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La notacion es a la improvisacion como el retrato es a la modelo[1].

Los frutos de la improvisacion, de la composicion,

de la escritura, de la invencion

y del descubrimiento, pueden florecer espontaneamente,
pero solamente lo haran sobre una tierra que

hayamos preparado, fertilizado y atendido en

la fe de que maduraran en el tiempo

que dicte la naturaleza misma|2].



Siempre se ha temido a la improvisacion, tal vez por su caracteristica intrinseca de libertad
que muchas veces incomoda a las sociedades basadas en regulaciones. La respuesta de esas
sociedades, entonces, es escribir libros que normen cualquier espacio de libertad, siendo la
improvisacion uno de ellos.

La primera vez, que el presente autor tenga noticia, que se escribié un manual con esas
caracteristicas normativas, fue a finales del Siglo X y se hizo como respuesta a la necesidad
de improvisar que sentian los monjes al entonar los cantos gregorianos (unicos permitidos
por la iglesia romana durante los oficios religiosos), cuya autoria sigue estando en discusion
entre el monje Hucbaldo y el abad Oger. Dicha obra es el manuscrito Musica
Enchiriadis|3], que se convirtido en uno de los mas populares entre las 6rdenes religiosas de
su época. Pronto los monjes del Siglo X comenzaron a estudiar la “correcta” forma de
improvisar una segunda voz a un canto gregoriano.

Pero mientras los monjes estudiaban para improvisar sobre los cantos gregorianos que
estaban escritos, los laicos durante todo ese periodo de la historia de la musica,
simplemente lo hacian sin saber como. Los juglares, como fueran llamados estos primeros
improvisadores y cuyo nombre proviene del latin joculare (entretener), rara vez anotaban
algo, si es que sabian como, y si lo hacian, era para poder recordar alguna letra en especial.

Estos musicos practicos, sin ningln trabajo fijo, recorrian las villas, pueblos y ciudades
cantando, actuando, tocando y haciendo malabarismos, tanto en las plazas como en las
casas de los nobles y con el mismo repertorio: aires populares y danzas campesinas. Una
sola musica era la que se escuchaba en todas partes.

La cena con el juglar y su laud de Gerard van Honthost



Es el juglar, que mantiene desde los ultimos tiempos latinos el arte civil, el arte del

pueblo llano musical y literario. El juglar es quien va a servir de lazo de union entre
el castillo, la villa y el monasterio, respecto a lo que se refiere al texto y a la musica
de las danzas o de las canciones que, en su boca, tienen multitud de aspectos y de
intenciones.|[4]

Los juglares eran como periddicos ambulantes que cantaban, por donde pasaban, historias y
noticias de otros lados, siendo atentamente escuchados por una audiencia avida de
informacion de cualquier tipo. Ellos se convirtieron, sin quererlo, en una de las principales
fuentes de informacion de la época. Por tal razon, fueron utilizados, unas veces con fines de
propaganda politica, (Ricardo Corazén de Leon les pagd para que compusieran canciones
alabando sus hazafias y sus logros[5]), otras y, sobre todo en tiempos de guerra, los
contrataban sefiores nobles para que ridiculizaran a sus enemigos.

Los juglares, por supuesto, eran vigilados muy de cerca por las autoridades de turno, sobre
todo por las eclesiasticas; nunca se podia saber a ciencia cierta de qué lado estaban: si es
que de alguno... que no fuera el suyo propio.

Pero fue en el siglo XVI cuando, por fin, la sociedad encontré6 un modo de controlar esos
espiritus libres: les consiguié un trabajo fijo en las cortes de la nobleza e, inmediatamente,
les cambidé el nombre y los uniformo, para que se olvidaran de su pasado; y de
ser juglares (entretenedores), pasaron a ser ministriles (del latin ministerialis, funcionarios).

Ministriles medievales

Comenzaria asi el reinado de los musicos lectores, sedentarios y asalariados, pero altamente
eficientes con respecto a la técnica de su instrumento: la musica de las cortes comienza a
distanciarse de la musica del pueblo y aunque los juglares no desaparecieron por completo,



bajaron de categoria social, reducidos a ser un pequeiio grupo de peligrosos musicos
trashumantes.

