LA IMPROVISACION EN EL JAZZ. UNA
INTRODUCCION AL LENGUAJE DEL JAZZ
TANTO DESDE SUS CONVENCIONES
EXTERNAS COMO INTERNAS.

Por Antonio de Contreras'.

SEGUNDA PARTE
Se completa con esta segunda parte la publicacion del articulo que
comenzantos en el anterior mimero de esta revista'.

2.2. Modalidades de pensa-
miento en la improvisacion.

En el apartado anterior’ hemos
analizado lo que consideramos
las principales estrategias organi-
zativas de que dispone el solista
de jazz. A continuacién vamos a
revisar diversas modalidades de

pensamiento que implican dife-
rentes enfoques o puntos de vista
desde los que se puede generar un
solo, a saber: auditivo, tedrico,
motriz, locativo/visual, ritmico y
emocional. Cada tipo posee sus
caracteristicas y problemadtica
especifica, que el improvisador
debe ser capaz de afrontar.

Antonio de Contreras Vilches, Doctor en Filosefia y Catedritico de Miisica, ocupa actualmente
una Citedra de Guitarra en ¢l Conservatorio Superior de Maisica “Rafael Orozeo™de Cérdoba,
donde imparte, entre otras, las asignaturas de fmprovisacion ¥ Acompariamiento (Especialidad de
Guitarra), Armonta aplicadda a la Guitarra y Fundamentos del Jazz.

 Ambos articulos se han extraido y adaptado de la Tesis defendida por el autor en 2002 bajo ¢l titlo
de “El guitagrama: un lenguaje parda fa composicion musicel dindmica” (Ja referencia completa
estd en la Bibliografia, al final de este articulo). por la que el autor obtuvo la distincidn de Premio
Extraordinario de Doctorado en la Universidad de Sevilla.

'Vid. 2.1. Modalidades de construccion de un solo, en Ja primera parte de este articulo.
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Dichas modalidades, como
decimos, implican puntos de
vista diferentes, cada uno de los
cuales arroja luz y resulta mds
conveniente para afrontar deter-
minados problemas del solo, pero
su eficacia plena sélo se obtiene
en su interaccion, lo que Jeff
Pressing llama redundancia de
descripcion*, El solista avanzado
es capaz de enfocar un problema
(siempre, como estamos viendo,
relacionado con la manipulacién
de ideas en tiempo real y sobre
un fondo armdénico cambian-
te) desde varias perspectivas
o modalidades, seleccionando
la estrategia de solucién mds
conveniente, y es también capaz
de cambiar de una modalidad
a otra seglin convenga en cada
momento.

1) Pensamiento auditivo o
sonoro :

Es muy frecuente que emplee-
mos la expresién “toca de oido”

para referirnos a un miisico que no
posee conocimientos tedricos ni
es capaz de leer musica. Sin em-
bargo, como veremos enseguida,
hay elementos en la actitud de los
que focan de oido que, orientados
adecuadamente, son imprescindi-
bles en el improvisador.

Piénsese que, a diferencia
del intérprete clisico, el musico
de jazz tiene que crear su pro-
pio discurso en el momento de
la interpretacién. Para ello es
fundamental, entre otras cosas,
que confie en su capacidad de
organizar ideas en términos pu-
ramente sonoros, empleando su
oido interno, y que sea capaz de
traducir inmediatamente dichas
ideas a su instrumento. Ambas
capacidades suelen darse en los
miisicos de oido de forma consi-
derablemente mds desarrollada
que en otros de su mismo nivel
que hayan tenido una formacion
mds académica.

4] Pressing trata en profundidad este asunto en ¢l anticulo que citames al final de esta nota, Bistenos
aquf, para aclarar el concepto de redundancia, decir que se refiere a aquello que permite al intérprete
“mixima flexibilidad en Ja eleccion del camino a seguir, de modo que ante cualquier impulso creativo
que puede presentarse como una intencién y sea cual sea 1a carga atencional que se prepare, recibird
un seatido en términos de organizacién cognitiva y su correspondiente realizacién motora estard
disponible dentro de los limites del procesamiento en tiempo real. El control de la produccién de
eventos tiene un cardcter heterdrquico (no jerdrquico) y por 1anto puede polencialmente saltarse
ripidamente de un drea de control cognitivo a otra, de ahi que pueda considerarse la estrategiz mds
efectiva para la improvisacién™ (**...maximat fiexibility of path selection, so that whalever creative
impulse presents itself as an intention, and whatever attentional loadings may be set up, some means
of cognitive organization and corresponding motor realization will be available within the limiting
constraints of real-time processing {...). Control of event production is heterarchical, and may
potentially shift rapidly from one cognitive control area to another. Indeed this must be considered
the most effective strategy for improvisation.™) (J. Pressing, en Sloboda, 1988.159-161).



Ello no quiere decir, por su-
puesto, que el misico de jazz no
sepa leer ni tenga conocimientos
de teoria y armonia. Aunque es
cierto que en épocas anteriores
no era demasiado raro encontrar
algiin misico de jazz que se hu-
biera visto obligado a completar
su formacién musical en estos as-
pectos cuando ya poseia bastante
nivel, incluso cierta reputacion
como intérprete’, Lo cierto es que
hacia los afios cuarenta la lectura
musical era un elemento esencial
en la formacién del misico de
jazz®, lo que le permitia tener
acceso al material escrito (colec-
ciones de temas, transcripciones
de solos y métodos), ademds de
ser una herramienta imprescin-
dible para preparar los arreglos
(especialmente en las Big Bands).
Actualmente resulta impensable
pretender profundizar en el jazz
sin unos sélidos conocimientos
teéricos y armoénicos’ y fluidez
de lectura.

2) Pensamiento teorico:

A estas alturas el lector
debe tener ya una idea, siquiera
aproximada, tras lo dicho en el
articulo anterior en relacién con
los acordes, escalas e intervalos,
de la importancia que, para la
realizacidon de un solo tiene el
componente tedrico.

No vamos a abundar mds en
ello, pero si hemos de precisar la
manera en que se tiene y mancja
este conocimiento tedrico en la
improvisacién, Nos referimos
en concreto a la importancia que
tiene el componente prictico de
los conocimientos en la impro-
visacion. Uno puede conocer
muy bien las reglas de la correcta
conduccidn de voces en la ar-
monia cldsica, realizar un bajo o
armonizar una melodia con papel
y ldpiz en la tranquilidad de su
mesa de trabajo, pero el impro-
visador de jazz tiene que poseer
los conocimientos tedricos y

* Sabido es que guitarristas como Django Reinhardt y Wes Montgomery nunca aprendieron a leer
misica. Los casos de Lester Young y Eddie Barefield son citados en Berliner 1994, 775. Nota 5.

"“Hacia los cuarenta Ja lectura musical era ya una parte de la formacidn de la mayoria de los musicos™
{"By the forties, learning to read music was part of the trining of most jazz musicians”) (Ibid.)

"El lenguaje del jazz posee su propio corpus tedrico en el terreno de la armonia que, aunque puede
considerarse en su origen heredero de la armonia clasica de fines del XIX {especialmente significativa
y clara es la influencia del impresionismo), pronic comienza a adquirir voz propia y hoy puede
estudiarse de forma auténoma, como un estilo especifico, con sus escuclas y técnicas propias. Un
excelente manual de teoria y armonia del jazz, bastante comprehensivo y claro ha sido publicado

no hace mucheo por Levine (Levine,1995) .
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armonicos en una modalidad
cognitiva, que le permita hacer
uso de ellos en su aplicacién
instantinea a una situacién de
interpretacion dada.

Y esta aplicacion, segiin nues-
tro modo de enfocar la cuestién,
y tal como deducimos de nuestra
propia experiencia, reviste a su
vez dos modalidades:

a) Lateoria empleada como fac-
tor generador de discurso, es
decir, como auténtico motor
del solo, asumiendo el papel
de la imaginacién sonora
cuando esta, por las causas
que sean (fatiga, distraccién,
agotamiento de ideas) baja
la intensidad creativa. Tén-
gase aqui en cuenta que la
necesidad imperiosa de dar
continuidad al discurso es
ineludible en una situacion de
improvisacién en piblico.

b) La teoria empleada en su
funcién hermenéutica, como
red conceptual que, de forma
instantdnea, interpreta y en-
caja las ideas que, surgidas
en la imaginacién puramente
auditiva y sonora, son inme-
diatamente transformadas en
impulsos mecdnicos y tradu-
cidas a configuraciones en
el instrumento produciendo
sonidos. Y las interpreta y
encaja en base a un marco

conceptual que ha ido formin-
dose paulatinamente a partir de
los conocimientos derivados
de la teorfa aplicada.

Esta segunda funcién, real-
mente la mds especifica de la
teoria, va madurando y creciendo
en el miisico de forma paralela a
su educacion auditiva, lo que le
permite con la prdctica interpre-
tar, tanto sus propias ideas inter-
nas como las ajenas, en términos
conceptual-arménicos de forma
pricticamente instantinea, ain
sin necesidad de concretarlos en
el instrumento.

3) Pensamiento motriz.

Nos parece fuera de toda
duda que, en general, los aspec-
tos t€cnicos de la interpretacion
instrumental han sido mucho mds
desarrollados en el dmbito de la
interpretacién cldsica que en el
del jazz.

Es cierto que el jazz posee un
repertorio de sonoridades propias
y caracteristicas en pricticamen-
te todos los instrumentos, pero
en general su abanico es mds
limitado y menos versitil que el
del musico cldsico, para el que
los aspectos técnico y sonoro
constituyen su principal centro
de interés.



Ello es légico, pues la prin-
cipal via de canalizacién de la
expresividad y del flujo creativo
en el miisico clisico lo cons-
tituyen precisamente toda esa
amplia gama de matices sonoros
a los que se tiene acceso y sobre
los que se adquiere control sélo
tras una prolongada y minuciosa
formacién técnico-mecinica,
mientras que el mdsico de jazz,
como estamos viendo, tiene
que atender simultineamente a
varias y dispares dreas y, sobre
todo, tiene que generar el propio
discurso a la vez que lo traduce
a sonidos.

