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Resumen:

Este articulo pretende ofrecer una perspectiva del estilo de improvisacion Teddy
Wilson, a través de la transcripcion musical y del estudio analitico de sus solos. El
objetivo principal es aclarar ciertas cuestiones relativas a la existencia de
improvisacidon o no en sus interpretaciones, asi como conocer los recursos melddico —
armonicos utilizados por el pianista. También se busca revisar la posicion que la
historiografia del Jazz ha dado a este musico, histéricamente asociado a la Era del
Swing.

Palabras clave: Jazz, Teddy Wilson, swing, improvisacién, recursos Melddico —
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Abstract:

This article seeks to offer a perspective of Teddy Wilson’s improvisatory style, using a
methodology focused on music transcription and the in — depth analysis of his solos.
The main objective is to clear up certain questions about the existence of
improvisation in his performances, and to know the melodic — harmonic resources
used by the pianist as well. It is also important to revise the position of Teddy Wilson in
Jazz historiography.

Key words: Jazz, Teddy Wilson, swing, improvisation, melodic — harmonic resources,
Benny Goodman, musical analysis, musical transcription

Introduccion

La improvisacién siempre ha sido considerada como uno de los elementos que
definen al arte jazzistico, aunque los limites del término nunca han sido objeto de
consenso. Sin embargo, son relativamente pocos los estudios que se basan en la
transcripcion y el analisis musical comparativo dentro de la literatura especializada
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sobre esta forma de arte americano, mds centrada en estudios de tipo cultural, social y
antropoldgico.

El significativo aumento de grabaciones de este tipo de musica durante el segundo
lustro de la década de los afios treinta vino dada por la enorme popularizacién del
Swing, que se convirtié en un fendmeno masivo, llegando a todos los rincones de la
sociedad norteamericana y sobrepasando las propias fronteras del pais. El Jazz,
entonces, gozd de una popularidad sin precedentes, que tampoco se ha vuelto a
repetir posteriormente, alzandose como elemento principal de la musica comercial de
la época (HOBSBAWM, 1998:275). Puede que esa fama, junto con la gran cantidad de
material audiovisual generado y conservado, haya condicionado la percepcion actual
del periodo. Precisamente, en esa etapa, la improvisacion dio paso a la rigidez de los
arreglos para las Big Bands, aunque siempre fue una realidad subyacente. De hecho,
pocos afios después, la aparicion del Bebop trajo también el nacimiento del
vocabulario moderno de improvisacion jazzistica. Este hecho no pudo producirse de
forma espontdnea, y la participacién en ese proceso de musicos pertenecientes a la
tradicidon del Swing, que tocaban tras sus compromisos profesionales en pequeiias
salas neoyorquinas en las conocidas Jam Sessions, fue determinante para su génesis.

Teddy Wilson, pianista destacado de la Era de las grandes orquestas, acompafié al
responsable nominal del la explosién del Jazz como realidad comercial, Benny
Goodman, siendo ademas el primer musico afroamericano en aparecer en publico en
una banda de blancos. Su formacién académica, junto con un estilo cargado de
reminiscencias cldsicas al tiempo que en fase con la estética de su periodo, han
ofrecido una perspectiva histérica de Wilson como un pianista conservador, tanto a
nivel estilistico como en términos melédico — armdnicos”.

Goodman, que si era un musico mucho mas estatico en términos estilisticos, no
utilizaba la improvisacion a niveles avanzados, sino que se limitaba a variar levemente
las melodias de los temas populares que tocaba con su orquesta, lo que hacia ain mas
comerciales las distintas grabaciones que produjo. Este hecho también ha contribuido
a asociar a Wilson con la repeticic’>n/memorizacic’m2 de solos en las diversas
interpretaciones recogidas durante la Era del Swing.

Este articulo se propone, por tanto, analizar tanto el lenguaje de improvisacion de
Teddy Wilson, como el grado de improvisacidon en sus interpretaciones. Para ello, se
han utilizado versiones conservadas del tema Body and Soulf’, en cuya grabacién
particip6 el pianista tejano, entre 1935 y 1940, periodo en el que el Swing se elevd
como musica internacional de consumo masivo y obtuvo su mayor reconocimiento
comercial y social.