Esta maniobra de la sociedad, junto con el descubrimiento de la imprenta de caracteres
moviles trajo grandes cambios:

Uno fue que las polifonias que se cantaban en las iglesias y en las cortes, empezaron a ser
impresas con mucha mas facilidad; con esto fue mas facil su distribucion a otras partes, con
lo que de alguna forma se estaba apoyando la separacion entre musica de los pueblos y la
cortesana. Otro fue que se empezaron a comprar musicos o alquilarlos, para que tocaran en
ocasiones importantes, lo que era considerado como sintoma de riqueza para la época; ser
musico comenzo a ser una profesion establecida con sus normas y sindicatos[6].

Por tultimo y sin querer, esta maniobra de la sociedad, produjo algo que ha sido muy
importante para la vida del musico profesional de todos los tiempos: el libro impreso para
aprender a tocar y a improvisar facilmente, pensado principalmente para aquellos nobles
aficionados, de cierto poder adquisitivo, que creian en la moda de tocar con cierta soltura
algin instrumento musical (pero no demasiada porque entonces se verian como ministriles)
en sus reuniones sociales.

Desde entonces hasta nuestros dias estos libros han florecido, con algunas modificaciones,
pero manteniendo practicamente el mismo espiritu: la ensefianza de la improvisacion,
basada en la técnica de cada instrumento, como los de viola da gamba:

1- Tratado de glosas sobre clausulas y otros géneros de puntos en la Musica de violones.
Roma, 1553, del espaiol Diego Ortiz[7].

2- The Division-Viol or the Art of Playing Extempore upon a Ground. 1667, del inglés
Christopher Simpson[8].

Y los de guitarra eléctrica, ya en el Siglo XX:
1- Joe Pass on Guitar 1989[9].

2- Robben Ford Playn’ the Blues 1993[10].

Desde mediados del Siglo XX, muchisimos libros se han escrito sobre improvisacion, con
una gran ventaja sobre los antiguos, y es que aquellos del siglo XX, son contentivos de un
disco compacto o mejor aun, de un DVD con el maestro improvisador hablando y tocando
los ejemplos. ;Qué no se daria hoy en dia por poder escuchar a Diego Ortiz explicar y tocar
sus glosas (improvisaciones sobre melodias)?

Analizando las similitudes entre estos libros, separados por casi mas de tres siglos,
observamos:



1) Fueron escritos por grandes improvisadores que gozaron de gran fama y respeto en su
época.

2) Si se tiene la constancia de realizar los ejercicios y las técnicas descritas, realmente se
aprende a improvisar en el estilo del maestro que escribio el libro.

3) La organizacion de los materiales en el libro, permite inferir la manera como los
Maestros enfrentaban la improvisacion. “Si haces el método diligentemente, te garantizo
que aprenderas a improvisar... Claro, lo que no te puedo asegurar, es que lo hagas tan bien
como Pat Metheny.”[11]
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Tratado de Glosas y otros géneros de puntos, tapa del
libro de Diego Ortiz, Roma 1553

Diego Ortiz: improvisacion a la espaifiola.

En el Tratado de glosas sobre clausulas y otros géneros de puntos en la musica de
violones, Roma, 1553, de Diego Ortiz, considerado “Uno de los mas notables musicos
castellanos, Diego Ortiz, de Toledo, cuyo Tratado de glosas (Roma 1553) es uno de los
primeros monumentos en el arte de la variacion y de la fantasia...”[12], después de las
tradicionales dedicatorias y floridos agradecimientos a los patrocinantes, entra de lleno en
materia “el modo que se ha de tener para Glosar. El que quisiera aprovecharse de este libro,
ha de considerar su propia habilidad y conforme a ella, escoger las glosas que mejor le
pareciesen, porque aun que la glosa sea buena si la mano no puede con ella no podra
parecer bien y el defecto no sera de la Glosa.” [13]

La glosa es la improvisacion melddica que se sugiere hacer sobre una clusula o frase. El
tratado de Ortiz consta de dos libros o partes: en el primero se trabajan todo tipo de
clausulas y sus correspondientes glosas; en el segundo se aborda el concepto de glosar (a



solo o con el clavecin), en donde se sugiere que se puede hacer de tres maneras: de
Fantasia, sobre Canto Llano y sobre Compostura.

