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

Por Antonio de Contreras'.

PRIMERA PARTE?

Justificacion:

La improvisacion musical,
o la generacion de un discurso
musical en el momento de la
interpretacion *, pese a ser una
practica consustancial a la propia
misica desde sus origenes, no ha
sido tratada por la musicologia
tradicional con la profundidad y
dedicacion que a nuestro juicio
merece’, lo que se traduce en
nuestro entorno a efectos practi-

cos en una casi total ausencia de
estudios rigurosos y completos
sobre el tema en castellano. Si
ello es cierto con relacion a la
improvisacion en general y su
historia, la situacion se agrava
alin mas cuando nos referimos
al asunto concreto de la impro-
visacidn en el jazz. Aparte de
algin estudio historico® y a un
tan elevado como poco riguroso y
superficial conjunto de articulos
periodisticos, lo cierto es que el

! Antonio de Contreras Vilches, Doctor en Filosofia y Catedratico de Misica, ocupa actualmente
una Catedra de Guitarra en el Conservatorio Superior de Musica “Rafael Orozco”, de Cordoba,
donde imparte, entre otras, las asignaturas de Improvisacion y Acomparniamiento (Especialidad de
Guitarra), Armonia aplicada a la Guitarra y Fundamentos del Jazz.

2 Por razones de espacio hemos dividido este articulo en dos partes para su publicacion. La segunda
parte se publicara en el proximo niimero de la revista (N.del E.).

3 Siguiendo la definicion mas extendida del término: “Improvisacion: La creacion de una obra
musical, o de la forma final de una obra musical, mientras estd siendo interpretada”. (The
creation of a musical work, or the final form of a musical work, as it is being performed.”) La
entrada “Improvisation” esta firmada por: Horsley, Imogene; Collins, Michael; Badura-Skoda,
Eva y Libby, Denis. En Sadie 1980, IX - 52 - 56.

+ Entrar aqui en las causas de ello nos desviaria del tema. Puede hallarse una amplia argumentacion
al respecto en Netl, 1998.

5 Berendt, 1986; Gioia,2002
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tratamiento critico de la improvi-
sacion en el jazz desde un punto
de vista técnico y con rigor y
profundidad es atin una laguna de
la bibliograffa en castellano.

Con la implantacion del Gra-
do Superior de las ensehan-
zas musicales la improvisacion
cobra un nuevo auge, pues se
encuentra como materia troncal
y obligatoria (Improvisacion y
acompariamiento) en tres de los
cuatro cursos de que consta la
carrera. Ademas de ello, y en
virtud del interés creciente que
la musica de jazz suscita entre
los miisicos y gracias a la auto-
nomia concedida por la LOGSE
a los Centros Superiores, son ya
varias las asignaturas optativas
que se estan implantando con el
jazz como centro temaético.

La apuesta en este sentido del
Conservatorio Superior “Rafael
Orozco” es bien clara y se concreta
en asignaturas como “Fundamen-
tos del Jazz I y “Fundamentos del
Jazz 11" (ofertada para todas las
especialidades instrumentales),
“Armonia de Jazz para guitarra
flamenca” (obligatoria en la es-
pecialidad de Guitarra Flamenca),
“Técnicas de Rearmonizacidon en
Jazz” (ofertada para cursar cré-

ditos de libre configuracion para
todas las especialidades), que se
suman a la asignatura obligatoria
y troncal de “Big Band”.

Pensamos por ello que un
articulo como este, fruto de una
larga investigacion®, aparte de
cumplir su misién ldgica y natu-
ral de divulgacion, puede servir
ademés como material de con-
sulta y referencia para todos los
interesados en un tema como este
en el que tan desproporcionada
es aln la oferta en relacion con la
creciente demanda. A ello aspira-
mos y nos sentimos satisfechos
de poder aportar nuestra modesta
contribucion en la revista de una
comunidad académica que tanto
esta haciendo por el jazz y las ma-
sicas de raices en estos tiempos.

Introduccion:

Vamos a exponer en este arti-
culo las principales convenciones
que regulan, de forma explicita
o implicita, la improvisacion en
el jazz, aunque algunas de ellas
también son comunes a otros
estilos musicales (por ejemplo, el
blues, intimamente ligado desde
sus raices al jazz, o el rock, que
adopta algunas de ellas también
desde sus comienzos).

® El articulo esta extraido de un capitulo de la Tesis Doctoral del autor (Contreras, 2002).



Puesto que se trata de una ex-
posicion general, y para no entrar
en matizaciones que nos alejarfan
del tema, proponemos limitarnos
temporalmente a un amplio perfo-
do que podemos llamar “central”
en la historia del jazz, es decir,
entre los ahos treinta, época en
que comienzan a desarrollarse
“solos” improvisados, abando-
nandose la técnica de improvisa-
cion colectiva del Dixieland, y los
aflos sesenta, cuando comienzan
a surgir el llamado jazz modal,
los estilos de fusion y el free
Jjazz, que implican, de una u otra
forma, la experimentacion con
estructuras armonicas, formales
y de sonoridad en general que se
comienzan a apartar de algunas de
las convenciones que aqui vamos
a tratar.

En definitiva, y para mayor
claridad, podemos decir que este
estudio se ajusta basicamente al

estilo Be Bop (a partir de los afios
‘40), y sus derivados (Cool Jazz
y Hard Bop, sobre los ahos ‘50),
aunque por supuesto mucho de
lo que decimos aqui forma parte
de, por decirlo asi, las reglas del
Jjuego, de practicamente todo lo
que se llama jazz’.

1. La improvisacion en el jazz.
Convenciones externas.

La improvisaciéon de jazz
se desarrolla en varios niveles,
pudiéndose afirmar que todos los
miembros de un grupo (o com-
bo®) estan improvisando de una
u otra forma casi todo el tiempo
que dura la interpretacion.

