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Introducción: 

Continuación del escrito “Del papel a la música”, donde el foco era analizar diversas formas 

de transmitir pautas compositivas en la música popular y en el jazz contemporáneo en 

particular, la presente ponencia se propone profundizar el análisis del  jazz y otras músicas 

que están basadas en un alto grado de improvisación, en tanto arte de acción, centrándonos 

ahora en el proceso que caracteriza la preparación de los intérpretes antes de completar (tal 

como Victor Turner entiende el término) una obra en el momento de su ejecución. 

Trataremos de entender las particularidades de la formación de un músico de jazz o 

improvisador, analizando el proceso que culmina con la ejecución de una obra. Se tendrán en 

cuenta algunos conceptos desarrollados en la ponencia “Del Papel a la Música”1, 

respondiendo a la manera en que se transmiten las pautas interpretativas para abordar una 

ejecución, y se describirá cómo la manera en que se prepararon los intérpretes incide en la 

forma en que fue resuelta dicha interpretación, quedando en evidencia la pertinencia del 

calificativo “arte de acción” para las músicas que incorporan la improvisación como un 

elemento constitutivo de la propia obra. 

 

La improvisación como característica del arte de acción: 

 

Según la define Barry Kernfeld en el Oxford Dictionary of Music2, la improvisación es “la 

creación de una obra musical, o de la forma final de una obra musical, al tiempo que se está 

ejecutando. Puede indicar la composición inmediata de la obra por los que la ejecutan, o la 

elaboración o el ajuste de un marco ya existente, o cualquier cosa entre medio. En cierta 

medida toda ejecución incluye elementos de improvisación, aunque el grado varía según el 

                                                 
1 Elia, Eduardo: Del Papel a la Música. Transmisión de pautas interpretativas y performativas en el jazz 

contemporáneo. Actas del Cuarto Congreso Latinoamericano de Formación Académica en Música Popular. 

Universidad Nacional de Villa María. 2014. 
2 Véase “Improvisation” - Grove Online 



momento o el lugar, y en cierta medida se basa en una serie de convenciones o reglas 

implícitas.” 

La improvisación entendida como composición en tiempo real, hace que el jazz y las músicas 

improvisadas puedan pensarse dentro de los intentos de definición de performance o arte de 

acción, diferenciándose al mismo tiempo las acepciones de performance que tienen que ver 

más con lo teatral que con un espectáculo musical.  

Para Miguel Angel Peidro, por ejemplo, en la performance se ofrece al público la 

participación en un experimento que tendrá como resultado la obra terminada. Nadie sabrá 

cómo será la obra hasta que no finalice su interpretación, dado que cada uno de los músicos 

aporta su parte en la composición mediante la improvisación. Se puede observar también que 

en una performance no hay equivocación, no hay fallo, no puede haberlo, todo accidente es 

incluido, la enriquece. Mientras tiene lugar, produce lecturas continuas tanto para el artista 

como para el público.3  

De la misma manera podríamos encontrar puntos de encuentro tanto en cuanto al acto de 

llevar a cabo una performance y la forma en que se preparan los participantes de dicha 

actuación, en el desarrollo del concepto de conductas restauradas de Richard Schechner. Allí 

se describe performance como un acto que no se da por primera vez, sino como una conducta 

repetida que tiene que ver con las convenciones y la tradición, comparando la performance 

estética (en el artículo de Schechner el teatro, en nuestro caso la música de jazz) con la 

performance ritual: 

 

Toda la partitura de una obra noh, su puesta en escena, música, 

texto, vestuario, máscaras, se transmite en varias escuelas o 

familias de generación en generación y las variaciones son sólo 

menores.  

En el transcurso de su vida, un shite (el actor principal en el noh, 

literalmente el “hacedor”, el que usa la máscara), se mueve de un 

rol a otro en una progresión; los roles acumulados resultan 

equivalentes a toda una carrera profesional. Él acepta la partitura 

del rol al que se aproxima y deja atrás la del que acaba de 

representar. Sólo los grandes maestros noh se atreven a cambiar 

una partitura; el shite enseña a sus discípulos estos cambios, que así 

llegan a integrarse a la partitura. Los roles, su lugar dentro del texto 

completo del performance, y los textos mismos del performance 

como pasos en la progresión de las obras noh que conforman una 

vida de actuación, construyen un sistema complejo pero 

                                                 
3 Peidro, Miguel Angel. El Arte de Acción. Performanceología. Todo sobre arte de performance y 

performancistas. Disponible en: http://performancelogia.blogspot.com.ar/2007/08/el-arte-de-accin-miguel-angel-

peidro.html 



descifrable. No obstante, cada performance noh individual también 

incluye sorpresas. 

