hay
otros que se repiten varias veces, pero solamente dentro de una misma improvisacion. El
pianista por tanto parece tener interiorizadas sus propias formulas asociadas a la estructura
armoénica de ciertos temas, debido posiblemente a la propia practica de los mismos, a la

escucha de determinadas versiones, etc.

6.5. Anticipaciones y retardos

La anticipacion y el retardo como elementos musicales se encuentran presentes en
todos los estilos y especialmente en toda la musica improvisada. Por anticipacion se
entiende aquella frase musical, motivo o grupo de notas que aparecen interpretadas sobre
un determinado acorde, pero que “tienen su explicacion real en funcidon del acorde
siguiente” (Tejada, 2009, p. 49). Estas anticipaciones se suelen producir en la parte del
compds inmediatamente anterior —en la cuarta parte— al cambio del acorde en el que
encuentran su sentido, aunque en el bebop puede aparecer incluso dos o tres partes del
compas antes del cambio armonico. La anticipacion suele surgir de manera espontdnea en
cualquier improvisador, especialmente si los tempos son rapidos, aunque también se
pueden encontrar en baladas o tiempos medios. En el bebop aparecen numerosos ejemplos,
y muchas de sus frases cobran un sentido mas 1égico al ser analizadas desde este concepto.
También se podria considerar a la anticipacién como “motivo anacrusico”, ya que de
alguna manera esta seria su funcion. En realidad, ambos conceptos —anacrusa y
anticipacion— se encuentran relacionados de manera natural, ya que el improvisador

anticipa el siguiente acorde comenzando su frase antes de tiempo. El posible conflicto que
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se pueda dar entre melodia y armonia, queda solventado por lo que podemos llamar
“sentido total” o direccion de la frase musical, mas alld de normas preestablecidas por la
teoria musical (Tejada, 2009).

Como elemento musical, la anticipacion se complementa o se amplia de manera
natural con el del retardo. Dentro de una improvisacion, las lineas melddicas de un compas
se alargan hasta el siguiente, de manera que las notas de esa melodia ya no estdn
relacionadas con la armonia del nuevo compds, sino con la del anterior. Para poder realizar
un analisis correcto resulta esencial detectar las anticipaciones y retardos, ya que en estos
casos no es posible basarse en la relacién armonia-melodia dentro de un mismo compds.

En el ejemplo 33 se puede ver una anticipacion muy clara de varias notas de la escala
disminuida que estarian relacionadas con el acorde del c. 60, un acorde dominante b9, y no
con el acorde menor al que parece corresponder sobre la partitura. En este caso, la

velocidad y caracter del solo de “Indiana” propicia este tipo de anticipaciones.

Ejemplo 33

Anticipacion de la escala disminuida. Frase del solo de “Indiana”

Anticipacion
570 Dm’? A7 Dm’? —— > D

Escala disminuida

En: Jazz en Barcelona 1920-1965. Grabaciones historicas (2006). Fresh Sound Records, vol. 3, pista 8§,
01:17.

El ejemplo 34 ilustra una situacion similar (cc. 5 y 14). La version de Montoliu del

tema “Bernie’s Tune” estd ejecutada a gran velocidad, lo que favorece la inclusion en el
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fraseo de anticipaciones y retardos. Hay que remarcar que la capacidad de pre-escucha
interna también tiene un papel esencial en la utilizacion natural de anticipaciones y

retardos.

Ejemplo 34

Anticipacion y retardo. Fragmento del solo de “Bernie’s Tune”
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En: Jazz en Barcelona 1920-1965. Grabaciones Historicas (2006). Fresh Sound Records, vol. 3, pista 3,
01:05.

6.6. Algunas consideraciones finales

Los fragmentos seleccionados en este capitulo y el andlisis realizado sobre los
mismos, prueban el dominio que tenia Tete Montoliu en el uso de los elementos melddicos
asociados historicamente al estilo bebop. Utilizando su mano derecha como un instrumento
solista similar a un saxo o una trompeta, el pianista expresa sus ideas musicales mediante
un uso natural de los recursos técnicos inherentes a la melodia bebop, coloreando sus lineas
melddicas con tensiones, cromatismos y giros caracteristicos. A ello contribuye también la

presencia generalizada de los licks en el discurso musical, algunos de los cuales son
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comunes a todas las improvisaciones; otros se repiten igualmente, pero siempre dentro de
una misma improvisacion. De esto se deduce que el pianista parece tener interiorizadas sus
propias formulas asociadas a la estructura armoénica de ciertos temas, debido posiblemente

a la propia practica de los mismos o a la escucha de determinadas versiones.
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Capitulo 7. Pensamiento ritmico en las improvisaciones de

Tete Montoliu (1956-1958)

7.1. Aspectos ritmicos esenciales

Al abordar una transcripcion de musica de jazz se asume que hay conceptos ritmicos
inaprehensibles que quedaran fuera de la partitura, de manera que siempre se necesitara de
la fuente sonora para llegar a tener una idea completa del tema o fragmento que se ha
transcrito. Intentar reflejar estos aspectos en una transcripcion seria imposible, su solo
intento ya resultaria forzado y artificial, y nunca se lograria una correspondencia exacta con
la fuente sonora. La escritura musical ofrece una solucién lo més aproximada posible, pero
a la hora de interpretar la partitura ritmicamente, la referencia siempre serd la version
musical correspondiente. La transcripcion constituird una referencia necesaria en cuanto a
melodia y armonia, pero en ciertos aspectos ritmicos el instrumentista tocard “lo que
suena’.

En este primer apartado se comentaran estos aspectos invisibles en la partitura que

precisan necesariamente de una escucha activa de las interpretaciones de los solistas.

7.1.1. La interpretacion ritmica de la corchea

En la interpretacion, el musico de jazz parte de sobreentendidos basados en la practica
sobre la duracion real de figuras que se escriben igual, cuyo valor puede variar en base a la
velocidad o al estilo. En términos generales puede decirse que la interpretacion de las

corcheas en la época del swing era predominantemente ternaria, es decir, que la
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equivalencia aproximada de dos corcheas se interpretaba con una medida similar a la negra
y corchea de un tresillo. Por tanto, el valor de las corcheas en una frase no era idéntico, sino
que se alargaba levemente la primera de cada dos en base a un sentido atresillado de las
mismas, lo que contribuia —entre otros aspectos— a dotar de “swing” al fraseo. La
novedad que introducen los musicos de bebop es prescindir de esta interpretacion ternaria
de las corcheas y ejecutarlas con su valor exacto en general, de manera binaria por tanto.
Esto se puede entender si consideramos la velocidad a veces extrema de las corcheas en los
temas de bebop, donde un fraseo ternario frenaria de alguna manera el ritmo. (Tejada,
2009). Por tanto, a mayor velocidad, mas se igualan las figuras en su valor y més fielmente
se corresponden con la partitura. Todo ello se refleja de manera estricta en las
improvisaciones de Tete Montoliu, que se caracterizan por una interpretacion binaria de las
corcheas en los tiempos rapidos. No obstante, hay que considerar ciertas excepciones
relacionadas con el estilo y género que se interpreta, como es el caso de las baladas, que
conllevan otros convencionalismos técnicos donde el intérprete tiene tendencia a recrearse
en varios aspectos del fraseo, lo que incluye una ejecucion de las corcheas con un sentido
mas flexible y atresillado. E igualmente ocurre en ciertos estilos de blues, especialmente en
aquellos que se han compuesto para ser interpretados no demasiado répidos, como “Blue
Monk” de Thelonious Monk, que se ejecuta deliberadamente de manera ternaria. Del
mismo modo, en el “Blues de Newport” —inédito— de Tete Montoliu, hay una relacion
directa entre la interpretacion preferentemente ternaria de las corcheas con el género y
estilo (y por supuesto con la velocidad). Aqui Montoliu se muestra deliberadamente
ternario, especialmente en la introduccion (ejemplo 35). En la partitura se muestra la

medida —aproximada— de las corcheas en esta introduccion, que Montoliu mantiene
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aproximadamente en estas figuras aunque no por mucho tiempo, ya que partir del primer
coro de improvisacion el pianista cambia rapidamente de figuracion ritmica, realizando el

discurso improvisado en semicorcheas.

Ejemplo 35
Introduccion del “Blues de Newport” (1958, inédito)
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Nota: elaboracion propia a partir de la fuente sonora —inédita— cedida por Jorge Garcia Garcia
(Instituto Valenciano de Cultura).

Otra improvisacion en la que Montoliu interpreta las corcheas de manera mas
ternaria es “Delaunay’s Dilemma” (ejemplo 36). La velocidad marcada en la partitura
indica un tiempo de swing rapido que permite cierto atresillamiento de las corcheas; como
ya se ha comentado anteriormente, estos aspectos se apreciardn solamente mediante la

escucha activa.
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Ejemplo 36
Primera A del solo de “Delaunay’s Dilemma”
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En: Jazz en Barcelona 1920-1965. Grabaciones historicas (2006). Fresh Sound Records, vol. 3, pista 9, 0:57.

En el ejemplo 37 vemos un fragmento del solo de “Indiana”, correspondiente al

puente del primer coro, donde la ejecucion de las corcheas es rigurosamente binaria, tal y

como corresponde a un tema interpretado a gran velocidad y en estilo claramente bebop.

Ejemplo 37

Primera frase de la B del 1° coro del solo de “Indiana”
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En: Jazz en Barcelona 1920-1965. Grabaciones historicas (2006). Fresh Sound Records, vol. 3, pista 8§,

0:43.
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7.1.2. Timimg y lay back

El concepto de timing se refiere a una ligera oscilacion en el tiempo que se percibe a
veces en el fraseo de los musicos de bebop. Cuando este desplazamiento supone cierto
retraso —muy sutil— en la frase, se denomina /ay back, un efecto que ya se utilizaba en la

época del swing.

[...] El lay back no retrasa la frase en si misma sino que, encontrandose la primera y la
ultima nota de la frase en el timing —practicamente— exacto, las notas que se
encuentran en el medio de la frase se retrasan ligeramente. Esta oscilacion del tempo
exacto o timing (y que hace referencia a encontrarse exactamente en el beat, ligeramente
por delante o ligeramente por detras de ¢l) es una de las caracteristicas mds significativas

de los grandes solistas (Tejada, 2009, p. 110).

Una vez mds encontramos aqui ciertos aspectos inherentes al fraseo jazzistico cuya
definicion puede resultar algo abstracta, y cuya presencia en los temas de jazz es tan sutil
que solo pueden detectarse tras haber desarrollado un hébito en la escucha de la musica de
jazz y de los solistas historicos. Hal Crook utiliza el concepto de time-feel para referirse a
estos aspectos, que identifica con una especie de relajacion especial del improvisador que,
no obstante, esta enmarcada en un tempo que el oyente percibe con claridad (Crook, 1991).
La sensacion de que un solista tiene un time-feel fuerte implica transmitir una sensacion de
ritmo relajado y sin ansiedad, dentro de un tempo constante y consistente, y esto se debe
poder expresar con o sin acompafiamiento y al margen de las dindmicas; incluso en los
momentos de mayor o menor intensidad dindmica la sensacion del tiempo ritmico debe ser

relajado, constante y fluido.
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[...] El time-feel es el elemento ritmico mas basico y fundamental comunicado por el
solista y apreciado (o criticado) por el ptublico. La mejor técnica, creatividad, precision
melodica, lirismo, sonido, estilo, etc. importa muy poco si la musica no se siente bien
ritmicamente, mientras que la técnica, las ideas, las elecciones melddicas, el sonido, etc.
menos evolucionados pueden en realidad sonar bien cuando se ejecutan con precision

ritmica (buen tiempo) y conviccion (Crook, 1991, p. 32).

Esta gestion del sentido del tiempo como aspecto prioritario en la improvisacion
jazzistica constituye a su vez un marco musical dentro del cual se pueden desarrollar con
mas facilidad otros aspectos de la improvisacion. Es decir, si el solista tiene esa conexion
solida con la musica a través del tiempo, tendrd a su vez mas libertad para poder

concentrarse en la escucha, en la creacion de ideas, en la ejecucion, etc.

7.2. Figuras métricas del fraseo bebop

7.2.1. El uso de la corchea

Como ya se ha comentado en anteriores capitulos, el fraseo del bebop se caracteriza
por el uso preeminente de la corchea, que conforma frases extensas y fluidas que pueden
prolongarse durante muchos compases. Desde un punto de vista constructivo, este fraseo
suele ser asimétrico e irregular en general, con escasos silencios y un aspecto general no
cantable. El contorno melddico de corcheas que fluyen linealmente con libertad se
superpone en muchas ocasiones a la barra del compds y a la funcion estructural de la
armonia, colocando los escasos reposos de manera aleatoria y creando cierta tension entre
la forma y la linea melddica superpuesta. Este es uno de los aspectos del nuevo estilo que

se percibe de manera inmediata y que contribuye a alejarlo del publico; como afirmé el
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propio Thelonious Monk, “creamos algo que nadie nos puede robar porque nadie lo puede
tocar” (citado en Berendt, 2000, p. 326).

Bud Powell traslado al piano los elementos ritmicos generales del bebop, llevando al
extremo las lineas de corcheas sin silencios y a una velocidad que podia llegar a superar los
300 bpm. Las pocas ocasiones en que Powell introduce silencios, estos suelen tener cierta
longitud —medio compas o un compas—, conectando dos frases largas. Una de las
caracteristicas melodicas mas destacadas de Powell consiste en construir frases cuya nota
mas aguda —que puede caer en cualquiera de las ocho corcheas de un compas— estd
acentuada, con lo que se crea una especie de contrapunto ritmico con la base. Las lineas
melodicas de Powell se suceden en ocasiones con un punto de aceleracion, caminando algo
adelantadas, y en otras ocasiones, incluso en ritmos vertiginosos, prevalece cierto lirismo
en su fraseo (Mehegan, 1984c).

En las grabaciones tempranas de Tete Montoliu se pueden escuchar numerosos
ejemplos que ilustran con gran claridad los aspectos anteriormente comentados,
especialmente en los tempos rapidos, donde el pianista se muestra como un purista del
estilo bebop.

Podemos ver en los ejemplos 38 y 39 una melodia lineal de corcheas fluyendo a gran
velocidad, sin respiraciones —practicamente— durante 16 compases y sin una
organizacion fraseoldgica clara. En la escucha de este y otros pasajes de improvisaciones
de Montoliu, lo primero que se percibe es la sensacion ritmica que marcan las corcheas;
asimismo se puede apreciar la s6lida técnica pianistica que Tete Montoliu poseia ya en esta
época, con una articulacion precisa de las corcheas y un sonido cristalino que confiere

claridad y nitidez al contorno melodico.
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Ejemplo 38
Primera A del solo de “Fine And Dandy” de Tete Montoliu (1958)

=250

En: Jazz en Barcelona 1920-1965. Grabaciones historicas (2006). Fresh Sound Records, vol. 3,
pista 6, 01:01.

La impresion auditiva se corresponde con la visual: al no haber silencios tampoco
queda definida una organizacion fraseoldgica, lo que dificulta aparentemente la
comprension de estos fragmentos que, no obstante, impresionan por la fluidez melddica de
las corcheas que caminan hacia delante. Ya sabemos que la gran velocidad a la que eran
ejecutadas estas improvisaciones —ademas de otros elementos del lenguaje— resultaba un
estimulo para Montoliu; no obstante, aunque el efecto auditivo tenga cierto atractivo, la
velocidad también puede impedir al oyente asimilar realmente las ideas melodicas
planteadas por el pianista en estos fragmentos. No obstante, si se tiene la oportunidad de
escuchar o ejecutar estas frases mas despacio, sorprendera la musicalidad y la coherencia

de las ideas expuestas.
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Ejemplo 39

Primera A del solo de “Indiana”

=270

33 Fmaj7 D’ G s/
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45 G7 o Gm’ AC7
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En: Jazz en Barcelona 1920-1965. Grabaciones Historicas (2006). Fresh Sound Records, vol. 3,
pista 8, 00:29.

7.2.2. Subdivisiones ritmicas

a. El tresillo de corchea

Dentro del discurso lineal de corcheas, la figura ritmica que tiene una presencia
significativa en el discurso bebop es el tresillo de corcheas, utilizado preferentemente en
arpegios y estructuras de acordes. Efectivamente, si se revisa el Omnibook de Charlie
Parker (Aebersold, 1978) se aprecia bastante verticalidad no solamente en el uso del tresillo
de corcheas sino en el concepto general de la improvisacion, que se construye en un alto
porcentaje sobre arpegios. En la traslacion al piano de este aspecto del lenguaje bebop,
entran en el proceso otros elementos relacionados con la mecanica del instrumento,

digitacion, etc., como ya se ha comentado en el capitulo anterior. La improvisacion
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pianistica conlleva sus propias especificidades: las lineas del piano bebop, aunque también
utilizan arpegios, son tal vez mas horizontales que las del saxo, por lo que los tresillos de
corcheas también apareceran en un contexto escalistico casi en mayor proporcion.