El segundo libro comienza con cuatro recercadas que ejemplifican la primera manera de
tafier Fantasias o Glosas a s6lo: “Estas cuatro recercadas que aqui se siguen me parecio
ponerlas sueltas para ejercitar la mano y en parte también como ejemplo para cuando se
quiere tafier (tocar) a viola sola.”[14] Contintia con ejemplos de glosas sobre un canto llano
a la segunda manera de tafier el clavecin y sobre la cual advierte como lo debe acompaiiar:
“...acompanandole con consonancias y algiin contrapunto al proposito de la Recercada que
tafiera el Violon...”[15] Por ultimo, da ejemplos de la tercera manera de taiier, que es sobre
canciones compuestas y madrigales. Finaliza el libro con ocho recercadas mas, que Ortiz
describe sobre Cantos Llanos.

El autor de este articulo considera que el primer libro es el méas importante desde el punto
de vista del aprendizaje de la improvisacion, porque establece las bases de lo que se puede
hacer o, mejor dicho, (utilizando la terminologia de Ortiz), cdmo se puede glosar sobre
clausulas pequenas (dos notas a un intervalo de tercera) con pocas notas, o sobre clausulas
grandes (mas de dos notas separadas entre si por diferentes intervalos), como variar los
ritmos y sus alturas y las direcciones de las glosas.

En el segundo libro demuestra como utiliza los ejemplos del primer libro. Mucho se han
tocado las obras de este segundo libro en recitales por todo el mundo, sobre todo desde la
segunda mitad del Siglo XX, lo que marca el segundo renacimiento de la musica antigua,
aunque tal vez usadas, no como ejemplos de glosas, que sirven para analizar el pensamiento
y el estilo de un compositor y su tiempo, sino simplemente como obras bellas del Siglo
XVI. Esta claro en el libro de Ortiz que €l no hubiera querido que las recercadas se tocaran
como ¢l las escribid, (no son piezas completamente pensadas y trabajadas por el
compositor, sino que son temas o melodias, bien sean propias del compositor o no, sobre
los cuales se ha improvisado y luego mas tarde se ha escrito dicha improvisacion), sino que
usara su libro para que aprendieran a glosar.

Como Ortiz sugiere en su tratado, primero hay que practicar los ejercicios de dos maneras,
una contempla aprender el mayor nimero de cldusulas con sus glosas sugeridas y luego,
siendo esta la parte mas importante, se ha de pensar donde hacer esa glosa en otras obras; es
decir, se debe llegar a un punto donde el estudiante de improvisacion reconoce la clausula,
bien de oido o bien leida y le improvisa, ya no la glosa que aprendiera del tratado de Ortiz,
sino una glosa propia. Ello seria el verdadero proceso de aprendizaje de la improvisacion
sugerido por Ortiz, que se debe seguir con el primer libro.

Con el segundo libro, se deberian analizar los recercares, madrigales y canciones que alli
aparecen, pero desde el punto de vista de como Ortiz los glosd, aprenderse muy bien las
melodias a ser glosadas y analizar la forma en que Ortiz lo hizo. Luego que ya se es ducho,
tanto en el primer libro de ejercicios como en el segundo de ejemplos, se deberia empezar a
glosar en otras obras, primero con discrecion y luego cada vez mas libremente, desde luego
sin caer en lo que nos reporta Nigel North sobre lo que dice Saint-Lambert en 1707:



El propdsito del acompafiamiento es secundar a la voz y no desfigurarla con
desagradables chirridos. Hay algunos acompafiantes, que tienen tal alta opinion de
ellos mismos que creen que son ellos los mas importantes del grupo por lo cual
siempre quieren brillar por encima de los demés. Ellos cargan el Continuo, con
pasajes, adornos y mil cosas mas que tal vez aisladamente son bonitas, pero en el
contexto no solamente no ayudan si no que dafian la ejecucion de la obra y
solamente sirven a la vanidad del musico que las hace. Aquellos que toman parte en
una ejecucion conjunta de alguna obra, deben tocar para el mérito y belleza de la
obra en si y no para su solo lucimiento [16].