Los grupos que hacen una obra noh están constituidos por 

miembros de familias diferentes, cada una con sus propias 

tradiciones y “secretos”; además, el shite y el coro trabajan juntos 

pero el waki, el kyogen, el flautista y los percusionistas trabajan por 

separado, de manera que si una obra noh se hace conforme a la 

tradición, el ensamble no se realiza sino hasta unos cuantos días 

antes del performance: no se lleva a cabo ningún ensayo; en lugar 

de ello, el shite esboza su plan. 

Fiel a su aspecto zen, una obra dramática noh escenificada 

tradicionalmente ocurre únicamente una vez, encontrando su 

esencia en la inmediatez absoluta de la reunión de todos los actores 

que la constituyen. Como el arquero zen, el shite y sus colegas le 

dan al blanco o no.4  

 

Esta idea se podría ejemplificar con un escrito del pianista de jazz Bill Evans, incluido en el 

disco Kind of Blue de Miles Davis: 

 

Existe un arte visual japonés, en el que el artista es forzado a ser 

espontáneo. Debe pintar sobre un delgado pergamino en un bastidor, 

con un pincel especial y pintura negra al agua, de tal modo que 

cualquier interrupción en el trazo o movimiento brusco o antinatural, 

destruiría la línea o rompería el pergamino. Correcciones o cambios no 

son posibles. Estos artistas practican una disciplina particular que 

permite la idea de expresarse a sí mismos en comunicación con sus 

manos de un modo directo y sin la interferencia de actos deliberados. 

La convicción de que este acto directo conlleva las reflexiones más 

significativas, creo, ha impulsado la evolución de la extremadamente 

severa y única disciplina del jazz y la música improvisada. La 

improvisación grupal es un desafío aún mayor. Además del pesado 

problema técnico que implica el pensamiento colectivo coherente, 

existe la  tan humana, incluso social necesidad de identificación de 

todos los miembros de un grupo en pos de un resultado común. Este 

problema, creo, es bellamente encontrado y resuelto en éste disco. 

Miles concibe estas ideas sólo horas antes de las sesiones de grabación 

y llega con borradores que indican a los miembros del grupo lo que 

                                                 
4 Schechner, Richard: Conducta Restaurada. En Estudios Avanzados de Performance – Diana Taylor y Marcela 

Fuentes. Fondo de Cultura Económica. Méjico, 2008. Pag 47.  



deben tocar. Así, usted escuchará algo muy cercano a la pura 

espontaneidad en estas interpretaciones. El grupo nunca tocó estas 

composiciones antes de la grabación y creo que sin excepción la 

primera ejecución completa de cada tema fue la toma que se escucha 

en el disco.5 

 

Prepararse para lo imprevisto: 

 

Pero cómo se forma un músico improvisador? La formación de un músico de jazz o un 

improvisador, lleva implícita entre otras cosas,  la necesidad de adquirir un conjunto de 

habilidades que lo preparan para el momento de la interpretación. Por medio de la imitación y 

la transmisión de conocimiento de generación en generación (e incluso en muchos casos bajo 

un informal sistema de tutorías, donde los mas experimentados guían en sus primeros pasos a 

los principiantes), el músico de jazz incorpora nociones que le indican cómo comportarse en 

cada situación musical, de acuerdo a las pautas y códigos que la tradición de esta música 

acarrea. La asimilación de estos códigos posibilita que el intérprete esté en condiciones de 

completar la obra que está ejecutando en tiempo real, componiendo el fragmento que 

corresponda. Así, en los solos o partes improvisadas de jazz, el ejecutante cuenta con un 

puñado de datos con los que deberá cumplir con su rol de compositor/intérprete.  

En el mismo sentido podríamos destacar la forma en la cual los músicos populares construyen 

la textura y el motivo del acompañamiento. Mediante el uso del cifrado americano, o alguna 

forma similar de codificación que especifique algunos datos armónicos y rítmicos, el músico 

                                                 
5 Davis, Miles. Kind of Blue. CD. Linner notes by Bill Evans. Traducción del autor: "There is a Japanese visual 

art in which the artist is forced to be spontaneous. He must paint on a thin stretched parchment with a special 

brush and black water paint in such a way that an unnatural or interrupted stroke will destroy the line or break 

through the parchment. Erasures or changes are impossible. These artists must practice a particular discipline, 

that of allowing the idea to express itself in communication with their hands in such a direct way that 

deliberation cannot interfere. The resulting pictures lack the complex composition and textures of ordinary 

painting, but it is said that those who see well find something captured that escapes explanation. This conviction 

that direct deed is the most meaningful reflections, I believe, has prompted the evolution of the extremely severe 

and unique disciplines of the jazz or improvising musician. Group improvisation is a further challenge. Aside 

from the weighty technical problem of collective coherent thinking, there is the very human, even social need for 

sympathy from all members to bend for the common result. This most difficult problem, I think, is beautifully 

met and solved on this recording. As the painter needs his framework of parchment, the improvising musical 

group needs its framework in time,. Miles Davis presents here frameworks which are exquisite in their simplicity 

and yet contain all that is necessary to stimulate performance with sure reference to the primary conception. 