! por aspectos melddicos — armdnicos, nos referimos a trazados melddicos no concordantes con la
armonia propuesta en la base. Estas estructuras producen una realidad armoénica flotante y
generalmente de tensidn, que el improvisador debe dirigir hacia una resolucion satisfactoria.

? Contrario a la naturaleza esencial del concepto “improvisar”.

? Este tema, compuesto por Johnny Green en 1930, ha gozado histéricamente de gran aceptacion por
parte de los musicos de Jazz, al tener una estructura interna compleja y retadora de cara a realizar
improvisaciones sobre su secuencia de acordes.
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Teddy Wilson, el sideman de la era del Swing

Teddy Wilson (1912 — 1986), nacié en Austin (Texas) el 24 de noviembre de 1912.
Sus padres, maestros de escuela, se preocuparon por facilitarle una amplia formacién
artistica y asi, durante su infancia, recibié clases de piano y de violin. En algun
momento de su adolescencia comenzd a interesarse por el Jazz, al que se aproximé a
través de las grabaciones de Earl Hines y Fats Waller. Entre 1929 y 1931 inicid su
carrera como musico profesional de Jazz con la banda de Speed Webb, en la que
coincidié con Roy Eldridge (ROBINSON & KERNFELD, 2008). En 1931 Wilson se mudod a
Chicago, ciudad que fue determinante en su futuro como musico de Jazz. Por ejemplo,
alli trabajo con algunos de los grandes jazzistas de la época, tales como Armstrong o
Jimmie Noone. También seria en La Ciudad del Viento donde contacté con John
Hammond (PAULEY, 2010), el famoso critico y cazatalentos del mundo del Jazz.
Hammond alenté a Wilson para que se uniera a Benny Carter, lo que motivé que en
septiembre de 1933 se trasladara a Nueva York, donde realizé varias grabaciones,
acompafiado tanto por orquesta como por agrupaciones mas pequeias, formando
parte de la big band de Willie Bryant durante 1934 y parte de 1935.

El aflo 1935 seria determinante en la vida profesional de Wilson debido a dos
acontecimientos de gran importancia. El primero consistié en que, tras establecerse en
Nueva York, inicid6 la grabacion de unas sesiones bajo su nombre para el sello
discografico Columbia Records. Le acompafiaba una banda donde la vocalista era Billie
Holiday y los musicos que la componian eran Roy Eldridge, Ben Webster, Benny
Goodman, John Kirby, John Trueheart y Cozy Cole. Estos contactos también se
debieron a la intervencién de John Hammond, quien realizé esfuerzos constantes y de
gran magnitud con respecto a Wilson, ademds de con otras figuras centrales del
mundo jazzistico de la época.

El segundo gran hecho que se produjo este ano consistio en la oferta que recibid de
Benny Goodman para participar en la constitucién del Benny Goodman Trio junto al
bateria Gene Krupa y el propio Goodman al clarinete, marcando el hito de convertirse
el primer musico negro que aparecia entre musicos blancos (ROBINSON & KERNFEL,
op. cit.), aunque la consolidacion oficial de la banda ocurrié en 1936. Gracias al
establecimiento de este trio, se produjeron grabaciones histdricas que supusieron el
reconocimiento de Wilson como un excelente pianista de Jazz.

El 13 de julio de 1935, el recién formado trio registrdé en un estudio de Nueva York
dos versiones de After You’ve Gone, dos versiones de Body and Soul®, una del tema
Who? y otra del clasico Someday Sweetheart.

Body and Soul: 13 - 07 — 1935

En esta interpretacién de Body and Soul, en lo que fue la primera sesidn grabada
por el trio de Benny Goodman (PORTER, 1992: 140), la estructura de 32 compases es
ejecutada en dos ocasiones de forma integra, mas la inclusién al final de otra
repeticiéon de la parte B y su desenlace en A. En las dos vueltas completas los solistas
se reparten de forma simétrica e inversa la estructura:

4 . ’ . . . . .
Aunque ambas fueron grabadas el mismo dia, no ha sido posible localizar la version alternativa.