Por supuesto, ninguno de los libros puede por si solo ensefiar el bello arte de la
composicion instantdnea, mucho se tiene que practicar y pensar. Ese es el primer paso en el
camino del juglar: “La verdad es, que la invencion es un don de la Naturaleza, pero se
puede mejorar con ejercicio y practica.”[17].

El tratado de Ortiz es un verdadero método de improvisacion melodica, que incluso hoy en
dia puede servir de mucho a cualquier musico de cualquier estilo, interesado en aprender a
glosar.




Christopher Simpson y la improvisacion a la inglesa

The Division-Viol or the Art of Playing Extempore upon a Ground, 1667, del inglés
Christopher Simpson, escrito para la viola da gamba, comienza con los consabidos
agradecimientos a los patrocinantes y a los lectores, pero estd mas pensado para los
estudiantes del instrumento que el texto de Ortiz, cuyo libro pareciera estar mas orientado
hacia los profesionales, dando informacion importante al instrumentista como, por ejemplo,
la nomenclatura de las partes de la viola y de la escritura musical junto con algunos
nombres de técnicas particulares, en diferentes idiomas, como el latin, inglés, francés e
italiano.[18]

El tratado est4 dividido en tres partes:

1) Descripcion de la viola y como tocarla.
2) El uso de las consonancias y un compendio de glosas.
3) Las divisiones (improvisaciones) y las formas de tocarlas.

La primera de ellas estd dedicada a la técnica y descripcion del instrumento, desde cémo
sujetar el arco hasta como tocar los ornamentos. Esta primera parte comienza con una
vision de la viola da gamba y de la improvisacion, que es necesaria tener en cuenta para
comprender el pensamiento y el arte de Simpson y su época:

Una Viola (Viola da Gamba) en las manos de un excelente violista puede, sin lugar
a dudas, estar considerada entre los mejores instrumentos musicales. Tocar “Ex
Tempore” (improvisar) sobre un bajo cifrado (ground), es la mas alta perfeccion
posible y hacerlo es el objetivo de nuestro presente discurso.[19]



Christopher Simpson

THE DIVISION VIOL

%

Eine Schule fiir die Viola da gamba
aus dem Jahre 1665

(Greve Migpemann)

FH 3132

FRIEDRICH HOFMEISTER - HOFHEIM AM TAUNUS

Esta frase aclara, de una vez, que Simpson es un maestro improvisador caracteristico de la
época del Bajo Continuo[20], que esta acostumbrado a la creacion instantanea y como tal,
toma la musica en notaciéon como un boceto que hay que realizar. Por supuesto, es un
musico que tiene control total sobre las técnicas y recursos de su instrumento y sabe
perfectamente el papel que puede realizar en un momento dado; es decir, sabe cudndo tocar
a solo y cuando acompafiar y aiin mejor sabe la diferencia entre ambas.

La segunda parte de su libro, comienza con otra reflexion que ejemplifica el pensamiento
barroco en contraposicion al renacentista: “Aunque nuestro excelente compatriota Sefior
Morley|21], en su Introduccion a la Musica, hace sus argumentos y referencias basados en
el Tenor, como la parte integradora a la cual estaban acostumbrados a glosar (usando la
terminologia de Ortiz), la musica Gregoriana de la iglesia, ¢l y los musicos de los tiempos
pasados, por mejores razones, como la que nos ocupa aqui. Yo debo proponer al bajo como
el cimiento sobre el cual se apoyan las composiciones musicales.[22]”



Con ésta reflexion de Simpson, se pueden sintetizar varias cosas: primero confirma que la
musica que se tocaba en la iglesia mas importante, desde el medievo al barroco, era la
gregoriana; segundo, que en esta musica se improvisaba sobre el tenor y no sobre el bajo, y
tercero denotaba un poco de desdén al hablar de los musicos de los tiempos pasados.
Pareciera que los considera inferiores a los de su época. En esta segunda parte, el libro
revisa la teoria de la musica, los intervalos las consonancias, las disonancias, las sincopas,
elementos indispensables para la improvisacion.