En los solos de Tete Montoliu podemos encontrar algunos fragmentos de
improvisacion basada en arpegios, en una clara traslacion de este concepto vertical de los
instrumentos de viento, y con el uso del tresillo de corchea iniciando frases en sentido

ascendente (ejemplo 40).

Ejemplo 40

Arpegios con tresillos de corcheas. Fragmento de “Delaunay’s Dilemma”

En: Jazz en Barcelona 1920-1965. Grabaciones historicas (2006). Fresh Sound Records, vol. 3, pista 9,
01:13.

No obstante, y aunque Montoliu no elude este concepto vertical en la improvisacion,
el porcentaje de esta figura ritmica en pasajes mas horizontales es casi mayor, utilizando el
tresillo sobre cromatismos de paso, especialmente en comienzos de frases de sentido

descendente (ejemplos 41 y 42).
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Ejemplo 41

Escalas con tresillos de corcheas. Fragmento de “Fine and Dandy”

En: Jazz en Barcelona 1920-1965. Grabaciones historicas (2006). Fresh Sound Records,vol. 3, pista 6,
01:12.

Ejemplo 42

Escalas con tresillos de corcheas. Frase del solo de “Spain”

21 Abm7

=

En: Tete Montoliu. Primeros Pasos (2006), pista 6, 01:12.

El tresillo de corcheas también estd unido indefectiblemente a uno de los /icks mas
usados en el bebop, ya comentados en el capitulo anterior: el /ick de “Donna Lee”, que se
realiza sobre las notas del primer tetracordo de la escala alterada y va asociado al acorde
dominante de la progresion IIm-V-1. En ese caso, el tresillo se ejecuta precisamente sobre

las tensiones b9 y #9, realizando una especie de bordadura sobre la b9 (ejemplo 43).
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Ejemplo 43

Tresillo de corcheas como bordadura dentro de un lick. Frase del solo de “Indiana”

29 P D’ G’ c F6 P4
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En: Jazz en Barcelona 1920-1965. Grabaciones historicas (2006). Fresh Sound Records, vol. 3, pista 8,
00:53.

b. Otras subdivisiones ritmicas

Tete Montoliu no utiliza demasiado otras subdivisiones ritmicas en los temas bebop,
como puedan ser los tresillos de negras, o la corchea mas dos semicorcheas. En términos
generales, los tresillos de corcheas —tanto en arpegios como en escalas— y el resto de
posibilidades de subdivisiones, se suelen ejecutar méas en los tiempos medios, donde la
menor velocidad permite mas silencios y por tanto mas delimitacion del fraseo, ademds de
contar con mas espacios para otros planteamientos ritmicos. La velocidad, una vez mas, es
determinante en la figuracion del discurso ritmico.

Podemos ver una muestra de todo lo anterior en el ejemplo 44, correspondiente a la
exposicion improvisada del blues del ensayo de Newport. En los dos primeros coros de esta
pieza, la variedad métrica no solo estd determinada por la velocidad, sino también por un
estilo de blues muy clasico, cuya exposicion aglutina una gran variedad ritmica al utilizar
distintas subdivisiones dentro de una misma frase. En la escucha también se detectan
distintas interpretaciones ritmicas de la corchea, que comienzan de manera preferentemente

ternaria, junto a semicorcheas que caminan de forma binaria. Montoliu muestra aqui una
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gran riqueza de recursos que evidencian su gran conocimiento de la tradicion del blues y de
los estilos jazzisticos. Como ya se ha comentado, algunos de los aspectos ritmicos mas
relevantes de este fragmento y que no se pueden plasmar en la partitura cobran un especial

sentido en el blues, como es el efecto del time-feel.

Ejemplo 44

Variedad métrica y ritmica. Exposicion improvisada del “Blues de Newport”

TEMA/CHORUS 1
@ B’ Eb’
n 1. Il | e }
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Nota. Elaboracion propia a partir de la grabacion —inédita— cedida por Jorge Garcia Garcia (Instituto
Valenciano de Cultura).
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7.3. La ritmica interna del fraseo: acentos y dinamicas

Ademéas de los aspectos ya comentados, el discurso ritmico del bebop conlleva el uso
de acentos, desplazamientos ritmicos, dindmicas, etc., que infunden cardcter y movimiento
al fraseo. Esto ya se aprecia desde la reinterpretacion de las melodias de los standards,
donde tradicionalmente los solistas han variado ritmica y melddicamente las exposiciones
de los temas, llegando incluso a sustituir completamente la melodia original por una
improvisacion.

El ejemplo 45 ilustra la comparativa entre la melodia original del tema “Indiana” —
cancion popular americana que solia interpretar a un tiempo de swing lento—, y la version
que interpreta Montoliu en clave bebop, a 300 bpm. Como ya se ha comentado en el
capitulo 4, sobre la estructura armoénica de este tema compuso Charlie Parker el contrafact
“Donna Lee”. En este pasaje de Montoliu, la ritmica interna del fraseo —variado en su
figuracion y acentuacion— dota de viveza y energia a una melodia cuyas notas originales
se respetan en parte, y que deriva en una frase improvisada de estilo bebop conformada por
licks concatenados que sustituye a la frase original. Asimismo podemos ver otro aspecto
ritmico especialmente significativo del sonido bebop, cual es la tendencia general de situar
el fraseo sobre ciertas corcheas que representan puntos ritmicos importantes dentro del
compas, especialmente en la segunda corchea del 2° y 4° tiempo. Esto dotaba a las
improvisaciones de los boppers de un “sonido incisivo, que conferia a cada frase una
sensacion de leve desequilibrio y daba impulso al solo en su totalidad” (Gioia, 2002, p.
271). Podemos ver una muestra de ello en el c. 15 del ejemplo 45, donde Montoliu finaliza
la variacion sobre el tema original con una corchea acentuada situada en la cuarta parte del

compds. Asimismo, en los comienzos de frase tiende a acentuar las partes débiles del
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compas, (cc. 1 y 10), y también anticipa el fraseo situdndolo en 4° tiempo, un habito muy
comun en la interpretacion bebop, que evita de ese modo comenzar frases, semifrases o

motivos en la primera parte del compas.

Ejemplo 45
Interpretacion ritmica. Comparativa entre la melodia original de la parte A de “Indiana” y la

version de Tete Montoliu
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Nota. Fuente de la melodia original: Real Book. Version de Montoliu en: Jazz en Barcelona 1920-1965.
Grabaciones historicas (2006). Fresh Sound Records, vol. 3, 00:01.

Ademés de esto, el bebop recurria al empleo de pequefios golpes aqui y alla,
introduciendo acentos de manera arbitraria, que también podian coincidir con esos mismos

puntos ritmicos. Bud Powell solia ejecutar dichos acentos en la nota mas aguda de las ocho
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corcheas de un compas, que podia ser cualquiera dependiendo de la frase, de manera que se

creaba cierto contrapunto que contribuia al sonido ritmico global (Mehegan, 1984c, p. 122).

Ejemplo 46

Ataques y cierres de frases. Fragmento del solo de “Toledo Blade”
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En: Tete Montoliu. Primeros Pasos (2006). Discmedi Blau, pista 18, 01:22.

La tendencia del fraseo bebop a no depender ritmicamente de los tiempos
tradicionalmente fuertes, comenzando y finalizando las frases en otros puntos ritmicos
preferentes, se puede constatar también en el ejemplo 46. Aqui el pianista comienza la frase
en el segundo tiempo del compas y concluye en el cuarto tiempo (c. 51), eludiendo de esta
manera los tiempos fuertes tanto en el ataque como en el final, y situando por tanto el
fraseo sobre los tiempos débiles, en los cuales las segundas corcheas tienen una relevancia
especial. Un final de frase muy caracteristico lo vemos en el mismo ejemplo (c. 51), con las
dos corcheas en el 4° tiempo; sobre esto ultimo se ha de apuntar una excepcion importante:
tras una sucesion de corcheas ritmicamente iguales, las dos ultimas de la frase se
interpretan con subdivision ternaria y acentuando especialmente la ultima de ellas. Este
caracteristico cierre abrupto del fraseo se mantuvo en los estilos posteriores al bebop, tanto

en el cool como en el hard bop (Tejada, 1999). El ejemplo 47 muestra otro fragmento de
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una improvisacion de Tete Montoliu con dos frases cuyos finales ilustran el efecto ritmico

que se acaba de comentar (cc. 9 y 17), y que se apreciara en la escucha.

Ejemplo 47

Ataques y cierres de frases. Fragmento del solo de “Delaunay’s Dilemma”

Bbmajo G769
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En: Jazz en Barcelona 1920-1965. Grabaciones Historicas (2006). Fresh Sound Records, vol. 3, pista 9,
01:07.

A la acentuacion de las segundas corcheas se une al uso de dinamicas y reguladores en
las lineas de los solos; de esta manera se logra que el discurso sea tan fluido como el propio
discurso hablado, en el que tampoco destacamos por igual todas las palabras o silabas que
pronunciamos en una frase, sino solo algunas de ellas, enfatizdndolas. Por tanto, la
intencion ritmica de cada nota estd graduada con exactitud, con el objetivo de crear fraseo
bien articulado, claro y preciso.

En los licks de arpegios que comienzan con tresillos es caracteristico el uso de estas
dindmicas, destacando las notas mas agudas del arpegio sobre las notas intermedias del

mismo. También son muy habituales los acentos bruscos o cambios subitos de dinamicas



281

entre notas o grupos de notas, algunas de las cuales pueden ser inaudibles o ghost. Aunque
esto es mas habitual en saxos, Tete Montoliu traslada al piano este efecto en varias
ocasiones y normalmente en lugares similares, en las notas mas graves de frases de
arpegios que se tocan con menos peso, en ocasiones debido a la digitacion y a la velocidad

(ejemplo 48).

Ejemplo 48

Ghost notes. Frase del solo de “Bernie’s Tune”
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En: Jazz en Barcelona 1920-1965. Grabaciones Historicas (2006)Fresh Sound Records, vol. 3, pista 3,
01:20.
7.4. Double time feel

La densidad ritmica de una improvisacion jazzistica es el grado de actividad melddica
y/o ritmica que hay en el discurso, o dicho de otro modo, la cantidad de notas que se tocan
en una frase. Al igual que el ritmo o la duracion de las frases, la densidad ritmica es un
aspecto esencial de la improvisacion, que es importante equilibrar y utilizar para crear
variedad e interés en un solo (Crook, 1991). Una alta densidad ritmica en el fraseo implica,
ademads de gran variedad métrica, la utilizacion de muchas notas expresadas en figuras de
corta duracion, como tresillos y semicorcheas, aunque ocasionalmente también se pueden

incluir otros valores de notas mas largas.
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Un recurso que contribuye a la densidad ritmica en una improvisacion de jazz es el
llamado double time feel, “un efecto especial que se produce cuando uno o mas musicos
hacen que el tiempo suene dos veces mas rapido que el original” (Crook, 1991, p. 140).
Esto se consigue doblando el tempo de las corcheas y ejecutando semicorcheas en su lugar,
un hecho que propicia la posibilidad de hacer un discurso musical rapido y fluido que suele
resultar motivador para el ejecutante y confiere interés y atractivo a la linea melddica,
aportando variedad y tension. La melodia que ejecuta el solista en estos pasajes doblados
puede ser libre, e incluir diversas formulas, progresiones, etc. En un contexto lineal de
corcheas, el solista puede iniciar el double time feel fraseando con semicorcheas, mientras
los acordes contintian pasando al tempo original, creando un movimiento hacia adelante en
la linea melddica.

Cuando este recurso no forma parte de un arreglo premeditado y lo decide el solista en
la improvisacion, el procedimiento depende de la interaccion entre los ejecutantes: el
solista puede comenzar a doblar el tiempo en fragmentos aislados, generando cierta tension
con el resto de la banda especialmente cuando este double feel es continuado e insistente,
de manera que la seccion ritmica podra doblar también el tiempo con el solista, mientras
los acordes contintian cambiando al tempo original. La vuelta a la velocidad inicial también
la marca el discurso del solista de diversas maneras: volviendo a frasear en corcheas,
mostrando en su improvisacion menor densidad armdnica mediante mas silencios y figuras
mas largas, introduciendo alguna cita melddica del tema, y en definitiva creando cierta
distension. Estos recursos indican a la seccion ritmica la inminente vuelta al tempo original,

que normalmente coincide con alguna parte relevante de la estructura.
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Al igual que otros recursos, el double time feel ya se utilizaba en la época del swing,
pero en el bebop se generaliza y se lleva a su extremo, tanto en la asiduidad de su uso como
en la prolongacion de los pasajes doblados. Ademas de esto, existen ciertos
convencionalismos respecto a cudndo y donde se utiliza este recurso, que pueden
relacionarse con la estructura formal del tema, o con la estructura interna del solo, con el
género y con la velocidad. Por ejemplo, en solos extensos —de varios coros de duracion—
en un tiempo no demasiado rapido, los pasajes en double time feel se suelen introducir en el
desarrollo de la improvisacion, a partir del segundo coro, con el objetivo de crear tension.
Asimismo, este recurso ritmico es casi de obligada ejecucion en los tiempos mas lentos,
donde toda la seccidn ritmica puede acompanar al solista doblando la velocidad, algo que
suele ocurrir con frecuencia en los puentes de las baladas. El double time feel del solista
también puede tener una funcion estructural; en el piano bebop es muy habitual que se
introduzca en dos ultimos compases de la exposicion de un tema, funcionando como un
break de bateria que precede a la improvisacion. Son dos compases de vuelta en los que no
suele haber melodia del tema, y que en ocasiones van precedidos de un corte de toda la
seccion ritmica. En ese espacio puede haber un break de bateria o bien una frase del
instrumento solista que va a improvisar a continuacion. Se pueden escuchar numerosos
ejemplos de este uso del double time feel en el repertorio de Bud Powell, entre los que
destacaré el que aparece al final de la exposiciéon de su mitica composicion “Celia”’". En
este tema, Powell introduce antes de su solo un break pianistico mediante una frase de dos
compases en double time feel, conformada por una concatenacion de licks similares a los

que el pianista podia utilizar en el mismo lugar en otros temas.

"''Se pueden ver las transcripciones de temas y solos de Bud Powell en diversas publicaciones; el tema
“Celia” aparece en Himmelberger (1990).
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Ejemplo 49

Double time feel. Fragmento del solo de “Spain”
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Tete Montoliu. Primeros Pasos (2006). Discmedi Blau, pista 16, 01:14.

Ejemplo 50
Double time feel. Ultima A del solo de “Spain”

g d
[====

Tete Montoliu. Primeros Pasos (2006). Discmedi Blau, 2006, pista 16, 01:14.

Este recurso ritmico aparece en seis de las quince improvisaciones de Montoliu
analizadas para esta tesis, cinco publicadas en sus grabaciones oficiales y una inédita. Uno

de estos ejemplos lo tenemos en el solo de “Spain” (1956), donde el pianista improvisa
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sobre un Unico coro de 32 compases. Pese a la corta extension del solo, Tete Montoliu
introduce pasajes de double time feel en dos ocasiones (ejemplos 49 y 50). El ejemplo 51,
extraido de la transcripcion del solo de “Somebody Loves Me”, corresponde al momento
mas extremo de double time feel que realiza Tete Montoliu en todas las grabaciones de esta
época. El tema lleva una velocidad de 175 bpm y la improvisacion del pianista se desarrolla
también sobre un solo coro, en el que Montoliu comienza planteando ideas sencillas
durante las dos primeras A, e interpretando las corcheas de manera ternaria en muchos
momentos. Al llegar al puente, inicia un double time feel que resulta tan extremadamente
veloz que solamente puede mantenerlo durante dos compases: en un tema a una velocidad
inicial de 175 bpm, el hecho de utilizar este recurso ritmico supone llevar el valor de la
negra a 350 bpm e introducir en cada tiempo ocho semicorcheas. Montoliu consigue
mantener el tiempo doblado durante dos compases vertiginosos, pero se ve obligado a
desdoblar a continuacion. En el resto del puente el pianista contintia ejecutando figuras de
menor valor, especialmente tresillos de corcheas, mostrando en todo momento un
sentimiento de tiempo doblado, con alglin nuevo intento breve de double feel (c. 22). Todo
ello da como resultado un pasaje que suena nervioso y tenso, de alta densidad ritmica.
Debido a la extrema velocidad, la ejecucion de Tete Montoliu en el pasaje doblado pierde
algo de su claridad habitual, y en alguna ocasion no puede tocar todas las notas que el
contexto armonico y las formulas que estaba utilizando requerian, sustituyendo dos
semicorcheas por una corchea (c. 17) y repitiendo alguna nota en férmulas cromaticas (c.
22). Este es posiblemente el tnico pasaje que no suena tan limpio y preciso como el resto

de las improvisaciones analizadas.
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Ejemplo 51

Double time feel. Puente del solo de “Somebody Loves Me”
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En: Jazz en Barcelona 1920-1965. Grabaciones Historicas (2006). Fresh Sound Records, vol. 3, pista 7,
01:48.