Y decimos casi y no todo
el tiempo, porque, a nivel es-
tructural, la norma es presentar
al principio y al final de cada
pieza, lo que se llama head’ o
“melodia” de la cancion'. Este

7 Para una breve exposicion de los estilos del jazz Cfr. Berendt, 1986. Cap I: “Los estilos del jazz”
(pp. 13 - 96).

8 Es inevitable, y ademas mucho més comodo para esta exposicion, emplear los términos del
argot como este. Un combo esta formado, tipicamente, por el o los solistas (muchas veces saxo
o trompeta) acompaitado por una seccion ritmica, constituida a su vez por baterfa, contrabajo e
instrumento armoénico (piano o guitarra). La formacion puede ampliarse con tantas variantes como
puedan imaginarse, desde la simple inclusion de un miembro mas (por ejemplo, un percusionista
en la seccidn ritmica, vibrafono en el acompanamiento armonico o trombdn entre los solistas)
hasta formaciones mayores, como octetos o nonetos.

% 1it. “cabeza”.

10 Una parte importante del repertorio que se emplea en jazz para improvisar se basa o incluye
canciones populares, canciones que se emplearon originalmente en el teatro musical. Por cierto,
y dicho sea de paso, que el conocimiento de las letras de esas canciones, no siempre valorado
suficientemente, puede ser de gran ayuda para una improvisacion coherente.
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head no es improvisado. Se trata
del elemento pre-compuesto que
sirve de marco estructural para
las improvisaciones. En realidad,
mas que la propia melodia, es la
armonizacion del head, 1o que
recibe el nombre de changes'', 1o
que adquiere mayor importancia
como elemento estructural y
organizador, pues estos cambios
armoOnicos no so6lo serviran para
proporcionar color armdnico a la
melodia en el head, sino que se
repiten ciclicamente una y otra
vez a lo largo de toda la pieza.
Cada vuelta completa de los
changes hasta su lugar de origen
recibe el nombre de chorus’.

Los solistas tienen espacio
para improvisar libremente de
forma sucesiva, siempre midien-
do la longitud de sus solos por
unidades de chorus. Asi un solo
medio (dependiendo por supues-
to del tempo de la pieza) puede
durar entre dos y cuatro chorus
de cada solista.

11it. “cambios”.

Normalmente el orden de
los solos (y a veces también
el nimero de chorus que toma
cada uno) se establece en los
ensayos. El orden més frecuente
es el de comenzar por el solo del
lider, seguido del otro solista si
lo hay (aunque este orden puede
invertirse, sirviendo entonces el
solista secundario en cierto modo
como preparacion para el solista
principal), a continuacion el solo
del instrumento armoOnico, solo
de bajo (no siempre se da, y suele
ser mas breve que el resto) y el
solo de baterfa, que tipicamente
se estructura a base de breaks”
de cuatro u ocho compases, es
decir, alternando un breve solo
improvisado de ocho compases
de bateria con los ocho compases
siguientes de los changes impro-
visados por el primer solista, de
nuevo un break del bateria al que
siguen ocho compases de impro-
visacion del segundo solista y as{
sucesivamente'*.

121it. “coro”, el término tal vez proviene de los estribillos corales repetidos en el gospel que, como
es sabido, es una de las fuentes del jazz en sus origenes.

13 1it. “cortes”.

14 La dificultad de los breaks, como podra suponerse, no es solo la estricta limitacion temporal
del solo por parte del bateria, sino la habilidad de iniciar y terminar un brevisimo solo en puntos
intermedios de los changes por parte de los otros solistas y, si no se ha ensayado previamente, la
coordinacion para entrar de nuevo en el sead al final del Gltimo corte.



Después del altimo break es
muy normal que todo el grupo
entre, de forma bastante efectista,
con el head completo. Tras una
breve coda, la pieza termina.

Pero la improvisacion en el
jazz no sdlo se da en el nivel
del solista: la seccion ritmica
también estd improvisando el
acompahnamiento, realzando las
ideas del solista en todo momen-
to, repitiendo en eco a veces sus
ideas, tomando patrones ritmicos
y desarrollandolos, o incluso
proponiendo ideas ritmicas y ar-
monicas para que sean recogidas
y desarrolladas por el solista. La
interaccidn es constante, y es una
de las caracteristicas distintivas
de esta misica y, evidentemente,

lo que distingue a su vez a un
buen grupo de uno mediocre'’.

Ni el pianista y/o guitarrista
ni el bajista tienen escrito ni
previsto lo que estan empleando
para acompahar al solista. La
Gnica partitura que se emplea (y
lo deseable es no emplearla en la
interpretacion, sino aprenderla de
memoria en el estudio personal)
es la partitura del head.

La forma en que los masicos
de jazz han llegado a obtener las
partituras de los heads de los
temas que querian incluir en su
repertorio ha dado pie a nume-
rosas anécdotas'. Las posibili-
dades van desde la transcripcion
directa de las actuaciones o los

15 El estudio mas completo sobre la interaccion en el jazz publicado hasta el momento es, sin lugar

a dudas, el de Monson, 1996.

16 Por ejemplo, la que cuenta Miles Davis en su biografia:

“En cierta ocasion, terminada la jam session, cuando ya me habia retirado a mi casa a dormir,
fijate que of llamar a mi puerta. Me levanté y fui a abrir con los ojos cargados de sueho, més fu-
rioso que un hijoputa [sic.]. Abrf la puerta, y alli estaban plantados J. J. Johnson y Benny Carter,
cada uno con l4piz y papel en las manos. Les pregunté: «;Qué queréis a esta hora de la manana,
hijoputas?»

J.J. dijo «“Confirmation”. Miles, cintame Confirmation. Tararéala.»

E1 hijoputa ni siquiera habfa dicho «Hola», ;te das cuenta? Aquella frase fue lo primero que
salid de su boca. Bird [se refiere a Charlie Parker. (N. del A.)] acababa de escribir Confirmation y
todos los misicos estaban enamorados de aquella pieza. En consecuencia, aquel hijoputa se pre-
sentaba en mi casa a las seis de la mafiana para que se la tararease. Poco antes, J. J. y yo habfamos
estado improvisando sobre Confirmation en la jam session. Ahora pretendia oirmela tararear.