ISSN 2171-9098 - ENSAYOS. Revista de la Facultad de Educacion de Albacete, N2 25, 2010, (125-140) 127



Juan C. Zagalaz

A: Goodman (Clarinete)
e A:Goodman
e B: Wilson (Piano)

e A:Goodman

e A: Wilson
e A:Wilson
e B: Goodman

e A: Wilson

e B: Goodman

A: Goodman

Goodman, fiel a su estilo, permanece muy cercano a la melodia original durante
toda la pieza, variando ligeramente su discurso sonoro en la seccién B de la repeticidn
y durante los ultimos 8 compases. Sin embargo, los solos efectuados por Wilson se
alejan melddicamente hasta perder contacto directo con el tema principal, en un
concepto melddico — armdnico mas moderno y avanzado.

Esta nueva concepcion se observa en la complejidad ritmica y el fraseo que Wilson
genera habitualmente alrededor de los dominantes. Un claro ejemplo lo encontramos
en el compas 19, donde el pianista cambia de tesitura armonica en varias ocasiones
dentro de este mismo compas. Sobre el acorde de Mi menor, de segundo grado,
parece tener la intencidn de introducir una figura pentatonica para, seguidamente,
sobre el dominante, superponer primero una triada disminuida de Fa, un floreo sobre
la tercera mayor (Do#) accediendo desde la menor después, finalizando la frase con un
arpegio de Re menor. Todo este cimulo de hechos armdnicos se producen en un corto
espacio de tiempo, pudiéndose observar cierta influencia de otro de los pianistas de
Jazz mas virtuosos y avanzados de la época, Art Tatum:

EJEMPLO 1: Compas 19, 13 de julio de 1933,

E- A’ D
19 8 G
b g —
e | e i 1
| L | I Il |
~ ———— | o be —] 1
6 \ | g iL

Triada disminuida de Fa

Posible figura pentaténica Triada de Re menor
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En la seccidn que se inicia en el compas 39, encontramos otra interesante
aplicaciéon melddico — armodnica. La estructura ritmica es mas sencilla y mas directa,
mientras que la superposicion armdnica consiste en la aplicacién de las notas Si doble
bemol y Fa bemol sobre el acorde de La bemol séptima:

EJEMPLO 2: Compas 39, 13 de julio de 1935

39 Bfm 5 AbT Db
@Wf@h -

b9 h13

T

Aunque el Si doble bemol esté fuera de la zona de influencia del Ab7, es mds que
probable que la intencién del musico fuera la de incluirla en su esfera, ya que se
encuentra en el inicio de la frase que desemboca finalmente en la ténica: Re bemol.

El estilo de Wilson es nitido y relajado, con unos limites armonicos bien definidos
gue posibilitan unos margenes aceptables para el desarrollo de la improvisacién. La
técnica es impecable y las dindmicas no presentan situaciones abruptas. Su discurso es
solido y cristalino y la frescura que se desprende de su interpretacion deja entrever la
naturaleza improvisatoria de su concepto musical jazzistico.

Body and Soul/Dinah: 06 — 01 — 1937

“..there have been many mixed bands in the recording studio for years, but
nobody played it live. Until the Goodman Trio was formed at the Congress
Hotel in Chicago in 1936...”

En 1937, el trio de Benny Goodman se habia convertido, en ocasiones, en un
cuarteto, al incorporar al vibrafonista Lionel Hampton, también afroamericano. Desde
las primeras grabaciones del conjunto hasta su presentacién oficial en directo en 1936
no habia pasado mucho tiempo, pero el hecho de aparecer en publico como la primera
formacion musical mixta (es decir, formada por blancos y negros con el mismo estatus
artistico) fue un acontecimiento de gran transcendencia, que tuvo una enorme
repercusién de la que se derivaron unas consecuencias que adquirieron el rango de
histdricas. Este no fue el Gnico “gran momento” que tuvo como protagonistas tanto a
Goodman como a Wilson. Goodman poseia un concepto de banda en el que debia
imperar la disciplina y el orden. Esto no sélo ocurria sobre el escenario, sino que
transcendia hasta lo puramente estructural en el plano musical. Su planteamiento
sistematico referido a la ejecucién se percibe en el hecho de que en esta versién de
Body and Soul repite de forma casi idéntica el formato que ya grabd en 1935, con la
salvedad de que en la segunda vuelta de la estructura Goodman continda en la ultima

5 I . . 1P o~ .
“..existian muchas bandas mixtas en los estudios de grabacion durante afios, pero nadie tocaba en

directo. Hasta que el Benny Goodman Trio fue formado en el Congress Hotel de Chicago en 1936...” en
(Teddy Wilson, entrevista personal, septiembre 1979 y enero de 1980).
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exposicién de la seccion A para finalizar el tema. Mientras que éste se muestra
extremadamente fiel a la melodia original, Wilson, en contraste, ofrece un amplio
repertorio de frases y funciones estilisticas con caracter mucho mas innovador.