Este recurso ritmico tiene una lectura diferente en el blues que interpreta Montoliu en
el ensayo de Newport, debido al propio carécter, estilo y velocidad del tema (ejemplo 52).
La semicorchea marca aqui el tiempo ritmico, y aunque la sensacion de tiempo doblado la
establecen las fusas, la combinacion de estas con otras figuraciones y subdivisiones
diversas tienen mas que ver con el ritmo inconcreto propio del blues que con un double
time feel estricto. Una vez mdas nos encontramos aqui con aspectos ritmicos muy sutiles
que, aunque la partitura pueda dar fe de ellos, el analisis auditivo prima sobre la

transcripcion.
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Ejemplo 52

Pensamiento ritmico. Fragmento extraido del “Blues de Newport” (1958, inédito)
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Nota. Elaboracion propia a partir de la grabacion —inédita— cedida por Jorge Garcia Garcia (Instituto
Valenciano de Cultura).

En las baladas Tete Montoliu explota el recurso del double time feel de manera
extrema, frenando en ocasiones el ritmo del fraseo para intercalar pasajes de fusas o
semifusas extremadamente virtuosisticos. Tanto a nivel técnico como estilistico, la
influencia que preside la interpretacion de las baladas de Montoliu en esta época —y
también las de Bud Powell— sigue siendo la de Art Tatum. En este género, y al igual que
en el blues, posiblemente el double time no cumpla la misma funcidén que en un tema
bebop: en la balada, los pasajes doblados constituyen un adorno o una contramelodia que
complementa la melodia principal, y que se introduce en los silencios entre frase y frase,
interrumpiendo incluso el ritmo del fraseo momentdneamente y confiriendo a la melodia
una sensacion de interpretacion rubato. Con la libertad que le confiere tocar a piano solo,
Montoliu juega constantemente con este recurso en sus versiones de “Tenderly” (1956) y

“Willow Weep For Me” (1958).
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7.5. Desplazamiento ritmico y modulacion métrica

El concepto de modulacion métrica “se refiere a la implicacion, sobre un compds
establecido, de una nueva subdivision ritmica que varia los acentos naturales del compas
primario” (Tejada, 2009, p. 110). Cuando este recurso aparece de forma breve y no llega a
establecerse durante muchos compases, se suele considerar como desplazamiento ritmico y
no como modulacion métrica. Aunque este tipo de procedimientos —que pueden llegar a
implicar gran complejidad— aparecen en el bebop de manera mas incipiente que en los
estilos posteriores, se pueden encontrar con cierta frecuencia en las composiciones y
también en fragmentos de solos de Charlie Parker. Asimismo, revisando algunas
transcripciones de solos de Bud Powell he localizado este recurso ritmico en bastantes
pasajes. En su composicion “Tempus Fugit” (1949), Powel realiza un solo rebosante de
energia ritmica, en el que crea una melodia ternaria que se superpone al compas de 4/4 de
manera prolongada, generando una modulacién métrica de cierta extension. Lo llamativo es
que este mismo recurso, y con idéntico patron ritmico-melodico en 3/4, vuelve a aparecer
hasta en dos ocasiones mas a lo largo del solo, generando un efecto de tension-distension,
tal y como se puede apreciar en la transcripcion de esta pieza (Himmelberger, 1990).

En estas primeras grabaciones de Montoliu encontramos varios pasajes en los que el
pianista introduce estos recursos. Un breve ejemplo de desplazamiento ritmico aparece en
el segundo coro del solo de “Toledo Blade” (1956), donde el contorno melddico de la frase
estd implicado en el proceso al realizarse la superposicion ritmica sobre un lick que se
repite mas de una vez, y que el oido reconoce debido a esta reiteracion (ejemplo 53). Tete
Montoliu crea aqui un disefio ritmico-melddico de caracter ternario, que se mueve

comenzando cada vez en diferentes partes del compas, generando un efecto de



289

desplazamiento ritmico. Como se ha apuntado anteriormente, este pasaje no se considerara

como modulacion métrica debido a su corta extension.

Ejemplo 53

Desplazamiento ritmico. Frase del solo de “Toledo Blade”

58  pa G7 G7 r_m Gm’
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Desplazamiento ritmico ------=--=====----------- >

En: Tete Montoliu. Primeros Pasos (2006). Discmedi Blau, pista 18, 01:33.

En la ultima A del solo de “Spain” vemos otro ejemplo de pensamiento ritmico,
consistente en la repeticion exacta de un disefio ternario de seis semicorcheas descendentes,
conformado por notas de la escala bebop de dominante (ejemplo 54). Esta foérmula
reaparece sucesivamente casi en ostinato, con el acento en la primera nota de la escala, y
comenzando cada vez en una parte diferente del compés. La acentuacion de este disefio
ritmico-melddico se corresponde con el compds de 3/4, que de esta manera se superpone
brevemente al 4/4. Al igual que en el ejemplo anterior, aqui hablaremos mas de
desplazamiento que de modulacion métrica, ya que debido a la velocidad que conlleva el
double time feel el pasaje es tal vez demasiado fugaz y no se llega a establecer la
superposicion del compas ternario sobre el 4/4. No obstante, el efecto se escucha
claramente por el contorno cromatico descendente tan identificable de la férmula que se

repite, produciendo cierta tension, aunque breve.
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Ejemplo 54

Desplazamiento ritmico. Frase del solo de “Spain”

28 C7 F9 F m7 Bb7
&
¥ SRR x
T
v 3 [ | o J
Desplazamiento ritmico - - - - - oo oo >

Tete Montoliu. Primeros Pasos (2006). Discmedi Blau, pista 16, 01:40.

Tete Montoliu utiliza una modulacién métrica en el solo del tema “Bernie’s Tune”
(1958), la unica claramente asentada que he detectado en las improvisaciones analizadas.
Podemos comprobarlo en el ejemplo 55, correspondiente al principio del segundo coro del
solo, donde el pianista plantea una superposicion ternaria dentro del compds de 4/4,
creando un disefio ritmico/melddico cuyos acentos se corresponden de manera mas natural
con el compas de 3/4. En la audicion de este pasaje se percibe que la modulacion métrica
podria estar pactada, ya que desde el primer momento toda la seccidon ritmica apoya el
tiempo fuerte del 3/4, efectuando un potente acento sobre la negra; este golpe marca aun
mas claramente la superposicion del compds ternario sobre el 4/4. El disefio ritmico se
repite durante toda la A, pero varia su melodia creando una progresion descendente durante
los cuatro primeros compases, y resolviendo con una progresion ascendente en los tres
ultimos (ejemplo 55). Mas alla de la teoria musical, el efecto auditivo a nivel ritmico de
este pasaje resulta interesante y atractivo; el oido percibe que “algo estd pasando”, un

evento que contrasta ritmicamente generando variedad y tension.
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Ejemplo 55

Modulacidén métrica. Primera A del 2° coro del solo de “Bernie’s Tune”

37 Em1t9 A709) Dm’ Em®9  A709)
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En: Jazz en Barcelona 1920-1965. Grabaciones historicas (2006). Fresh Sound Records, vol. 3, pista 3,
01:31.

7.6. Algunas consideraciones finales

Se pueden establecer algunas conclusiones sobre el pensamiento ritmico de Tete
Montoliu a través del analisis comparativo entre este y Bud Powell, tanto en lo relativo a
aquellos aspectos de la técnica pianistica que afectan a la cualidad ritmica del sonido, como
en los recursos ritmicos que ambos introducen en sus improvisaciones.

En términos generales la sonoridad de Bud Powell es especialmente percusiva y su
fraseo suele estar repleto de fuertes acentos. Tete Montoliu presenta estos aspectos mucho
mas atenuados, mostrandose mas sutil que Powell en cuanto a acentuaciones extremas en
general; si estas se producian tenian una logica clara dentro del discurso. En cuanto al

sonido, el pianista catalan frasea también de manera muy ritmica y articulada, con cierta
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percusion pero sin renunciar a la nitidez de las corcheas. En este sentido, el propio
Montoliu defiende en su entrevista de Quartica Jazz que su sonido es “reconocible por su
especial pulsacion” (Jurado, 1981, s. p. ). Aunque el pianista estuviera interpretando temas
de swing, su sonido era ritmicamente “moderno” y muy técnico. En relacion a esto ultimo,
el swing de Powell era mas evidente en los tiempos medios, con una ejecucion de las
corcheas mas atresilladas que Montoliu y con un timing diferente.

En cuanto a los recursos ritmicos y métricos dentro del discurso improvisado, Powell
utiliza muy a menudo el double time feel, llevando la velocidad a tiempos extremadamente
veloces y manteniendo esta tension ritmica durante muchos compases aunque esto suponga
perder algo de limpieza en el fraseo. Montoliu renuncia a llevar los efectos ritmicos al
limite si para ello tiene que sacrificar la claridad en el lenguaje y en la ejecucion; en las
improvisaciones del pianista catalan abundan los recursos ritmicos, creando muchos
momentos de variedad métrica, todos ellos bien organizados dentro del discurso y

ejecutados con limpieza.
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Capitulo 8. Pensamiento estructural en el discurso

improvisado de Tete Montoliu

8.1. Algunas reflexiones sobre la improvisacion jazzistica

[...] La interpretacion de una improvisacion de jazz es comparable a una deliberacion
concisa, o a una respuesta elocuente ante una pregunta dentro de una conversacion,
donde las frases han sido dichas antes de alguna manera, pero en la eleccion y sentido de
las palabras se distinguird un buen manejo dialéctico, que requerird el conocimiento del

idioma, un amplio vocabulario y una mente rapida (Demsey, 2000, p. 788).

Si partimos de esta comparativa, un discurso musical improvisado no se creara de
manera tan espontanea como pueda parecer, en el sentido de que las ideas melodicas han
sido repetidas y ejecutadas durante afios hasta que entran a formar parte del vocabulario
individual de un solista. La preparacion de un improvisador de jazz debe incluir un amplio
conocimiento de todos los elementos sintacticos y estilisticos del lenguaje, ademas de una
buena técnica instrumental, rapidez de ideas, mente relajada y un profundo conocimiento
de la historia. No obstante, aunque la experiencia y el estudio garanticen de alguna manera
la eficacia o musicalidad de una improvisacion, la esencia del solo nunca podrad estar
determinada previamente, ya que el resultado discursivo, tanto técnico como estético,
dependera de los pensamientos y sensaciones del solista en el momento de la ejecucion, y
en esto ultimo influyen aspectos tanto musicales como extramusicales.

Se han utilizado multiples expresiones para intentar definir la improvisacion, tanto en

los tratados especificos como en los libros de Historia del Jazz, entre las cuales destacaré
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las dos siguientes: “creacion espontanea de musica en el momento de su ejecucion”
(Kernfeld, 1991, p. 554); “composicion instantdnea” (Misha Mengelberg, citado en
Berendt, 2000, p. 275). La primera de ellas resulta tal vez excesivamente descriptiva y
genérica, y la ultima identifica la improvisacién con la composicion. En relacion a esto
ultimo, una definicion tal vez menos académica pero llena de sentido es aquella que
propone el pianista gaditano Chano Dominguez: “improvisar es hacer canciones dentro de

S )
otra cancioén”

. La sencillez de este breve enunciado no se corresponde con la idea de
fondo, ya que el andlisis técnico de lo que puede ser una cancidén nos sitlla en un marco
teorico de conceptos y parametros compositivos. Todo esto conecta de alguna manera con
las reflexiones de Joachim Berendt sobre el concepto de improvisacion, aunque a priori lo
considera impreciso: “un musico de jazz que ha creado un solo es simultineamente
improvisador, compositor e intérprete” (Berendt, 2000, p. 273). Asimismo, en la definicién
de Chano Dominguez la expresion “hacer una cancion” equivale a “crear” o “componer”
una cancién, un hecho que implica pensar en aspectos como la estructura formal,
organizacion fraseoldgica, simetria, tension, distension, etc., y por tanto decir que “hay que
hacer canciones” es en realidad lo mas dificil que se puede decir sobre lo que deberia ser
una improvisacion jazzistica.

En esta misma linea, Jerry Coker concreta las semejanzas y diferencias entre
improvisacion y composicion, introduciendo ademds otros aspectos esenciales para el

improvisador como el desarrollo de oido y la pre-escucha interna, ya mencionados en

anteriores capitulos:

72 Clases de Chano Dominguez en el Seminario Internacional de Jazz del Taller de Musics de Barcelona (2000).
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[...] El aprendizaje de la improvisacion se asemeja mucho al estudio de la teoria y la
composicion. Poseen ingredientes casi idénticos en materia de estructuras de acordes y
escalas disponibles, etc. Aun la forma es objeto de un estudio muy similar, y también el
contrapunto, solo que siempre bajo el encabezamiento de la improvisacion. Las
diferencias mas significativas entre el estudio de la improvisacién y el estudio de la
teoria y la composicion residen en que se absorbe la informacién a un ritmo mucho mas
veloz (ya que gran parte de ella es necesaria para su utilizacion inmediata) y se la aplica
toda a un instrumento. En la mayor parte de la musica el compositor escribe la pieza y
luego el ejecutante la interpreta cuando estd lista. El improvisador en cambio crea y

ejecuta simultaneamente (Coker, 1977, p. 70).

Efectivamente, el aspecto temporal afecta al desarrollo de ambos procesos, marcando
una desigualdad evidente. En este sentido cabe recordar el célebre aforismo del saxofonista
Steve Lacy, que establece una distancia clara entre improvisacion y composicion: “en la
composicion tienes todo el tiempo que quieras para decidir qué quieres hacer en quince
segundos, mientras que en la improvisacion, tienes quince segundos” (citado en Matthews,
2002, p. 1)”. Las analogias que puedan existir entre el aprendizaje de la improvisacion y el
estudio de la composicion se reflejan también en los conceptos tedricos utilizados, que
incluye numerosos términos comunes a ambas practicas. Posiblemente, la mayor similitud
se encuentra en el estudio de los aspectos estructurales de una improvisacion y de ciertas
técnicas de escritura, como el contrapunto. En este capitulo, se trataran aquellos elementos
mas relacionados con los fundamentos de la composicion: los aspectos constructivos y
formales de una improvisacion, el pensamiento estructural y el enfoque motivico. Para
valorar estos aspectos, presentaré¢ el andlisis estructural completo de algunas de las

improvisaciones de Tete Montoliu que he considerado mas significativas.

73 , . o ey . . .y o ey . , ,

Las polémicas en torno a la definicién de improvisacién como “composicion instantdnea”, ademas de otros
aspectos que subyacen en la idea de improvisacion, son analizados y desarrollados en el articulo de Wade
Matthews “Quince segundos para decidirse” (Matthews, 2002).
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8.2. Forma y organizacion de un solo

8.2.1. Elementos de coherencia formal interna

Cuando se habla de la forma de una improvisacion jazzistica se hace referencia a su
construccion total y a los elementos internos que contribuyen a la organizacion e
interrelacion de las ideas que conforman el solo. En la exposicion de estos elementos
constructivos las analogias con los fundamentos de la composicion musical se hacen mas
evidentes: estructura fraseoldgica de pregunta-respuesta, simetria, paralelismo, motivo,
variacion, resolucion, desarrollo, etc., todo lo cual confiere una valiosa coherencia formal

interna al discurso musical (Tejada, 2009).

8.2.2. La improvisacion motivica

El planteamiento motivico en el marco de una improvisacion jazzistica constituye por
si mismo una categoria dentro de las diferentes posibilidades de enfoques, entre los que se
encuentra la improvisacion formulaica, el enfoque ritmico o la paréafrasis ornamental
(Kernfeld, 1991). La improvisacion motivica implica la repeticion y desarrollo constante de
un tema especifico o un fragmento, que confiere al discurso una identidad particular.
Asimismo, lo que distingue a este concepto de improvisacion es que, al igual que en la
composicion, es mas importante lo que se hace con la idea musical originaria o motivo que
la idea en si misma, y es este proceso el que llamara la atencion del oyente facilitando la

escucha:

[...] En la improvisacién motivica, uno o mas motivos, (pero nunca mas de unos pocos)

forman la base para un fragmento o secciéon de una pieza, una pieza completa, o un
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grupo de piezas relacionadas. El motivo es desarrollado o variado mediante diversos
procesos de ornamentacion, transposicién, desplazamientos ritmicos, disminucion,
aumentacion e inversion. A diferencia de lo que ocurre en la improvisacion formulaica,
en este tipo de improvisacion las ideas musicales llaman la atencion al oyente por la
manera en que son tratadas, y estas ideas pueden ser absolutamente seguidas y

reconocidas a través de una pieza o de una seccion de la pieza (Kernfeld, 1991, p. 559).

El enfoque motivico conlleva una continuidad melddica que proporciona sentido y
estabilidad al discurso musical, y el oyente puede detectar los motivos e incluso seguir su
evolucion y variaciones. Sin embargo, el andlisis auditivo puede resultar mas complejo
cuando el improvisador juega con dos o mas motivos de manera simultanea, creando

variaciones y transformaciones motivicas que se desarrollan derivando en nuevas ideas.