Pues bien, se la tarareé medio dormido, en clave de fa. As{ es como estaba escrita. Luego J. J.
me dijo: «Pero, Miles, te has saltado una nota. ;Donde esta la otra nota de la melodia?» Entonces
la recordé y se lo dije.

P

J.J. murmur6: «Gracias, Miles», anot6 algo en el papel y se march6.” (Davis y Troupe 1991,
63).
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discos!” a la obtencidn de copias americano, tal como se aprecia
manuscritas o0 mas recientemente en la figura siguiente.
fotocopias clandestinas (para
evitar pagar derechos de autor)
que circulaban de musico en
misico encuadernadas como
Fake Books'.

Pero el musico clasico que
acuda a una de estas partituras
buscando la transcripcion de lo
que escucha tocar a un grupo
de jazz puede llevarse una gran
decepcion: lo que allf vera sera
simplemente una linea melddica
simplificada ritmicamente' vy,

sobre ella, una serie de letras

y nameros: el llamado cifrado . . . .
Figura 1: Partitura del tema “Autum Leaves”,

tomada del “Real Book” .

17 Paul Berliner comenta a este respecto que una de las fuentes de recursos de los que se inician en el jazz
proviene precisamente de los discos y de los conciertos. Citando a Tommy Flanagan en sus inicios como
ejemplo afirma que se reunfa con sus amigos para sacar solos de Charlie Parker (alias “Bird”) de los discos.
También cita el caso de Rufus Reid, que pedia prestados discos de aquellos que tenfa que acompahnar
en el Jazz Showcase para aprender los temas. Concluye este autor que el trabajo de los estudiantes en
privado con los discos les proporciona un repertorio y un nivel suficiente para recibir clases de masicos
mads expertos sin sufrir mucho en las pruebas de ingreso: “Novices develop a storehouse of music from
recordings and from demonstrations. When Tommy Flanagan and his high school peers got together
at one another’s homes, “one guy would try to play a tune from a new Bird record, and someone else
would say, ‘No, that’s not right,” and we’d hash it out together. Then we’d all go home and work on it and
come back and see who had advanced the most.” As the house bass player at the Jazz Showcase, Rufus
Reid routinely borrowed or purchased records made by the featured artists so that he could learn their
compositions before engagements. The repertories that students acquire from recordings enable them
to perform jazz at a fundamental level and to prove themselves worthy of the assistance of experienced
musicians who teach them through painstaking demonstrations”. (Berliner 1994, 64)

18 Fake Books o “libros falsificados” que han sido la fuente de la que muchisimos estudiantes de jazz
han obtenido las melodfas de los estandares. El mas famoso ha sido sin duda durante décadas el Real
Book, coleccion de fotocopias, de autor y editorial desconocidos, conteniendo més de cuatrocientos
estandares ordenados alfabéticamente que circulaba entre los masicos de jazz, desde principios de los
anos setenta (en el caso concreto de Andalucia, del que podemos dar fe personalmente, desde principios
de los afos ochenta. La fecha aproximada de aparicion del Real Book la deducimos del prologo del
libro que se cita inmediatamente). Posteriormente han aparecido Fake Books “legales”, manteniendo el
mismo formato y parecido aspecto, de los que el més divulgado es el de Sher (1988 y 1991).

19 La transcripcion ritmica del “swing” (lit. “balanceo”), verdadero sustrato ritmico del jazz, en
notacion musical estandar se aproxima bastante a un tresillo de corcheas ocupado por una negra




El cifrado americano es un
sistema de notacion simplifi-
cada de los acordes, especifica
del jazz, en el que una letra
mayuscula representa la tonica
del acorde®, y junto a ella se es-
pecifica en abreviatura el tipo de
acorde (mayor, menor séptima,
séptima de dominante, etcétera),
pero dejando libre al intérprete la
realizacion del cifrado, tanto en la
inversion y disposicion concreta
de las voces, como en el ana-
dido de notas de color armdnico
(tensiones y alteraciones) o la
omision de otras (la tonica y la
quinta suelen omitirla frecuent-
emente los pianistas, corriendo
a cargo del bajista)*’.

De manera que, como estamos
viendo, el elemento improvisato-
rio esta presente en el jazz en to-
dos los niveles, no s6lo en lo que
hacen los solistas cuando llega su
turno. A decir verdad podriamos
afirmar que los Gnicos elementos

que son prefijados, ensayados y
concretados antes de la interpre-
tacion, son la melodia del tema 'y
si hay algtin “arreglo” (es decir,
alglin patron de acentuacion o
pedal de la seccion ritmica, por
ejemplo), el orden de los solos,
y la forma de finalizacion de los
temas (bruscamente, con una
coda o con un “fag”?).

Pero, incluso alguno de los
elementos esenciales que esta-
mos considerado como prefija-
dos antes de la interpretacion,
como las propias melodias de los
temas, pueden sufrir variaciones
de una interpretacién a otra, bien
por la propia manera en que han
sido aprendidas, o bien por el
afan de variacidén y novedad tan
afianzado en la personalidad de
los intérpretes.

En este sentido son ilustrati-
vos los testimonios que aporta
Paul Berliner:

y una corchea, pero por norma se simplifica en dos corcheas, a sabiendas de que todo lector
interpretara correctamente el swing implicito. Para captar ese “swing” no hay mas que acercarse
a cualquier grabacion. Las grabaciones, en palabras de Monson, constituyen los verdaderos fextos
sonoros de referencia en la improvisacion jazzistica (“Once improvisations are recorded, however,
they become sonic texts” Monson 1996, 224).

2 Sistema heredado del que se ha empleado tradicionalmente en la 6rbita anglosajona y germénica
desde la Edad Media, en el que una A representa la nota la, B a si, C a do y asf sucesivamente.

2! En este sentido el sistema se parece al cifrado barroco, pero permite un margen de libertad atin
mayor, pues no concreta la inversion ni disposicion de los acordes.

