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Introducción 

Encuadrada en el proyecto “Aproximaciones a la Performance  musical. Estudio, 

innovación y producción musical. Aportes a la ejecución instrumental desde ópticas 

renovadoras”,  esta ponencia se propone indagar en las diversas formas en que se trasmiten 

ciertas pautas interpretativo-compositivas en el jazz contemporáneo, y revalorizar ciertas 

prácticas habituales en la música popular, tendientes a la comunicación de conceptos 

compositivo-interpretativos no relacionados directamente con el método tradicional de 

lecto-escritura musical occidental, como la transmisión verbal o el uso de gráficos. 

Estructurado en dos partes, este trabajo expondrá en primer lugar algunos ejemplos 

tendientes a mostrar diferentes formas de comunicar ideas compositivas por parte de 

músicos referentes en distintos momentos de la historia del jazz. 

La segunda parte se ocupará del proceso que terminó en la grabación de las obras “Pf1” y 

“Pf2” para piano y contrabajo, editadas en el cd “We see” (BlueArt Records 2012), con el 

objetivo de revalorizar prácticas que son cotidianas en la música popular en general y en el 

jazz en particular, y dejar evidenciado al mismo tiempo, el carácter diferenciado resultante 

de este tipo de metodologías.  

 

De la idea a la música  

Las formas de comunicar pautas a los ejecutantes de una obra en la música popular, permite 

que la composición en cuestión sea diferente cada vez que es interpretada. 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 ejecutantes y las instrucciones que reciben para abordar una obra, pueden dar 

como resultado  versiones totalmente diferentes de la obra en cuestión. Como lo sugiere 

Berliner: 



Una pieza de jazz no es un simple modelo que aparece en un “Fake book” o 

en una grabación. Es, en cambio, una versión precisa de una pieza creada 

por músicos en cada evento performático.1 

El proceso creativo dispone de momentos expresamente dedicados a que el intérprete 

complete la obra 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.  

Lo mismo podría decirse de 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 

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.   

 

Algunos ejemplos de comunicación de pautas compositivo-interpretativas  en la 

música de jazz 

En el caso particular del jazz, y a lo largo de su historia, las formas de comunicar pautas 

entre los miembros de un grupo han ido cambiando, yendo desde la trasmisión oral de toda 

la información necesaria para ejecutar una obra (melodía, armonía, ritmo, forma) hasta la 

utilización de partituras caracterizadas por la forma tradicional de notación para todos los 

miembros del grupo, dependiendo todo esto del tipo de formación del compositor e 

intérpretes y de los códigos, costumbres y tradiciones característicos del tipo de jazz de que 

se trate. 

En la música de New Orleans, por ejemplo, la manera de exponer la melodía de una obra, 

como los momentos de improvisación colectiva que caracterizan a este lenguaje, se llevan a 

cabo por medio de roles implícitos de cada instrumento, que no están determinados por una 

partitura, sino por códigos y prácticas conocidas por todos los músicos del grupo.  

Algunos grupos recaen exclusivamente en la trasmisión oral de los arreglos 

de las melodías. Lou Donaldson recuerda su sorpresa cuando un viejo 

músico que tocaba en la parte del cuarto saxo en una banda de New Orleans, 

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

119. Traducción del autor: “A jazz piece is not a single model appearing in a fake book or on a recording. 

Rather, it is the precise version of a piece created by musicians at each performance event”. 



le dijo que había aprendido el repertorio completo de la banda - complejas 

contramelodías, interludios, cortes, y todo lo demás – mediante paciente 

demostración y memorización2. 

La cantante Billie Holiday recuerda las diferencias entre Benny Goodman y Count Basie a 

la hora de ensayar, diciendo que “mientras Benny  Goodman siempre tuvo grandes arreglos 

[…] con Basie, teníamos algo que los grandes arreglos no podían lograr. Los músicos 

llegaban, alguien tarareaba un tema. Entonces alguno lo tocaba en el piano una o dos veces. 