8.2.3. El concepto de storytelling

Los elementos sintacticos comentados en los anteriores capitulos estan integrados en
un marco discursivo que se conoce como storytelling o “contar una historia”. Para Paul
Berliner, la metafora de la narracion sugiere efectivamente una estructura dramatica que,
aplicada a una improvisacion, incluye un movimiento a través de eventos que van mas alla
de los elementos sintacticos de la composicion, implicando conceptos de continuidad y
cohesion (Berliner, 1994). Los aspectos que aqui se consideran tienen que ver con el
contorno general que formaria la linea del solo completo, en funcion de su comienzo,
desarrollo, maximo punto de tension o interés del mismo, asi como la tesitura mas alta y
mas baja, la resolucion final del solo, etc. A todo ello se une la accidon personal del
intérprete y la atmosfera musical que este pueda generar, mediante factores expresivos y la

interaccion con la seccion ritmica (Tejada, 2009).
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En el desarrollo de una improvisacion, resulta esencial asimismo el equilibrio entre
tension y distension, que incluye los conceptos de movimiento, direccion, climax y
anticlimax, que a su vez se materializan en determinados elementos técnicos. Para producir
tension se pueden utilizar recursos como el aumento de volumen, las lineas ascendentes, el
énfasis en ciertas notas, armonias disonantes, etc., y para crear reposo o relajacion se optara
por elementos opuestos como la disminucion del volumen, lineas descendentes, notas de

larga duracién, armonias consonantes, entre otros recursos (Aebersold, 1994).

8.3. Elementos de coherencia estructural en las improvisaciones de

Tete Montoliu

Una gran parte de los conceptos mencionados anteriormente se encuentran en muy
contadas ocasiones en los solos de figuras del bebop como Charlie Parker. En términos
generales, las improvisaciones construidas con un enfoque estrictamente formulaico,
muestran aparentemente una “débil coherencia formal interna” (Tejada, 2009, pp. 117-
118). Sin embargo, en el discurso musical de Tete Montoliu si aparecen estos conceptos
constructivos, que se reflejan en una fuerte cohesion formal interna en la casi totalidad de
sus improvisaciones. Incluso en frases breves, la idea de continuidad prevalece en el
discurso de Tete Montoliu, que introduce en numerosas ocasiones la repeticion de dos
motivos con su posterior resolucion, que impulsan la frase hacia delante. En este sentido,
los ejemplos 56 y 57 ilustran la diferencia entre /ick y motivo: aqui el lick como elemento
sintactico deviene en motivo cuando conlleva una continuidad melddica que deriva en otras

ideas musicales.
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Ejemplo 56
Frase motivica del 1° coro del solo de “Toledo Blade”

BPm’ Eb7

—
P 1 2y
Motivo

En: Tete Montoliu. Primeros Pasos (2006). Discmedi Blau, pista 18, 01:28.

Ejemplo 57

Frase motivica del 2° coro del solo de “Toledo Blade”

En: Tete Montoliu. Primeros Pasos (2006). Discmedi Blau, pista 18, 01:34.

8.3.1. La improvisacion de Tete Montoliu sobre “Spain” (1956)

“Spain” es uno de los tres temas grabados por Tete Montoliu en el disco Jazz
Flamenco junto a Lionel Hampton (1956), donde el pianista realiza una improvisacion de
un solo coro sobre la estructura armoénica original del tema, AABA.

En la primera A del solo de “Spain” de Tete Montoliu, tenemos un ejemplo de
coherencia formal interna casi perfecto (ejemplo 58). Las dos frases de cuatro compases,
que a su vez se subdividen en 2+2, estan estructuradas dentro de un esquema simétrico de
pregunta-respuesta-variacion-resolucion. Dentro de esta organizacion, el motivo 1 —que
procede de una frase de Hampton inmediatamente anterior al solo de Montoliu— va
variando su contorno melddico en las diversas reapariciones. He sefialado dos motivos

diferentes en el primer fragmento fraseologico (cc. 1-4), en funcion de su posterior
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evolucion. Obviamente son posibles otros enfoques analiticos, pero en este caso he optado

por un planteamiento multi-motivico (Crook, 1991).

Ejemplo 58

Analisis estructural de la primera A del solo de “Spain”

Med. swing ~152

PREGUNTA RESPUESTA

1

[ [
b6 3 7
Eba r——D [ il —_—— C
¢ — 5 %@E
D] [ ; r—

motivo 1 inciso motivo 2 inciso

RESOLUCION

[ :
ed . & 5 ‘—‘ motivo 1
motivo 2 motivo 2 Escala bebop L |

Concatenacion de licks

En: Tete Montoliu. Primeros Pasos (2006). Discmedi Blau, pista 16, 00:55.

La repeticion del motivo 2 sefialado en la partitura (ejemplo 58, c. 5) confiere
cohesion a la melodia y contintia sonando al cambiar el acorde. Esto puede interpretarse
como un retardo, ya que la explicacién armonica de ese disefio melodico en el c. 6 se
entiende mas claramente en relacion al acorde del c. 5. El motivo 1 reaparece en el ultimo
compas de esta primera A (c. 8), resolviéndose sobre el intervalo de tritono cuya nota
objetivo es la tension b5, que aparece acentuada.

En la segunda A de “Spain”, Montoliu vuelve a retomar el motivo inicial, continuando

con la coherencia constructiva inicial del solo (ejemplo 59). Las ideas meloddicas tienen
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algo mas de extension, con pocos silencios y mucha continuidad, y aparecen dibujados los
acordes de forma muy clara, con escalas y arpegios como base del lenguaje. El pasaje
comienza desarrollando los motivos 1 y 2, y a ello se unen la incorporaciéon de otros
elementos nuevos que aportan contraste y variedad, y que podrian interpretarse como parte
de un desarrollo de las ideas planteadas en la primera A. El recurso mdas evidente que
introduce Tete Montoliu en esta segunda A es el double time feel, ya comentado en el

anterior capitulo, que se genera a partir de un motivo descendente similar al motivo 1 (cc.

12-13).

Ejemplo 59

Analisis estructural de la segunda A del solo de “Spain”

VARIACIONES m1 y m2
I |
.
9 Eba hi‘b D9 — Db 9 #11 b C N
' [ T e o [Ty
bv i — 'V | I 1 | 3 3 I —— I 1
ml B — e I | I—I
ml Esc. lidia b7 m2 inciso

Concatenacion de licks

En: Tete Montoliu. Primeros Pasos (2006). Discmedi Blau, pista 16, 01:08.
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Este pasaje doblado estd construido a base de licks concatenados entre los que se
integran aquellos que contienen formulas basicas de arpegio+escala, escala+arpegio, o bien
cromatismos de conexidn, que se entremezclan conformando todo el fragmento (cc. 13-16).
Esta seccion, que aporta variedad ritmica y continuidad melddica, podria considerarse
como un pequefio desarrollo motivico.

La parte B continla —dentro de una estructura formal de impecable simetria— con
dos frases de cuatro compases estructuradas a su vez en pregunta-respuesta (2+2), en las
que aparece un motivo nuevo contrastante con el anterior basado en arpegios ascendentes
(ejemplo 60).

Ejemplo 60

Andlisis estructural del puente del solo de “Spain”

PREGUNTA RESPUESTA

Abm? Db Eb B9 &

 ——

I I
L I —— 1] — | — I

I 1 > !
be l- l |1 | |
motivo 3 Inciso Inciso Inciso
PREGUNTA RESPUESTA

Concatenacion de licks

Variaciones motivo 3

En: Tete Montoliu. Primeros Pasos (2006). Discmedi Blau, pista 16, 01:21.

Podemos observar en esta seccion el contorno de la frase caracteristica del lenguaje

bebop, con melodias continuas —sin silencios— en corcheas, que fluyen dibujando una
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curva melddica que asciende desde el grave al agudo y vuelve a descender. En la segunda
frase aparece la variacion del nuevo motivo (c. 21), continuando con una concatenacion de
licks que Montoliu resuelve en el Gltimo compéas con una féormula muy habitual, ya
comentada en anteriores capitulos; se trata del /ick que implica la sustitucion tritonal de la
dominante por medio de las primeras notas de la escala alterada, en esta ocasion con
semicorcheas, y terminando con la aproximacidon cromatica inferior de la 3* del acorde
siguiente, por lo que encontramos la resolucion definitiva del /ick ya en el primer compas
de la ltima A (ejemplo 61, c. 25)"".

La ultima A del solo es la seccidon mas rica a nivel lingliistico: en ella, todos los
recursos ritmicos y melddicos aparecidos anteriormente aumentan en cierto grado su
complejidad (ejemplo 61). Los elementos que conforman este pasaje ya se han explicado
separadamente en los anteriores capitulos, pero es dentro de la estructura formal del
discurso musical donde adquieren su sentido y su funcionalidad. El primer fragmento
fraseologico desarrolla de alguna manera el motivo 3 aparecido en el puente (ejemplo 61,
cc. 25-28), pero aumentando su grado de tension con la introduccion de las escalas de tonos
en los cc. 27-28, que aportan ademds un contraste de color. Asimismo, el efecto ritmico
implicito el double time feel (cc. 29-30) incluye un nuevo elemento de complejidad, al
repetir el patron cromatico procedente de la escala bebop de dominante, empezando cada
vez en un tiempo diferente y sugiriendo una superposicion ternaria, que incrementa mas
aln el nivel de tension. Este pasaje desplazado ritmicamente constituiria el climax de todo

el solo.

™ En esta seccion he reflejado con el cifrado arménico las sustituciones implicitas que realiza Montoliu durante
la improvisacion y que no figuran en la armonia de la exposicion del tema.
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Ejemplo 61

Analisis estructural de la tiltima A del solo de “Spain”

Lick- escala bebop (c.13) <— Desplazamiento ritmico del lick—>

RESOLUCION

Escala de blues

En: Tete Montoliu. Primeros Pasos (2006). Discmedi Blau, pista 16, 01:34.

El momento de distension de este solo es muy breve y aparece de forma casi abrupta,
rompiendo con los elementos de tension armoénica y ritmica al introducir la escala de blues
en los ultimos dos compases (ejemplo 61, cc. 31-32). A esta distension contribuyen el color
del blues —en el que el pianista insiste con la repeticion acentuada de la blue note (b5)—
asi como el sentido descendente de la linea melddica. Pese a la densidad ritmica de la frase,
la sonoridad familiar y arraigada de la escala de blues sugiere cierta estabilidad, es como
“llegar a casa”.

En esta improvisacion de Tete Montoliu hemos visto los recursos caracteristicos del

estilo bebop bien asentados, y enmarcados en una estructura formal muy clara. Y dentro de
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este marco, un trabajo motivico que contribuye a organizar el discurso musical, dotandolo
de conformacion y coherencia. En este sentido, el solo resulta incluso didéactico: podria
servir de modelo para mostrar como se ha de construir una improvisacién con los

elementos bésicos del bebop.

8.3.2. Enfoques constructivos simultianeos: “Bernie’s Tune” (1958)

Una de las practicas mas significativas en relacion a los diversos enfoques de
improvisacion es la inclusion de todos ellos en un mismo discurso musical; este es en
realidad el ejercicio mas habitual y complicado, pues exige al intérprete un amplio dominio
de los diferentes recursos que han de conformar la improvisacion de manera equilibrada.
Las categorias de improvisacion formulaica y motivica no se excluyen mutuamente, sino
que ambas pueden aparecer en una misma improvisacion junto a otros enfoques como la
variacion melddica o el concepto ritmico (Kernfeld, 1991).

El solo de Tete Montoliu sobre “Bernie’s Tune” —correspondiente al album Tete
Montoliu y su Cuarteto (1958)— constituye un ejemplo de la utilizacién simultanea de
diferentes enfoques de improvisacion. En el analisis he sefialado los aspectos constructivos
esenciales que ilustran dichos enfoques, dejando a un lado los elementos sintacticos del
bebop —ya comentados en los anteriores capitulos— que estan presentes en todo momento
en los pasajes lineales de corcheas. El pianista desarrolla su improvisacion a lo largo de dos

coros, sobre la forma de standard AABA.
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Ejemplo 62

Analisis estructural de las dos primeras A del solo de “Bernie’s Tune”

J =240
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e —"—— S s s s S s = ﬁ:@;‘
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b 7(b9
5 A Em7¢9 ATb9) Dm? ' Em’(5 A709)

A Em7% AT(b9) ' Dm7? Cm’ F7

Concatenacion de licks

En: Jazz en Barcelona 1020-1965. Grabaciones Historicas (2006). Fresh Sound Records,
pista 3, 01:02.

En el ejemplo 62 vemos las dos primeras A del solo, donde el pianista plantea un
unico motivo desde el principio, dentro de un concepto constructivo de pregunta-respuesta
que aparece algo mas diluido debido a la menor simetria del fraseo. En la pregunta de la
primera A, se expone el motivo ritmicamente claro, con el protagonismo de la negra en
combinacion con corcheas, ademas de la negra con puntillo entre los compases 3-4. La
respuesta ofrece un contraste al estar elaborada a base de corcheas lineales que conforman
una frase claramente bebop, integrada por diversos licks. Por tanto en la pregunta aparece

el motivo, que se transforma en cada aparicion, y en la respuesta el planteamiento es
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formulaico. La segunda A, estructurada también como pregunta—respuesta, comienza con
una variacidbn o pequefio desarrollo del motivo inicial que funciona asimismo como
pregunta. Y al igual que en la primera A, la respuesta se desarrolla mediante una sucesion
de corcheas lineales que dibujan escalas y arpegios, con un lick repetido al final de la
seccion (cc. 9-16). Por tanto, Montoliu plantea en este fragmento un modus operandi
similar, creando un paralelismo constructivo: en ambas partes A, la pregunta es motivica y
la respuesta formulaica.

El enfoque discursivo del puente del primer coro es estrictamente formulaico: una sola
frase de corcheas ocupa toda la B, fluyendo a base de licks concatenados que integran los
elementos sintacticos caracteristicos de la melodia bebop. Al prescindir del concepto
motivico, este pasaje constituye a su vez un contraste con el anterior, coincidiendo
asimismo con el cambio de estructura armoénica y de modalidad que presenta el puente
(ejemplo 63).

Ejemplo 63

Analisis estructural del puente del solo de “Bernie’s Tune”

21A Bb6 Gm’ Cm’ F7 Bb6 Em’®3) A9
p’ A , y 1 | T 1 | — T |
fosP—1— P o s b T t A — |
TS Y e T e dge s o oo S
foh e el
 ax 4

~— |

Concatenacion de licks ——»

En: Jazz en Barcelona 1020-1965. Grabaciones Historicas (2006). Fresh Sound Records, pista 3, 01:16.
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El ejemplo 64 muestra la Gltima A del primer coro y la primera del segundo, donde
podemos ver nuevamente un paralelismo constructivo, pero con un incremento en la
complejidad del discurso. La simetria desaparece en el primer fragmento fraseologico,
donde el antecedente vuelve a variar el motivo principal incluyendo algunos licks, y el

consecuente comienza de manera formulaica y concluye con la variacion del motivo.

Ejemplo 64
Andlisis estructural de la ultima A del 1° coro y primera A del 2° coro del solo de “Bernie’s
Tune”
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En: Jazz en Barcelona 1020-1965. Grabaciones Historicas (2006). Fresh Sound Records, vol 3,
pista 3, 01:24.
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Esta reaparicion del motivo al final de la Gltima A deriva en un disefio ritmico-
melddico que funciona como anacrusa del siguiente fragmento. La primera A del segundo
coro es el lugar de la estructura elegido por Montoliu para introducir la modulaciéon métrica
—yva analizada en el capitulo anterior—, creando asi el momento de mayor tension
climatica del solo mediante la confluencia de varios elementos: la repeticion insistente del
mismo motivo ritmico que se desarrolla in crescendo durante toda la seccion, la
acentuacion y la dindmica de la negra que indica el primer tiempo del compas de 3/4
superpuesto, y la progresion ascendente del motivo en la parte final, sefialada en la
transcripcion como climax (cc. 39-40).

Tras el pasaje de tension climatica se rompe la modulacion métrica en la segunda A
del segundo coro (ejemplo 65, cc. 41-48), comenzando a descender gradualmente la tension
alcanzada en el pasaje anterior. El motivo principal del tema reaparece brevemente, con el
mismo ritmo interno de su ultima aparicion (ejemplo 64, cc. 25-26), pero variado
melodicamente. Por tanto, hay también un paralelismo constructivo entre la Gltima A del
primer coro y la segunda A del segundo coro, que funcionan de manera similar en cuanto a
la combinacién y proporcion de la pregunta motivica y la respuesta formulaica. Esta
referencia a partes anteriores de la improvisacion implica una idea de retorno que confiere
estabilidad al discurso.

En el puente, Montoliu interrumpe su improvisacion para dar paso a un solo de
contrabajo, que supone un contraste brusco de color, textura y dindmica dentro del marco
global de la improvisacion del pianista, reforzando el anticlimax iniciado en la seccion

anterior, que continda en la Ultima A (ejemplo 65, c. 49).