22 Un fag es un grupo de dos o cuatro acordes, generalmente ocupando dos o cuatro compases, que
se repite una y otra vez sobre una improvisacion libre del solista principal, que puede ir cediendo
volumen en un diminuendo hasta terminar (lo que se llama “fade out”).
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“Cuando los jovenes estudian
el repertorio a partir de fuentes
dispares encuentran considera-
bles variantes entre versiones de
la misma composicion. Lonnie
Hillyer ‘aprendio un tema de una
grabaciony cuando fue a tocarlo
con diferentes misicos comprobo
que tenia cada uno pequerias
variantes personales’. Los ar-
tistas pueden tomar decisiones
en relacion a caracteristicas
peculiares de sus interpretacio-
nes antes de tocarlas, pero se
reservan otras decisiones para
el momento mismo de la inter-
pretacion. Compositores como
Thelonius Monk variaba sus
propias piezas ‘cada vez que las
tocaba’. Ironicamente, la creati-
vidad de los artistas alimenta a
veces nuevas invenciones para
huir de la monotonia de las in-
terpretaciones repetidas. “Si has
cantado una cancion ciento cin-
cuenta veces — comenta Carmen
Lundy — ocurre que comienzas a

hacer pequerias variaciones cada
vez”. Finalmente, el propio pro-
ceso inicial de aprendizaje puede
contribuir a aportar variantes.
Tommy Flanagan y sus amigos
encontraban que algunas piezas
de los discos, como “Ko — Ko”,
eran realmente dificiles. ‘Pode-
mos volver a oirla y preguntar-
nos aiun qué toca exactamente
Bird en la introduccion - tanto las
notas como el fraseo. Seguro que
obtenemos tres o cuatro versiones
diferentes del tema entre varios
muisicos . Flanagan recuerda que
periodicamente la transcribia y

comparaba versiones” *

Siguiendo con el asunto de la
variabilidad de las melodias, es
una idea bastante generalizada
entre los musicos de jazz, que la
interpretacion literal e idéntica
de un head (especialmente si se
trata de un o una cantante) es
un sintoma de inmadurez, y que
todo el repertorio de elementos

3 “As youngsters study repertory from disparate sources, they find considerable variation among
versions of the same compositions. Lonnie Hillyer would “learn a tune from records and then go
out and play it with different people, and they’d have their own little ways of doing it.” Artists
may make decisions about particular features of their renditions outside of performance, but they
reserve other decisions for the actual performance. Composers like Thelonious Monk vary their own
pieces “each time they play them.” Ironically, artistic creativity sometimes seeds new inventions
as a result of the monotony of repeated performance routines. “After you have sung a song one
hundred and fifty times,” Carmen Lundy observes wrily, “the chances are that you are going to
begin doing little, different things with it.” Finally, the initial learning process itself may contribute
variants to the pool. Tommy Flanagan and his friends found some pieces on records to be “really
tricky, like ‘Ko Ko.’ You can still listen to the intro and wonder exactly what Bird played there
— both the notes and the phrasing. We might have three or four different versions of a tune among
the players.” Flanagan remembers that they would write them all out periodically and compare
them” (Berliner 1994, 65 — 66).



expresivos, sutiles adornos y va-
riaciones de la melodia original
demuestran la calidad artistica y
el buen gusto del intérprete atin
antes incluso de iniciar su solo.
El saxofonista Lee Konitz llega
a establecer en este sentido un
continuum gradual entre inter-
pretacion e improvisacion, sefia-
lando que la superacion de una
etapa mas “literal” por decirlo
asf, da paso a un nivel mas avan-
zado de presentacion mas libre de
los temas?.

2. La improvisacion en el jazz.
Aspectos internos.

Vamos a analizar en este
apartado las estrategias y re-
cursos empleados por el impro-
visador para el desarrollo del
solo. Para ello partiremos del
excelente trabajo de Paul Ber-
liner ya citado®, confrontandolo
a su vez con nuestra experiencia
personal.

En una primera seccion he-
mos elaborado una clasificacion
de las posibles estrategias o
procedimientos que emplea el

24 Cfr. Paul Berliner 1994, 67.

solista, ordenandolos segiin el
elemento estructural que le sirve
en cada caso como referencia
organizativa para el desarrollo
de su creatividad.

En la segunda seccion, y en
intima conexidn con la anterior,
analizaremos las seis modali-
dades de pensamiento que con-
sideramos entran en juego de
una u otra forma en el proceso
improvisatorio, a saber: auditivo,
tedrico, motriz, locativo-visual,
ritmico y emocional, asi como
las interacciones entre estas mo-
dalidades.

En la tercera seccidon expon-
dremos algunas técnicas concre-
tas de manipulacidn de ideas.

En la cuarta seccidén nos ocu-
paremos del componente de
riesgo o novedad en la impro-
visacion.

Completaremos este estudio
con unas reflexiones generales
en torno a la interaccion entre los
miembros de un grupo de jazz.

» El autor dedica toda la amplia parte central del libro “Cultivating the soloist’s Skills” al anélisis
de la habilidad de improvisacion solista en el jazz (Cfr. Berliner 1994, 61 - 285).
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2.1. Modalidades de construc-
cion de un solo.

Una condicidon necesaria para
que un solo pueda considerarse
minimamente aceptable es que
tenga cierta coherencia, es decir,
que no se trate de una serie de
sonidos salidos de la repeticidon
irreflexiva y refleja de patrones
digitales o que salte de una idea
a otra sin manifestar relacion al-
guna con la estructura general del
fondo armonico que lo sustenta
(los changes).

Asi pues, a la hora de dotar a
su solo de la coherencia necesa-
ria, el msico puede elegir como
punto de referencia diferentes
elementos, lo que dara lugar a
diferentes formas de pensamiento
0, por decirlo asi, estrategias
solisticas cuyos puntos de partida
vamos a analizar separadamente
en esta exposicion. A su vez y
como es lbgico, la estrategia
elegida repercutira en el tipo de
sonoridad general, estructura y
caracteristicas del propio solo.