Miles conceived these settings only hours before the recording dates and arrived with sketches which indicated 

to the group what was to be played. Therefore, you will hear something close to pure spontaneity in these 

performances. The group had never played these pieces prior to the recordings and I think without exception the 

first complete performance of each was a "take." 

 



decide muchas de las características del acompañamiento, como inversiones y altura de los 

acordes, cantidad de voces, ritmo, diversidad de colores armónicos mediante el uso de 

tensiones, entre otras. De la misma manera, bajistas y bateristas toman decisiones similares a 

partir de algunas pautas encontradas en la partitura, trasmitidas en forma verbal, o dictadas 

por códigos implícitos del estilo particular de música que se esté llevando a cabo. 

 

Los primeros pasos 

 

La primera etapa en la formación de un músico improvisador no se diferencia de la de 

cualquier músico en su acercamiento a la música en general y a un instrumento en particular. 

Los rudimentos técnicos y teóricos comienzan a ser incorporados dentro de rutinas de estudio 

en clases particulares o en alguna institución formal, como conservatorios o academias 

privadas.   

Como sugiere Berliner, los jóvenes que crecieron cerca de algún músico improvisador 

consideran a la improvisación como una habilidad posible de ser desarrollada, pero los que 

no estuvieron en contacto con ese tipo de experiencia ven a esta habilidad como lejos de su 

alcance o capacidad. Algunos maestros pueden llegar a percibir esta facilidad tempranamente 

y estimular al alumno a embellecer melodías de obras dadas o dar lugar a las primeras piezas 

improvisadas.6  

Aunque los músicos que se deciden por el jazz eligen diferentes caminos al principio, todos 

se enfrentan en algún punto con el mismo desafío: adquirir el conocimiento que se precisa 

para tocar esta música a un nivel avanzado. Pero no es simple para los nuevos entusiastas   

determinar cuál es la mejor  manera de acceder a estos conocimientos, ya que 

tradicionalmente los músicos de jazz aprendieron sin la ayuda de sistemas formales de 

educación. No hubo hasta hace algunos años escuelas o universidades que enseñen a los 

improvisadores lo necesario, e incluso cuando estas instituciones comenzaron a aparecer, no 

fueron consideradas por los músicos como la fuente más importante de su aprendizaje, sino 

que significaron un complemento al indispensable intercambio de información dentro de la 

comunidad jazzística. Este intercambio se ve cristalizado en una costumbre bastante 

                                                 
6 Berliner, Paul. Thinking in Jazz: The infinite Art of Improvisation. Chicago/Londres. Chicago Press. 1994 p 51. 

Traducción del autor: As these situations suggest, children who grow up around improvisers regard 

improvisation as a skill within the realm of their own possible development. In the absence of this experience, 

many view improvisation as beyond their ability. Moreover, music teachers in the schools can encourage the 

early inclinations of talented youngsters to embellish compositions assigned during lessons and improvise their 

own pieces, or they can inhibit such inclinations. 

 



generalizada, que es la de realizar reuniones informales de estudio, que derivan  no solo en 

sesiones que tienen que ver con la práctica estrictamente musical, sino que deriva en charlas 

sobre músicos referentes, discos, experiencias de conciertos, e incluso sobre instrumentos u 

otros temas aparentemente poco relacionados con lo musical.7 

 Además del surgimiento de nuevas academias especializadas en jazz, el improvisador 

emergente se ha beneficiado en diferentes grados con instituciones como conservatorios y 

universidades. Y aunque la influencia de estas en la mayoría de los músicos fue indirecta, 

estos lugares de estudio extendieron la educación musical recibida en instancias previas, 

brindando entrenamiento avanzado en la interpretación de música occidental de tradición 

escrita, perfeccionamiento instrumental, o teoría y composición.8  

Terminadas las carreras en instituciones formales, o mientras transitan por ellas, los músicos 

hacen sus “residencias” o “prácticas” en la calle, con músicos profesionales en actuaciones o 

situaciones reales. En este intercambio con los músicos profesionales se aprenden nociones 

muy diversas que pueden ir desde qué escala se puede usar para un acorde determinado, hasta 

la realidad económica o social en la cual está inmerso el trabajo del músico. Más allá de estas 

afirmaciones, en general se observa como tema abarcador la idea de que el experimentado 

comparte con el principiante la experiencia de recorrer un camino artístico, en el cual ambas 

partes aportan para hacer más productivo este recorrido. 