311

Ejemplo 65

Analisis estructural de las dos ultimas A del solo de “Bernie’s Tune”
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Repeticion (cc. 29-30)

En: Jazz en Barcelona 1020-1965. Grabaciones historicas (2006). Fresh Sound Records, vol. 3, pista 3,
01:39.

Esta seccion final presenta un procedimiento discursivo similar a la anterior A previa
al puente, iniciandose la pregunta con una nueva reaparicion del motivo, que mantiene la
ritmica interna, variando la melodia, ahora en direccion descendente. La ultima frase del
solo (cc. 61-64) refuerza la estabilidad de este fragmento final, con la repeticion exacta de
dos compases —construidos por licks concatenados— que ya habian aparecido en el

mismo lugar de la ultima A del primer coro.
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Si se analiza esta improvisacion desde la metadfora narrativa o storytelling,
encontramos que la estructura dramadtica se superpone a la estructura armonica AABA y la
historia se cuenta a través de las partes A, seis en total, ya que la irrelevancia de las dos
partes B es notoria: en la primera de ellas el planteamiento es estrictamente formulaico y no
guarda relacion ni continuidad con el motivo principal, y en la segunda Montoliu deja de
tocar, ocupando su espacio el solo de contrabajo.

Las ideas de continuidad, construccidn y movimiento estan implicitas en esta
estructura narrativa, donde un Uinico motivo temético serd expuesto, variado y desarrollado
dentro de una organizacion fraseoldgica de pregunta-respuesta que va perdiendo
progresivamente la simetria de 4+4. Los enfoques motivico y formulaico se entrelazan y
alternan hasta alcanzar un momento de tensidon climatica prolongada que finaliza poco
después de la mitad del solo (ejemplo 65, c. 41). A partir de ahi, en las dos ultimas partes A
se produce gradualmente la distension, mediante la reaparicion de ideas formuladas con

anterioridad que van generando continuidad y estabilidad hasta el final de la improvisacion.

8.4. “You and the Night and the Music”: una propuesta estilistica
singular (1957)

La improvisacién que va a ser objeto de estudio en este ultimo apartado constituye un
caso especial entre las grabaciones de Montoliu editadas en los afios 50, razén por la cual
he considerado analizarla separadamente. Se trata del solo sobre el tema “You and the
Night and the Music”, perteneciente al EP Tete Montoliu y su Conjunto (1957). En los
comentarios sobre la improvisacion de este tema expuestos en el capitulo 5, ya se plante6 la

posibilidad de que Tete Montoliu pudiera haber encontrado su inspiraciéon en la musica de



313

J. S. Bach. En este capitulo se tratard de comprobar dicha hipotesis mediante el analisis,
considerando tanto los elementos lingliisticos visibles en la partitura como aquellos de los

que Montoliu prescinde, verificables estos tltimos a través de la escucha.

8.4.1. El arreglo

Ejemplo 66
Introduccion de “You and the Night and the Music”
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En: Jazz en Barcelona 1020-1965. Grabaciones Historicas (2006). Fresh Sound Records, vol. 3, pista 1,
00:01.

Uno de los muchos aspectos llamativos de este tema es que tiene un arreglo cerrado

previamente, algo que no era tan habitual dentro del estilo bebop. De las grabaciones de
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Montoliu en esta época, el otro tema especialmente arreglado es “Delaunay’s Dilemma”
que —como ya se comentod en el capitulo 4— estd claramente inspirado en la version de
Modern Jazz Quartet sobre el mismo tema. Como vemos en el ejemplo 66, la Introduccion
del tema es ejecutada por guitarra y piano con un arreglo contrapuntistico’””, mientras el
contrabajo sustenta la armonia. Los dos segundos compases son jazzisticos, con el motivo
desplazado ritmicamente, que realizan los tres instrumentos de manera homorritmica sobre
la cadencia.

Observando el motivo inicial que expone el guitarrista en esta introduccion, la textura
contrapuntistica y la tonalidad de Do menor, es inevitable pensar en la célebre Fuga Il en
Do menor de Juan Sebastian Bach, cuyo incipit es exacto ritmica y meldodicamente

(ejemplo 67).

Ejemplo 67
Tema de la Fuga 2 en Do menor de J. S. Bach

01 P~ —— |

= s ot
- @ |

D)) —

Fuente: El Clave bien Temperado I (Urtech, BWV 847, c.1).

Tras la Introduccion, la melodia original del tema es expuesta a unisono por guitarra y
piano durante las dos A, y las voces se vuelven a separar en el puente, donde el guitarrista
vuelve a llevar la voz lied, y Montoliu realiza los contracantos, con tal contundencia

ritmica y peso que suenan casi sobre la melodia principal. En todo momento ambos

75 . , . . . . . .y, .
Aunque ningun instrumento realiza acordes, he considerado incluir en la transcripcion el cifrado
correspondiente a la armonia implicita de las voces.
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instrumentos prescinden de cualquier acompafiamiento armonico, ni siquiera puntual; tanto

guitarra como piano actian como instrumentos melddicos, y cada

independiente (ejemplo 68).

Ejemplo 68

Puente de la exposicion de “You and the Night and the Music”
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En: Jazz en Barcelona 1020-1965. Grabaciones Historicas. Fresh Sound Records, vol. 3, pista 1, 00:28.

Tras la ultima A, donde guitarra y piano vuelven a exponer la

melodia original al

unisono, se inician dos coros de solos. El primero de ellos es compartido entre ambos

instrumentos, cada uno de los cuales interviene en 16 compases, precediendo a la
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improvisacion de Montoliu en el segundo coro de solos (que se analizard en el apartado
siguiente).

La coda esta meticulosamente arreglada, con un regreso del ambiente barroco donde
los instrumentos armoénicos vuelven a funcionar como melodicos, moviéndose
paralelamente en intervalos de terceras a través de una progresion armonica por circulo de

quintas desde la subdominante (ejemplo 69).

Ejemplo 69
Coda del arreglo de “You and the Night and the Music”
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En: Jazz en Barcelona 1020-1965. Grabaciones historicas (2006). Fresh Sound Records, vol. 3, pista 1,
02:39.
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El tinico acorde que aparece en este fragmento de textura contrapuntistica esta situado
justo al final, donde el piano refuerza la cadencia picarda con un acorde arpegiado sobre
Do mayor. La inspiracion de este final nos vuelve a llevar al final de la Fuga II en Do
menor de Bach que también concluye con tercera picarda en el homonimo mayor (BWV
847, c. 30), al igual que el Preludio que la antecede. Estamos por tanto en un marco estético

muy alejado del bebop, ya sugerido en la introduccién y reforzado en la Coda.

8.4.2. Analisis estructural del solo

Mas alla del primer coro de improvisacion, compartido entre guitarra y piano, el
interés de todo el tema estd centrado en la improvisacion de Montoliu sobre la estructura
completa, que se corresponde con la estética del arreglo de la Introduccion y la Coda. En la
escucha esto ya resulta llamativo, pero es a partir de la transcripcion y la vision de la
partitura cuando se puede comprobar sin lugar a dudas la intencion estilistica del arreglo.

Esta improvisacion se desarrolla en un solo coro, sobre una estructura armoénica de
standard AABA, en la tonalidad de Do menor. El enfoque de la improvisacion es
esencialmente motivico, y la simetria se evidencia desde el comienzo del solo: los cuatro
primeros compases constituyen un fragmento fraseologico simétrico estructurado en 2+2
semifrases, sefialadas en la partitura como pregunta—respuesta. El motivo —o tema— con
el que comienza la improvisacion, es repetido en esta primera A en tres ocasiones y sin
ninguna variacion: el motivo se expone en el c. 1, se vuelve a introducir en el c. 3
exactamente igual, y tras la frase sefialada como variacion meloddica el pasaje concluye con
la reaparicion del motivo de manera idéntica (c. 7). Es importante sefialar que este
planteamiento no es tan comin en una improvisacion de jazz, donde el enfoque motivico

“rara vez implica el uso de la repeticion sistematica y transposicion que se escucha en la
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musica clasica, aunque existen excepciones en solos de Coltrane, y en otros estilos de

improvisacion, como la improvisaciéon modal” (Kernfeld, 1991, p. 559).

Ejemplo 70

Analisis estructural de la primera A del solo de “You and the Night and the Music”
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En: Jazz en Barcelona 1920-1965. Grabaciones Historicas (2006). Fresh Sound Records, vol. 3, pista 1,
01:28.

La segunda A se podria considerar como un comienzo del desarrollo, en el que la
textura pianistica se asemeja a la que puede llevar la mano derecha en un preludio de Bach,
especialmente en los cuatro primeros compases (ejemplo 71). Montoliu introduce
variaciones sobre el primer inciso del motivo, cuyo disefio es similar a uno de los /icks del
bebop ya comentados en el capitulo 6 de este trabajo. En realidad, esta formula de arpegio
no deja de ser un disefio de uso comun en muchos lenguajes, que se puede analizar de
diversas maneras dependiendo del contexto estilistico y de la interpretacion. Los primeros

cuatros compases del puente’® (ejemplo 71, cc. 17-20) se pueden entender también como

76 Respecto al puente de “You and the Night and the Music”, ningtin Real Book de los consultados plasman la
armonia que aparece tanto en la version de Montoliu como en otras versiones revisadas.
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una parte libre dentro del desarrollo, con frases nuevas que pasan por los acordes mediante

arpegios o ideas escalisticas en las que se incluye alglin adorno dentro del estilo.

Ejemplo 71
Analisis estructural de la segunda A y puente del solo de “You and the Night and the Music”
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En: Jazz en Barcelona 1920-1965. Grabaciones Historicas (2006). Fresh Sound Records, vol. 3, pista 1,
01:36.

Los primeros cuatros compases del puente’’ (ejemplo 71, cc. 17-20) se pueden
entender también como una parte libre dentro del desarrollo, con frases nuevas que pasan

por los acordes mediante arpegios o ideas escalisticas en las que se incluye algiin adorno

T Respecto al puente de “You and the Night and the Music”, ningtin Real Book de los consultados plasman la
armonia que aparece tanto en la version de Montoliu como en otras versiones revisadas.
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dentro del estilo. Este pasaje desemboca en una de las frases mas significativas de la
improvisacion (cc. 21-22), que se repite de manera idéntica transportada a la dominante de
la tonalidad (cc. 23-24). Por su construccion ritmico-melddica, podria formar parte de
cualquier obra de Bach, y de hecho es posible encontrar en su obra algunas ideas melodicas
muy parecidas: el motivo 2 es igual que el inciso del sujeto de la Fuga Il en Do menor, y la
frase completa es similar a algunas de las que suenan en los Conciertos de Brandemburgo.
Este fragmento fraseologico de cuatro compases posee una sonoridad barroca realmente
contundente que se reafirma con su repeticion, y esta situado en un lugar estructuralmente

relevante, que implica cierta tension climdtica justo a la salida del puente.

Ejemplo 72

Andlisis estructural de la ultima A del solo de “You and the Night and the Music”
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En: Jazz en Barcelona 1920-1965. Grabaciones Historicas (2006). Fresh Sound Records, vol. 3, pista 1,
01:54.
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En la ultima A (ejemplo 72) Montoliu reexpone algunas ideas aparecidas ya en la
segunda A —en este caso situdndolas una §8* mas grave—, introduciendo ademas en el c. 26
la misma sustitucion armonica que aparecia en el c. 10 de la segunda A (ejemplo 71). La
sensacion conclusiva culmina en el c. 3, donde Montoliu introduce el acorde de Cm con la
5* en el bajo —emulando el acorde de 6* y 4* cadencial— al cual sigue efectivamente la
cadencia final.

El solo en su totalidad esta construido a partir del inico motivo o tema sefialado en el
analisis, que se desarrolla linealmente, sin apenas silencios o variaciones ritmicas en las
partes A, y con un Unico contraste ritmico y tematico en B. En relacion con esto tltimo, la
similitud en el planteamiento de construccion global con un preludio o fuga de Bach parece

evidente.

8.4.3. La ausencia de elementos del fraseo bebop

A nivel meloddico, uno de los aspectos mas llamativos de esta improvisacion es el
diatonismo: no hay eventos cromaticos en esta primera A, mas alld de las alteraciones
propias de la armonia correspondiente al cifrado que Montoliu describe de manera rigurosa
(ejemplo 70, cc. 1-8). Asimismo, no aparecen licks o foérmulas jazzisticas mas alla del
motivo inicial, que, si bien es similar a uno de los licks analizados en el capitulo 6, su
tratamiento y desarrollo a lo largo de la improvisacion le aleja del concepto del /ick en el
bebop, como férmula que se yuxtapone sin que exista relaciéon o continuidad con el resto
del discurso improvisado; de hecho, ocurre todo lo contrario: en toda la improvisacion hay
una continuidad melddica a partir del motivo inicial. Es llamativa también la ausencia de
tensiones armoénicas a lo largo de todo el solo; Montoliu no dibuja las expansiones

naturales de los acordes y se cifie casi estrictamente al cifrado.
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En lo relativo a los elementos ritmicos, hemos de distinguir una vez més entre los que
se muestran visibles en la partitura y aquellos que se aprecian Unicamente a través de la
escucha atenta de toda la improvisacion. Entre los primeros, uno de los mas relevantes es la
situacion del fraseo sobre los tiempos fuertes: el motivo arranca en el primer tiempo del
compas en sus tres apariciones, y las dos negras acentuadas que lo cierran contribuyen a
subrayar todos los tiempos por igual, marcando un ritmo mas firme. Asimismo, Montoliu
no utiliza en ningin momento otras subdivisiones caracteristicas como puedan ser los
tresillos de corcheas, y la Unica figura de semicorcheas que aparece en realidad funciona
como una bordadura (ejemplo 70 c. 4).

Mediante la audicion activa de esta improvisacion se pueden percibir aquellos
aspectos ritmicos mas significativos y que son determinantes para llegar a ciertas
conclusiones estilisticas. En primer lugar, la interpretacion ritmica de Montoliu responde
practicamente en un 100% a la partitura: las corcheas son idénticas, ajustadas al tiempo con
precision extrema, con acentuacion o intencion en los tiempos fuerte y un caracter mas
similar a un preludio de Bach. Todo ello, junto a la interpretacion ritmica del motivo
principal —que se asemeja mas a la naturaleza del sujeto de una fuga—, produce una
sensacion sonora diferente en cuanto al estilo de la improvisacion. De todo esto se podria
inferir que Tete Montoliu compuso espontaneamente una improvisacion inspirandose en el
lenguaje y estilo de Bach, eligiendo como motivo —de manera consciente o
inconsciente un /ick tipico del bebop.

Finalmente, hay que comentar también el aspecto textural de la improvisacion. A las
secciones donde se utiliza el contrapunto, hay que afiadir la textura global del solo,

generada por el motivo inicial del tema. Visualmente, el disefio de la mano derecha



323

conforma todo el solo, encadenandose a través del paso por los acordes de manera
simétrica y sin cambios ritmicos. En la parte final (ejemplo 72, cc. 31-32) la textura
pianistica se asemeja cada vez mas a la del Preludio 2 en Do menor de J.S. Bach, y al igual
que en este ultimo, la linea melddica de Montoliu se sitia en la primera nota de ambos

compases, generando un contrapunto con las corcheas restantes (BWV 847).

8.4.4. Algunas consideraciones finales

A lo largo de esta tesis se ha acudido a los referentes musicales de Tete Montoliu para
coadyuvar a las valoraciones sobre su lenguaje bebop, analizando y comentando
improvisaciones de varios musicos, entre ellos Bud Powell. Una vez mas se ha de volver la
mirada hacia este singular pianista, que también tenia estudios de piano clasico, entre cuyas
composiciones encontramos la pieza a piano solo “Bud on Bach” publicada en 1957 y
basada en una composicion de Carl Philippe Enmanuel Bach titulada Solfeggietto (Ramsey,
2013). El tema de Powell est4 estructurado en dos partes: la primera de ellas se desarrolla
como un preludio de Bach, y la segunda juega con el contraste que supone volver al
lenguaje jazzistico y a ritmo de swing.

Sin embargo, la version de Montoliu de “You and the Night and the Music” va mas
alla de un homenaje a Bach similar al de Powell, ya que de entrada presenta una plantilla
instrumental con seccion ritmica de guitarra y piano, y con arreglos a tres voces que
incluyen la posibilidad de introducir técnicas contrapuntisticas. Los fragmentos musicales
analizados evidencian que esta pieza de Montoliu responde a la busqueda de una estética
que podria adscribirse al estilo barroco y que ha sido intencionada desde el arreglo musical

previo, rigurosamente planteado. Todo ello nos lleva a situar este tema en un estilo mas
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cercano al cool jazz, posterior al bebop y opuesto a este en una gran parte de sus

parametros:

[...] “El cool es una musica controlada, contenida, precisa y rigurosa, en cierto modo
introspectiva y distante, que se aleja de la agresividad y la espontaneidad de estilos
anteriores como el bebop. Para conseguir este efecto, la composicion y el arreglo
vuelven a ocupar un primer plano [...] Algunos procedimientos son en parte deudores de
la musica europea: el contrapunto, aplicado a las exposiciones melddicas y a las
improvisaciones, se convierte en un recurso de uso habitual; las estructuras formales
complejas, con diferentes partes e interludios de conexion, diluyen la tradicional division

entre tema y solo (Goialde, 2012, p.111).