La tercera parte comienza también con una reflexion sobre la practica de tocar un bajo
continuo:

Un ground, un sujeto o un bajo, (como sea que se quiera llamar), se divide en dos
roles, uno que es el que lo toca literalmente con el 6rgano, clavecin o cualquier otro
instrumento que sirva para éste fin y el otro, para el que toca la viola, quien teniendo
el bajo delante de sus ojos, como su tema o sujeto, toca gran variedad de descantos
(glosas) o variaciones como su talento y su invencion le dicten. En esta manera de
tocar es en donde la viola (viola da gamba) realmente brilla mucho més que
cualquier otro instrumento...[23].

Seguira con ejemplos de qué improvisar sobre los diversos intervalos, incluso del unisono,
como llegar a una nota, si tocando figuras rapidas o lentas o en combinacién de ambas.
También muestra como se “rompe” un bajo, es decir, en qué forma se puede improvisar
sobre ¢l, como se realizan las cadencias y en éste topico hace mucho énfasis, escribiéndole
las cadencias incluso con su cifrado correspondiente y variantes al mismo cifrado[24]. Los
ejemplos que realiza son de todo tipo, desde simples a extremadamente virtuosos; desde
melddicos a cordales, toda una gama de posibilidades para el viola gambista: “En la musica
barroca, el arte de tocar sobre un bajo cifrado (un boceto armonico que el intérprete
completa segliin su inspiracion en ese momento) nos recuerdan mucho a los modernos
musicos de jazz y su arte de improvisar sobre temas, motivos o secuencia de acordes”.[25]

El tercer libro es también contentivo de cantidad de consejos para el musico, como por
ejemplo: “Cuando se compone una variacion a un bajo, trata de hacerla facil para la mano,
porque de todas las cosas excelentes que tiene la musica, siempre es preferible aquellas mas
faciles de tocar”’[26], o un procedimiento de como se organiza una improvisacion cuando
son dos violas da gambas las que estan improvisando juntas.

El libro termina con una serie de “divisiones para la practica de los estudiantes”[27], en
donde igual que hacia Ortiz, demuestra como mezclar todas las ideas de los ejercicios
preliminares, construyendo unas variaciones sobre bajos, que son joyas de la practica de la
improvisacion del siglo XVII.

El estudio de los tratados, tanto de Simpson como el de Ortiz, nos muestra un arte ya
perdido en el tiempo, guardado celosamente en libros, los cuales sin ninguna duda son
contentivos del material de apoyo necesario para poder encontrarlo y solamente espera
para volver a la vida, por un musico curioso (en el caso de Ortiz y Simpson, un viola
gambista) con ganas de continuar el camino de estos grandes maestros de la improvisacion
de los siglos pasados. No deberia caber en nuestros tiempos el pesimismo que al respecto



escribiera C.P.E. Bach en su Essay on the true art of playing keyboards instruments en el
1778: “La improvisacion sobre un bajo cifrado es una arte muerto, hemos dejado detras el
periodo del bajo continuo y con €l todas sus leyes no escritas, sus axiomas, las cosas que se
toman por sentado; en unas palabras, el espiritu de un tiempo”.[28]

La historia de la humanidad siempre ha estado plagada de contradicciones: por un lado la
cultura inglesa del siglo XVII, producia el exquisito libro de Christopher Simpson The
Division-Viol or the Art of Playing Extempore upon a Ground en el que ensefiaba el noble
arte de la improvisacion musical para deleite y disfrute de los escuchas y esa era la misma
cultura que en América, comercializaba con seres humanos raptados del continente
africano, traidos en bodegas de barcos de vela en las condiciones mas inhumanas y
vendidos como objetos a los duefios de las plantaciones, dos caras de una misma moneda.

Me¢étodo de guitarra de jazz de Joe Pass



La improvisacion a la americana: el arte de Joe Pass y Robben Ford.