Luego otro proponía un riff,  ba-deep, a ba- dop. Entonces papá Basie lo tocaba un poco. Y 

las cosas empezaban a pasar. Todo lo que se hacía, se hacía de oído. Durante los dos años 

que estuve con la banda tuvimos un libro de cien temas, y cada uno de nosotros cargaba con 

cada maldita nota de ellos en la cabeza”.3  

También Charles Mingus en ciertos períodos ensayaba sin usar partituras: 

Por años, Charles Mingus requería que sus músicos aprendieran todo de 

oído. Nunca leímos nada de música hasta finales de los 60’s y 70’s cuando 

formó su big band, recuerda Lonnie Hillyer. Por lo general era música muy 

difícil. Mingus oía todos esos extraños intervalos. Sus composiciones eran 

intrincadas, con muchos acordes. También era muy hábil con el rango de los 

instrumentos. Tenía ese sonido agudo, y escuchaba las cosas de esa manera. 

Cantaba algunas cosas, las tocaba en el piano, y de esa forma debíamos 

aprenderlas.4  

                                                           
2 Berliner, Paul. Thinking in Jazz: The infinite Art of Improvisation. Chicago/Londres. Chicago Press. 1994 pp 

301. Traducción del autor: “Some groups rely exclusively on the oral transmission of head arrangements. 

Lou Donaldson recalls his surprise when an old musician who played “the fourth sax part” in a New Orleans 

band informed him that he had learned the band’s entire repertory—complex counterparts, interludes, 

breaks, and all—through patient demonstration and memorization”.  

3 Ibíd., p. 305. Traducción del autor: “While Benny Goodman always had big arrangements […] with Basie, 

we had something no expensive arrangements could touch. The cats would come in, somebody would hum 

a tune. Then someone else would play it over on the piano once or twice. Then someone would set up a riff, 

a ba-deep, a ba-dop. Then Daddy Basie would two-finger it a little. And then things would start to happen. 

Everything that happened, happened by ear. For the two years I was with the band we had a book of a 

hundred songs, and every one of us carried every last damn note of them in our heads”. 

4 Ibíd., p. 301, 302. Traducción del autor: “For years, Charles Mingus required that musicians “learn 

everything by ear. It wasn’t until he formed his big band in the late sixties and seventies that we read any 

music.” Lonnie Hillyer recalls. “For the most part, it was very difficult music. Mingus heard all these strange 

intervals. His compositions were very intricate, with a lot of chords. He also had a hell of a knack for range.” 

Hillyer continues. “He had this very high-pitched voice, and he heard things that way. He’d sing some things 

and then play them at the piano, and we’d learn them from there.” 



También podemos encontrar en la historia del jazz ejemplos de transferencia de pautas a 

través de una mixtura de escritura e indicaciones verbales. El grupo de Bobby Hutcherson y 

Harold Land usaba arreglos escritos, pero en ocasiones, como recalca Rufus Reid “solo me 

daban una hoja de papel en blanco y me dictaban las cosas que querían que recuerde en 

distintos puntos de la obra”. 

Miles Davis trabajaba de manera similar, incorporando algo de música escrita y tocando 

otras veces para que los músicos la aprendieran directamente de él. 

Aunque es menos habitual, podemos encontrar casos en donde los grupos utilizaban 

partituras de manera que la música estaba totalmente escrita a la hora de ensayar: 

En el grupo de Horace Silver, John MacNeil dice nunca haber tocado nada 

que no se haya ensayado: “Ensayábamos hasta cuando estábamos de gira. Si 

Horace quería añadir un tema nuevo o hacer uno de los viejos, el llevaba la 

música y nos decía que la memorizáramos. Tocábamos muchos tipos de 

música diferente, incluyendo una obra que estaba totalmente escrita y en la 

que no había solos improvisados”.5     

Si tomamos como ejemplo el caso de Ornette Coleman, pionero en las primeras 

manifestaciones del free jazz, observamos partituras que solo contienen una melodía. El 

grupo estaba formado en ese momento por trompeta, saxofón alto, contrabajo y batería. 

Verbalmente el compositor explicaba al contrabajista y al baterista lo que deseaba escuchar 

como acompañamiento, y se ejecutaba la melodía generalmente al unísono por la trompeta 

y el saxofón. La forma se completaba con improvisaciones, entre la exposición y re 

exposición del material temático, que tenían como única indicación del compositor, que 

expresaran la espiritualidad de la melodía.  

                                                           
5 Berliner, Paul. Thinking in Jazz: The infinite Art of Improvisation. Chicago/Londres. Chicago Press. 1994 pp 

302. Traducción del autor: “Yet other groups rely upon scores. In Horace Silver’s band, John McNeil and 

cohorts “never played anything that we didn’t rehearse. We even had rehearsals on the road. If Horace 

wanted to add a new tune or do one of the old ones, he’d just hand out the music and tell us to memorize it. 