En lo referente a esto ultimo, la estructura formal y el arreglo de “You and the Night
and the Music” no conlleva la complejidad que se le atribuye al cool, pero el tema en su
conjunto si refleja todos los demas aspectos citados por Goialde.

Ademas de la conexion de esta pieza con el cool jazz, se ha de traer aqui a colacion
otro de los referentes musicales de Montoliu, una de sus formaciones favoritas de finales de
los afios cincuenta: el Modern Jazz Quartet’®. Cabe recordar el arreglo de “Delaunay’s
Dilemma” grabado por el pianista, en el que se respeta casi en su totalidad la version del
Modern Jazz Quartet sobre el mismo tema. Dicha pieza, como ya se ha comentado, forma
parte del album Tete Montoliu y su Cuarteto (1958), para cuya grabacion Montoliu
convencid a Francesc Burrull —originalmente pianista— para que participara tocando el

vibrafono. Y finalmente, la posterior creaciéon en 1959 de una nueva formacion: Tete

7 Para cerrar el circulo, hay que mencionar que el Modern Jazz Quartet realizo con posterioridad una grabacion
titulada “Blues on Bach” (1974), que parece remitir al ya mencionado “Bud on Bach” de Bud Powell.
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Montoliu y su Modern Jazz Quartet (ver capitulo 4 de esta tesis). Todo ello atestigua
suficientemente la admiracion de Montoliu hacia el Modern Jazz Quartet y sus deseos de

reproducir de alguna manera el estilo del cuarteto de John Lewis.

[...] El Modern Jazz Quartet representa una nuevo modelo en el panorama del jazz de
los afios cincuenta, pues su estilo cameristico interpretado con precision y detalle, la
incorporacion de las técnicas del contrapunto y la fuga, y la complejidad en la
estructuracion formal de algunas de sus composiciones se fusionan con la practica
jazzistica, con los solos improvisados, con las estructuras de blues, abriendo asi el
camino a una sintesis entre la tradicion de la musica clésica y del jazz, que sera
desarrollada en lo que se conocid como Third Stream Music, un movimiento impulsado,

entre otros por John Lewis (Goialde, 2012, p. 131).

Resulta llamativo que el primer tema de jazz grabado por Montoliu en Barcelona fuera
una pieza con una propuesta tan singular como “You and the Night...” y no un tema de
estilo bebop. Posiblemente nunca sabremos si este standard, arreglado e interpretado
dentro del estilo cool, fue elegido por Montoliu para “agradar” a todos los publicos, una
cualidad que por cierto termind caracterizando al Modern Jazz Quartet (Goialde, 2012).
Pero en todo caso, lo que si se puede certificar a partir del analisis de “You and the Night
and the Music” es la enorme madurez musical que Montoliu poseia a los 24 afios, y su

capacidad para asimilar otros estilos del jazz moderno que iban mas alla del bebop.
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Conclusiones

La razén de ser de esta tesis doctoral venia definida a través de un objetivo global:
estudiar la trayectoria y estilo musical Tete Montoliu en el marco de la recepcion del bebop
en Barcelona, para lo cual se pretendia analizar tanto su pensamiento musical como, de
manera especial, su lenguaje pianistico. A partir de esta idea central, que ha presidido el
desarrollo de este estudio, se disefiaron una serie de objetivos especificos sobre los que se
ha de volver ahora, para analizar los resultados, derivaciones y consecuencias del proceso
de investigacion.

El primer objetivo especifico planteado pasaba por realizar una aproximacion a la
historia del jazz catalan desde finales de los afios cuarenta y durante la década de los
cincuenta en Barcelona, a través de la descripcion y valoracidn tanto de revistas, critica
musical, proyectos, grupos, promotores, conciertos, festivales, etc. En este marco, se debia
estudiar un hito concreto: la recepcion del bebop y el pensamiento musical y trayectoria
musical de Tete Montoliu, un objetivo que encuentra su respuesta en el primer bloque de la
tesis.

La revista Ritmo y Melodia es el hilo conductor de una gran parte del bloque histérico
de esta investigacion, mostrandose ademds como un espejo que refleja con nitidez el
devenir del jazz en la Barcelona de finales de los afios cuarenta y principios de los
cincuenta. Estrechamente conectado con dicha publicacion, el Hot Club constituia un

centro neuralgico desde el cual se generaban todo tipo de actividades relacionadas con el
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jazz, en cuya organizaciéon e impulso la omnipresencia de Alfredo Papo ha quedado
constatada.

El estudio del pensamiento de Tete Montoliu en el marco de la recepcion del bebop en
Barcelona constituia un objetivo concreto de esta investigacion, que queda materializado a
través del andlisis del articulo “Defensa del Be-bop”. Los argumentos que el pianista va
exponiendo a lo largo del texto reflejan no solamente sus ideas sobre el estilo bebop, sino
también su propia cultura general y formaciéon musical a nivel tedrico. En este marco
estético queda reflejada asimismo la polémica sobre el bebop en Barcelona, cuyo alcance y
dimensiones se han podido comprobar, al sacar a la luz y comentar diversos articulos con
opiniones que alimentaron dicha controversia, prolongada durante varios afios.

En el marco de la etapa de transicion del swing al bebop en Barcelona, se ha estudiado
la trayectoria de Tete Montoliu desde sus inicios como pianista de jazz, valorando su
presencia en los escenarios catalanes y poniendo el foco sobre sus intervenciones mas
destacadas; asimismo, se ha profundizado en las primeras grabaciones oficiales del pianista
realizadas en Espafia, relacionado y unificado los datos conocidos hasta ahora —dispersos
en las escasas fuentes existentes—, y ampliando su contenido mediante la aportacion de
comentarios musicales y andlisis. La valoracion sobre el repertorio elegido por el pianista
en algunos de sus conciertos y sobre las diversas versiones discograficas de dicho
repertorio, han contribuido a complementar y ampliar la informacion ya conocida.

Los limites documentales iniciales —ya sefialados en la Introduccion de este
estudio— se han visto aumentados en algunas tematicas; prueba de ello ha sido el estudio
sobre la grabacion del ensayo para el Festival de Jazz de Newport, registrada en Madrid en

1958, donde participé Tete Montoliu junto a otros musicos residentes en la capital. Como
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fuente primaria, la cinta magnetofonica ha constituido un hallazgo tan valioso como
inesperado, que me ha conducido a revisar los datos una vez més y a realizar nuevas
transcripciones musicales no previstas en un principio. Las notas esbozadas en la caratula
de la cinta y el necesario andlisis de su contenido sonoro, me han permitido ampliar el
estudio de las circunstancias que rodearon la audicion del pianista ante el productor George
Wein, pudiendo aventurarme a reconstruir varios aspectos del ensayo previo a la misma, y
aportando una nueva vision sobre los datos ya conocidos. Mediante la catalogacion y
analisis de los temas interpretados en la grabacion, he tenido la oportunidad de sacar a la
luz los dos temas interpretados por Montoliu en dicho ensayo, poniendo en valor de manera
especial la pieza que he llamado “Blues de Newport”. Esta nueva fuente sonora se
distingue de las anteriores por su especial contexto, mas cercano a una jam session, con lo
que esto conlleva de extension en los solos y de desarrollo del discurso musical.

La transcripcién y comentarios de los dos temas del ensayo de Newport conectan con
el contenido general del segundo bloque de la tesis, en el que se materializa otro de los
grandes objetivos proyectados en este estudio: la transcripcion y andlisis de un nimero
suficiente de improvisaciones de Tete Montoliu, con el fin de averiguar hasta qué punto el
lenguaje bebop esta presente en sus grabaciones de los afios cincuenta. Tras el desglose,
descripcion y explicacion de los recursos caracteristicos del bebop, se ha procedido a
localizar cada elemento en las improvisaciones, extrayendo el fragmento correspondiente
para su valoracion y andlisis, siempre con el complemento indispensable de la escucha de
la fuente sonora. Este proceso analitico arroja resultados muy claros: la inclinacién de
Montoliu hacia el lenguaje del bebop presenta en su discurso musical elementos

visiblemente identificables, y la utilizacion que de ellos hace el pianista en funcion del
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planteamiento de cada solo prueban el dominio que el pianista tenia de los recursos de este
lenguaje. Por tanto, las hipotesis de trabajo se han verificado mediante el analisis musical,
constatando que en los afios 50 Montoliu dominaba los recursos del lenguaje bebop. Y al
hilo de esta verificacion, también se ha clarificado una de las motivaciones de fondo de este
estudio: calibrar hasta qué punto los recursos del bebop estan presentes en su discurso
musical, para asi evaluar la coherencia y la conexion entre lo que el pianista defendia
tedricamente en su articulo y lo que interpretaba en la practica musical. La confirmacion de
este extremo dota de mayor valor si cabe al articulo “Defensa del be-bop”: su pasion a la
hora de defender el bebop como estilo, la justificacion de sus elementos técnicos, e incluso
la critica a los “falsos” musicos de bebop; todos los argumentos entusiastas del joven
Montoliu quedan tefiidos de veracidad al constatarse la coherencia entre las palabras y los
hechos, probando con rotundidad que las ideas de su articulo estan solidamente
fundamentadas en el conocimiento real del lenguaje bebop.

En la época en la que Montoliu estaba desarrollando su estilo musical, una variedad de
géneros o sub-géneros confluian en el panorama jazzistico norteamericano: bebop, cu-bop,
cool jazz y third stream, como estilos que se engloban dentro el jazz moderno, ademas de
la presencia constante de la musica latina y algunas de sus fusiones, como el cu-bop. No
sorprende por tanto que las grabaciones que han sido comentadas y analizadas en esta tesis,
realizadas entre 1955 y 1958, incluyan un repertorio procedente de diversos estilos o
géneros: boleros, mambos fusionados con elementos del jazz, baladas deudoras
estilisticamente de Art Tatum, swing y bebop. En relacion con los estilos del jazz moderno,
esta investigacion ha derivado en un supuesto inesperado: la posibilidad de que otra de las

influencias que permearon en Montoliu —y que no se habia considerado previamente—
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pudiera provenir de aquellos musicos cuyo estilo se encuadra histéricamente en el cool
jazz. Una interesante cuestion que reforzaria la teoria de que Montoliu llevd su
“modernidad” mas alld del bebop ya desde sus primeras grabaciones, conectando con
estilos posteriores.

De todo esto surge la necesidad de profundizar en ciertos aspectos estilisticos hacia los
que apunta la audicion de algunos solos concretas, partiendo de la certeza de que el analisis
como herramienta de conocimiento puede corroborar de manera contundente lo que la
escucha parece indicar. Efectivamente, a partir del trabajo analitico se han extraido
conclusiones que amplian las hipdtesis iniciales, sacando a la luz aspectos discursivos del
pianista que tienen que ver con la coherencia estructural de sus improvisaciones: simetria
fraseoldgica, estructuras de pregunta-reapuesta, utilizacion de lenguaje motivico, uso del
contrapunto y presencia de los arreglos. Sorprende la consistencia constructiva con que el
pianista expresa sus ideas musicales, hasta el punto de que permite —en cierto modo— un
analisis desde los parametros de los fundamentos de la composicion, razén por la cual el
capitulo final de la tesis comienza con una breve revision del concepto de improvisacion y
sus posibles conexiones con la composicion. Con respecto a esto ultimo, la improvisacion
de Montoliu sobre el standard “You and the Night and the Music” (1957), cuyo estilo y
técnica de escritura estdn mas cerca de un preludio de Bach que de una improvisacion de
Charlie Parker, confirma la conexion estilistica con el cool jazz y con formaciones como
Modern Jazz Quartet. Los resultados obtenidos, lejos de llevar la investigacion hacia un
camino diferente, han contribuido a dotar de mayor solidez las hipdtesis previas en relacion

a la contribucion de Montoliu al jazz moderno en los afios 50.
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Por otro lado y mas all4 de las conclusiones, se han de considerar lo que podriamos
llamar “consecuencias” de la investigacion, no planeadas a priori. Una de ellas, de indole
didactica, en relacién con el segundo bloque de la tesis: la descripcion y estudio de los
elementos del bebop a través de los ejemplos procedentes de improvisaciones tempranas de
Tete Montoliu, podria constituir una base para el aprendizaje del lenguaje bebop sobre el
piano. Sin estar exentos de virtuosismo, los solos del joven Montoliu son un ejemplo de
claridad y calidad, ademds de contener musicalidad y coherencia. Estas posibles
aplicaciones practicas derivadas de la investigacion nos situan de lleno en el plano de la
ensefianza de la musica de jazz, y en uno de los apartados mas importantes: el aprendizaje
de la improvisacion; es aqui donde la utilidad didéctica de la segunda parte de esta tesis se
puede materializar de manera mas evidente.

Esta investigacion concluye cuando la figura central de la misma, Tete Montoliu, atin
no ha complido 26 afios. Si pensamos que el pianista catalan desarrolld su carrera musical
durante cuatro décadas mas, se ha de considerar el presente estudio solamente como una
pequeia parte, un punto de partida para otros posibles trabajos de investigacion. La
evolucion musical de Montoliu a partir de los afios sesenta, la valoracion de su estilo de
madurez, o su posible influencia en el devenir historico del jazz en Espafia; estas son
solamente algunas de las muchas lineas que se podrian seguir en futuras investigaciones
sobre Tete Montoliu, una figura cuya dimension histdrica constituye un inmenso campo de

estudio que esta por explorar.
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Conclusions

The reason for this doctoral thesis was defined through a global objective: to study the
trajectory and musical style of Tete Montoliu within the framework of the reception of
bebop in Barcelona, for which it was intended to analyze both his musical thought and, in a
especially, his piano language. Starting from this central idea, which has presided over the
development of this study, a series of specific objectives were designed to which we must
now return, to analyze the results, derivations and consequences of the research process.
The first specific objective proposed was to make an approach to the history of Catalan
jazz from the late forties and during the fifties in Barcelona, through the description and
evaluation of magazines, music criticism, projects, groups, promoters, concerts, festivals,
etc. In this framework, a specific milestone had to be studied: the reception of bebop and
the musical thought and musical career of Tete Montoliu, an objective that finds its answer
in the first block of the thesis.

The magazine Ritmo y Melodia is the common thread of a large part of the historical
block of this research, also showing itself as a mirror that clearly reflects the future of jazz
in Barcelona in the late 1940s and early 1950s. Closely connected with said publication, the
Hot Club constituted a nerve center from which all types of activities related to jazz were
generated, in whose organization and promotion the omnipresence of Alfredo Papo has
been confirmed.

The study of Tete Montoliu's thought within the framework of the reception of bebop
in Barcelona constituted a specific objective of this research, which is materialized through
the analysis of the article “Defense of Be-bop”. The arguments that the pianist exposes

throughout the text reflect not only his ideas about the bebop style, but also his own general
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culture and musical training at a theoretical level. In this aesthetic framework, the
controversy over bebop in Barcelona is also reflected, the scope and dimensions of which
have been verified by bringing to light and commenting on various articles with opinions
that fueled said controversy, which lasted for several years.

Within the framework of the transition stage from swing to bebop in Barcelona, Tete
Montoliu's career has been studied since his beginnings as a jazz pianist, valuing his
presence on Catalan stages and focusing on the most notable interventions of he; Likewise,
it has delved into the first official recordings of the pianist made in Spain, relating and
unifying the data known until now - dispersed in the few existing sources - and expanding
its content by providing musical comments and analysis. The assessment of the repertoire
chosen by the pianist in some of his concerts and the various recording versions of said
repertoire have contributed to complementing and expanding the information already
known.

The initial documentary limits—already indicated in the Introduction of this study—
have been increased in some topics; Proof of this has been the study on the recording of the
rehearsal for the Newport Jazz Festival, recorded in Madrid in 1958, where Tete Montoliu
participated along with other musicians residing in the capital. As a primary source, the
tape has been a valuable and unexpected discovery, which has led me to review the data
once again and make new musical transcriptions not originally planned. The notes outlined
on the cover of the tape and the necessary analysis of its sound content have allowed me to
expand the study of the circumstances surrounding the pianist's audition before the
producer George Wein, being able to venture to reconstruct various aspects of the rehearsal

prior to the itself, and providing a new vision on the data already known. Through the



335

cataloging and analysis of the songs performed in the recording, I have had the opportunity
to bring to light the two songs performed by Montoliu in said rehearsal, highlighting in a
special way the piece that I have called “Newport Blues”. This new sound source is
distinguished from the previous ones by its special context, closer to a jam session, which
entails extension in the solos and development of the musical discourse.