A esto hay que afadir que des-
de su mismo origen, los cinones
de belleza sonora de la misica
clisica y el jazz son en algunos
aspectos bastante diferentes. En
el caso concreto de la guitarra,
por ejemplo, todavia hoy existe
cierta reticencia a la aceptacion
de la amplificacidn de la guitarra
clisica en concierto, y por su-
puesto, estd lejos de ser aceptada

la guitarra eléctrica (instrumento
habitual en el jazz) como instru-
mento de concierto clisico®.

Pero al margen de compara-
ciones, que nos desvian del tema,
hay un aspecto aqui también
especifico v de crucial impor-
tancia para el improvisador: la
coordinacion o conexidn en-
tre su imaginacién soncra y la
psicomotricidad digital. Dicho
muy simplificadamente, el im-
provisador tiene que cultivar la
habilidad de relacionar instanta-
neamente altura pensada - altura
tocada (movimiento de los dedos
realizado).

Tradicionalmente, esta habi-
lidad se desarrolla tocando con
las grabaciones. El principiante
desarrolla su aprendizaje en este
campo tocando a la vez y sobre
los discos de sus autores favori-
tos, o bien realizando audiciones
repetidas con el fin de transcribir
solos®. Seguin su instrumento, el
estudiante puede realizar también

" Pese a los valiosos trabajos de autores como Harry Parch (*Ring Around the Moon”, 1964),
George Crumb (“Songs, Drones and Refrains of Death”, 1968) o Gudmunsen-Holmgreen (“Solo
for Electric Guitar™, 1971/72) entre otros. Una visién panordmica bastante completa del empleo de
los recursos timbricos de la guitarra eléctrica en la miisica cldsica conlemporinea puede encontrarse
en Schneider, 1985.

* Una opcion alternativa a practicar haciéndose acompaiiar de los discos son las colecciones de
grabuciones amadas “play along”, colecciones diddcticas disefudas a tal fin, que proporcionan al
estudiante un texio de apoyo con las partituras de los temas, conceptos tedricos y transcripciones
de solos, y en cuya grabacion aparece solo el acompaiiamiento de Ja seccion ritmica, para gue el
alumno ogue sobre ella. La més conocida y empleada es la publicada por Jamey Acebersold (A New
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el acompaiiamiento, o limitarse a
imitar en eco los motivos que va
tocando el solista. Con la practica
esto le va resultando cada vez
mds ficil y en realidad, lo que
estd mejorando es su habilidad de
asociar y conectar sonidos oidos
con sonidos producidos. El paso
que falta consiste simplemente en
cambiar el origen de los impulsos
de partida: en lugar de provenir
de impulsos externos (cuando
imita en eco o se esfuerza por
transmitir solos ajenos) se gene-
ran en el oido interno.

Otro aspecto del pensamiento
motriz que cobra gran importan-
cia y al que dedican buena parte
de la rutina de prictica diaria los
miisicos de jazz es la realizacién
de los llamados “patrones” (en
inglés patterns). Se trata de
breves motivos que se aprenden
y practican en todos los tonos
hasta que pueden interpretarse
sin dificultad y de una forma
automatica, es decir, cuyo con-
trol se confia casi por entero al
pensamiento motriz.

La utilidad de estos patrones
se basa en la poca carga atencio-
nal que requieren, cumpliendo
una funcién de relleno, lo que
permite que la continuidad del
discurso sonoro no se vea inte-
rrumpida en los momentos en
los que la auténtica inspiracién
o generacion de ideas baja su
intensidad",

Pero el empleo de patrones va
mds alld. No sélo cumplen esa
funcién auxiliar sino que por el
uso reiterado llegan a interiori-
zarse y a integrarse de tal modo
en las rutinas de pensamiento y
creacidn, que acuden a la mente
en cierto modo mezcladas con las
ideas, o incluso, que las propias
ideas llegan a tefiirse o adaptarse
a veces a los patrones, llegando a
formar una unidad donde es difi-
cil ya distinguir qué es realmente
nuevo y qué parte proviene de la
préctica reiterada de determinado
tipo de patrones.

Cada intérprete va formdn-
dose un repertorio propio de

Approach to Jazz Improvisation”. New Albany, In. USA), con mds de cien volimenes dedicados
a diversos temas y autores. También, y en época reciente, la prictica de tocar acompaiidndose de
las grabaciones estd siendo complementada (cuando no sustituida) por el empleo de programas de
ordenador que realizan esa funcién de acompafiamicnto con gran versatilidad (con la posibilidad
de regular la velocidad, modificar Jos ucordes, los instrumemos que scompaiian, los estilos de
acompafiamiento, ademds de generar solos, introducciones, finales...El programa mas empleado en
este sentido es el llamado “Band-in-a- Box™ (Peter Gannon. *P.G. Music” Inc. Buffalo, NY. U.5.A)

* De forma en cierto modo similar a la primera funcion de los concepios tedricos, tal como vimos
en el punto anterior.



patrones, que dan a sus irnpro-
visaciones un sello, una musi-
calidad personal. Los patrones
se pueden, por supuesto, aislar,
transcribir, analizar, practicar e
incorporar. Existen también nu-
merosas ediciones que presentan
patrones, tanto genéricos de una
época (especialmente del Be
Bop) como tipicos de un intér-
prete concreto''.

4) Visualizacion: Pensamiento
visual y locative-visual.

Con el término “visualiza-
cién” nos estamos refiriendo
aqui, en general, a cualquier mo-
dalidad de pensamiento basada
en la representacion mental de
imdgenes que ayudan a orientar
la improvisacién, tanto si esas
imagenes representan aspectos
mis o menos abstractos (lo que
llamaremos pensamiento visual),
que puede referirse al pentagra-
ma o incluso a la representacién
mental de imdgenes mds o menos
alejadas de la misica (como co-

lores, situaciones, etc...), como si
reproducen configuraciones en el
instrumento que representan los
puntos del mismo donde habria
que colocar los dedos para pro-
ducir determinado sonido (pen-
samiento locativo-visual). Este
segundo caso es mds comiin y fre-
cuentemente empleado de forma
mds o menos explicita por todos
los improvisadores (al menos de
instrumentos cuya disposicién de
las notas asf lo favorezca, como la
guitarra o el piano),

El valor de la visualizacicn
ha sido destacado por muchos
autores, aunque no siempre co-
bra el mismo sentido en todos. A
modo de ilustracion, citaremos
algunos ejemplos de enfoques
diferentes:

El saxofonista Jerry Bergonzi
dedica un capitulo del primer
libro de una serie progresiva de
métodos de improvisacion a la vi-
sualizacion, primero definiendo
el término con cardcter general:

" El mds conocido y usado tradicionalmente ha sido, probablemente: Baker, David N.:
Improvisational Patterns, The Be Bop Era: Vol. 1, Charies Colin. New York, 1979, También suelen
estudiarse patrones extayéndolos de las transcripciones de solos. En este caso el libro mis empleado
cs el de transcripciones de Charlie Parker: Goldsen, Michael H. (Ed.): Charlie Parker Omnibook.

Atlantic Music Corp. N.Y. 1978,

12 Bergonzi 1992, 31-32. Para hacernos una idea de la importancia que este autor concede al tlema en
esta obra, diremos que se trata del mayor blogue de texto de 1odo el libro (dos piginas completas, en
una obra eminentemente prictica, dominada casi por complete por ejercicios escritos en notacidn
musical, acompafiada de vn disco compacto para la realizacién de los mismos y con breves textos
que aportan escuelas indicaciones sobre la correcta realizacion de dichos ejercicios).
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“La visualizacion es algo
que todos hacemos. De hecho,
colocar una forma visual ante
el ojo de la mente o formar
una imagen mental es algo que
precede a muchas de las cosas
qute hacemos. Los jugadores de
béisbol visualizan el lanzamiento
que van a hacer anticipdndose a
cdmo se van a balancear. Los ju-
gadores de baloncesto visualizan
sits inovimientos, tanto en ataque
como en defensa. Los abogados
visualizan sus argumentaciones
legales. Los compositores vista-
lizan sus opciones musicales. Los
miisicos de jazz visualizan sus
improvisaciones” "

Mils adelante concreta su em-
pleo en la realizacion de los ejer-
cicios de su libro* y su aplicacion
al solo, lo que llama “block chord
visualization”, o visualizacién de
acordes en bloque:

“Manteniendo una postu-
ra memtal y fisica relajada, el
primer paso es visualizar los
cambios de un tema a base de
bloques de acordes. Contempla
cada acorde o cambio como un
todo en lugar de como cuatro
notas individuales. Por ejemplo,
si el acorde es Fa mayor, debes
visualizar la siguiente imagen:

)

¢

A partir de esta imagen de un
acorde de Fa mayor, sus notas
individuales (fa, la y do} pueden
ordenarse de cualquier forma.
Es mucho mds fdcil extraer no-
tas melddicas de cada cambio
de acorde cuando ya posees la
imagen completa del acorde en
blogue en e mente”

Y “Viswalization is something we alf do, In fact, putting o visual form before the mind s eve or forming
o menial image is something that precedes most things that we do. Baseball players visualize the
pitch that is about to come in anticipation of how they will swing. Basketball players visualize their
moves both defensively and offensively. Lawvers visualize iheir legal argnments. Composers visualize
their musical options. Jazz Musicians visualize their improvisarion”. (Bergonzi 1992, 31).

1 Su método no va dirigido 4 ninglin instrumento en concreto, pero Jerry Bergonzi s un conocido
saxofonista.

1 Maintaining o relaxed mental and physical posture, the first step is to visualize the changes of
a tune in block chord fashion. See cach chord or change as a whole rather than as four individual
notes. For example, if the chord is F major, vou would envision this pictnre: {...) From this menral
image of an F major chord, the individual notes F-G-A-C can then be arranged in any order. {1
is much easier to grab the melodic notes for each chord change when you alfready have the block
chord piciure in mind”. (Bergonzi 1992, 32).