En el compds numero 11, plantea con claridad la superposicién de la triada
aumentada descendente de La sobre el propio dominante A7, convirtiendo el acorde
en A7+5, debido al magnetismo armodnico encerrado en las propias triadas:

EJEMPLO 3: Compas 10 segundo solo, 6 de cncro de 1937

Em Al D
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Triada animentada de La

Poco después, aparece una de las frases mdas interesantes de toda la
interpretacion. Durante el transcurso del compdas numero 15, en el que se encuentra
un pasaje ii — V — | en Do mayor, observamos un complejo dibujo melddico, tanto
ritmica como melddicamente. En el segundo pulso del compas, todavia bajo los
auspicios del segundo grado, la nota Mi bemol arranca un descenso aparentemente
sustentado en notas de paso y con alto caracter cromatico. Pero observando mas
detenidamente el contenido, resulta llamativo el hecho de que el paso al acorde de
séptima, en este caso G7, coincida con la ejecucién en tempo fuerte de la tercera
menor, Si bemol:

EJEMPLO 4: Superposicion de terceras M/m, 6 de enero de 1937,

15  Dm’ G7 C
P ———— .
= o e i i
© — pF e "o i
[y - e T 6

Si b (b3)en el segundo pulso, coincidiendo
con la entrada del acorde de (57

Partiendo de la posicién privilegiada de ambas sonoridades y de la funcién que
representan, se podria pensar que la Unica y verdadera nota de paso seria el La natural
(2), y que estuviéramos ante un sofisticado planteamiento de la aplicacidon del
superlocrio® sobre Sol 7:

® La denominacién superlocrio se refiere al séptimo modo de la escala menor melédica. Su estructura
numeérica (1 — b2 — b3 — b4 — b5 — b6 — b7) presenta todos los intervalos descendidos medio tono, salvo,
l6gicamente, la fundamental. Por este motivo, también se le ha conocido en el mundo del Jazz como
escala alterada, especialmente cuando es aplicada sobre un dominante. Asi, aunque no existe consenso
sobre la idoneidad de su catalogacion, nosotros nos vamos a referir a ella como superlocria cuando
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EIEMPLO 5: Posible aplicacion de Superlocrio, 6 de enero de 1937,

13 D’ G7
) e ! e T - .
6 e r === |
[ - et 6

2 e = = 5% be g i
L r | | | | i
[J) [ !
1 b2 b3 3 b5 b6 b7

Eseala de Sol Superlocrio (7° Modo de T.a bemol menor melddica)

Aunque soélo se trate de una interpretacion, ya que carecemos de informacién
suficiente y bien podria tratarse de un simple descenso cromatico, se observa una
tendencia a buscar ciertas extensiones conformadas por notas alteradas muy
caracteristicas. Otra interesante aplicacién de transporte simétrico la encontramos en
el compas 38, en el cual superpone sobre el dominante F7 un acorde semidisminuido
de Si bemol descendente, para repetir inmediatamente la misma estructura un
semitono mas grave, es decir, La semidisminuido. Esto genera una serie de complejas
relaciones armdnicas que llaman la atencidn del oido, culminando la frase al compas
siguiente con el uso de la novena menor sobre el acorde de dominante de Ab7, recurso
gue repite en el compas 47:

EJEMPLO 6; Compas 38, 6 de enero de 1937,
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. |
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N
s
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| id I 6 I« i;):q-. *5e
ibm7bs Am7b3 ~—
Arpegio Bb b9
EJEMPLOQ 7: Compas 47, 6 de enero de 1937,
47 B>m’ Ab7 D>

L2 -

Arpegio Bbm7

*H

-
\=]

hablemos del séptimo modo de la escala menor melddica y alterada cuando aparezca enfrentada a un
dominante.