We played so many different kinds of pieces, including one that was through-composed. There was no 

improvisation in it at all”  



              

 

En el caso de Antony Braxton, por ejemplo, se pueden ver partituras cuya escritura tiene 

que ver con el uso de símbolos que se alejan de la notación tradicional. Según lo expresa 

Lock en su artículo “What I Call a Sound: Anthony Braxton’s Synaesthetic Ideal and 

Notation for Improvisers”: 

En lugar de describir escenas que la música supuestamente evoca, Braxton 

ofrece una visión extremadamente personal de los eventos musicales y 

procesos que tienen lugar en sus composiciones. 

Ejemplos de su personal perspectiva pueden encontrarse en toda su obra. 

Cada uno de los cinco volúmenes de sus “Compositions Notes”, empieza 

con una lista de “clasificación de sonidos”: son tipos de sonido que Braxton 

fue identificando desde los inicios de su carrera, y que compiló en un 

vocabulario musical básico.        

Hay cerca de cien clasificaciones, yendo desde “curvas de sonido” a “sonido 

de borbotones” o  “sonidos de pétalos”, cada uno con su correspondiente 

designación visual.6 

                                                           
6 Lock, Graham. “What I Call a Sound”: Anthony Braxton’s Synaesthetic Ideal and Notations for Improvisers. 

En http://www.nonprojects.net/blog/24. Traducción del autor: Rather than describe scenes that the music 

supposedly evokes, Braxton appears instead to offer extremely personal visualisations of the musical events 

and processes that are taking place in his compositions. 

     Further evidence of this highly individual perspective can be found throughout    his work. Each of the five 

volumes of his Composition Notes begins with a list of “sound classifications”: these are types of sounds that 

Braxton identified early in his career and compiled into a basic musical vocabulary. There are nearly 100 

classifications, ranging from “curve sounds” to “gurgle sounds” to “petal sounds,” and he gives each one its 

own visual designation. 

http://www.nonprojects.net/blog/24


Figura 1 ( 7 ) 

 

 

 

En su escrito, Lock destaca sobre lo dicho acerca de los símbolos usados por 

Braxton, los títulos de sus composiciones, también listados en sus Compositions 

notes y por supuesto reproducidos en sus discos. En lugar de utilizar palabras para 

los títulos, Braxton asigna a cada composición un título visual: un diagrama, que 

comprende una mezcla de líneas, marcos, colores, figuras, números y letras, que 

                                                                                                                                                                                 

  

 

 

 
7 Figura 1: Lock, Graham. “What I Call a Sound”: Anthony Braxton’s Synaesthetic Ideal and Notations for 

Improvisers. En: http://www.nonprojects.net/blog/24/ 

http://www.nonprojects.net/blog/24/


encuadran tanto la estructura como lo que él llama “los elementos vibracionales 

de la música”.8   
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El caso de las obras “Pf1” y “Pf2” 

Luego de haber transitado algunas formas de abordar la música y transferir ideas 

compositivas en la historia del jazz, se intentará en este punto y de manera análoga, 

describir las etapas del proceso creativo que desembocó en la grabación de las obras Pf1 y 

Pf2, con el objetivo de revalorizar prácticas que son cotidianas en la música popular en 

general y en el jazz en particular, y dejar evidenciado al mismo tiempo, el carácter 

diferenciado resultante de este tipo de metodologías.  

                                                           
8 Lock, Graham. “What I Call a Sound”: Anthony Braxton’s Synaesthetic Ideal and Notations for Improvisers. 

En: http://www.nonprojects.net/blog/24/. Traducción del autor: More eye-catching, and certainly more 

remarked upon, are his composition titles, also listed in the Composition Notes and, of course, reproduced 

on his CDs and LPs. Instead of using verbal titles, Braxton assigns each work a visual title: a diagram, 

comprising a mix of lines, shapes, colours, figures, numbers, and letters, which encodes both the structural 

and what he calls the “vibrational” elements of the music 
 

9 Figura 2: Ibíd. 

 

http://www.nonprojects.net/blog/24/


Las obras en cuestión fueron concebidas con la idea de que la composición estuviera abierta 

hasta el momento de la grabación, contando con ideas temáticas muy breves y transmitidas 

por medio de una partitura. Luego en el momento mismo de la ejecución, las 

composiciones se completan improvisando secciones que se sitúan entre la exposición y la 

re-exposición del mencionado material temático, manipulando para esto los parámetros 

característicos de ese material. Debido a que no existe una sola forma de improvisar, se 

plantean objetivos que se transmiten oralmente y que tienen que ver con lo textural, con lo 

dinámico, con la definición de ciertos roles para distintos momentos de la improvisación, 

entre otros aspectos. 