En cuanto a la visualizacién
como representacion mental de
los dedos tocando el instrumento,
en este caso la guitarra, veamos
el siguiente ejemplo:

“Supongamos que quieres
moverte de un acorde a orro. El
primer paso es tocar el acorde
inicial y parar. Deja los dedos en
el lugar pero relaja la rension. El
siguiente paso es mirar al lugar
del diapason donde se produce
el siguiente acorde v visualizar
en tn mente lo meis claramente
posible la nueva disposicion
de los dedos. Entonces, de una
SJorma relajada, posiciona los
dedos en esa nueva disposicion,
Siempre que sea posible sitifa los
dedos suavemente o lo nds cerca
posible de la cuerda en la que van
a tocar. Los dedos estardn enton-

ces preparados para moverse lo
mds directamente posible hacia
las notas que van a tocar. El
siguiente paso el realizar efec-
tivamente el movimiento. Para
mavor precision mueve los dedos
despacio y deliberadamente.
Para comenzar tal vez prefieras
mantener los ojos abiertos en
este ejercicio de visualizacion,
pero si tu imagen mental es clara,
serds capaz de realizarlo con los
ojos cerrados” 1

Aunque ambos objetos de
visualizacion, pentagrama y de-
dos sobre el instrumento, estdn
muy unidos, y éstos a su vez
estrechamente vinculados, no lo
olvidemos, con lo sonidos co-
rrespondientes'”, a nivel analitico
hemos querido aqui distinguirlos,
para mayor precisidn.

1* “Suppose you want to move fron one chord to another. The first step is to play the initial chord and
then stop. Leave the fingers in place but relax the tension on them. The nevt step is to look at the place
on the fingerboard where the next chord will be and pictare in your mind ax clearly as possible what
the new finger pattern will look like. Then, in a relaved way, shape the Jinger imo the new pattern,
Wherever possible, pluce the shaped fingers lightly on or verv close 1o the respective strings on which
they will be playing. The fingers will thus be ready 10 move as directly as possible to the notes they will
play. The next step is to take the actual move. For greatest accuracy, move stowly and deliberately,
Tur start with, you may want io keep your eves open for this visualization exercise, but if vour mental
image is clear, you will be able 1o do it with your eves closed”. (Ryan 1991, 180),

" Aspecto que Bergonzi no pasa por alto, cuando caracteriza la visualizacion como: “Ef proceso de
visualizar con les ojos de thmente lo que oimos con los oidos memtales” (“the precess of picturing
in our mind’s eye what we hear in our mind’s ear”. Bergonzi 1992, 31).
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Ya hemos mencionado que
el pensamiento visual-locativo
cumple un papel esencial, aunque
no se analice explicitamente,
desde las fases iniciales de ex-
ploracion del instrumento y de
aprendizaje de las habilidades de
improvisacion.

En efecto, hay momentos en
que, en medio del solo nos aven-
turamos con audacia hacia zonas
poco conocidas del instrumento
y Nos vemos consecuentemente
sorprendidos por los sonidos que
estamos produciendo. Entonces
tenemos que encajar esa informa-
cion, canalizarla y reconducirla
hacia un terreno mds conocido.

El impulso de la generacidn
de nuevas ideas durante el solo
va siempre mids alld de las dreas,
posiciones, patrones digitales
y configuraciones que hemos
practicado en el estudio y se con-
vierte en el verdadero motor de la
ampliacién de nuestro horizonte
cognitivo mds alld del terreno
dominado. En este sentido, cada
improvisacion es un juego en
el que se alternan momentos de
seguridad, de movimiento en un
terreno conocido, con momentos
en los que la necesidad expresi-
va nos impulsa mds alld de los
seguros limites en arriesgadas

excursiones en las que hemos de
agudizar nuestra capacidad de
reaccion y transferir el control
de la situacion, desde el pensa-
miento locativo-visual, que en
€50s casos no resulta ya vilido,
a un pensamiento basado en la
relacion sonoro-tdctil.

Se deduce de este andlisis que
¢l pensamiento locativo-visual
juega un papel esencial en la
primeras fases del aprendizaje al
establecer el principal marco de
referencia dentro del cual la im-
provisacién consiste bisicamente
en la seleccion o actualizacion
sucesiva de items (puntos en el
instrumento - sonidos correspon-
dientes) dentro del marco general
de posibilidades que proporciona
la representacién mental de la
escala o acorde desplegado, es-
cala o acorde que se despliega
en nuestra mente, como decimos,
merced a la imaginacién locati-
vo-visual,

[gualmente se aprecia en lo
dicho la intima relacién y conti-
nua interaccion entre los tipos de
pensamiento que estamos tratan-
do, pero sobre ello volveremos
cuando terminemos la exposicion
individual de cada uno de ellos.



5) Pensamiento ritmico:

El dominio de los aspectos rit-
micos en el tratamiento de ideas
es una de las habilidades que mds
efecto tiene sobre la interpreta-
cion y la capacidad comunicativa
del solista. El saxofonista Chris
Cheek en una de sus clases'® puso
de manifiesto la importancia de la
inventiva ritmica en un ejercicio
consistente en que cada alumno
tenia que improvisar un chorus
completo, primero empleando
sélo tres notas, lnego sdlo dos y
finalmente tan sdélo una. Como
es obvio, casi la totalidad de la
sustancia del solo era de tipo
ritmico. Lo curioso del caso es
que, realizado adecuadamente
y sin abusar de ello, un chorus
asi no resulta en absoluto insu-
ficiente, incompleto o incapaz
de mantener el interés. Muy al
contrario, aporta un factor de
variedad muy enriquecedor, y
de hecho el empleo de pedales
(tanto de noras pedal, mantenidas
y repetidas siguiendo un esquema
ritmico interesante a lo largo de
un tiempo, como de motivos pe-
dal, que constan de varias notas)

es un recurso habitual en muchos
intérpretes'.

Por otra parte ya menciondba-
mos, cuando nos referiamos en
la primera parte de este articulo
a la notacién, la simplificacion
que representa la habitual trans-
cripcién en corcheas de los temas
y solos, cuando el jazz estd im-
buido a todos los niveles de ese
elemento ritmico llamado swing,
verdadero factor vivificador de
esta misica. Pues bien, sobre el
sustrato permanente del swing el
solista puede organizar su solo
fraseando no sélo de forma coin-
cidente con los tiempos del com-
pds, sino controlando el momento
de inicio y final de las frases de
forma que, o bien se anticipen o
bien se retrasen en relacién con
los acordes correspondientes de
los changes.

Esta sensacién de anticipa-
cién y retraso también puede
controlarse incluso dentro de las
frases, en relacién con los tiem-
pos del compis, de forma que lo
que el oyente percibe es como si
el ritmo del solista, tal como lo

™ En el marco del [ Seminario de Jazz v Flamenco, celebrado en el Teatro Central de Sevilla, del
26 de febrero al 3 de marzo de 2001, al que el autor asistid como alumno activo,

" Por ejemplo, entre los guitamistas, Pat Martino es uno de los que emplea este recutso miis
frecuentemente v demostrando una enorme inventiva, Cir: Khan 1991, 13, 19, 21, 25, 26, 31,

34-35,39, 44 y 45.
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manifiesta en la acentuacion de
sus frases, fuera sutilmente retra-
sado (o adelantado) con respecto
al del grupo™.

En el extremo del control
miximo del pensamiento ritmico
sobre el discurso del solista estdn
aquellos momentos en los que el
atractivo de la concepcion ritmi-
cay la variedad en la imaginacion
son tales que, en realidad las
notas que se estén dando pasan
a tomar una importancia menor
con relacién a la sustancia ritmi-
ca (téngase en cuenta que en ef
jazz el concepto de consonancia
y disonancia es bastante flexi-
ble, situindose en ocasiones en
el limite de la disolucion de la
tonalidad).

Finalmente, un aspecto rela-
cionado con el control ritmico
del fraseo es el llamado pacing™'
que se refiere a la necesidad de
controlar Ia longitud de las frases
y la adecuada distribucién de
silencios entre frases y de pausas
dentro incluso de las mismas, Es
obvio que en los instrumentos
de viento se trata de un asunto
al que hay que dedicar especial
atencion por imperativos fisicos,
pero también en instrumentos

como la guitarra o el piano ha
de tenerse muy en cuenta este
aspecto si se quiere que el solo
tenga capacidad comunicativa o,
digdmoslo asi, verbal.

Las palabras de Hal Crook son
bastante claras a este respecto:

“La muisica puede conside-
rarse como una relacion entre el
sonido y el silencio y de ahi que
el espacio, o silencio, debe ser
considerado una propiedad im-
portante. Norinalinente, como es
natural, dedicamos mucho mds
riempo practicando los aspectos
“sonoros” que los "silenciosos”
de esta relacion, v en conse-
cuencia nuestros solos pueden
render a perder equilibrio en este
drea. El equilibrio entre tocar v
guardar silencio, como cualguier
par de opuestos, no necesita ser
igual, basta con que sea musical
o deseable. A lo largo de ciertas
partes de un solo debe ser obvio
que el nuisico estd controlando
deliberadamente el empleo de
silencio o espacio para conseguir
el deseado equilibrio.

Al rodear las ideas de silen-
cios les damos forma y definicion
de manera similar a como un

= Autores como Dexter Gordon o Ben Webster han sido auiénticos expertos en sty téenica,

* Que podemaos traducir por “pase™ o “marcha”,



marco define el cuadro que hay
en su interior. Ello proporciona
ademds tiempo para que el efecto
de las ideas sea oido, comprendi-
do y apreciadoe por la audiencia,
la banda y sobre todo por uno
mismeo. El “pacing” (esta dis-
tribucion de sonidos y silencios)
se emplea para el contraste, el
equilibrio y para ir construyendo
secciones culminantes de un solo,
que pueden implicar un toque
mds continue v de mayor energia.
Esos puntos mdximos ocurren ge-
neralmente cerca del final de un
solo, pero pueden darse rambién
al principio o en medio. Su efec-
tividad, sin embargo, depende
en gran medida de lo bien que
esté equilibrado el solo antes y
después de alcanzado el climax

033

en términos de ‘pacing’ =,
6) Pensamiento emocional

Por dltimo nos ocuparemos
del aspecto emocional, un im-
portantisimo ingredienie de la

improvisacién que esti mds
cerca, por cierto, del que hemos
llamado pensamiento melddico
que de ninguno de los otros. Si
hemos aplazado su tratamiento
para el iltimo lugar es por ser
el que mds dificultades presenta
para su andlisis.