Mick Jagger, carismatico cantante, instrumentista y compositor de los Rolling Stones,
escribio la letra de “Brown Sugar”, donde revive con toda claridad el espiritu de esa época
de la cultura inglesa y lo registra en el 1971 en el LP “Sticky Fingers”:

Un Barco de Esclavos de la Costa de Oro sale camino a los campos de algodon, para
venderlos en un mercado por alld en Nueva Orleans, un viejo esclavista lleno de
cicatrices sabe que le va muy bien, escuchalo cuando azota a las mujeres a la media
noche, OH! Aztcar morena como sabes de bien, aziicar morena, como una jovencita
debe saber. Los tambores suenan, la sangre del inglés se calienta, la Sefiora de la
casa se pregunta ;Cuando va a parar? Pero el criado de la casa sabe que le va muy
bien OH! Azlicar morena como sabes de bien, aziicar morena, como una jovencita
debe saber...[29]

Muchos idiomas, muchas culturas y muchas costumbres trajeron los secuestrados a
América, idiomas, culturas y costumbres, las cuales fueron brutalmente desechadas y
prohibidas en este Nuevo Mundo, debido a que eran completamente diferentes a la cultura
europea que los dominaba, pero ain bajo estas horribles condiciones, parte de su esencia
fundamental sobrevivié y aunque modificada, fue el germen de una de las formas musicales
mas importantes de nuestros dias: el jazz.

Tres siglos después de los primeros comercios con seres humanos en América, el jazz es ya
un arte completamente asentado en la cultura occidental. El publico sigue a los maestros
improvisadores a los clubs y mas tarde a los teatros, colecciona sus grabaciones y se
maravilla de su creatividad.

“El hijo de un italo-americano trabajador del acero, Joe Pass luchd arduamente contra su
adiccion a las drogas antes de alcanzar la inmortalidad como el indiscutible Maestro de la
Guitarra de jazz a so0lo.”[30] Joseph Anthony Jacobi Passalaqua[31], (New Brunswick,
New Jersey, enero 13, 1929, Los Angeles, 23 de Mayo 1994), fue uno de los guitarristas
que mas influenciaron el arte de la guitarra de jazz. Desarrolld una técnica que le permitia
no solamente tocar lineas melddicas a gran velocidad usando el plectro[32], sino que
también, como los guitarristas clasicos lo hacen, comenzo a tocar con los dedos de la mano
derecha, con lo cual incluyo al contrapunto entre sus técnicas favoritas de improvisacion.

El dominio de todas esas técnicas y su gran habilidad y sensibilidad, le permitieron ser
capaz de tocar recitales de guitarra de jazz a solo, es decir sin ningiin otro acompafiamiento,
cosa que nunca se habia hecho hasta entonces.

El estilo y la técnica de Joe Pass, no pasé en absoluto desapercibido y tal era su
popularidad que practicamente se vio forzado a escribir libros sobre su método y su forma
de enfrentar la improvisacion del jazz. Muchas de sus improvisaciones han sido transcritas
por otros musicos y publicadas para el estudio de los jazzistas, tanto guitarristas como
cualquier otro musico instrumentista.



Entre esos libros podriamos mencionar: Joe Pass Guitar Style|33], Joe Pass Chord
Solos|34], Joe Pass on Guitar|35], The Joe Pass Collection|36], Joe Pass Virtuoso
Standards |37] y Essential Jazz Lines, the style of Joe Pass for guitar|38]. “Estamos en el
umbral de ver un real crecimiento de los musicos de hoy en dia, quienes estan agarrando lo
que fue ayer y van hacia delante para crear la hermosa musica del mafiana. Esperemos que
este libro sea parte de ese futuro.”[39]

La primera diferencia que se observa con los libros del Ortiz y Simpson es que los libros
modernos de improvisacion generalmente no tienen agradecimientos floridos al
patrocinante. Tienen, eso si, una introduccion donde el autor hace una pequena justificacion
y una aclaratoria al estudiante: “El énfasis aqui es en la improvisacion, que pareciera ser la
mas descuidada y malinterpretada area de la musica moderna y en el entrenamiento
auditivo parte esencial de este amable arte”.[40]

En el Joe Pass on Guitar la introduccion esta grabada en un disco compacto que viene con
el libro y que permite escuchar al maestro Pass hablando y tocando. Pero lo primero es
afinar juntos: el Maestro toca todas y cada una de las cuerdas lentamente para que el
estudiante tenga tiempo de afinar con ¢l y hace un pequeiio resumen de como esta
estructurado el libro.