La improvisación, entonces, tiene en cuenta el rango de la melodía, su interválica,  sus 

implicaciones armónicas, y otros rasgos característicos tendientes a mantener el hilo 

discursivo y la coherencia para con el planteo temático inicial. 

 

“Pf 1” 

En el caso de la obra “Pf1”, el material temático consta de una pregunta de tres compases 

ejecutada por el piano, tocada ad libitum, y una respuesta de dos compases a cargo del 

contrabajo.  

Figura 3 (10) 

 

 

                                                           
10 Partitura de “Pf1”- Eduardo Elia 



Mediante indicaciones transmitidas verbalmente se logró completar la composición a la vez 

que fue ejecutada. Se tomó principalmente la pregunta y se manipularon sus parámetros 

característicos para dar forma en tiempo real a una primera sección hasta el momento en 

que se creyó prudente pasar a una segunda sección, en la que se improvisó principalmente 

con la segunda idea o respuesta, desembocando en la re-exposición del material temático, 

esta vez tocando superpuestas las dos ideas del principio. 

La exposición de la “Frase 1” (pregunta) y la “Frase 2” (respuesta) ocupa los primeros 50 

segundos de la ejecución, a partir de lo cual comienza la improvisación a partir de la 

primera idea o “Frase 1”. Esta primera sección improvisatoria se extiende hasta el minuto 

3:30 de la interpretación, dando lugar desde ese momento a la improvisación tomando 

como materia prima a la segunda idea o “Frase 2”. A partir del minuto 4:25 el piano 

reexpone la “Frase 1” tres veces, mientras el contrabajo acompaña con la “Frase 2”, 

culminando la obra. 

 

“Pf 2” 

En el caso de la obra “Pf2”, el procedimiento fue similar, aunque la idea principal difería 

considerablemente de la anterior: En esta composición la melodía lleva implícitos tres 

centros tonales. La improvisación implicó sugerir esos centros tonales durante un tiempo no 

pautado previamente, y luego exponer nuevamente la melodía principal.  

Figura 4 (11) 

 

                                                           
11 Partitura de “Pf2”- Eduardo Elia 



 

En la grabación se puede escuchar luego de una introducción de 52 segundos, la  

exposición de la melodía hasta el minuto 1:50. Expuesto el material temático, comienza la 

improvisación sugiriendo Ab como centro tonal hasta el minuto 3:20, luego Gb hasta 3:32, 

nuevamente Ab hasta 3:55, Eb hasta 4:24, y finalmente la re exposición de la melodía. 

 

Conclusiones:  

Al comenzar el presente trabajo se ponía de manifiesto la intención de revalorizar  ciertas 

prácticas de la música popular, tendientes a dar un lugar relevante al músico que interpreta 

una obra de otro. La idea de transmitir pautas a los ejecutantes de  manera que estos tengan 

un alto grado de libertad al llevar a cabo las indicaciones del compositor, da como resultado 

una obra irrepetible y cambiante ante cada ejecución, y descansa sobre la idea de que cada 

integrante del grupo puede aportar su visión de lo que necesita la obra. Este criterio es 

esencial en las músicas que contienen un gran porcentaje de improvisación, como en el 

jazz, ya que el compositor confía en el pensamiento compositivo del instrumentista para 

completar la obra. Pero también puede trasladarse a otras músicas como el rock, donde es 

habitual realizar gran parte del arreglo de una pieza en forma colectiva en el estudio, al 

momento de la grabación, o en la etapa de edición y mezcla.  

Lo dicho anteriormente puede considerarse también con fines didácticos, llevando a la 

práctica estos conceptos, como parte de las herramientas que se tienen cuenta en la 

enseñanza de la composición de la música popular. 
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