En general una condicidn
esencial que ha de cumplir un
solo de calidad es que tenga
sustancia, que “diga algo”, em-
pleando la frecuente metifora,
en oposicion a una interpretacién
que, aunque correcta o incluso
brillante técnicamente, nos deja
“frios”, no *transmite”. Pues
bien, ese contenido del solo, esa
sustancia es, basicamente, de tipo
emocional.

Cada pieza tiene su emocién
dominante (o “moed”). Nada
mis comenzar una pieza, el gru-
po crea una atmosfera adecuada,
lo que se llama un “groove”, o
fondo sonoro.

# *Music can be thought of as a =oundfsilence relationship, and therefore space, or rest, should
be considered an important feature. We normally (naturally) spend much more time practicing the
“sound” aspect of this relationship than the “silence”, and consequently our solos can tend 10 lack
balance in this area. The balance between playing and resting - or any pair of “opposites” - nced not
be cqual. just musical or desirable. Throughout certiiin sections of a solo it should be obvious that
the player is purposely controlling the tse of rest or space 10 achieve a desired balance. Surrounding
ideas with rest gives them shape and definition, in much the same way a frame or border defines
4 picture inside. It allows time for the effects of the ideas to be heard, realized and appreciated by
the audience, the band, and most of all, you - the player. Pacing is used 10 contrast, balance and
build toward climatic sections ol a solo, which can involve more continuous, high-energy playing.
These peak points typically occur at or near the end of a solo, but may happen in the beginning or
middle as well. Their effectiveness, however, depends largely on how well the solo is paced both
before and afier the climaxes are reached™, Crook 1991, (7.
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El groove no se refiere sélo
a los aspectos ritmicos. Se trata
de un concepto mds amplio,
que abarca las disposiciones
arménicas y timbricas, en suma,
afecta a todos los pardmetros
musicales™.

En relacién con ese groove
o fondo de crecimiento™ sono-
ro-emocional, el solista es, a la
vez, receptor, pues las ideas que
acuden a su mente en cada pieza
tienen que ver sin duda con el
mood de la pieza y con el groove
(o interpretacién colectiva del
mood en cada caso); receptor,
decimos, y conductor a la vez,
pues puede (y debe) canalizar y
guiar la “energia” de la pieza®
hacia puntos culminantes, como
veremos enseguida.

La presencia de emocion en
un solo, la capacidad comunica-
tiva de las emociones del solista
son, pues, elementos claramente
reconocibles y, lo que realmente
nos interesa en este punto, la
existencia de una modalidad
de pensamiento generador de
ideas para la improvisacion que,
abandonando otras consideracio-
nes, cede el control del discurso
improvisatorio a factores emo-
cionales, es reconocida y expe-
rimentada por cualguiera que se
haya acercado en la prictica a
esta actividad.

Ademads de eso, una de las
caracteristicas con las que se
presenta esta modalidad de pen-
samiento es su imperiosidad, su
falta de control, su impredictibi-

' El groove se situaria en ¢l plano de andlisis del continanm rétmico de Jan LaRue: “El continuum
tiene mds alcance que el metro para representar la jerarquia total de expectativa ¢ implicacidn en
¢k ritmo; Ja conseiencia de un pulso continuo del que inferimos una estructura multidimensional de
movimiento que hace posible las notas mantenidas o los intervalos de silencio”™ (LaRue 1989, 68).
En este plano, el groove seria la explicitacién concreta del cortinuum en un momento dado de la
interpretacion, incluyendo todo el contenido sonoro y por ende emocional (o sélo la abstraceion
tedrica del pulso que supone ¢l continuum), Como se aprecia aqui, en muchas ocasiones los
términos dtiles en ¢l andlisis de partituras de misica, digamos, “precompuesta” no son todo lo
iitiles que deseariamos para afrontar un ejercicio analitico de Ja improvisacion colectiva que
implica el jazz.

* Empleamos aqui ¢l rmino “crecimienio” en ¢l seatido que LaRue introduce en su obra ya
citada: *La idea estloanalitica de la forma musical, tomada como elemento resultante y a la vez
combinador, requiere un érmino nuevo y estimulante gue sirva para expresar la inmediatez ¥
vitalidad de la propucsta funcional, asi como para disolver las rigideces sugeridas por la palabra
Jorma, lamentablemente estitica. Por fortuna, la palabra crecimiento satisfuce admirablemente
estos requisitos, puesto que sus connotaciones incluyen ¢l sentido de continuacién expansiva
tan caracteristico de la misica y, ademds, Ta sensacion paralela de ir logrando algo permanente™,
LaRue 1989, 88.

# Excusese €] empleo de un término tan ambiguo aqui, pero ¢s la metdfora mids empleada en este
cas0 por los propios miisicos y en los estudios tedricos sobre la improvisacion. Ademis, creemos
que , por ¢l contexto, estd suficicniemente clare lo que queremos decir.



lidad. Ya hemos hecho referencia
a ello cuando, en el tratamiento
del pensamiento visual-motriz
comentibamos que hay momen-
tos en que la necesidad expresiva
nos impulsa a aventurarnos mis
alld de lo conocido. Ahora pode-
mos aiiadir que es precisamente
el pensamiento emocional el que
estd en estos momentos recla-
mando el control de la situacién.
A medida que el miisico va ma-
durando, las modalidades de pen-
samiento mis alejadas del mundo
sonoro (los pensamientos tedrico,
técnico, visual) van requiriendo
menor carga atencional, y se va
confiando cada vez mis en los
tipos de pensamiento que poseen
un componente mayormente
sonoro (pensamientos melédico,
ritmico y emocional).

El pensamiento emocional
contribuye también a la gene-
racion del solo no exclusiva-
mente en la modalidad extrema
de “arrebato”, por llamarlo de
alguna forma, recién descrita.
También, en diferentes grados
de intensidad, estd presente a
lo largo de todo el solo. Suele
decirse que, desde la primera
nota que damos, se inicia un
proceso de reaccién emocional
en cadena que sirve de telén de
fondo y que atraviesa momentos
de mayor o menor intensidad a

lo largo del solo. El control sobre
la intensidad expresiva es una de
las habilidades mds apreciadas, lo
que se logra no s6lo mediante una
adecuada seleccidn de las notas y
el ritmo, sino también mediante
el manejo y aplicacion de matices
expresivos cuyo repertorio es
inmenso. Generalmente el solo
sigue la estructura tipica de los
procesos de tipo dramadtico, es
decir; relajacion - tensidn - re-
lajacién. La vinculacidén de la
improvisacion con el drama es
puesta de manifiesto por David
Baker al referirse a este asunto:

“Toda la nuisica es drama, y
en la habilidad del improvisador
de imanejar los recursos dramd-
ticos descansa unu considerable
porcion de sit €xito como miuisico
de jazz. Hay una variedad infinita
de formas de tocar una frase,
una escala, un acorde o incluso
una nota. Hay que animar al in-
rérprete a ser lo mds aventurado
posible. Ninguna combinacion
de patrones de escalas y recursos
dramdticos debe en principio
descartarse. El miisico de jazz
debe trabajar siempre para crear
y mantener el interés empleando
recursos dramdticos. Trabajar
en las siguientes dreas se puede
hacer basrante para crear exci-
tacion y drama:

1. Dindmicas.

39
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2. Articulaciones.
3. Rango y tesinura.
4. Efectos dramdticos” *°

También Jerry Cooker sinte-
tiza fos recursos del solista para
intensificar un solo como sigue:

“Los ‘intensificadores’ (st
refiere, claro estd a los efectos de
intensificacion dramdtica) mds
comunes son.: {1)Rango: empe-
zar un solo en la tesitura grave
del instrumento ¢ ir gradualmen-
te elevando el rango a lo largo
de todo el solo. (2) Volumen:
empezar un solo a muy poco
volumen e ir tocando mas fuerte
a lo largo del solo. (3) Densidad
ritmica: emplear notas de larga
duracion y gradualmente ir hacia
notas de menor duracion. (4)
Densidad armonica: comenzar
el solo con notas funcionalmente

simples, como tonicas, quintas
o notas bdsicas del acorde, e
ir moviéndose hacia novenas
y trecenas, luego ir gravitando
hacia tocar “fuera™ (disonan-
cias deliberadas). (5) Recursos
especiales de varios tipos que
implican humor, pathos, regocijo,
eic.. generalmente de corto efec-
10, pero muy interesantes cuando
se emplean correctamente en
el conrexto del solo. Ejemplos
de ello pueden incluir citas de
cariciones conocidas, glissandos,
trinos, etc...” ¥

- Interacciones:

Completamos este apartado
refiriéndonos a las interacciones
entre las diferentes modalidades
de pensamiento que hemos ido
tratando de forma individualiza-
da. Para ello abordaremos expli-
citamente una dicotomia que ha

v Al usic iy drama, and on the ability of the improviser 1o handle dramatic devices rests a
considerable portion of his suceess as a jozz plaver. There is an infinite variety of wavs to play a
given phrase, a scale, ane chord, or even one note, The performer is encouraged to be as adventurons
ax possible. No combination of scale patterns and dramatic devices shotldd be considerad too “for
our”, The jazz player must work constantly 1o creare and maintain inferest using dramaiic devices.
Working within the following areas, much can be done to credate excitement and drama: 1. Dynamics;
2. Articulations; 3. Range and tessitura; 4. Dramatic effects.” (Buker 1979, 22),

T “The most common intensifiers are: (1) range - starting a solo in the low range of the insirimtens
and gradually raise the range over the course of the entive solo; (2) volume - starting a solo wr
a very saft level, becoming lowder thronghout the solo; (3) rhythnic density - nsing long note
durations, graduating to shorter durations; (4) harmonic density - starting a solo with simple noes,
Sunctionally, Iike roots and fifths or basic chord notes, moving on to ninths and thirteenths, then
gravitating to outside playing (deliberate dissonances); (5) special devices of various types which
invoke hntor, pathos, exhilaration, etc., generally short-lived but exciting when placed correctly injo
the context of the solo, Examples might include quotes from silly songs or sources, heart-breaking
bends and glissandi, theillingly high and singing notes, or a funky phrase thar simply “swung its
tail off"." (Coker 1980, 60).



estado latente a lo largo de toda
la exposicidn:

Como ya hemos mencionado
de pasada, hay algunas medalida-
des de pensamiento que guardan
entre si mds estrecha relacidn que
con otras, de manera que pueden
ser agrupadas, en tltimo término,
en dos grandes bloques:

1) Pensamiento dramdtico-mu-
sical, que englobaria las mo-
dalidades de pensamiento
auditivo-sonoro, ritmico y
emocional, por un lado, y

2) Pensamiento ldgico-gestual,
que abarcaria las modalidades
tedrica, motriz y visual-lo-
cativa.