De todas formas, la siguiente
diseccidn tipologica estd mo-
tivada por razones de claridad
expositiva, no excluyendo las
interrelaciones y el paso de una
a otra incluso a lo largo de un
mismo solo.

1) La estructuracion melodica:

Quiza la estrategia organi-
zativa mas antigua en la impro-
visacion de jazz, y que sigue
estando presente en las primeras
fases del aprendizaje, especial-
mente cuando se realiza de oido,
es decir, sin una formacion previa
en lectura y conocimientos teori-
cos, consiste en el empleo de la
propia melodia del tema como
elemento de referencia para es-
tructurar el solo.

Es lo que, entre los misicos,
se conoce como “Playing off the
melody” y que nosotros podemos
llamar, de forma méas general
“pensamiento melodico”, en-
tendiendo por tal la actitud de
generacion de ideas en el solo en
la que prima, sobre los aspectos
técnicos o tedricos, el elemento
sonoro- emocional y horizontal-
lineal.

En su forma mas basica, tras
la exposicion inicial del head, el
improvisador comienza su solo
teniendo en la mente el tema
y glosandolo, comentandolo o
adornandolo de forma mas o
menos profusa, presentando mas
o menos explicitamente citas
literales o referencias y aproxi-
maciones directas o indirectas en
diverso grado®.



En ocasiones puede tomarse
una idea del tema y elaborarla y
desarrollarla durante una seccion
hasta tomar otro motivo del tema
y proceder igualmente.

Un procedimiento que tam-
bién podemos considerar den-
tro del pensamiento melddico
consiste en la creacidon de una
melodia paralela que, aunque no
guarda en absoluto la relacion
intervalica ni la curva melodica
del tema, se construye como
complemento al mismo y que,
eventualmente incluso, podria
funcionar como segunda voz
(aunque esto Gltimo no necesari-
amente tiene que cumplirse ni es
en lo que el solista est4 pensando
al realizarlo? ).

Finalmente, un caso particular
y que traemos a colacion en este
punto, pero que no sirve estricta-
mente como elemento estructura-
dor del solo, sino mas bien como
factor de color puntual, sea cual

sea la manera en que se organice,
son las llamadas citas®.

Citar un fragmento reconoci-
ble de un famoso tema en medio
de una improvisacion es una
practica frecuente y apreciada
entre los musicos de jazz, no
exenta de considerable dificultad
(piénsese que precisa poner en re-
lacion mediante la imaginacion y
de forma instantanea el contexto
armonico original del tema citado
con el momento presente en que
se de la cita, y ello sin perder el
hilo del discurso, que se reto-
ma enseguida. Ademas lo maés
probable es que sea necesario
transportar la tonalidad original
del tema citado). Generalmente
se trata de un guino a los conais-
seurs, que suele ser recibido con
una sonrisa por parte de los que
lo detectan.

2) La serie de acordes.

Seguir de forma mas o menos
pormenorizada los changes®, es

2 Estrategia esta similar a la “ornamentacion” clasica, procedimiento de improvisacion empleado

desde el renacimiento al romanticismo.

2" La creacion de una segunda voz improvisada sobre temas es una préctica comin entre los buenos
masicos en las jam sessions, incluso, yendo un paso mas alla, la improvisacion de un arreglo a
tres o cuatro voces, habilidad que nos remite en cierto sentido a los estilos iniciales del jazz (a
las improvisaciones colectivas de la época del Dixieland), y yendo més atrés en el tiempo, a los
origenes de la improvisacion en la misica Occidental (como en los organa, gymel, fauxbourdon o

el discantus supra librum).

% “Quotes” en el argot jazzistico.

¥ Lo que en el lenguaje técnico se conoce como “playing over changes” .
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decir, orientarse y estructurar el
solo a partir de la informacion que
proporcionan los cifrados (con-
siderandolos individualmente o
en pequefios grupos, formando
lo que se llama progresiones™).
Este seguimiento puede ser literal
(acorde a acorde, considerando
siempre la serie basica de los
acordes), o mas libre, bien sea
sustituyendo a cada vuelta unos
acordes por otros, de funcion
equivalente pero distinto color
armonico, para dar variedad’!,
o bien estableciendo algunos
acordes esenciales o estructurales
como puntos de referencia obli-
gados, y procediendo con mayor
libertad entre ellos. Sobre este
Gltimo procedimiento volvere-
mos en el punto 5).

En este sentido puede decirse
que los instrumentos armonicos
(piano, guitarra, vibrafono...) en
las fases de aprendizaje, tienen
cierta ventaja sobre los melddi-
cos, pues en su funcion de acom-
pafamiento estan interiorizando
una serie de patrones digitales y

locativos y de representacion de
configuraciones de acordes en
su instrumento que luego, en el
momento del solo, pueden inter-
calarse con las frases melodicas
sirviendo no s6lo de acompa-
flamiento a éstas, sino también
de orientacion, constituyendo
puntos de apoyo y fuente de
sugerencias para el desarrollo de
las frases sucesivas.

Como es logico, lo que cada
acorde cifrado sugiere a cada
improvisador depende de sus
conocimientos y experiencias
previas, pero con caracter general
podemos ordenar, de mas basica
a mas avanzada, la informacion
relevante que se emplea para
generar un solo a partir de los ci-
frados de acordes, como sigue:

- Chord tones : Se puede
construir un solo por la simple
combinacion de las notas del
acorde cuatriada (fundamental,
tercera, quinta y séptima). Asi,
un cifrado como “Cmaj7” su-
giere inmediatamente las notas:

% La progresion més empleada en jazz es la sucesion de los acordes de los grados I1° - V° - I°. Por
ejemplo, en Do mayor, estarfa formada por los acordes cuatrfadas diatonicos formados a partir de
esos grados, a saber, y por este orden; re séptima menor, sol séptima dominante y do séptima mayor.
En cifrado: Dm7 - G7 - Cmaj7. Otra progresion bastante empleada es Imaj7 - VIm7 - IIm7- V7.
Las progresiones basicas son un elemento estructural de primer orden en la construccion de los
changes, y deben ser conocidas por todo miisico que quiera improvisar en este lenguaje. Como
afirma P. Berliner, citando a Fred Hersch: ‘There were as few as ten or so different harmonic patterns’
whose combinations and variations formed the basis for much of the repertory of jazz standards”

(P. Berliner 1994, 79)

31 Esto es, realizando “rearmonizaciones”.



do (fundamental), mi (tercera
mayor), sol (quinta justa) y si
(séptima mayor).