ISSN 2171-9098 - ENSAYOS. Revista de la Facultad de Educacion de Albacete, N2 25, 2010, (125-140) 131



Juan C. Zagalaz

Body and Soul: 16 — 03 — 1937

El gran éxito de Benny Goodman y su enorme popularidad desde el boom del
Palomar en Los Angeles se tradujo en una de las agendas mds comprimidas de un
artista americano en ese periodo. Debido al gran numero de conciertos y a la
capacidad de adaptacion de la banda a diferentes contextos y contratos (desde la
orquesta al trio, con algunos pasos intermedios), se habia conseguido que la
agrupacion tuviese un motor artistico y estructural bien engrasado. El rodaje al que
estaba expuesto el tandem Goodman/Wilson/Krupa/Hampton se tradujo en que, a
menudo, el cuarteto alcanzara elevados niveles de intercomunicacién (SCHULLER,
1989:209), los cuales repercutian en el resultado artistico, ofreciendo interpretaciones
de gran claridad vy solidez.

Para Goodman y Wilson, la interpretacion de Body and Soul era practicamente
obligada. El gran nimero de grabaciones disponibles (tanto en esta etapa, de forma
conjunta, como en épocas futuras individualmente) pone de manifiesto que era una
pieza del gusto tanto del clarinetista como del pianista. Wilson también parecia
comodo moviéndose en la estructura armodnica de la canciéon de Green, sobre la cual
seguia plasmando sus ideas musicales a la vez que continuaba aportando elementos
melédico —armadnicos al vocabulario de improvisacion jazzistica.

En esta versidn que pasamos a analizar, Wilson muestra de nuevo su tendencia de
plantear triadas aumentadas sobre el dominante en el compads 19, aplicacidn bastante
frecuente en este periodo, especialmente entre los pianistas, que encontraban en la
escala de tonos un elemento de expansidon armodnica de facil uso. Al sélo existir dos
escalas de tonos, cada una de ellas aplicable sobre seis de los doce posibles
dominantes, las posibilidades armodnicas que ofrece el recurso son de gran magnitud
en relacidn con la facilidad con la que se pueden aplicar. Wilson se concentra en su
vertiente mas triadica, ya que afiade exclusivamente la quinta aumentada a la triada
diatdnica del dominante:

CIEMPLO 8: Compas 19, 16 de marzo de 1937,

Descenso cromatico hacia La

‘I'riada de Re Mavor
b K lllddd de Id aumentada i D

19

Hy * rq# be— i = ::ﬁFr :ﬁi\w

v > E ﬁﬁ EE ! Il |
CRAS— - —_— i

33

Wilson accede al inicio de la frase a través de un descenso cromatico desde Do
hasta la fundamental de la dominante para luego trazar la triada aumentada,
resolviendo en la ultima corchea del compas con un tresillo de semicorcheas en el que
marca claramente y en perfecto orden descendente la triada del acorde al que se
dirige el juego armonico, la tdénica Re mayor.

En el segundo solo de Wilson nos volvemos a encontrar con una frase que, pese a
estar probablemente en la zona de influencia del mixolidio del sustituto de tritono,
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navega de nuevo entre éste y la opcion del alterado. La ausencia de la tdnica en la
frase aparta la opcién del superlocrio, pero la fuerza del paso por las dos terceras tiene
la capacidad de atraer a oidos mas actuales a esa sonoridad alterada:

FIJEMPLO 9: Compas 39, 16 de marzo de 1937,

39 Cm7bs 17 BPm?
n .. — — -
o | F b T J'= I P= H
NS "4 L Y | I _JI 2 ‘\ I
[y, = - T T
‘""—-_’/ -
3 85 b7 b3 3 45 b3

Probablemente, los musicos (mas avanzados) de este periodo estarian pensando en
la opcion tritono, pero la proximidad entre los dos recursos barajados, asi como la
propia intuicién y la busqueda armadnica de estos improvisadores, hace que esta clase
de planteamientos resulte altamente relativa, si bien denota nuevamente una
preocupacion por el avance estilistico y la depuracion del lenguaje melddico —
armonico; especialmente en lo relativo a los pianistas, cuya capacidad de apoyar sus
ideas armanicas horizontales con bloques de acordes en la mano izquierda propicid su
mayor desarrollo en esta etapa inicial.

Body and Soul: 20 - 10 - 1937

Las siguientes dos versiones analizadas de Body and Soul tienen el mismo
protagonista, Teddy W.ilson, aunque se desarrollan en contextos radicalmente
distintos.