Las del primer tipo son mas
directa y propiamente musicales,
mientras que las del segundo
constituyen mds bien auxiliares
o ayudas a la realizacién sonora,
pero representan en cierto modo
una abstraccidn de los sonidos.

Algunos miisicos, por su
formacion y hibitos, prefieren
generar y organizar su solo con-
fiando primariamente en formas
de pensamiento del primer tipo,

mientras que otros han formado
una estructura cognitiva mds afin
al pensamiento del tipo segundo.
Los primeros suelen preferir
temas de tipo modal® y tempos
medios o lentos, mientras que
los segundos prefieren changes
con mds contenido y tempos

dt]

rdpidos®.

Desde otro punto de vista po-
demos agrupar las modalidades
tratadas desde una perspectiva
generativa, estableciendo tres
niveles de concrecion sucesivos:
en un nivel inicial o germinal
bisico, el proceso estaria con-
trolado por tipos de pensamiento
emotivo o ritmico (o ambos en
interaccién), en un nivel inierme-
dio se situarian las modalidades
de pensamiento de tipo auditivo-
sonoro y/o tedrico, en este nivel
el impulso general del nivel ante-
rior se concreta en la generacion
de ideas. En el tercer nivel de
concrecidn, las ideas concebidas,
bien en un plano puramente ted-
rico o bien a nivel de sonoridad
interna, se concretan y canalizan
en el instrumento, adaptindose
a las peculiaridades del mismo,
dando lugar a las configuraciones

* Nos referimos con elle a temas de ¢structura armonica bastante simple, como “fmpressions”,

que consta solo de un par de acordes: Dm7 y Ebm7.

* El paradigma del primer tipo podria ser Miles Davis, et del sepundo, Charlie Parker. pero
consudérese lo dicho unicamente a titlo ilustrativo, pues ciertamente se trata de una afirmacion

excesivamente siaplist
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correspondientes dentro de los
mapas cognitivos que ya posee
el intérprete (pensamiento loca-
tivo-visual) y desencadenando
los patrones motores tendentes a
su materializacion (pensamiento
motriz).

Siguiendo este segundo mo-
delo podemos hallar misicos que
encuentran una fitente generativa
mds fértil en el pensamiento audi-
tivo/sonoro, y otros en las reglas
de desarrollo arménico, algunos
que concretan sus ideas en mapas
de tipo visual, y otros que confian
primariamente en un impulso que
conecta inmediatamente sonido
internos con los movimientos
digitales correspondientes en el
instrumento.

Pero el modelo generativo
expuesto no es mis que un caso
entre otros muchos. También es
posible, por ejemplo, la gene-
racion de ideas (segundo nivel
del proceso anterior) desde tipos
de pensamiento clasificados en
el nivel tercero; es decir, puede
darse el caso, y no es ni mucho
menos extrafio, de que el im-
pulso inicial de la generacion

de ideas provenga directamente
de un patrén digital o en una
configuracion viso-espacial en el
instrumento, sin monitorizacion
previa auditiva ni tedrica. O bien
que una idea generada en ¢l nivel
ritmico o emotivo pase direc-
tamente a su concrecion motriz
o viso-espacial, sin mediacion
sonora o tedrica.

Son también posibles, proce-
sos que siguen alguna modalidad
de camino inverso, por ejemplo,
ideas generadas en aspectos mo-
trices, que son interpretados en un
contexto tedrico y son finalmente
revestidas de aspectos expresivos
de acuerdo con la emocidn que
suscitan, o bien ideas originadas
por mera combinatoria locativa,
oidas y revestidas sobre la mar-

cha de sentido ritmico™,

Procesos mds complejos,
que podemos llamar mixtos, o
de ida y vuelta, pueden también
producirse, como que el impulso
inicial provenga de la solucién
a un problema planteado en tér-
minos tedricos, cuya respuesta,
traducida a sonidos hace que
los aspectos sonoros asuman el

“ A este respecto el ya citado J, Pressing afirma que una impertante fuente de conducta novedosa en
improvisacion proviene mis bien de la representacicn moiric de nuevas combinaciones de valores
de los componentes de los conjuntos, miis que de Ta creacién de nuevos conjuntos. La generacion
de novedad en la improvisacion se produce pues mediante la alteracion de los valores de objetos,
cardacterfsiicas y procesos ya exislentes. Las accrones nuevas son asi construidas primariamente
como distorsion de aspectos de las existentes (Pressing, 1988).



control generativo y culminen
la frase, creando a su vez un
problema que la mente tedrica
desarrolle y resuelva, etc...

La gama de posibilidades es,
como se ve enorme, pero desde
luego, un buen solista no puede
confiarse unicamente a una de
las modalidades o a una sola
posibilidad de combinacién, sino
que tiene que dominar aspectos
de todas, y ser capaz de manejar
y controlar los cambios de uno a
otro grupo a voluntad.

Se trata, en fin, de una cues-
tién en la que intervienen factores
como la formacidn previa, el
nivel de conocimiento y familia-
ridad con la pieza y la dificultad
de la misma, o el nivel de ex-
periencia, madurez y habilidad
del improvisador. Desde luego,
siguiendo de nuevo a Pressing,
la carga atencional necesaria
disminuye a medida que se do-
mina un contexto. Ellodapieala
hipdtesis de que improvisadores
que no conocen con seguridad los
mapas tonales en su instrumento
necesitan concentrar toda su
atencion en ese aspecto, mientras
que a medida que se va teniendo
seguridad, se va liberando carga
atencional que se puede emplear

en aspectos mds de tipo sonoro o
emocional.

En lo que si coinciden todos
los autores es, desde luego, en la
importancia del oido interno (de
la educacion auditiva) como fac-
tor primordial, como pone de ma-
nifiesto la frase de Miles Davis:
“Toca lo que oigas, y no lo que
sepas™'. Muestra clara de ello
es ademas el modelo explicativo
de David Baker, que establece
también tres niveles, segiin la
maestria del improvisador:

“Elmiisico de jazz debe con-
cebir una idea, sitnarla en una
perspectiva tonal, trasladarla a
notas reales en su instrimento y
tocarla, todo ello en décinas de
segundo. Esto exige una forma
muty especial de educacion audi-
tiva, la habilidad de oir todo lo
que vas a tocar antes de tocarlo.
Ello no quiere decir que no haya
recursos auxiliares para el miisi-
co de jazz. Pro ejemplo, cuando
el intérprete conoce los acordes
de una cancion puede recurrir a
su almacén de patrones, escalas,
clichés, etc. y simplemente irlos
colocando en su lugar adecuado
(por ejemplo, sobre fa menor
séptima puede emplear todos
los parrones de fa menor séptima

s Play what vou hear not whet You know”, Citado en Berhiner 1994, 263,
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que conoce). Mi argrumentacion

se basa no obstante en que fa

improvisacion en jazz tiene lugar
bdsicamente en tres niveles:

- Nivel I ; El nuisico toca sdlo
cosas que ha tocado antes:
patrones memorizados, cier-
tas escalas que son una parte
segura de su repertorio, elc.
Este es el nivel de los intér-
pretes mediocres.

- Nivel If: El intérprete va
extrayendo libremente de sus
patrones y clichés, pero oca-
sionalmente también intenta
cosas qie, atn estando en
el dmbito de su experiencia
no ha intentado antes jamds.
Este es el nivel de muchos
miisicos de jazz.

- Nivel Hli: EI intérprete toca
consistentemente empleando
ideas que no ha tocado nunca
amtes, extravéndolas de su
bagaje de conocimientos, po-
niendo juntas cosas que antes
estaban separadas, inten-

tando cosas completamente
diferentes. Este es el iiltimo
nivel al que cualquier miisico
de jazz debe aspirar.”™

La siguiente cita de Paul Ber-
liner puede servir como resumen
de lo dicho en este apartado:

“La experiencia de ir gestio-
nando a lo largo de los siempre
cambiantes patrones desde la
perspectiva de sus propios y
personales mapas estructurales
es muy rica y dindmica en el
improvisador. Implica potencial-
mente tocar los sonidos imagina-
tivamente, gestos fisicos, matices
y simbolos absiractos que, en
su conjunto crean la impresion
de un movimiento continio en
un dmbito musical multidimen-
sional. Aunque el énfasis sobre
distintos tipos de representacion
mental puede variar de un misi-
co a otro ¢ incluso entre diferen-
tes interpretaciones, los artistas

B wThe juzz plaver must conceive an idea, place it in a 1onal perspective, mransfate it into acnial
notes for his instrument and play, all this in a split second. This demands a very special kind of
hearing - an abilitv 1o hear evervthing he plavs before he plays it This iy not to say that there are
not musical atds for the juzz plaver. For instance, when a plaver knows the chords 1o a e he may
draw on his storehouse of patterns, scales, cliches cre, and just put the right one in the right place.
(f.e. on F minor sevemth e might use any one of the F ninor seventh patterns that he knows).

It is, however, my contention that improvised jazz takes place on three basic levels.

Level I - The player plays only things that he has played before; memorized panerns, certain
scales which are securely a pant of his repertoire ete, (This is the level of mediocre players.)

Level 1 - The player draws liberally on the patterns, cliches, ete., but he also occasionally tries
things that are in his realm of experience but that he hits not actually tried before. (This is the level
of most juzz players),

Level I - The plaver consistensly playy using ideas thar e has nor plaved before, drawing on his
Jund of knowledge, pusting things togetier that were formerly apart, trving complerely different things.
This is the whtimare level to which all jazz players shonld aspive,” (Baker 1979, 79).



describen habitualmente como
preeminentes las representacio-
nes musicales de tipo auditivo.
No es sorprendente, por tanio,
que la radicion del jazz eleva al
mds alto nivel el conocimiento
musical auditivo, con sus habili-
dades asociadas de aprehension
y repeticion de sonidos™

En resumen, y para cerrar
este apartado, podemos decir
que el desarrollo auditivo (la ca-
pacidad de generar e interpretar
ideas en términos sonoros), los
conocimientos teéricos aplicados
a diversas situaciones musicales
y la conexién de ambos aspectos
con sus correspondientes rutinas
motrices y espaciales para su
localizacidn y materializacidn en
el instrumento son campos que
interactian y se enriquecen mu-
tuamente a medida que madura
el improvisador,

La habilidad de interpretar
en términos tedricos las ideas
sonoras (tanto provenientes del
exterior como las generadas en
la propia mente del miisico) es

fundamental para su control y
facilita su asimilacién, manejo, y
extrapolacién a otros contextos.