Sin salirnos de la restriccion
a los chords tones, el orden
de su empleo puede ser muy
variado. De hecho, el control,
no so6lo sobre la seleccion de las
notas a emplear para hilvanar el
solo (exclusivamente los chords
tones), sino sobre el orden en que
se emplean ha servido de base a
numerosos métodos de improvi-
sacion’? .

Generalmente se comienza
por recorrer la serie de acordes
desplegando todos los arpe-
gios desde una misma funcion
(saltando de tonica en tOnica, o
de tercera en tercera, etc.). En
una segunda fase, que requiere
el control simultaneo sobre las
cuatro notas del arpegio, se
aborda cada arpegio desde la
funcidén mas cercana a la nota en
la que nos encontremos en cada
momento (encadenamientos
suaves).

Por ejemplo, si tenemos la
siguiente sucesion de acordes:

Dm7 - G7 - Cmaj7, y comen-
zamos con las notas del arpegio
del primer acorde en sentido
ascendente: D, F, A, C, al enlazar
al siguiente acorde, en lugar de
saltar a su tonica, G, comenzare-
mos el arpegio, bien desde su ter-
cera (B), o bien desde su quinta
(D) que son las notas mas cerca-
nas a C, altima nota del acorde
anterior. A partir de esa nota
(pongamos por caso que hemos
elegido B) desplegamos el acorde
de G7 en sentido descendente: B,
G, F, D, para conectar con Cmaj7
bien desde su tonica (C) o desde
su tercera (E), y seguir de nuevo
en sentido ascendente.

La tercera fase en la adquisi-
cion de control sobre los chords
tones consiste en la aplicacion
de formulas u ordenaciones de
estos, que se mantienen a lo largo
de toda la serie de acordes de los
changes de un estandar o de una
progresion-tipo de estudio.

A continuacién se muestran
algunas de las permutaciones que
pueden emplearse: R537;5R
37;3R57; 7R3 5.

2 Citamos a continuacion dos de los mas recientes métodos que siguen en este aspecto la metodologia
basada en la seleccion y combinacion de chords tones como base para el desarrollo de la habilidad
de improvisacién sobre los changes: 1. Crook, Hal: How to Improvise. Ed. Advance Music.
Rottenburg.N. Germany. 1991,y 2. Bergonzi, Jerry: Inside Improvisation Series. Vol 1: “Melodic
Structures”. Ed. Advance Music Rottenburg.N. Germany. 1992.
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La fase mas avanzada de este
proceso consiste en la mezcla li-
bre de patrones y férmulas diver-
sas, aplicando ritmos diferentes y
variados, lo que Jerry Bergonzy
llama “editing .

Resulta sorprendente com-
probar hasta qué punto ha sido
eficaz este relativamente simple
procedimiento en la construccion
de solos*. Obviamente, dada la
relativa economia de medios,
juegan un papel esencial tanto el
elemento ritmico como el fraseo
y los matices sonoros.

- Tensiones: Una vez domina-
dos los chords tones, el siguiente
paso es la inclusion de las ten-
siones (“tensions”), es decir, las
notas novena, oncena y trecena
del acorde ( que en Cmaj7, por
ejemplo, corresponderian a las
notas D, F, y A respectivamente),
con lo que puede aplicarse, con
las adaptaciones necesarias®, la
metodologia del punto anterior.

3 Bergonzi 1992, Cap.V. “Editing”. pp.39 - 42.

- Alteraciones: El paso mas
avanzado en el dominio de la
edicion de solos desde la perspec-
tiva de los acordes lo constituye
la inclusion de las alteraciones
(novena bemol, novena aumen-
tada, onceava aumentada o quinta
bemol, y quinta aumentada o
trecena bemol). Los principios
metodologicos aplicados en esta
fase no aportan novedad signifi-
cativa a lo ya expuesto.

Mientras mas tensiones y
alteraciones se empleen, mas
dificil resulta reconocer la ar-
monia y melodia iniciales, por lo
que suele distinguirse entre dos
actitudes, en cuanto al niimero
de notas ajenas a los chords tones
empleemos: “tocar dentro” (a
base de chords tones) y “tocar
fuera” (empleando tensiones y
alteraciones).

Esto dicho con caracter gene-
ral, porque el concepto de “tocar
dentro” o “fuera” no resulta tan

3*Y no solo de principiantes: el anélisis de grandes maestros revela en muchos casos solos basado
Gnicamente en el empleo de chords tones. Louis Amstrong o Miles Davis son sdlo algunos de los
muchos nombres que podrfamos citar a este respecto.

3 Cuando se empieza a trabajar con las tensiones, y para continuar aplicando esquemas de cuatro
notas, se construyen formulas que contienen una o dos tensiones que sustituyen a dos chords tones:
la tonica y la quinta. La tercera y la séptima (llamadas guide tones ) suelen mantenerse siempre,
pues son las notas que dan la sonoridad propia del tipo de acorde.



sencillo a poco que profundi-
cemos, como se aprecia en la
siguiente cita:

“Tocar “fuera” en unos cam-
bios de acordes puede signifi-
car cosas bastante diferentes,
incluyendo tocar notas que no
estdn en el acorde, prolongar la
duracion de un acorde hacia el
siguiente o tocar algo familiar
pero en otra tonalidad. También
puede significar tocar “libre” o
atonal, sin estructuras de acor-
des en absoluto.