Contrario a sus pares antiguos, ensefia la improvisacion no basada en intervalos, sino en
lineas melddicas a ser tocadas sobre acordes, para lo cual comienza ensefiando las formas
de los mismos, en las tres diferentes areas en que divide a la guitarra: baja, media y alta.
Continua con la forma de pulsar la cuerda, el tipo de pléctrum que ¢l usa y algunas técnicas
de mano izquierda: “algunos artistas trabajaran escribiendo una pieza la mitad de su vida
antes de sentirla concluida. Un improvisador trabajara por afios antes de poder tocar un
minuto de musica espontanea en el cual cada detalle es el correcto para ese momento
fugaz”[41].

La primera muestra de como su mente trabaja cuando soléa[42] , que es lo que realmente
interesa, la descubrimos cuando dice:

Para liberarnos de pensar demasiado cuando estamos improvisando, lo mejor es
reducir los acordes a su forma mas simple, en vez de preocuparnos con todas las
extensiones de los acordes (novena, oncena, trecena) o tensiones de los mismos
(quinta aumentada, rebajada, oncena aumentada) presentes en una acorde
determinado, lo mejor es percibir los acordes como pertenecientes a una de las “tres
familias”, estas familias son mayor séptima, menor séptima y dominante
séptima...[43]

Otra idea que sugiere es una vez que se haya aprendido una linea sobre un determinado
acorde, hay que transportarla para aprendérsela también en varias tonalidades.

La primera dificultad para el improvisador novicio, estudiando el libro de Pass, aparece en
el ejemplo 20, Estudio en Mayor|44], que es una glosa larga (parafraseando a Ortiz) sobre
un solo acorde, en este caso Do con séptima Mayor[45] y donde se deben usar todas las
técnicas aprendidas hasta ese momento. Recordando los métodos antiguos, se deberia



analizar con cuidado lo notado por el Maestro, entender qué hizo y tratar de copiarlo. Toma
tiempo aprender a ser libre.

Luego vendra un estudio en menor, pero esta vez sobre dos acordes, en vez de uno; otro
sobre un acorde dominante estatico, qué hacer sobre dominantes alteradas, sobre escalas
disminuidas, para finalmente llegar al Turnaround, que es el nombre con que se conoce una
de las secuencias de acordes mas comunes en la musica del jazz, a saber: la tonica, el sexto
grado (tanto mayor como menor), el segundo grado menor y por ltimo la dominante. No
se debe olvidar que en el jazz todos los acordes incluyen la séptima.[46]

La ultima seccidn del libro comienza con unas recomendaciones acerca de donde “cantar”
la melodia (Pass sugiere las tres primeras cuerdas de la guitarra)[47], como armonizar una
melodia y otra que ya hemos escuchado varias veces en Ortiz y en Simpson: “Recuerda, el
objeto de la melodia en acordes es hacer musica, no sufrir, tu debes tocar a la guitarra no
ella a ti”’[48], y termina con tres improvisaciones, dos sobre standards[49] de jazz y la
tercera sobre un blues propio.

El analisis cuidadoso de estas improvisaciones sobre standards proveera un conocimiento
indispensable y una forma rapida y efectiva de pensamiento que facilitard en mucho la
improvisacion propia:

El arte de improvisar solos, con acordes, es una importante parte de los recursos del
musico. Este libro ha sido escrito para mejorar este arte. Todas las melodias
(incluidas en el libro), son standards muy conocidos y todos los solos fueron
espontaneamente improvisados. Un cuidadoso estudio de estos solos, deberia
aportar un profundo conocimiento de la improvisacion con acordes y sus
substituciones[50].

Robben Ford[51] (16 de Diciembre 1951), es un guitarrista que se mueve comodamente en
dos mundos: el del Blues y el del Jazz. Con mucha experiencia en la ensefianza, tiene dos
manuales de improvisacion escritos hasta los momentos: Robben Ford The Blues and
Beyond|52] y Playn’ the Blues[53] y ha sido incluido en el manual: Ultimate Play-Alone
Blues with Robben Ford, Scott Henderson, Steve Trovato, Keith Wyatt, Willie Scoggens
and Pedro Wyant.|54]
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Playn’ the blues, por ejemplo, después de una pequena introduccion, (tampoco en este libro
se encuentra un agradecimiento a los patrocinantes), inmediatamente entra en tema,
demostrando las escalas principales usadas en la improvisacion en la forma del blues[55],
las cuales son las escalas pentatonicas, (mayor y menor). Comienza ensefiando las cinco
posiciones, de modo que el estudiante conozca y pueda tocar las escalas en todo el diapason
de la guitarra.