La primera de ellas, grabada el 20 de octubre de 1937, es un Broadcast emitido
desde la Madhattan Room del Hotel Pennsylvania, Nueva York, para la CBS. La mayoria
de temas que componen la grabacion estan ejecutados con la orquesta completa,
pero, al igual que en otras ocasiones, Body and Soul, es interpretado en formato de
trio.

En esta primera version volvemos a comprobar la predileccion de Wilson por la
quinta aumentada sobre el dominante. Tal y como analizamos en el compas 19, este
caso es ligeramente distinto al acceder al inicio de la frase a través de la nota Si doble
bemol, que representa la novena menor en el espectro del dominante, La bemol. La
presencia de esta sonoridad y el hecho de que la frase arranque desde la ténica le dan
de nuevo un aire proximo a la escala alterada, aunque parece mas casual que
premeditado:

EJEMPLO 10: Triada aumentada superpuesta en ¢l compas 19, 20 de octubre de 1937,

i T ——
e o “' * v g o =

27 Db

b9 (aire superlocrio v
Triada aumentada de La bemol
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En el compds 21 aparece un recurso llamativo: justo antes de la entrada del
dominante Fa sostenido, que se dirige a Si mayor, Wilson traza una triada descendente
de Sol menor medio tono arriba del propio dominante:

EJEMPLO 1 1: Compas 21, 20 de octubre de 1937.

Chm? F#
21 3 B
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frti—p e — I
hNEY ol | | M > 1
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Triada de Sol Mcnor

Viendo la estructura relativa al quinto grado, se puede observar su cabida tanto en
la realidad mixolidia como en la alterada, como en otras muchas ocasiones. También
podria tratarse de la superposicién del acorde semidisminuido construido sobre la
séptima menor del acorde de séptima, lo que también corresponderia al acorde
sustituto con su extensién 9 (C9):

LIEMPLO 12: Extensiones relativas a C9.

Gm » B’ » (9
P A = = 1 1 |
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N7 e )L\: 1 |
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Body and Soul: 16 — 01 — 1938

“How long do you want for intermision? - Goodman was asked before the
performance — | dunno, - he replied — how much does Toscanini have?”’

El 19 de enero de 1938 es una fecha de especial importancia para el mundo del
Jazz. Aquella noche no se inventd nada nuevo, no se descubrié ningun talento ni se
estrend ninguna pieza. Pero se consumo lo que durante afios se habia ido filtrando a
toda la sociedad americana: la musica que retrataba a todo un pais cruzaba la puerta
de uno de los escenarios mds emblematicos de la nacidn, generalmente reservado
para la musica clasica: el Carnegie Hall.

El programa fue disefiado por Goodman de una forma creativa e inteligente. Tras
abrir con tres piezas de reciente creacidn, el clarinetista ofrecié una sucesién de temas
encuadrados en una cronologia evolutiva del Jazz, desde el Ragtime hasta nimeros
contemporaneos de la propia Era del Swing, rindiendo tributo a musicos como Bix
Beiderbecke y Louis Armstrong. Segun apunta Gioia (1997: 152), este planteamiento
revitalizé el mundo del Jazz durante los siguientes afios e impulsé un revival de los

7 “Cudnto quieres que dure el intermedio —le preguntaron a Goodman antes de la actuacion — No lo sé, —
replicé — écudnto tiempo tiene Toscanini?” (GIOIA, 1997:152)
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antiguos estilos de Nueva Orleans y Chicago. Para ello, Goodman contd con un enorme
elenco de musicos, algunos antiguos miembros de su orquesta, a los que se sumaron
miembros de las bandas de Count Basie y Duke Ellington. El Jazz habia entrado en las
salas de concierto de la musica seria. Y ya no saldria de ellas.

En este concierto grabado, como venia siendo habitual, Goodman hizo uso de los
formatos en trio y cuarteto combinados con la orquesta. El pianista para el formato
grande era J. Stacy, mientras que Wilson aparecia en los formatos pequefios. Y de
nuevo, Body and Soul se interpretd con el trio, repitiendo la misma férmula que en las
versiones que hemos analizado anteriormente.