Téngase presente también que
lo que es considerado “fuera”
es subjetivo y puede cambiar.
Lo que uno oye como *
otro puede otr como “dentro” y
viceversa. Bird era considerado

uera”

“out” por muchos misicos en
los cuarenta, tal como lo fue
Coltrane en los sesenta. Sin em-
bargo, bastantes pocos miisicos
siguen hoy oyendo los ultimos
discos de Coltrane como “out”.
Sin embargo, Cecil Taylor lleva
grabando unos cuarenta anos y

atin es considerado “out” por

muchos miisicos” %

Es sin duda una muestra de
madurez musical ser capaz de
dominar a voluntad el juego
de entrar y salir de la marcha
armonica. Se considera que un
buen solo debe ser, en este sen-
tido, bastante libre, pero de vez
en cuando, mostrar las lineas
generales de la marcha armonica
en algunos puntos estructurales
estratégicos. Sobre el tema vol-
veremos mas adelante.

Finalmente, en cuanto a los li-
mites en la libertad de empleo de
tensiones y alteraciones, la regla
general es que las ideas pueden
implicar practicamente cualquier
nota sobre cualquier acorde,
siempre que se sepan resolver
adecuadamente las tensiones,
esto es, generalmente sobre una
nota del acorde. Las disonancias
no resueltas, cuando la intencion
de la linea conduce l6gicamente a
su resolucion es, en este sentido,
claro sintoma de inmadurez.

% “Playing “outside” on chord changes can mean several different things, including playing notes
that aren’t in the chord, stretching the length of one chord into another, or playing something
recognizable but in a different key. It can also mean playing “free”, or atonal, with no chord structure
at all.Bear in mind that what is considered outside is subjective and changeable. What you hear as
“outside” someone else will hear as “inside,” and vice versa. Bird was considered “out” by many
musicians in the 1940s, as was Coltrane in the 1960s. Quite a few musicians still hear Coltrane’s
last few recordings as being “out”. Cecil Taylor has been recording for about 40 years, and is still
considered “out” by many musicians.” Levine 1995, 183.
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3) Relaciones escala-acorde®’

- Centros tonales y escalas
diatonicas:

La organizacion de un solo
puede basarse también en los
centros tonales de la pieza, lo
que supone un planteamiento
mas abarcador, a mayor escala
que la improvisacion por acordes.
Esto tiene bastante relacion con
las ya mencionadas progresiones
de acordes, pero aqui el plantea-
miento va a ser diferente.

Generalmente la estructura to-
nal de un estandar presenta dos o
tres modulaciones®, lo que impli-
ca la oscilacion ciclica a lo largo
de la improvisacion entre dos o
tres centros tonales diferentes.
Pues bien, independientemente
de los acordes que presente la
progresion (changes), dentro del
area organizada alrededor de un
centro tonal, podemos improvisar
en base a la escala diatonica de

3 En inglés: chord-scale relationship.

38 Se llama modulacion al cambio de centro tonal.

dicha tonalidad. Podemos as{
crear frases melodicas, motivos
y patrones libremente, con la
sola preocupacion de no emplear
sino las notas de la escala corres-
pondiente. La improvisacion se
simplifica asf, reduciéndose a la
libre figuracion melodica dentro
de dos o tres escalas, asignando
a cada una de ellas el tiempo
correspondiente a la influencia
de su centro tonal.

Histéricamente, este plantea-
miento de las escalas comenzo
a emplearse al parecer a partir
del Be Bop?’ , ello motivado
por la necesidad de encadenar
frases mas largas compuestas de
mas notas breves en este estilo
virtuosistico, a diferencia de las
escuelas anteriores, basadas mas
en los riffs* sobre notas del acor-
de o en un planteamiento mas de
tipo melodico*'.

La improvisacion en base
a las escalas diatOnicas resulta

¥ Es muy significativa a este respecto al aportacion de uno de los libros mas influyentes en la teorfa
del jazz: Russell, George: The Lydian Chromatic Concept of Tonal Organization for Improvisation.
Concept Publishing Company. New York, 1959. En esta obra, el autor deja claro su planteamiento,
basado en una concepcion horizontal o escalar de la improvisacion, desde la primera leccion,
titulada “Determining the parent scale of a chord “ (Op. Cit. p.2). Un excelente y sintético estudio
del sistema de Russell y su influencia en el jazz modal puede encontrarse en: Monson, Ingrid: “Oh
freedom: George Russell, John Coltrane and Modal Jazz”, en Netl 1998, 149 - 168.

4 Pequefios motivos con un acusado componente ritmico.

41 Cfr. Berliner 1994, 161-162.



ciertamente mas cobmoda para
los principiantes, pues pueden
emplear una sola escala a lo
largo de, pongamos por caso,
ocho compases, sin preocuparse
de conectar acorde con acorde,
pero el principal defecto (y no
por cierto menor) de este sistema
es, como afirma Hal Crook, que
en el nivel inicial del aprendizaje
no se tiene alin educacion audi-
tiva suficiente para discriminar,
mientras se estan empleando
dentro de la escala, entre las notas
estructurales (chord tones) y las
de color (tensions), con lo que las
improvisaciones pueden resultar
demasiado mecéanicas o mostrar
inconsistencias entre los acentos
musicales y la importancia de las
notas en los que recaen*?,

- Escalas sustitutivas:

Sin salir de este planteamiento
de la relacion acorde-escala, pue-
de avanzarse bastante en comple-
jidad si ampliamos la perspectiva

de las escalas diatonicas hacia las
llamadas “escalas sustitutivas”,
es decir, escalas que sustituyen a
las diatonicas afiadiéndoles notas
de color que, evidentemente, se
reflejan en la sonoridad de las
ideas que se forman en base a
estas escalas.

Un ejemplo sencillo bastara
para aclarar la cuestion al menos
en su planteamiento (pues un
desarrollo por extenso de este
tema esté fuera de la perspectiva
de este articulo):

La escala diatdnica de Do
Mayor, que puede emplearse
sobre la progresion I (Dm7) - V
(G7) - I (Cmaj7), consta de las
siguientes notas: C, D, E , F, G,
A'y B. Pues bien, si en lugar de
emplear esa escala sobre la pro-
gresion anterior empleamos la de
Sol mayor: G, A, B, C, D, E, F#
G, aunque sblo contiene una nota
diferente (F# en lugar de F), es-

42 “However, for beginner and intermediate level players, the chord-scale approach has a potential
downside. Many students begin studying chord scales early in their musical education and attempt
to apply the knowledge acquired immediately on their instruments. Unfortunately, this often happens
too soon in the student’s development as an improviser, i.e., before (s)he has learned how to shape
(by ear) an appealing improvised melody on a chord or chord progression using only - or mainly
- the chord tones.