Como en el libro de Pass, también acentia la practica de la improvisacion sobre un solo
acorde. De este modo se pueden practicar todas las posiciones y los diferentes ritmos.
Luego dos escalas mas con sus posiciones por todo el diapason para luego demostrar el uso
de las escalas ensefiadas sobre una progresion de blues.

Ford hace hincapié en la necesidad de que se toque la misma escala pentatonica sobre cada
acorde de la progresion del blues, de modo de escuchar como la sonoridad de la misma
escala cambia segun el acorde que la acompaiie. Mas escalas y recursos técnicos completan
el libro, pero como siempre se cierra con los ejemplos de improvisaciones sobre la forma
blues, que como en el caso de Ortiz, no las escriben para que las toques literalmente, ni
siquiera para que se hagan. Estan escritas para que se analicen y una vez que se entienda el
porqué de cada nota que toco el maestro improvisador, entonces se haga su propia glosa.
Ese es el trabajo al que los libros refieren.



Robben Ford

Conclusiones de la improvisacion en estos cuatro autores

Cuatro maestros se han escogido para comparar sus libros: uno renacentista espaiol, otro
barroco inglés y dos estadounidenses: un jazzista y un “bluesero” y a pesar del espacio de
tiempo que los separa, todos coinciden en:

1) La necesidad de la improvisacion como medio de expresion musical fundamental.

2) Que es imposible hacerla sin conocer muy bien el instrumento a usar y sus posibilidades
armoénicas, melodicas y técnicas.

3) El estudio de las escalas, de los intervalos, de los acordes y de las secuencias de acordes.
4) Que hay que imitar, escuchar y analizar las improvisaciones tanto del maestro con quien
se esta estudiando, en persona o en libro, como de cualquier otro musico improvisador.

5) Que es posible el disefio de manuales que ayuden, faciliten y motiven el aprendizaje de
dicho arte, razon por la cual cada uno en su tiempo emprende esta labor a la que hoy hace
referencia el autor.

Algunos acercamientos a la improvisacion: los antiguos prefieren ensefiarla basandose en
lineas melddicas que se afiaden entre los intervalos de las melodias; los modernos, prefieren
ensefiar qué escalas funcionan sobre un determinado acorde o secuencia de acordes, pero
los antiguos también improvisaban sobre una estructura de acordes fija, como eran las
folias, la romanesca, el passamezzo antico, y los modernos sobre la forma de Blues. Tal vez
los antiguos tenian un melodia especifica a la que siempre volvian cuando improvisaban,
como el caso de la folia, aunque los modernos también cuando improvisan sobre melodias
de canciones. Entonces, ;qué los diferencia?



Solamente la definicion y el tratamiento que hacen a las disonancias. Por lo demas,
infiriendo segun lo que ellos mismos exponen en sus libros, los cuatro maestros pudieran
reunirse en cualquier lado a tocar juntos y a gozar de la musica de todos improvisando.
Cualquiera de ellos, hubiera podido escribir en alguna parte, una de las mas importantes
recomendaciones que algiin maestro jamas pudiera dar al estudiante curioso:

Ningun libro puede substituir tu propia experiencia...hay demasiadas cosas que se
pueden aprender sobre un escenario y que no pueden ser puestas en el papel. Y si
éste te da algunas ideas nuevas, un acercamiento diferente o un nuevo y fresco
punto de vista en tu ejecucion, entonces es un comienzo...un buen primer paso en lo
que espero sea la direccion correcta. jOjala te guste![56].

Y una ultima recomendacion, tal vez mas importante atin, que nos da S. Nachmanovitch en
su libro Free Play: “Que la improvisacion se desvanezca, nos hace valorar mas que nunca
que cada instante de la vida es tinico, un beso, un atardecer, un baile, una broma... Nada de
esto volvera a pasar de la misma manera, cada cosa ocurre solamente una vez en la historia
del universo.[57]”
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