Por su parte, la generacién
en términos sonoros (o auditi-
vo-internos) de ideas y frases,
considerando tanto las alturas
como la dimensidn ritmica, que
son vehiculos de los aspectos
emocionales, es realmente el
elemento motor que vitaliza la
improvisacién. Sin ello ésta se
reduciria a la sucesién de patro-
nes formando una arquitectura,
tal vez correcta desde el punto de
vista tedrico y formal, pero inca-
paz de transmitir, de comunicar
el mundo interior del misico, de
comar una historia, que es, en
definitiva, lo que se pretende al
improvisar.

3. La manipulacién de ideas.

Ciertamente, un solo puede
compararse, empleando una
metifora muy frecuente entre
los propios misicos, con “contar
una historia”, lo que implica la

" The experience of negotiating through the ever-changing patterns around them from the
perspective nftheir personal structural maps is a rich and dyaamie ane for improvisers. ft potentiafly
involves the imaginative play of soundys, physical gestures, colorful shapes, and abstract symbals,
whose gestalt creates the impression of perpetnal nmovement through a multidismensional musical
reafm. Although the emphasis upon distinet imagery can differ from individual to individual and
vary within performances, artists commmonly describe aural musical representations in their thoughts
and perceptions as preeminent. Not sarprisingly, then, the jazz rradition generally elevates awral
musical knowledye, with ity associated powers of apprehension and recall. 1o the paramount

position” (Berliner 1994, 93).
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habilidad de manipular ideas
y ser capaz de llevarlas a una
conclusion légica, todo ello en
“tiempo real”* y en relacién
con las caracteristicas de la pro-
gresion que discurre como fondo
constante y ciclico.

Los primeros fracasos y frus-
traciones del improvisador (y
hablamos ahora también desde
la perspectiva de la propia expe-
riencia) no vienen precisamente
de la falta de inspiracién o de
ideas, sino de la insuficiente
sincronizacién entre estas y su
materializacién sonora. Los mu-
sicos practican esta sincroniza-
cion durante las primeras etapas
aislando el problema: improvi-
sando libremente sobre un tnice
acorde en lugar de la progresion
completa o bien practicando fi-
guras melédicas-tipo y patrones
digitales (con o sin instrumento)
de forma sincronizada.

En una fase posterior se puede
comenzar a atender a la relacidn
entre las ideas y el fondo armo-
nico cambiante, Para elio, una
técnica muy empleada® consiste
en tomar un patrén simple (por

ejemplo, la sucesidn de las cinco
primeras notas diatdnicas de la
escala formada a partir de un
acorde dado {C-D-E-F-G, para
Cmaj7), y manteniendo esta
misma férmula todo el tiempo,
ir tocando todos los acordes de
una progresion estandar.

Por ejemplo, enun II - V - 1
en do mayor corresponderia a
las notas:

D-E-F-G-A; G-A-B-C-D; C-
D-E-F-G.

Los ejercicios en el nivel ini-
cial se suelen hacer con un patrén
ritmico constante, para centrar la
atencidn tinicamente en las notas,
pero a la hora de tocar realmente
un solo, la variedad ritmica es
esencial.

Tanto es asi que podemos
afirmar que lo que diferencia
una “idea” de un “patrén” (en
el sentido de una consiruccion
tedrica, de utilidad en el estudio,
pero que no da resultado en una
interpretacion real por su cardicter
frio y vacio de contenido emocio-
nal) en definitiva, la sustancia de
la idea, su fuerza comunicativa

* Es decir. en ¢l mismo momento en que se esti creando [a histona. Empleamos aqui este i¢rmino
tomado del campo de la mteligencia artificial, y traduccion literal de la expresion inglesa “real

time™.

" Recomendadii, por ejemplo en Acbersold, Jamey: Cidmo Improvisar en Juzz v Tocar. Jamey

Acbersold Juazz Inc. 1994, New Albany In. USA



y lo que la hace vehiculo de
transmision de emociones, es su
impulso ritmico. Una idea puede
ser desde un simple motivo de
dos notas hasta una frase de dos
o miis compases, pero lo esencial
aqui es la invencidn ritmica,

Pero, como es l6gico suponer,
aunque la inspiracion del instante
proporcione a la idea su poder co-
municativo (en forma de impulso
ritmico y matices sonoros), en la
mente del improvisador existe,
fruto de su estudio y formacicén
previas, un stock de frases-tipo™
cuya eficacia en determinados
contextos armonicos ha debido
probar ya con éxito.

Asi, entre las actividades
preparatorias de la improvisa-
cién estd la experimentacion

con las implicaciones verticales
de sus ideas (las implicaciones
que las ideas tienen con ¢l fondo
armonico en que se producen
en cada punto de los changes),
aplicandolas a diversos puntos
de la progresidn, asi como la
experimentacion con las relacio-
nes horizontales o lineales entre
frases-tipo o ideas surgidas en el
momento, combindndolas entre
si para formar nuevas frases.

Abundando sobre este segun-
do aspecto, las estrategias para
formar frases mds largas a partir
de ideas simples son enormemen-
te variadas, como se deduce del
andlisis de los solos de grandes
intérpretes®’. Las técnicas mis
empleadas van de la simple yux-
taposicidn {cuando tras la dltima
nota de una idea comienza Ia pri-

LT}

*Y nos gustaria distinguir, antes de seguir adelante, entre “frases™, “patrones” ¢ “ideas™; Con

“patrones” queremos resaltar el componente tedrico, abstracto; se trata de un recurso tedrico,
diseiiado en muchos casos para adquirir destreza iéenica. Este recurso puede consistir en el desarrollo
de una ruzén logica (por cjemplo, recorrer una escala desplegando la razdn: “intervilo de tercera
ascendente - intervalo de scgunda descendente”, lo que daria, sobre la escala diadnica de do
mayor, el siguiente patron; C - E- D - F- G - B...etc). El término “frase”, por su pane, tiene unas
cannotaciones mids cercanas al componente comunicativo, verbal, por decirlo asi. Se trata de especie
de ideas de laboratorio | 1al vez originadas en una siluacion de improvisacion real, o de ensayo,
pero que se guardan cn la memoria y se practican en una forma tal vez ritmicamente simplificada,
se comprucba su eficacia en determinados contextos y se almacenan para su eventual uso en la
improvisacion. Las “wleas™, ya lo hemos dicho, son ¢l componente bisico de la improvisacion
real, bien en su forma inicial o germinal, bien en sus desarrollos y transformaciones a lo largo
detl solo. Con cardcter general “idea”™ implica algo surgido espontineamente, en el momento de la
improvisacion, “frase” apela al cardcter previsto, premeditado y en ¢se sentido, poco amiesgado,
pero adn con contenido comunicitivo, “patrén™ se refiere a un gjercicio téenico, Por supuesto estin
muy relacionados, y solo ¢l intéeprete sabe en cada momento cudl estd alimentando su solo. Esto
al menos en principio, aunque al peco el oyente también captard el nivel de espontaneidad creativa
del mensaje. Sobre esto iiliimo volveremos miis adelante, y recuérdese también Ja clasificacion de
Baker cn Jas paginas anteriores.

Y seguimos cn este punto de nuevo a Berliner (1994, 187 - 189).

&ﬁ'ﬂ'{w”{r



Oﬂﬁua}wﬁ}r

mera de la siguiente), la variacion
ritmica o adornada de frases, la
fragmentacion (que implica la
insercion de pequeiios motivos
entre las notas de la frase origi-
nal), la interpolacidn de silencios
o contraccion de frases™.

Como decimos, las técnicas
son muy variadas, pero no es
raro encontrar musicos que no
las aplican de una forma deli-
berada ni estudian este tipo de
estrategias de forma minuciosa.
Con caricter general, lo que suele
hacerse, desde un punto de vista
mds pragmitico, para obtener
variaciones de las frases es tomar
una frase que nos gusta, anali-
zarla, para determinar qué giro o
que notas sobre qué acordes pro-
ducen ese efecto que nos resulta
satisfactorio, original, etc.., y,
manteniendo esas notas, cambiar
de diversas formas las demais
guidndose del oido o apelando a
marcos teéricos 0 a mapas viso-
mecinicos de conocimiento del
instrumento.

Pero volviendo a las técnicas
expuestas antes, el empleo de las
que afectan a la longitud de las

frases, tiene relacidn con el tipo
de experimentacion vertical men-
cionado mas arriba, de forma que
una misma frase puede adaptarse,
por ampliacién o contraccion, a
un determinado ritmo arméni-
co®. También hay que considerar
en este sentido la fexibilidad en
el punto de inicio y final de la
frase, pues una misma frase, con
solo retrasar su entrada puede
adaptarse a un determinado con-
texto arménico.

Con la prictica, el improvi-
sador llega a familiarizarse hasta
tal punto con la sonoridad de las
frases de su vocabulario personal
que es capaz de obtener, al evo-
carlas, una representacion de sus
dimensiones y sus implicaciones
arménicas, de forma que, o bien
un acorde o progresién sugiere
determinadas frases de su stock,
o bien puede adaptar sobre la
marcha la longitud y caracteris-
ticas arménicas de una frase aun
fondo arménico dado.

En este nivel de madurez el
improvisador, cuando se familia-
riza con la progresién de un tema,
asocia a diferentes puntos de la

™ David Buker, por su parte, trata con profundidad cste mismo asunto, citando hasta diecisiete
modalidades de desarrollo de wleas, entre las que se incluyen, por cjemplo, 1écnicas tomadas del
contrapunio escolistico (como la inversion, retrogradacion o inversion retrogradada). (Clr. Baker
1979, Capitulo X1II: “Technigues to be used in developing a melody™ pp.95 - 103).