The transcription and comments of the two themes of Newport's essay connect with
the general content of the second block of the thesis, in which another of the great
objectives projected in this study materializes: the transcription and analysis of a sufficient
number of improvisations of Tete Montoliu, in order to find out to what extent the bebop
language is present in his recordings from the fifties. After the breakdown, description and
explanation of the characteristic resources of bebop, she has proceeded to locate each
element in the improvisations, extracting the corresponding fragment for evaluation and
analysis, always with the indispensable complement of listening to the sound source. This
analytical process yields very clear results: Montoliu's inclination towards the language of
bebop presents visibly identifiable elements in his musical discourse, and the use that the
pianist makes of them depending on the approach of each solo proves the mastery that the
pianist had of the resources of this language. Therefore, the working hypotheses have been
verified through musical analysis, confirming that in the 50s Montoliu dominated the
resources of the bebop language. And in line with this verification, one of the underlying
motivations of this study has also been clarified: to gauge the extent to which bebop
resources are present in his musical discourse, in order to evaluate the coherence and
connection between what the pianist defended theoretically in his article and what he

interpreted in musical practice. The confirmation of this point gives even greater value to
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the article “Defense of bebop™: its passion when defending bebop as a style, the
justification of its technical elements, and even the criticism of “fake” musicians of bebop;
All of the young Montoliu's enthusiastic arguments are tinged with truth when the
coherence between words and deeds is confirmed, clearly proving that the ideas in his
article are solidly based on real knowledge of the bebop language.

At the time in which Montoliu was developing his musical style, a variety of genres or
sub-genres converged in the North American jazz scene: bebop, cu-bop, cool jazz and third
stream, as styles that are included within modern jazz, in addition to the constant presence
of Latin music and some of its fusions, such as cu-bop. It is not surprising therefore that the
recordings that have been discussed and analyzed in this thesis, made between 1955 and
1958, include a repertoire from various styles or genres: boleros, mambos fused with
elements of jazz, ballads stylistically indebted to Art Tatum, swing and bebop. In relation
to modern jazz styles, this research has led to an unexpected assumption: the possibility
that another of the influences that permeated Montoliu—and that had not been previously
considered—could come from those musicians whose style is historically framed in cool
jazz An interesting question that would reinforce the theory that Montoliu took his
“modernity” beyond bebop from his first recordings, connecting with later styles.

From all this arises the need to delve into certain stylistic aspects towards which the
listening of some specific solos points, starting from the certainty that analysis as a tool of
knowledge can corroborate conclusively what the listening seems to indicate. Indeed, from
the analytical work, conclusions have been drawn that expand the initial hypotheses,
bringing to light discursive aspects of the pianist that have to do with the structural

coherence of his improvisations: phraseological symmetry, question-answer structures, use
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of motivic language, use of counterpoint and presence of arrangements. The constructive
consistency with which the pianist expresses his musical ideas is surprising, to the point
that it allows - in a certain way - an analysis from the parameters of the foundations of the
composition, which is why the final chapter of the thesis begins with a brief review of the
concept of improvisation and its possible connections with composition. Regarding the
latter, Montoliu's improvisation on the standard “’You and the Night and the Music” (1957),
whose style and writing technique are closer to a Bach prelude than to a Charlie Parker
improvisation, confirms the stylistic connection with cool jazz and with groups such as
Modern Jazz Quartet. The results obtained, far from taking the research towards a different
path, have contributed to providing greater solidity to the previous hypotheses in relation to
Montoliu's contribution to modern jazz in the 1950s.

On the other hand and beyond the conclusions, what we could call “consequences” of
the research, not planned a priori, must be considered. One of them, of a didactic nature, in
relation to the second block of the thesis: the description and study of the elements of
bebop through examples from early improvisations by Tete Montoliu, could constitute a
basis for learning the bebop language. on the piano. Without being exempt from virtuosity,
young Montoliu's solos are an example of clarity and quality, in addition to containing
musicality and coherence. These possible practical applications derived from the research
place us squarely in the field of teaching jazz music, and in one of the most important
sections: learning improvisation; It is here where the didactic usefulness of the second part
of this thesis can be materialized more evidently.

This investigation concludes when its central figure, Tete Montoliu, has not yet

turned 26 years old. If we think that the Catalan pianist developed his musical career for
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four more decades, the present study must be considered only as a small part, a starting
point for other possible research works. Montoliu's musical evolution from the sixties, the
assessment of his mature style, or his possible influence on the historical development of
jazz in Spain; These are just some of the many lines that could be followed in future
research on Tete Montoliu, a figure whose historical dimension constitutes an immense

field of study that remains to be explored.
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Apéndice 1. Transcripcion de la exposicion y solo de “Sweet Georgia Brown” de Tete

Montoliu (1958, inédito)

Transcripcion: Teresa Lujan

Sweet Georgia Brown
Tete Montoliu - Ensayo Newport (inédito)
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Apéndice 2. Transcripcion de la exposicion improvisada del “Blues de Newport” de Tete

Montoliu (1958, inédito)

Tete Montoliu
Transcripcién: Teresa Lujan

Blues de Newport
Tete Montoliu - Ensayo para Newport (inédito)
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(195

11/

on del solo de “Delaunay’s Dilemma” de Tete Montol

ipci

Apéndice 3. Transcr

Delaunay's Dilemma

Transcripcion: Teresa Lujar

Tete Montoliu solo
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C7

J.F.Hanley-B.Mc.Donald
G7

D7

Cm’

G7

F7

FA

F6

1

7

INDIANA

del solo de “Indiana” de Tete Montoliu

Bb6

1|

.7
EXPOSICION

rypcion
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9 b
H B”

Transcripcion: Teresa Lujan
5

Tete Montoliu (1956)

Apéndice 4. Transc
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SOLO - CORO 1
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SOLO - CORO 2
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(1958)

12/

on del solo de “Fine and Dandy” de Tete Montoli

ipci

Apéndice 5. Transcr

Tete Montoliu solo

Transcripcién: Teresa Lujan

Fine and Dandy
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Lhebe ,
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(1956)

on del solo de “Toledo Blade” de Tete Montoliu

ipci

Apéndice 6. Transcr

Toledo Blade

Tete Montoliu solo

Transcripcion: Teresa Lujan

CORO 1

C7

D7

FA
po—

Gb7

Fa

feld

Gm’

13

BbA

BbA

F7

Gb7

FA

Gb7

Abm? Gm’

Am’

EY7

G7

G7

FA

26

B—

T

Ty

FA

C7
re P @

Gm’

29




363

C7
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CORO 2
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Apéndice 7. Transcripcion del solo de “Somebody Loves Me” (1958)

SomebOdy Loves Me Tete Montoliu solo

Transcripcioén: Teresa Lujan
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Apéndice 8. Transcripcion del solo de “Bernie’s Tune” (1958)

=240

Bernie's Tune

P Bb7(#1)

Tete Montoliu solo
Transcripcion: Teresa Lujan
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on del solo de “Spain” de Tete Montoliu (1956)

ipci

Apéndice 9. Transcr

Jones/Kahn

Tete Montoliu solo

SPAIN

Transcripcién: Teresa Lujan
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Apéndice 10. Transcripcion del solo de “You and the Night and the Music” de Tete
Montoliu (1957)

Tete Montoliu solo
Transcripcion: Teresa Lujan

You and the Night and the Music

C
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Anexo 1. Articulos de Antoni Tendes publicados en el Diari de Tarragona

(1933)

Fecha
27/08/1933

29/08/1933

30/08/1933

31/08/1933

01/09/1933

03/09/1933

05/09/1933

Seccion
PARLEM del
JAZZ...I

PARLEM del
JAZZ...Il
PARLEM del
JAZZ.. Il

PARLEM del
JAZZ... 1V
PARLEM del
JAZZ...V

PARLEM del
JAZZ...VI
PARLEM del
JAZZ... VII

Titulo

Louis Armstrong o El
Trompeta Rascacels
Duke Ellington

Una nit a Harlem

El col-leccioniste de

Primaveres

Don Redman

Fletcher Henderson 1
Hawkins, I’Exquisit

Dedicatoria

“Als nois de

‘excelsior jazz!’

.D’Alcover

“Als que tenen
gramofon i
s’avorre ixen”

“A Andreu Aveli
Artis: perd6 per
haver usurpat ‘El

2

Grum

Tabla de elaboracion propia. Fuente: Diari de Tarragona (1933).

Firma
A.J. FARRE
BELLA/

EL GRUM
EL GRUM

EL GRUM

EL GRUM

EL GRUM

EL GRUM

ANTONIT.
ROMEU



371

Anexo 2. Secciones de Antoni Tendes en las primeras revistas de jazz catalanas

Musica Viva Jazz Ritmo y Melodia Seuddénimo
(1934-1935) Magazine (1943-1952)
(1935-1936)
“Galeria de Figuras “Galeria de Figura “Figuras del Jazz” Antoni Antoni Tendes
de Jazz” de Jazz” Tendes
“Seleccion de discos” “Discoteca. “Seleccion de Antoni Pedro Andreu
Correo de discos” discos” Tendes
“El Predicador del Antoni El Predicador
Desierto” Tendes
“Cubilete de Dados” Antoni Pere Andreu
Tendes
“Miscelanea” “Cuando callan la Antoni José Olivella
orquestas Tendes
“Miscelanea” “Postales Antoni José Olivella
retrospectivas” Tendes

Tabla de elaboracion propia. Fuentes: Jazz Magazine, Ritmo y Melodia, Romaguera i Rami6 (2002).
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Anexo 3. Portada del n° 1 de Jazz Magazine

AGOSTO, 1935

CONJUNTOS BARCELONESES:

La Orquesta Crazy Boys
El Trio del Hot Club
La Orquesta Montoliu

1 Peseta
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Anexo 4. Portada del n° 1 de Ritmo y Melodia
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Anexo 5. Facsimil del articulo “Defensa del Be-bop” (1950a)

DEPENA DEL BE-BOP

por VICENTE MONTOLILU, Jr.

L be-bop ha sido la man-
E zana de la discordia en
el mundo jazzistico. A &l se
han dedicado la mis feroces
criticas y las mis exageradas
alabanzas. Pero muchos de los
que de alguno de estos modos
se han expresado, desconocen,
en realidad, su verdadero sen-
tido. Lo que si es indud

grandes figuras, o como un de-
seo de distinguirse, aunque no
estimasen conseguido en cali-
dad su resultado. Pocos les re-
gatearon, no obstante, la apre-
ciacién de originalidad y se-
guian con benévola tolerancia
Sus progresos.

Pero un dia, todos cuantos

es que se ha producido una
animosidad por parte de un
numeroso grupo apegado a los
viejos moldes, que se resiste
a admitir la calidad del be-bop
y huye como del diablo a su
sola mencién.

No obstante, nada mas ale-
jado de la realidad que su ex-
cesivo purismo, toda vez que
el be-bop tiene un encuadre
16gico dentro de la evolucién
jazzistica.

El gran periodo de la misica
negra Se encuentra en sus pri-
mitivas manifestaciones folklé-
ricas, las cuales rednen un
hondo sentido universal. Estas
son las folk-songs, work-songs,
spirituals y blues. Llega luego
la modalidad jazzistica y la
multiplicidad de estilos; el
ragtime, el New Orleans, ¢l
boogie... hasta cuajar en la
gran orquesta ellingtoniana
donde la miisica negra adquie-
re su mayor culteranismo. Pe-
ro la miisica negra, no puede
estancarse, ni detenerse siquie-
ra en la perfeccién de una mo-
dalidad. La misica negra, como
todo movimiento artistico de
calidad, necesita abrir siempre
nuevos horizontes, inaugurar
nuevas experiencias... Y esta
imperiosa necesidad que la
empu;l llempre ldelnnle, anti-

en el tiemp
a los blandengues gustos de la
época de su aparicién, ha sido
en el jazz, el be-bop.

El be-bop representa, pues,
el dltimo movimiento del cuer-
po musical negro. Pero no
vaya a creers€ que este paso
obedece a una generacién es-
pontdnea, si no que su gesta-
cién estaba ya elaborindose
——sin darse cuenta sus creado-
res de la afinidad que los re-
uniria luego en una milmg
catalogacién—, en diversos mi-
sicos que actuaban en las or-
questas de mayor éxito y pres-
tigio, Estos misicos, Charlie
Christian, Lester Young, Dizzy
Gillespie, Charlie Parker y
otros de menor categoria L4 ge-
nialidad, se sentian sed

aron intrascendentes
estos ensayos aislados, se vie-
ron sorprendidos con que aque-
llos miisicos jévenes desperdi-
gados por todas partes, se re-
unian en el cabaret Minton's
y alli se dedicaban seriamente
a improvisar los mayores ab-
surdos con la escala de doce
tonos. En Minton’s se conspi-
raba contra la tradicién jazzis-
tica —segin ellos—, cuando,
en realidad, en Mmtonl co-

on a se los
cénones, no escritos alin con
propiedad, del estilo que luego
se denominaria be-bop.

Todas las anteriores tenta-
tivas individuales se centra-
Ton, pues, €n un reducido gru-

é cuyos el
tos tendian todos, con mayor
o menor fortuna, al mismo fin.
Su rudo trabajo aislado en las
formaciones donde actuab

Este grupo, integrado por Stan Getz (tenor), Dizzy (tromp.),
Kai Winding (tromb.) y Buddy de Franco (clar,), pertenece a
la seleccién anual de la revista ‘“Métronome™, de Nueva York,
que acaban de grabar sus ya famosos ““All Stars Record” de 1950,

cos npaﬁole-, con un nulo co-
de

este estilo, dken haberse con-
vertido en sus mis eficaces
defensores, cuando, en reali-
dad, son sus mds firmes detrac-
tores. Pau cllos, tocar be-bop

para hacer prevalecer su sen-
tido de la interpretacién musi-
cal, comenzé a dar sus frutos.
La tarea habia sido ardua y
laboriosa. Pero, reunidos ya
sus entusiastas prosélitos, un
nuevo y maravilloso lenguaje
aparecia en el jazz.

El be-bop es, sin duda, el
mis complejo de los estilos
jazzisticos y el de méas dificil
asimilacién para aquel que no
lleve dentro de si este sentir
actual de nuestra época; este
lenluah que tan ligado va a
la misma. La prueba mis clara
la tenemos en el hecho de que
los grandes mdsicos que alcan-
zaron el miximo virtuosismo
en el estilo tradicional como
Hawkins, Hampton, etc., pese
a su dueo de hacer bop y pese
a seguir en muchos momentos
los cénones del nuevo estilo,
no producen nada de interés
en este terreno, Sus tentativas
son baldias, porque el be-bop,
como todo arte avanzado, tiene
que ser interpretado solamen-
te por los que sienten de veras
la necesidad de expresarse por
medio de él, por los que se-
rian quizis mediocres en otros
campos y t‘;ue, en el suyo, son

es

por las nuevas armonias que
surgian de sus instrumentos al
aplicar en sus interpretaciones
la escala de doce tonos.

Su trabajo era reputado, por
algunos, como extrafio, como
incapacidad para tocar jazz en
el estilo tradicional de las

Los demas, los que aceptan
la novedad como moda y quie-
ren seguirla por snobismo o
ganas de ganar dinero, nada
tienen que hacer en el bop. A
este respecto queremos hacer
constar nuestra protesta ante
el hecho de que muchos misi-

de tono y
producir ln miés desesperantes
y absurdas disonancias inar-
ménicas, logrando asi tan sélo
desacreditar lo que pretendian
ensalzar.

Volviendo a los valores del
be-bop, sefialaremos que wuna
de sus mas destacadas aporta-
ciones consiste en que €s una
nueva forma de improvisar.
Hasta la aparicién del be-bop,
la improvisacién consistia en
tomar una linea arménica y
melédica, dentro de cuyos li-
mites se lanzaban los intérpre-
tes a recoger las sugerencias
que en su sensibilidad desper-
taban las mismas, ,

El be-bop revoluciona este
sistema, Toma un tema y lo
desintegra en disonancias ar-
ménicas; lo rodea, lo envuelve,
lo evade, lo roza...; en una pa-
labra, lo sugiere con una maes-
tria que entusiasma al oyente
atento. Es un conjunto mara-
villoso pleno de coloraciones
inéditas en el jazz; unos gru-
pos arménicos llenos de suges-
tiones para el sentir emotivo.
Como obra representativa de
cuanto antecede podemos citar

el “Hot House”, por Gillespie
y Parker, donde se desarrolla
el tema “What is this thing
called love”, Por ser de todos
sobradamente puede

MAMBO

pata dat con

QUESDO

Cuando un amigo se en-
cuentra en Holanda, 1o 16gi-
co es que os mande una
postal, Seria més 1égico que
nos enviara un queso de
bola, pero eso seria més
caro. Y la légica, cuando
topa con la economia, hace
marcha atrés.