En lo relativo al desarrollo melédico — armdnico, Wilson hace uso de los recursos
habituales. En el compds 19 vuelve a posicionar una triada aumentada sobre el
dominante, nuevamente en el mismo acorde que en las dos ocasiones ya analizadas en
paginas anteriores:

EIEMPLO 13: Triada aumentada sobre el dominante A7, 16 de enero de 1938.

D A7 D
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Triada de La Aumentada

También nos vuelve a mostrar la opcién que observabamos en la versién de
octubre de 1937. En esta ocasion (compads 42), el dominante sobre el que se desarrolla
esta aplicacion es La bemol séptima, por lo que la triada superpuesta en este caso es
La menor, como extension de D9:

EIEMPLO 14: Compas 42, 16 de enero de 1938.

E?m’ Ab7 D2
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‘I'riada de I.a Menor
(como extension de D9)

Pero lo mas llamativo e innovador de esta versidn responde a una superposicion
inédita hasta el momento. En el transcurso del compds 34, Wilson plantea una triada
de Fa mayor sobre el dominante Ab7. Esta aplicacidon proviene del uso de la escala
disminuida sobre un dominante:
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FJEMPLO 15: Superposiciéon de la triada de Fa Mavor sobre Ab7, 16 de encro de 1938,

Triada de Fa Mayor

PRSP e ____ B '

Descenso cromatico

Esta escala simétrica se repite cada tres semitonos, por lo que solamente existen
tres versiones, cada una de ellas aplicable a 4 acordes de dominante. Al tener una
estructura compuesta por la sucesion de tono completo/semitono, cuenta con 8
sonidos, por lo que fue denominada en el dmbito cladsico escala octatdnica y se
encuentra frecuentemente en el vocabulario compositivo de Stravinsky. Las relaciones
internas que se generan comprenden triadas que, dependiendo de la eleccidn de notas
dentro de la propia escala, pueden ser mayores o menores de forma simultdnea. En
este caso concreto, las notas que componen la triada conforman las extensiones 3, 13
y b9 en relacién al dominante:

LIEMPLO 16: Acorde generado tras la superposicion de elementos melédicos sobre la armonia dada.
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Aunque la realidad es que solo hay una nota ajena a la naturaleza diaténica de la
base, la novena menor, lo cierto es que el magnetismo desprendido de la triada como
estructura propicia un efecto de tensidn y una sonoridad muy avanzada,
especialmente en un contexto de uso a tiempo real como es un solo improvisado.

Body and Soul: 10 — 08 — 1939

Ocho meses después de la realizacién de la grabacion anterior, nos encontramos
con una nueva version de Teddy Wilson, esta vez acompanado por su propia banda.
Tras el concierto del Carnegie Hall, Wilson permanecié con Goodman hasta febrero de
1939, cuando abandoné la formacidn para probar suerte como lider; aunque puede
gue el poder de atraccién mediatica de su compafiero en el cuarteto, Lionen Hampton,
propiciara su salida, al haber sido desplazado a un segundo plano (SCHULLER, 1989:
509).

Pese a que la banda de Wilson no disfruté de mucho éxito entre el gran publico
(ROBINSON & KERNFELD, op. cit.), se produjeron grabaciones de alto nivel,
demostrando que se habian cumplido las expectativas despertadas por su lider. En
esta version de agosto de 1939 la banda contd con la presencia de Ben Webster,
aungue este saxofonista tenor no realizd ningun solo. Las secciones con banda se
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alternan con las de piano solo, en las que Wilson parece acercarse al concepto
pianistico de Art Tatum, con cascadas de notas descendentes a toda velocidad, pero de
una forma mas limpia y ordenada, aunque notablemente menos explosiva.

Entre las funciones habituales utilizadas en versiones previamente transcritas y
analizadas, destaca un interesante juego de triadas aumentadas que se desplazan por
movimiento cromatico descendente, para al final llegar al correspondiente acorde de
dominante, Ab7:

EJEMPLO 17: Descense cromatico de triadas aumentadas, 10 de agesto de 1939.

Db

DESCENSQ CROMATICO

El hecho de desplazarse de forma cromatica en un contexto de escala de tonos
completos va en contra de la propia naturaleza de dicha escala. Sin embargo, Wilson
consigue con esta frase un curioso e inteligente efecto de movilidad simétrica y
armonica, logrando que la melodia desemboque y encaje en el acorde de séptima. De
este modo, consigue dotarla de una sonoridad proxima a la escala aumentada y afin al
mundo de tonos enteros previamente mencionado.