Chord scales can present too much information, or information which cannot be readily
processed, controlled and used musically by the novice improviser. (It is much easier to understand
chord-scale theory than it is to apply it with musical results in an improvised solo). Improvising
on chords with chord scales means a soloist can play melody notes which (s)he does not recognize
or cannot identify and control by ear. This can result in wandering, shapeless, directionless or
mechanical sounding melody lines, often using 8th notes to the exclusion of all other rhythm
values - producing undesirable melodic and rhythmic content. Such improvised melodies also tend
to outline tonic quality on nontonic functioning chords and vice versa.. “ (Crook 1999, 166).
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tamos implicando las siguientes
alteraciones: tercera mayor sobre
el primer acorde (F#, que con-
vierte el acorde de Dm7 en D7),
séptima mayor sobre el segundo
(F# que convierte el acorde de G7
en Gmaj7) y onceava aumentada
sobre el tercero (F# que anade
una alteracion, cifrandose ahora:
Cmaj7#11).

Tal vez la escala sustitutiva
méas empleada en jazz sea la
menor melddica, cuyo uso en
diversos contextos ha dado lugar
a abundante literatura®.

- Otras escalas:

No solo las escalas de siete
sonidos se emplean en jazz.
Historicamente el uso de las
escalas pentatdnicas es tal vez an-
terior al de las escalas diatonicas,
y hunde sus raices en la tradicidén
afro-americana. Para obtener una
pentatdnica a partir de una escala
mayor basta con omitir los grados
cuarto y séptimo, quedando la es-
cala (de do en este ejemplo) con
las notas: CD E (F) G A (B)

También son, por supuesto
empleadas otras escalas que
mezclan chord tones con notas

alteradas. Especialmente emplea-
das por su sabor antiguo y de jazz
tradicional son las llamadas blue
notes: la tercera bemol, la sép-
tima bemol y la quinta bemol*.

Asimismo se usan con fre-
cuencia escalas hexatonas (de
tonos enteros) y la escala dis-
minuida (de ocho notas, man-
teniendo un esquema semitono
- tono).

4) Organizacion intervalica:

Una manera méas moderna
de organizacion del solo es en
base a relaciones intervalicas,
que ofrece multitud de variantes,
pero que podemos caracterizar
resumidamente como el empleo
sistematico de un intervalo o
patron regular de intervalos como
motivo base cuyo desarrollo,
mediante las correspondientes
transposiciones, segiin el centro
tonal o el acorde que domine,
permite mantener el discurso con
homogeneidad y coherencia.

En general y en la practica,
un planteamiento del solo or-
ganizado en base a relaciones
intervalicas fijas suele implicar

4 En el caso concreto de la guitarra, una exposicion progresiva y clara de estos usos se encuentra
a lo largo de los volimenes II y III de la obra: Leavitt, William: A Modern Method for Guitar.
Berklee Press Publications. Boston, 1966 (vols. IT y III).

* Empleadas, claro est4, sobre un acorde mayor, como notas alteradas.



una fluctuacion entre notas dia-
tonicas y tensiones/alteraciones,
es decir, una sensacion constante
de tension - relajacion, y ala vez,
un balance del interés entre la
dimension melodico - horizontal
y la armdnico - vertical, por lo
que podemos considerar que,
en cierto sentido, estd a medio
camino entre las dos propuestas
anteriores.

5) La forma:

La propia estructura del tema
puede incluirse finalmente como
elemento de referencia en la
organizacion del solo, aunque
no constituye en si mismo un
procedimiento para la generacion
de ideas.

Esta estructura suele ser bas-
tante sencilla, respondiendo en
muchos casos a esquemas como:
A-A;A-A-B;A-A-B-A,
entre otras.

Es muy comiin que el solo
se organice, teniendo como
referencia la estructura formal,
empleando un recurso o desa-
rrollando una misma idea du-
rante todo un chorus completo
o bien durante una seccion. Es

tipico el caso del guitarrista Wes
Montgomery, que solia seguir en
sus improvisaciones el siguiente
orden: un par de chorus impro-
visando melddicamente, uno o
dos a base de octavas y el Gltimo
con acordes.

Si analizamos varias versio-
nes de un mismo tema grabadas
por un mismo intérprete con
escaso intervalo temporal entre
si* podremos comprobar que, en
muchos casos aplican las mismas
frases en los mismos puntos de
algunos chorus, lo que cierta-
mente puede implicar una asocia-
cion frase - punto estructural en
la mente del improvisador.

Sin necesidad de repetir la
misma frase, el improvisador
puede establecer algunos puntos
de la estructura como referencias
seguras y, dejando libre su imagi-
nacion melddica y/o su capacidad
de desarrollo motivico, volver
oportunamente a los puntos es-
tructurales de referencia. Pero
sobre la estructuracion narrativa
del solo a gran escala volveremos
mas adelante.

Finalmente, hemos de pre-
cisar que, si bien es cierto que

4 En este sentido son muy ilustrativas las recientes remasterizaciones en disco compacto de antiguos
discos de vinilo, que incluyen varias tomas alternativas que fueron desechadas en su momento.
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el empleo individualizado de
cada una de las estrategias puede
darse en las fases iniciales de la
formacién del masico, o en el
estudio personal, a la hora de la
improvisacion en una situacion
de interpretacion real los tipos
que aqui presentamos separados
se mezclan, intercambian y se
pasa de uno a otro con un margen
de libertad directamente propor-
cional a la madurez y calidad
artistica del solista en cuestion.

Nota: La segunda y ultima parte
de este articulo se publicard en el
proximo nimero de esta revista.
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