" Ef ritmo arménico se refiere a la duracion de los acordes de unit progresion.



misma una serie de frases que
pueden encajar con el fragmento
de progresion que sigue, lo que
le proporciona varias opciones.
Segtin su maestria serd capaz de
combinar y manipular con mds
o menos versatilidad las frases
que en cada momento se ofrecen
como alternativas, o crear otras
originales.

El caso de las citas ya referi-
do, estd en esta misma linea: se
trata de fragmentos conocidos
de melodias que nos vienen a la
mente, que surgen de pronto en
medio de una improvisacion, a
veces con sorprendentes implica-
ciones armdnicas y ritmicas.

Finalmente, en cuanto a la
necesidad de manipular ideas,
hemos de tener en cuenta que es
un error propio de intérpretes me-
diocres la excesiva profusién de
frases, ideas o patrones digitales,
saltando de uno a otro sin apenas
dar tiempo a ser escuchados y
sin dar apenas oportunidad a las
respiraciones del fraseo y a las
interacciones con el grupo. Si
antes hemos dicho que un solo es
como contar una historia, desde
la perspectiva presente, un solo
es una investigacion sobre las
implicaciones y funcionamiento
sonoro de una serie de ideas, y
asi ha de ponerse de manifiesto

cuidadosamente, dando ocasion
a cada idea a su desarrollo justo,
compensando equilibradamente
la identidad con la variedad, la
repeticion con la novedad.

4. La novedad en la improvi-
sacién.

Un séle improvisado es, en
cierto sentido también, una aven-
rira. No puede ser de otra manera
si tenemos en cuenta la situacidn
del improvisador: sometido a
la presion de la interpretacion
en publico, por un lado, y de
la interaccion entre los demis
componentes del grupo, por
otro, su mente tiene que seguir
la velocidad de la pieza, a veces
al limite de su capacidad técnica.
En ese marco son imprevisibles
las relaciones que se producen
entre el material que se posee
digamos dominado en stock,
listo para su uso, y las ideas que
surgen espontdneamente en cada
instante.

Suele ocurrir que determi-
nadas frases se practican en el
estudio y luego no se es capaz
de hacer que surjan en la impro-
visacidn, y a veces surgen en el
momento mds inesperado, tal vez
unos dias después. Asi, resulta
una tarea bastante estéril la de
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intentar forzar la inclusién en los
solos de determinadas frases que
se ensayan previamente.

En el solo, como hemos visto,
se da toda una compleja trama
de actividades y modalidades
de pensamiento, desde la mera
combinacion de productos ya
analizados y estudiados (zonas
de baja intensidad de novedad
o de poca improvisacion, en un
sentido restringido del término),
hasta la ocurrencia real de nove-
dad imprevista, que representa
desafios dnicos y sorpresas ante
las que hay que reaccionar con
agilidad.

El solista, como ya hemos
mencionado de pasada, suele
establecer unos puntos de refe-
rencia a lo largo de los changes
entre los cuales realiza excursio-
nes libres, asumiendo un mayor
nivel de riesgo, pero sin perder
en ningin momento el sentido es-
tructural que le permitird retornar
a los puntos conocidos.

En esta misma linea, muchos
improvisadores actian también
sobre las expectativas y capaci-
dad de orientacién del piblico
(y de los otros miembros del
grupo), alternando momentos

de una expresividad mads con-
tenida, y una delineacién mds
clara de los cambios (lo que se
conoce, como veiamos, como
“tocar dentro”) con otros que
implican un nivel de abstraccién
superior, realizando sustituciones
de acordes, y rearmonizaciones
que en ocasiones pueden alejarse
considerablemente de la rieeda de
acordes basica (“tocar fuera”).
Ni que decir tiene que, en estos
itltimos, los riesgos asumidos son
mucho mayores.

La asuncion de riesgo en la
improvisacion es un elemento in-
eludible, algo a lo que se anima al
improvisador ya desde las fases
iniciales del aprendizaje, como
se aprecia en el titulo de uno de
los epigrafes de un manual de
iniciacion al lenguaje del jazz
que estamos citando aqui con
frecuencia: “Sé valiente. Ve hacia
delante y Toca fuera™ .

Y es que en realidad la apa-
ricién de la novedad, de lo no
ensayado, puede llevar al artista
mas alld de lo que considera habi-
tualmente sus limites, alcanzando
cotas de destreza, creatividad y
originalidad que no pueden darse
cuando se limita a practicar y
combinar frases conocidas sin

= “Be Brave, Go Ahead and Play Outside” . Levine 1995, 192,



asumir riesgos. En el extremo
de los que intentan explotar
estos momentos al mdximo estd
la idea, en parte quizd leyenda
en parte cierta, de que algunas
figuras del jazz no preparaban ni
ensayaban en absoluto, confiando
por entero en la intuicién y en
su fondo de conocimientos ya
disponibles*'.

Bien es cierto que, cuando el
improvisador tiene una actitud
arriesgada, a veces se producen
errores que, dado el cardcter
instantdneo de la improvisacion,
resultan imposibles de corregir,
y a veces dificiles de disimular.
Peroen el jazz los errores se con-
sideran problemas compositivos
que hay que resolver sobre la
marcha, integrar en el solo. La
capacidad de elevar los errores
al nivel de arte es una de las ca-
racteristicas mds especificas de
la improvisacién.

En ocasiones, un solista expe-
rimentado busca, al iniciar su solo
y como motor desencadenante
del proceso, un gesto arriesgado
(una nota aguda inespecifica, un
ritmo raro, una alteracién inusual
de un acorde) cuya interpretacién
y asimilacién a la pieza sirve
como elemento dinamizador del
solo. Si en esas condiciones se
produce una nota inesperada, que
se sabe encajar en una frase que
reconduce la linea hacia un terre-
no mas, por decirlo asi, estable o
seguro ;puede considerarse ello
un error?.

Un caso especialmente sig-
nificativo de lo que si que puede
considerarse un error en jazz se
produce cuando el solista pierde
la estructura del tema, es decir,
se desorienta y confunde el pun-
to en el que se encuentra de los
changes. Los otros miembros del
grupo deben entonces intentar

4 Miles Davis cuenta, en su autobiografia algunas anéedotas al respecto, como Ia citada en retacidn
con Charlie Parker:

“Una semana aproximadamente antes de la noche del debut, Bird convocd ensayos en un estudio
llamado Nola. Muchos musicos ensayaban entonces alli. Cuando convocé los ensuyos no e creyé
nadie. Nunca anteriormente habia hecho algo similar, El primer dia de ensayos se presentaron
1odos, excepto €] propio Bird. Esperamos por lo menos un par de horas, y 2l final quien dirigio el
ensayo fui yo.

Llegé 1a noche de la primera actuacion, y el Three Deuces estaba atestado. A Bird no le habfamos
visto el pelo en una semana, pero estuvimos ensayando hasta perder el culo (sic.). Y de pronto entrd
aquel negrito sonciente y euforico, preguntando s1 todos estibamos a punto para tocar, con 2quel falso
acento britdnico que tanto le gustaba utilizar. Cuando fue ¢l momento de macar ¢l primer nimeto,
pregunté: =;Qué tocamos?» Yo se lo dije. El asintid, comé los compases ¥ toco cada jodida tonada
en el tono exacto en que la habfamos ensayado. Tocd como un hijoputa. No fallé un compis, una
nota, no tocd fuera de tono en toda la noche. Algo grande. Nos quedamos pasmados como idiotas.
Y cada vez que se volvia y veia que le miribamos aténilos, simplemente sonrefa como diciendo:
« Acaso dudabais?= “ (Davis y Troupe 1991, 104).
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ofrecerle pistas para que se orien-
te, o bien, en el peor de los casos,
retomar la estructura siguiendo
al solista.*

5. La interaccion del grupo.

Entre las numerosas metd-
foras empleadas habitualmente
para referirse a un solo de jazz.
muchas de las cuales ya hemos
mencionado, nos queda una
que puede tener a su vez varios
sentidos; un solo es como una
conversacion.

Podemos considerar el solo,
por un lado, como un mondlogo,
pues ya hemos analizado el com-
plejo proceso que se desencadena
desde la primera nota que se da,
no solo a nivel de la generacién y
manipulacién de ideas, sinoen un
plano mds general, a nivel de es-
tructura dramitico-emocional.

Por otro lado, un solo puede
verse también como una conver-
sacion del solista con la pieza,
pues, como también hemos co-
mentado, se pueden prever y lener
trabajadas una serie de ideas, pero
lo que no es previsible (a menos
que renunciemos a lo mis propio
e intrinseco de la actividad impro-
visatoria), es el momento exacto
en que las ideas van a surgir, y el
resultado de la interaccion de la
idea con el momento arménico
correspondiente.

Finalmente, en un tercer sen-
tido, podemos considerar un solo
cOmo una conversacion e interac-
cion del solista con el grupo. Ya
hemos hablado en parte de ello
al definir el término groove. La
interaccion de los miembros del
grupo es uno de los aspectos que
se vive con mds intensidad en la
improvisacién jazzistica, y que
exige un altisimo nivel de con-

2 Un caso de este tipo de adaptacion de Ia scecion ritmica al solista es analizado con todo detalle
por Ingrid Monson, donde, del an:ilisis de una grabacion y de la investigacion de la autora {(que llega
a preguntar sobre el caso a los propios protagonistas) se deduce como gracias o ta aguda stencion
mutua y a lu flexibilidad y capacidad de aduptacion de los misicos se pudo salvar una situacion
de desfase entre éstos durante una grabacion. Alli se aprecia cdmo los protagonistas priorizaron en
todo momento la necesidad de mantener la banda unida sobre el respeto estricto a la forma de la
piczu (“Harris thus emphasized that keeping the band 1ogether was more important that keeping
rigidly 1o the form in such circimstances”, Monson 1996, 169). Enseguida Ralph Peterson, otro
de los protagonistas de la grabacicn apostilla: “Es mds musical seguir a los demds, a sabiendas
de que van equivocados, y comvertirlo entonces desde ese punio en acertada (...) qite manienerse
en el sitio miemras todos los demds van por un lngar ervdneo” (“Ir’s more musical 1o he wrang
and go with everybody else s wrong and make it right from that point...than it is to stay right w tmr
everybody else is wrong...just 1o prove that you know where you are”. Ibid). El caso completo s¢
explica con detalle en Monson 1996, 152 - 171,



centracion, y una especial habili-
dad para dividir la atencidn entre
el mundo interior, procesador y
gestor del fujo discursivo, y el
continuo caudal de informacion
relevante que viene de los demds
miembros del grupo.