Otra instancia importante en la evolución del músico improvisador, es la asistencia a las 

llamadas jam-sessions o sesiones de improvisación. En estas reuniones caracterizadas por la 

participación voluntaria de los músicos asistentes, y contando como punto de partida con un 

repertorio definido por la tradición, se aprende a tomar riesgos en medio de una performance, 

llevando adelante el desarrollo de la música y solucionando  problemas musicales en vivo, 

con músicos a los que no necesariamente se conoce. 

En general los músicos más experimentados no asumen un control exclusivo sobre el 

entrenamiento de sus estudiantes, ni le proveen programas sistemáticos de instrucción 

                                                 
7Berliner, Paul. Thinking in Jazz: The infinite Art of Improvisation. Chicago/Londres. Chicago Press. 1994 p 56-

58. 

  
8 Ibid p 80. Traducción del autor: Besides the jazz community’s own institutions for learning, improvisers have 

benefited in varying degrees from colleges, universities, and conservatories. Formerly, the role of such 

institutions was indirect. They extended the rudimentary music education that students received in public 

schools by providing intermediate or advanced training in the interpretation of Western classical music 

literature, instrument performance, and, occasionally, theory and composition. 

 



resultantes en una base formativa completa. El jazz centra su sistema educativo en el 

aprendizaje, en cómo aprender, y no en la enseñanza, dejando al que aprende la 

responsabilidad de determinar qué necesita aprender, cómo encarar ese proceso, y a quiénes 

tomar como referentes. El saxofonista Gary Bartz, por ejemplo, “básicamente aprendió una 

cosa de cada músico que lo ayudó: técnica de uno, dinámicas y articulación de otro y acordes 

de un tercero”9. 

El valor que le asignan los músicos de jazz a la responsabilidad personal cuando se es un 

improvisador en desarrollo es fundamental para su crecimiento artístico. Aprender a 

seleccionar  modelos de excelencia propios y medir con ellos la propia evolución es un 

aspecto fundamental y característico del proceso. Se intenta reforzar la autoevaluación y la 

autocrítica, cultivar preferencias estéticas, desarrollar una temprana visión de su propia 

individualidad, para cumplir en definitiva, con el objetivo último de crear una voz única y 

personal dentro de la tradición del jazz10.  

 

A modo de conclusión 

 

Concluiremos este trabajo con la comparación de dos interpretaciones de una misma obra, 

perteneciente al repertorio standard de jazz. La obra en cuestión es “Circle” compuesta por 

Miles Davis. Se escuchará primeramente una versión ejecutada por el grupo de Miles Davis 

en el disco “Miles Smiles” de 1967 y a continuación una interpretación grabada en piano por 

quien suscribe el presente trabajo, en la Universidad Nacional de Villa María en julio del 

2013, 11 intentando dejar en evidencia el carácter diferenciado que puede adquirir una obra 

según la manera en que el compositor o el arreglador transmite las pautas que regirán la 

interpretación, la formación o procedencia de los ejecutantes, así como su pasado musical o el 

contexto histórico en el que viven. Si bien en la ejecución de la música de tradición escrita se 

podría observar que una obra nunca es tocada exactamente igual, en la música popular y en el 

jazz en particular, se observa que la libertad dada a los músicos y las instrucciones que 

                                                 
9Berliner, Paul. Thinking in Jazz: The infinite Art of Improvisation. Chicago/Londres. Chicago Press. 1994 p 75-

76.  
10 Ibid p 85. Traducción del autor: The value that the jazz community places on personal responsibility is 

especially appropriate for the artistic growth of initiates. Self-reliance requires them to select their own models 

for excellence and to measure their abilities against them. It enhances their powers of critical evaluation, 

cultivates their tastes, and provides them with an early sense of their own individuality. Overall, the jazz 

community’s educational system sets the students on paths of development directly related to their goal: the 

creation of a unique improvisational voice within the jazz tradition.  
11 Elia, Eduardo – Circle (Miles Davis). Mp3. Disponible en: https://soundcloud.com/eduardoelia/circle-piano-

solo 



reciben para abordar una obra, pueden dar como resultado  versiones totalmente diferentes de 

la obra en cuestión. 

Dado que nos hemos ocupado de la forma en que músicos improvisadores encuentran su 

camino en lo que respecta a su formación, estará también en instancias posteriores a la 

presente la intención de transferir al ámbito académico las metodologías o prácticas que se 

desprenden del presente trabajo. 
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