Sin embargo, ha habido
un seéfior que en vez de la
postal, si no nos ha enviado
un queso, poco se ha falta-
do. Las Ediciones RITMO
Y MELODIA recibieron un
paquete, “¢Qué eso?”, pre-
gunté el portero, que es
andaluz. ¢Notan ustedes?
“Que eso”. Abierto el pa-
quete, resulté contener una
mambo titulado “Mambo
tropical”, cuyo sutor es
Umbert, pianista de la or-
questa de Ramdn Evaristo,
que actia en el pais de los
molinos de viento y de los

apreciar el menos verudo, qué
insospechadas posibilidades y
qué amplisimos horizontes abre
el be-bop en el jazz.

(Continuaré)

El “Mambo tropical”™, edi-
tado ya, resulta mejor que
€l queso de Holanda, Prué-
benlo ustedes y verdn.




375

Anexo 6. Facsimil del articulo “Defensa del Be-bop” (1950b)

Como ha ocurrido con todas
las expresiones artisticas que
significan una renovacién “de
los medios expresivos, =l be-
bop encontrd, y sigue hallan-
do, como dijimos en nuestro

anterior articulo, una gran
resistencia para su definitiva
implantacién. Una doble co-
rriente adversa fluye contra
€él. La de los ciegos de espi-
ritu que niegan valor zl jazz
y. por tanto, desprecian el es-
tilo be-bop, y otra que estd
formada por muchos de los
mismos aficionados al jazz,
los cuales, en lugar de alen-
tar todo cuanto signifique
progreso y amplie al maximo
los limites de Ja muisica ne-
gra, se han puesto furiosa-
mente en su contra, Las cons-
tantes escalas, motivadas por
los frecuentes cambios de
tono, las cuales sirven, ade-
mas, como fuente de frescas
ideas para la creacién bopista
y la falta de sentimiento que
dicen observar en este estilo,
son la causa de este despego,

Para contrarrestar esta al-
tima acepcién un nombre solo
basta: el de Charlie Parker
Parker es, efectivamente, una
de las personalidades mas
acusadas que el jazz ha pro-
ducido. Inquieto, torturado,
ya desde el principio de su ca-
rrera se observdé en él esa
nucva voz que se convertiria
al madurar en el be-bop.
Charlie Parker expresa de
modo acusadisimo los matices
de =su sensibilidad, la repre-
sentacién de las emociones,
por lo que él es un rotundo
mentis a quienes niegan al be-
bop cualidades emotivas, hu-
manas. En él se opone a los
que dicen que el be-bop es

DEFEASA DEL BE-BOP

por VICENTE MONTOLIU, Jr.

frio, una apasionada fuerza:
que es cerebral, un caudal
emotivo de ruda gerluusidn y
ternura; que es rebuscado, una
sencillez de expresion,

Sin embargo, ¢l mas desta-
cado cultor del be-bop es, in-
dudablemente, Dizzy Gilles-
pie. Y es en él, precisamente,
donde mejor se sigue esta ne-
cesidad de progreso, de movi-
miento, hacia otros campos de
expresién en la misica negra.

Dizzy inicié su carrera si-
guiendo los moldes marcados
por Roy Eldridge, a quien se
cita como puente de transi-
cién entre la modalidad tradi-
cional y la moderna. Pero,

poco a poco, fué liberidndose
de la aguda influencia de aquél

11

y adquirié el sello caracteris-
tico que tantos halagos y du-
ras criticas le ha granjeado.
La evolucién fué lenta, pero
segura. Dizzy tenia un men-
saje que decir y lo dijo —lo
dice—, con las palabras ade-
cuadas al sentir inquieto de
nuestro tiempo, porque el be-
bop es el estilo de hoy aunque
muchos se nieguen a recono-
cerlo asi.

Gillespie es la suma de to-
das las cualidades de este es-
tilo y verdadero creador que
ha impuesto su personalidad y
ha dictado normas que han se-
guido luego los que han in-
terpretado be-bop. Sus imita-
dores forman legién y sus fra-
ses son repetidas hasta la sa--

Otra vez Gillespie. Sdamos sinceros confesando que nos suges-
tioné esta pose del simpar Dizzy, con su inconfundible perilla
y ese emblema musical con que adorna su boina,

ciedad, nota por nota, en di-
versos instrumentos. Se ha re-
prochado a Gillespie, las fra-
ses “cliché” que repite en mu-
chas de sus grabaciones. A
este respecto debemos sefalar
que Gillespie es uno de los
primeros cultores del be-bop,
que el be-bop es un estilo di-
ficilisimo para muchos misi-
cos y que, por tanto., para
marcar una ténica, Gillespie
proporciona esas frases pare-
cidas, cuando no iguales, en
distintos momentos, para se-
guir fijando el buen camino;
nazra sefialar cual es el punto
de partida desde donde deben
cxtenderse los que quieran
seguirlo. Gillespie no ignora
tampoco que el be-bop es de
dificil asimilacién, y por ello,
para hacerlo popular, cognos-
cible, echa mano de este re-
curso a fin de que los oyen-
tes se familiaricen con el
mismo.

No obstante, es alentador el
hecho de que a pesar de la
obstruccién que ha encontra-
do el be-bop en importantes
sectores jazzisticos, el be-bop
se ha impuesto y continuara
conquistando cada dia nuevos
adeptos, Dia llegard en que
estos sectores estardn con
nosotros. Ese dia sera cuando
se libren de prejuicios y dejen
de estar predispuestos en con-
tra. El dia que dejen de con-
siderar el be-bop como algo
aparte del jazz y lo acepten
como uno mis de los gran-
des estilos nacidos en la fe-
raz tierra jazzistica.

EMPRESARIO:

ANTES

DE CONFECCIONAR UN PROGRAMA
CONSUULTE

¢ 0N

ORBE

AEFNCIA ARTISTICA INTERNAPIONAL
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Anexo 7. Transcripcion del articulo “Defensa del Be-bop” (Tete Montoliu,

1950)

DEFENSA DEL BE-BOP
Por Vicente Montoliu, Jr.

El be-bop ha sido la manzana de la discordia en el mundo jazzistico. A ¢l se han
dedicado las mas feroces criticas y las mas exageradas alabanzas. Pero muchos de los
que de alguno de estos modos se han expresado, desconocen, en realidad, su verdadero
sentido. Lo que si es indudable es que se ha producido una animosidad por parte de un
numeroso grupo apegado a los viejos moldes, que se resiste a admitir la calidad del be-
bop y huye como del diablo a su sola mencion.

No obstante, nada més alejado de la realidad que su excesivo purismo, toda vez
que el be-bop tiene un encuadre 16gico dentro de la evolucién jazzistica.

El gran periodo de la musica negra se encuentra en sus primeras manifestaciones
folkléricas, las cuales retinen un hondo sentido universal. Estas son las folk-songs,
work-songs, spirituals y blues. Llega luego la modalidad jazzistica y la multiplicidad
de estilos; el ragtime, el New Orleans, el boogie...hasta cuajar en la gran orquesta
ellingtoniana donde la musica negra adquiere su mayor culteranismo. Pero la musica
negra, no puede estancarse, ni detenerse siquiera en la perfeccion de una modalidad.
La musica negra, como todo movimiento artistico de calidad, necesita abrir siempre
nuevos horizontes, inaugurar nuevas experiencias...Y esta imperiosa necesidad que la
empuja siempre adelante, anticipandose incluso en el tiempo a los blandengues gustos
de la época de su aparicion, ha sido en el jazz, el be-bop.

El be-bop representa, pues, el ultimo movimiento del cuerpo musical negro. Pero
no vaya a creerse que este paso obedece a una generacion espontanea, si no que su
gestacion estaba ya elaborandose —sin darse cuenta sus creadores de la afinidad que
los reuniria luego en una misma caalogacion—, en diversos musicos que actuaban en

las orquestas de mayor éxito y prestigio. Estos musicos, Charlie Christian, Lester
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Young, Dizzy Gillespie, Charlie Parker y otros de menor categoria y genialidad, se
sentian seducidos por las nuevas armonias que surgian de sus instrumentos al aplicar
en sus interpretaciones la escala de doce tonos.

Su trabajo era reputado, por algunos, como extrafio, como incapacidad para tocar
jazz en el estilo tradicional de las grandes figuras, o como un deseo de distinguirse,
aunque no estimasen conseguido en calidad su resultado. Pocos les regatearon, no
obstante, la apreciacion de originalidad y seguian con benévola tolerancia sus
progresos.

Pero un dia, todos cuantos consideraron intrascendentes estos ensayos aislados, se
vieron sorprendidos con que aquellos musicos jovenes desperdigados por todas partes,
se reunian en el cabaret Minton’s y alli se dedicaban seriamente a improvisar los
mayores absurdos con la escala de doce tonos. En Minton’s se conspiraba contra la
tradicion jazzistica —segun ellos—, cuando, en realidad, en Minton’s comenzaron a
establecerse los cdnones, no escritos aun con propiedad, del estilo que luego se
denominaria be-bop.

Todas las anteriores tentativas individuales se centraron, pues, en un reducido grupo
homogéneo, cuyos elementos tendian todos, con mayor o menor fortuna, al mismo fin.
Su rudo trabajo aislado en las formaciones donde actuaban, para hacer prevalecer su
sentido de la interpretacion musical, comenz6 a dar sus frutos. La tarea habia sido
ardua y laboriosa. Pero, reunidos ya sus entusiastas prosélitos, un nuevo y maravilloso
lenguaje aparecia en el jazz.

El be-bop es, sin duda, el mds complejo de los estilos jazzisticos y el de mas
dificil asimilacion para aquel que no lleve dentro de si este sentir actual de nuestra
época; este lenguaje que tan ligado va a la misma. La prueba més clara la tenemos en
el hecho de que los grandes musicos que alcanzaron el maximo virtuosismo en el
estilo tradicional como Hawkins, Hampton, etc., pese a su deseo de hacer bop y pese a
seguir en muchos momentos los canones del nuevo estilo, no producen nada de interés
en este terreno. Sus tentativas son baldias, porque el be-bop, como todo arte avanzado,
tiene que ser interpretado solamente por los que sienten de veras la necesidad de
expresarse por medio de €l, por los que serian quizds mediocres en otros campos y

que, en el suyo, son excepcionales.
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Los demads, los que aceptan la novedad como moda y quieren seguirla por
esnobismo o ganas de ganar dinero, nada tienen que hacer en el bop. A este respecto
queremos hacer constar nuestra protesta ante el hecho de que muchos musicos
espafioles, con un nulo conocimiento y sentimiento de este estilo, dicen haberse
convertido en sus mas eficaces defensores, cuando, en realidad, son sus mas firmes
detractores. Para ellos, tocar be-bop consiste en cambiar de tono y producir las mas
desesperantes y absurdas disonancias inarmonicas, logrando asi desacreditar lo que
pretendian ensalzar.

Volviendo a los valores del be-bop, sefialaremos que una de sus mas destacadas
aportaciones consiste en que es una nueva forma de improvisar. Hasta la aparicion del
be-bop, la improvisacion consistia en tomar una linea armonica y melodica, dentro de
cuyos limites se lanzaban los intérpretes a recoger las sugerencias que en su
sensibilidad despertaban las mismas.

El be-bop revoluciona este sistema. Toma un tema y lo desintegra en disonancias
armonicas; lo rodea, lo envuelve, lo evade, lo roza...; en una palabra, lo sugiere con
una maestria que entusiasma al oyente atento. Es un conjunto maravilloso pleno de
coloraciones inéditas en el jazz; unos grupos armonicos llenos de sugestiones para el
sentir emotivo. Como obra representativa de cuanto antecede podemos citar el “Hot
House”, por Gillespie y Parker, donde se desarrolla el tema “What is this thing called
love”. Por ser de todos sobradamente conocido, puede apreciar el menos versado, qué

insospechadas posibilidades y qué amplisimos horizontes abre el be-bop en el jazz.

II

Como ha ocurrido con todas las expresiones artisticas que significan una
renovacion de los medios expresivos, el be-bop encontrd, y sigue hallando, como
dijimos en nuestro anterior articulo, una gran resistencia para su definitiva
implantacién. Una doble corriente adversa fluye contra €l. La de los ciegos de espiritu
que niegan valor al jazz 'y, por tanto, desprecian el eestilo be-bop, y otra que esta
formada por muchos de los mismos aficionados al jazz, los cuales, en lugar de alentar

todo lo que signifique progreso y amplie al maximo los limites de la musica negra, se
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han puesto furiosamente en su contra. Las constantes escalas, motivadas por los
frecuentes cambios de tono, las cuales sirven, ademas, como fuente de frescas ideas
para la creacion bopista y la falta de sentimiento que dicen observar en este estilo, son
la causa de este despego.

Para contrarrestar esta tltima acepcion un nombre solo basta: el de Charlie Parker.
Parker es, efectivamente, una de las personalidades mas acusadas que el jazz ha
producido. Inquieto, torturado, ya desde el principio de su carrera se observo en ¢l esa
nueva voz que se convertiria al madurar en el be-bop. Charlie Parker expresa de modo
acusadisimo los matices de su sensibilidad, la representacion de las emociones, por lo
que €l es un rotundo mentis a quienes niegan al be-bop cualidades emotivas, humanas.
En ¢l se opone a los que dicen que el be-bop es frio, una apasionada fuerza; que es
cerebral, un caudal emotivo de ruda persuasion y ternura; que es rebuscado, una
sencillez de expresion.

Sin embargo, el mas destacado cultor del be-bop es, indudablemente, Dizzie

Gillespie. Y es en ¢l, precisamente, donde mejor se sigue esta necesidad de progreso,
de movimiento, hacia otros campos de expresion en la musica negra.
Dizzie inicid su carrera siguiendo los moldes marcados por Roy Eldridge, a quien se
cita como puente de transicion entre la modalidad tradicional y la moderna. Pero, poco
a poco, fue liberandose de la aguda influencia de aquél y adquirié el sello
caracteristico que tantos halagos y duras criticas le ha granjeado. La evolucion fué
lenta, pero segura. Dizzy tenia un mensaje que decir y lo dijo —lo dice—, con las
palabras adecuadas al sentir inquieto de nuestro tiempo, porque el be-bop es el estilo
de hoy aunque muchos se nieguen a reconocerlo asi.

Gillespie es la suma de todas las cualidades de este estilo y verdadero creador que
ha impuesto su personalidad y ha dictado normas que han seguido luego los que han
interpretado be-bop. Sus imitadores forman legidon y sus frases son repetidas hasta la
saciedad, nota por nota, en diversos instrumentos. Se ha reprochado a Gillespie, las
frases “cliché¢” que repite en muchas de sus grabaciones. A este respecto debemos
senalar que Gillespie es uno de los primeros cultores del be-bop, que el be-bop es un
estilo dificilisimo para muchos musicos, y que, por tanto, para marcar una tonica,

Gillespie proporciona esas frases parecidas, cuando no iguales, en distintos momentos,
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para seguir fijando el buen camino; para sefialar cual es el punto de partida desde
donde deben extenderse los que quieran seguirlo. Gillespie no ignora también que el
be-bop es de dificil asimilacion, y por ello, para hacerlo popular, cognoscible, echa
mano de este recurso a fin de que los oyentes se familiaricen con el mismo.

No obstante, es alentador el hecho de que a pesar de la obstruccion que ha
encontrado el be-bop en importantes sectores jazzisticos, el be-bop se ha impuesto y
continuard conquistando cada dia nuevos adeptos. Dia llegard en que estos sectores
estaran con nosotros. Ese dia serd cuando se libren de prejuicios y dejen de estar
predispuestos en contra. El dia que dejen de considerar el be-bop como algo aparte del
jazz y lo acepten como uno mds de los grandes estilos nacidos en la feraz tierra
jazzistica.

(Montoliu, 1950).
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Anexo 8. Exposicion del tema “Confirmation” de Charlie Parker
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382

Anexo 9. Exposicion del tema “Donna Lee” de Charlie Parker
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By Charlie Parker savoY 220
)‘w Bb G7 a7 J
c7
g £ptr abe i
A b Y | 1 HEA | N
i L 1T I IR
' d VA A s L
v, - I
[ & <
C- F7 Bb F- 7
L f\ /] | ﬂ |
o1 ¥ 1 L) -
2 ] = 1==1 i = I 1 _4 2
ﬂﬁi o ] 1 e = —
i = i ™ I
Ab7 Bb
S Rz W . ’bﬂ =
3 ! = - i . 1 BT | 1
) 1 &
7 ) | ~—=—=rm P 3
C7 c7+43 c- F7
e . ~,
4 I S e —— f’)l -
—H + i = ! t 1 i
J - == e i
Bb G7 c7 c7
,.b.'-.' S ~ .
N e S e e e =7 e
oy e t T ——
D7 % =
Ag i - n G A D7
6 ~ T ;‘ = - 2 7t’ ;
1 | R4 1 rﬁ 7
" ; J
% 4
G- D7 G- Céo
e I s e ~ -
7 ! t
I do . Js-xl ) B
1 - 1 1
¥+ '
D- G7 c- F7 Bb c- F7
T T~ ~ T J
72— o = o =
8 ! ! S I ——t++
- o T 7 )4
ig, 2

Fuente: Charlie Parker Omnibook (Aebersold, 1978).



383