Conclusiones

La figura de Teddy Wilson es esencial para comprender la eclosién y el posterior
desarrollo de la Era del Swing. Sin embargo, su papel como figura transicional del
Swing al Bebop no estd suficientemente contemplado por el mundo académico. La
serie de hechos de indole histérica en los que participd, de forma directa o indirecta,
han encasillado de forma clara a este pianista tejano, si bien un estudio analitico y
detallado de sus grabaciones pone de manifiesto su avanzado concepto de aplicacién
de armonias complejas a tiempo real.

El primer hecho destacable es el contenido musical de sus solos grabados sobre
Body and Soul. Cada grabacion muestra una interpretacion distinta, mientras que el
lider habitual de la formacién, Benny Goodman, permanece adherido a la melodia
original, afiadiendo puntualmente ciertas variaciones. Por lo tanto, podemos hablar de
improvisacién, mas alla del concepto de reproduccién mecdanica. Ademas, se observa
la utilizacion de recursos melddico — armadnicos distintos de forma sistematica, lo que
denota una intelectualizacién a la hora de improvisar, asi como una preocupacién
estética y estilistica por no permanecer encasillado en el dmbito exclusivamente
diatonico.

En términos mas analiticos, el recurso mas utilizado para generar tensidén en un
contexto de dominante es la superposicién de triadas aumentadas construidas sobre el
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propio dominante. De esta forma, mas alla de la utilizacion de la extension #5 (o b6), la
atraccidon contenida en la estructura triddica parece estar asociada al empleo de la
escala de tonos enteros, un recurso conocido en términos compositivos pero mucho
menos frecuente en improvisaciones a tiempo real.

Otro recurso utilizado de forma transversal en la mayor parte de los solos
analizados es la escala disminuida u octatdnica, la cual aparece aplicada de una forma
avanzada sobre algunos dominantes en forma de sucesiéon melddica. De esta escala
simétrica se desprende el uso de una serie de triadas mayores y menores que,
aplicadas sobre el correspondiente dominante, pueden generar complejas situaciones
armonicas. Este tipo de recurso, mucho mas habitual en épocas posteriores de la
historia de la improvisacién jazzistica, pudo llegar al mundo del jazz a través de la obra
de Stravinsky, ya que éste gozaba de gran popularidad dentro del mundo de los
jazzistas. Lo que resulta de gran interés es su aplicacion melddico — armdnica dentro
de un contexto de improvisacion, lo que vuelve a denotar el avanzado concepto
musical de Wilson.

En esta misma direccion se encuentra la utilizacién de sonoridades préximas a la
escala alterada sobre las dominantes. La no presencia de la totalidad de las notas que
la componen en los ejemplos disponibles tras la transcripcion de los solos
seleccionados, hace que no se pueda afirmar con rotundidad si Wilson estaba
utilizando la mencionada aplicacidn o si estaba desarrollando movimientos melddicos
paralelos al sustituto de tritono y a la escala mixolidia asociada a éste. En cualquier
caso, se observa una tendencia a la utilizacion de determinadas sonoridades proximas
a la escala alterada en una época muy anterior a la en que generalmente se acepta el
uso de esta aplicacidn. Si bien el concepto musical de los pianistas facilita la utilizacién
de recursos complejos antes de ser asumidos estos por el resto de instrumentistas
monofdnicos, sigue sorprendiendo la evidente busqueda de sonoridades no diatdnicas
ordenadas segun parametros armdnicos complejos.

Por ultimo, cabe resaltar la no concordancia del concepto histdrico de la figura de
Teddy Wilson con lo desprendido tras el andlisis en profundidad de algunos de sus
solos en un marco temporal concreto. La necesidad de continuar avanzando en el
estudio del Jazz a través de uno de sus elementos mds definitorios, la improvisacién, se
hace cada vez mas evidente conforme surgen mas estudios de tipo analitico — musical.
De este modo, Teddy Wilson, musico central en Era de las grandes orquestas, presenta
una serie de conceptos avanzados objetivamente contrastados que, sin duda,
ejercieron una fuerte influencia en épocas posteriores del desarrollo de la
improvisacion jazzistica en concreto, y del Jazz, en general.
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