Las posibilidades de rela-
cionarse el solista con el grupo
son clasificadas en tres tipos por
David Baker:

“Como relacionarse con la
seccion rinmica es un asunto de
gran importancia y uno de los
qite deben ser resueltos wna y
otra vez a lo largo del solo. Pa-
rece ser que hay bdsicamente tres
Sformas de relacionarse y tocar
con la seccidn ritmica:

a. Tocar con la seccidn ritmica,
esto es, moverse tonal y rit-
micamente con ella, doblar
el tiempo cuando la seccion
ritmica lo hace, erc.)

b. Tocar contra la seccion ritmi-
ca, o sea, buscando el con-

traste en volumen, densidad,
registro; no doblando cuando
ellos lo hacen o viceversa.

¢. Tocar en un plano paralelo a
la seccidn ritmica, empleando
el misimo material (o algunos
aspectos del mismo), pero
funcionando con relativa
independencia.

Obviamente hay un continuo
intercambio y superposicion en-
tre las tres categorifas, y muchos
intérpretes practican y fluctiian
entre las tres varias veces a lo

largo de un mismo chorus.” ¥

No es extrafio que hayamos
tenido que recurrir a un lenguaje
un tanto ambiguo en ocasiones, y
al empleo de metdforas, en nues-
tra exposicion. Hemos echado en
falta un repertorio terminolégico
y bibliogrifico que, en el caso del
andlisis musical (en el terreno de
la muisica histérica occidental,
escrita) si ha madurado.

N “How 1o relate 1o the rhiythm section is a matier of grear concern and one that must be solved
time and time again in the conrse of a solo. It seems that there are three basic ways 1o relaie 10

and play with a rhiytiun section:

a. Playing with the rhyhm section. {i.c., moving 1onally, moving rhythmically, double timing

when the rhythm double times, ete.).

b, Playing pgainst - contrasting the volume, the density, the registers of the rhythm section, not
double timing when the rhythm section does, double timing when the thythm section plays straight

or half time, elc.

¢, Playing on a paralle] plane using the same material (or various aspects of it) as the rthythm

section but functioning relatively independently.

Ohwiously there is a grear deal of overlapping benween the three categories and mast players
do all three, many thmes within e same chorus (Baker 1979, 104 = 105).
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El tema de la improvisacidn,
y de las implicaciones colectivas
del solo improvisado permanece
hasta ahora insuficieniemente
tratado, y las dificultades que
entrafia el anilisis de un fend-
meno tan complejo como este
son puestas de manifiesto en el
siguiente fragmento de la que es
sin duda hasta ahora, una de las
autoras que mas se han dedicado
al asunto. La siguiente tesis, aun-
que extensa, merece la pena ser
traida aqui en su totalidad. Con
ello damos fin a este articulo.

“La indivisibilidad de Ia inte-
raccion musical e interpersonal
subraya el problema de consi-
derar la improvisacion en jazz
como un texto. En el momento
de la interpretacion simplemente
no tiene nada en comiin con un
texto (o su equivalente musical,
la partitura} dado que se trata
de nuisica compuesta mediante
la interaccion cara a cara. Los
musicologos que estdn familiari-
zados con el siglo XV sabrdn
que los escritores contempord-
neos también se referian a los
aspectos conversacionales y
retoricos de la produccion musi-

“ Mann, 1986, 154-55.
3 Rainer 1956, 441.

cal. Friedrich Wilhelm Marpurg
hablo de sujeto y respuesta en su
descripcion de la fuga barroca™,
mientras que Heinrich Christian
Koch relaciond la relacion entre
antecedente y consecuente en el
fraseo periodico con el sujeto y
predicado de las frases”. Las
metdforas lingiiisticas son de he-
cho extremadamente comunes en
muchos periodos musicales y en
muchas culturas. Una partitura
del XVIH es, con todo, mucho
mds cercana a una novela, en el
sentido de Mikhail Bakhtin®®, que
a una conversacion. si una nove-
la retrata nuiltiples caracteres y
puntos de vista todos refractados
a través de la pliuna de un tinico
autor, una partitura musical
presenta nuiltiples lineas, instru-
mentos, contrapuntos, texturas
y armonias coordinadas por el
compositor. La interpretacion
de estos textos musicales — la
transformacion de la notacion
a sonidos - incluye miiltiples
participantes, pero en la misica
cldsica occidental los intérpretes
no pueden alterar o (en algunos
repertorios) incluso ni adornar
la notacion musical.

% Bukhtin, Mikhail. 1981, “Discourse in the Novel”, In The Dizlogic Imagination: Four Essays,
Edited by Michael Holquist, 259 - 422, Originally published 1935, Austin: University of Texas

Press.



En la improvisacion de jazz, Bibliografia:
como hemos visto, todos los

nuisicos estdn constantemente - BAKER, David: Improvisa-
tomando decisiones respecto a tional Patterns. The Be Bop
qué tocary cudndo hacerlo, todo Era. Vol.I. Charles Collins.
en el marco del groove, que pue- New York, 1979.

de o puede no estar organizado - BERENDT, Joachim: E! Jazz.
en torno a una estructura de Su origen y desarrollo. Fon-
acordes. Los nuisicos son partici- do de Cultura Econdémica.
pantes en términos compositivos, México, 1986.

que pueden “decir” cosas ines- - BERGONZI, Jerry: Inside
peradas o sonsacar respuestas de Improvisation Series. Vol 1:
otros nuisicos. La intensificacidn “Melodic Structures”, Ed.
musical es un proceso abierto Advance Music. Rotienburg.
en lugar de predeterminado y Germany. 1992.

posee un cardcter marcadamente - BERLINER, Paul, Thinking in
interpersonal. Estructuralimente Jazz. The University of Chi-
es mucho imds similar a una con- cago Press. Chicago, 1994.
versacion que a un texto”.” - COKER, Jerry. Complete Meth-
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USA.

7 ~The indivisibility of musical and interpersonal interaction underscores the problem of thinking
about jaozz improvisation as a text. At the moment of performance, jazz improvisation quite simply
has nothing in common with a text (or its musical equivalent, the score) for it is music composed
through fuce-to-face interaction. Musicologists familiar with the eighteenth century will counter that
conlemporary writers also referred 10 the conversational and rhetorical aspects of music making.
Friedrich Wilhelm Marpurg spoke of subject and answer in his description of the barogue fugue
{Mann 1986, 154-55'7), while Heinrich Christian Koch likened the relationship of antecedent and
consequent in periodic phrasing to the subject and predicate of a sentence {Ratner 956, 441%7),
Language metaphaors are in fact extremely common in many musical periods and many cultures, An
eighteenth century score, however, is far more bke a novel in Mikhail Bakhtin's (19817) sense than a
conversation: if i novel portrays multiple characters and points of view all refracted through a single
authot’s pen, a musical score presents multiple musical lines, instruments, counterpoints, textures,
and harmonies coordinated by the composer, Performance of these musical texts — transformation of
the notation into sound — includes multiple participants, but in Western classical music performers
are generally not allowed to alier or (in some repertories) even embellish this musical notation.

fn jazz improvisation, as we have seen, ofl of the musicians are constantly making decisions
regarding what to play and when to play i, afl within the framework of a musical groove, which may
or may not be organized aronnd a chorus seructure. The musicians are compositional participants
who may “sav" inexpected things or elicit responses from other musicians. Musical intensificarion
is open-ended rather than predetermined and highly interpersonal in character — structurally far
maore similar 1o a conversation than 1o a text™. (Manson 1996, 80 - 81),

@ﬁwlﬂaﬁ}f



N sivatin

- CONTRERAS, Antonio de: El
“guitagrama”: un lenguaje
para la composicion musical
dindmica. Departamento de
Estética e Historia de la Filo-
soffa. Universidad de Sevilla.
2002.

- CROOK, Hal: How to Impro-
vise. Ed, Advance Music. Rot-
tenburg. N. Germany. 1991.

. CROOK, Hal: Ready, Aim,
Improvise!. Ed. Advance Mu-
sic. Rottenburg. N. Germany
1999.

- DAVIS, Miles y TROUPE,
Quincy: Miles, La Autobiogra-
fia. (Titlo original: Miles. The
Autobiography). Ediciones B.
S.A. Barcelona, 1991.

-GIOIA, Ted: The History of
Jazz. Edicidn en castellano:
Historia del Jazz. Turner. Ma-
drid, 2002.

- KHAN, Steve (Transcrip-
tor): Pat Martino, The Early
Years. Jazz Guitar Solos. CPP/
Belwin, Inc. Miami, Florida
(USA), 1991.

- LA RUE, Jan, Guidelines for
Style Analisis. Edicion en
castellano: Andlisis del Estilo
Musical. Labor. Barcelona,
1989.

- LEAVITT, William G., A Mod-
ern Method for Guitar. (3
vols.) Berklee Press Publica-
tions. Boston. MA.1966.

- LEVINE, Mark, The Jazz
Theory Book. Sher Music Co.
Pentaluma, California, 1995.

- MONSON, Ingrid: Saying
Something (jazz improvisa-
tion and interaction). The
University of Chicago Press.
Chicago. 1996.

- NETTL, Bruno & RUSSELL,
Melinda, In the course of Per-
formance, The University of
Chicago Press. Chicago.1998.

- RYAN, Lee F. The Natural
Classical Guitar. The Bold
Strummer, Ltd. 1991. Westpot.
Connecticut. USA.

- SADIE, Stanley (Ed.), The New
Grove Dictionary of Music
and Musicians, Macmillan.
London, 1980.

- SCHNEIDER, Jonh, The Con-
temporary Guitar. University
of California Press Berkeley
(CA), 1985.

- SHER, Chuck: The New Real
Book. Sher Music, Petaluma,
California. 1988.

- SHER, Chuck: The New Real
Book, Volume 2. Sher Music.
Petaluma, California.1991.

- SLOBODA, J.A. (Ed), Gen-
erative Processes in Music.
Clarendon Press. Oxford,
1988.



