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Abstracto

La investigacion sobre el desarrollo de habilidades de improvisacion en estudiantes adolescentes es escasa. En este estudio,
se utilizan entrevistas con improvisadores de jazz en desarrollo para caracterizar el proceso de desarrollo de habilidades. Los
hallazgos se analizaron desde dos perspectivas del aprendizaje de habilidades. En una, los estudiantes progresan a través de
varios niveles discretos, mientras que en otra, piensan como expertos a lo largo de su desarrollo, aunque las exigencias
contextuales varian. Los seis participantes improvisaron primero sobre una progresién comun de 12 compases y luego
comentaron su razonamiento en una entrevista que referenciaba su interpretaciéon mediante notacién aproximada y grabaciones
de audio de su improvisacion. Investigaciones previas con improvisadores de nivel artistico se utilizaron para desarrollar un
marco de codificacion a priori e investigar hasta qué punto los participantes actuales describian un pensamiento similar al de
los expertos. Los resultados indican que los seis participantes utilizaron procesos de seguimiento y evaluacion
independientemente de su nivel de habilidad. Sin embargo, solo tres participantes con varios afios de experiencia en
improvisacion de jazz comentaron cémo la estructura de acordes subyacente influy6 en su produccion. Ademas, el nivel de
experiencia influyé en el grado de planificacién durante las improvisaciones: los principiantes anticipaban un par de notas,
mientras que los participantes mas experimentados formulaban planes para las siguientes frases y estribillos. Se discuten las

implicaciones pedagdgicas de la improvisacién en otros entornos de educacién musical.
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La ensefianza de cualquier habilidad debe considerar los procesos de pensamiento relacionados del alumno. A pesar de que
la improvisacién forma parte de los estandares nacionales de educacion musical desde 1994 (Consorcio de Asociaciones
Nacionales de Educacion Artistica, 1994), a los docentes les resulta dificil integrarla en el curriculo, especialmente en bandas,

coros y orquestas tradicionales.
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(Bernhard, 2012; Byo, 1999). Una comprension clara de los procesos de desarrollo que subyacen al desarrollo
de habilidades en la improvisacion musical podria ayudar a los profesores a disefiar mejor ejercicios adaptados
al nivel de experiencia de los estudiantes. Un marco tedrico destacado sostiene que los improvisadores
musicales progresan a través de siete etapas distintas durante las cuales su pensamiento cambia radicalmente
(Kratus, 1991, 1996). Otra perspectiva se centra menos en etapas discretas y propone la idea general de que los
estudiantes de todos los niveles deben aprender a pensar como expertos (Bruner, 1977). Segun esta idea, el
pensamiento de los improvisadores debe ser consistente a lo largo de su desarrollo, aunque las exigencias del
contexto necesariamente varien.

Kratus (1991, 1996) sugiri6 que los improvisadores pasan por siete etapas diferentes. En la etapa exploratoria
inicial , los estudiantes desarrollan conexiones entre los movimientos motores y los sonidos que producen en un
instrumento. Pasando a la etapa orientada al proceso, surgen patrones melddicos ocasionales dentro de las
improvisaciones de los estudiantes, mostrando que su pensamiento se esta volviendo mas intencional; los
patrones se almacenan cada vez mas en la memoria de trabajo para su uso posterior. Sin embargo, el enfoque
del estudiante todavia esta en el proceso de improvisacion sin considerar al publico. En la etapa orientada al
producto que sigue, los estudiantes toman conciencia de su papel en un contexto mas amplio y comienzan a
dar forma a sus improvisaciones de acuerdo con lo que escuchan y como lo perciben. Segun Kratus (1996), las
improvisaciones en esta etapa "comienzan a mostrar caracteristicas tales como el uso de una tonalidad o métrica
consistente, el uso de un ritmo constante, el uso de frases o referencias a otras piezas musicales o rasgos
estilisticos" (p. 33). En la cuarta etapa, la improvisacion fluida, los estudiantes han desarrollado suficiente
destreza técnica en el instrumento como para automatizar sus movimientos. Los estudiantes que alcanzan la
etapa posterior, la improvisacion estructural, utilizan diversas estrategias para moldear la estructura general de
sus improvisaciones. En la sexta etapa, los estudiantes pasan a la improvisacion estilistica , donde desarrollan
una voz personal dentro de unas limitaciones estilisticas dadas. El séptimo nivel, la improvisacion personal, se
alcanza con poca frecuencia. Solo los intérpretes de nivel artistico que desarrollan un estilo innovador llegan a este punto.
Los estudiantes deben aprobar el nivel anterior para acceder a la siguiente etapa (Kratus, 1996). «Los estudiantes
no pueden saltarse niveles, pero pueden volver a niveles anteriores» (p. 36) si estan aprendiendo nuevos estilos
u otros elementos novedosos. Segun Kratus, cada nivel sirve como «puerta de entrada al siguiente» (p. 36) y
como «base para el aprendizaje posterior» (p. 36). Por consiguiente, los estudiantes del tercer nivel orientado al
producto no podrian incorporar restricciones estilisticas ni estrategias arquitectonicas, ya que aun no han
adquirido la destreza técnica necesaria para pasar al nivel de improvisacion fluida.

El modelo de Kratus se ha explorado experimentalmente con estudiantes mas jévenes (Brophy, 2002, 2005).
En un estudio longitudinal, se grabd a participantes de 7 afios improvisando tres melodias de 8 compases una
vez al afio como parte de un rondé de clase para instrumentos Orff, utilizando la escala pentaténica de Do
mayor en un xil6fono alto (Brophy, 2005). A lo largo de tres afios, los estudiantes comenzaron a usar motivos
melddicos y ritmicos mas repetidos, asi como frases antecedentes/consecuentes, en sus improvisaciones.
Brophy (2005) interpreto estos resultados a la luz del modelo de Kratus, teorizando que los estudiantes pasaron
de la etapa orientada al proceso a la orientada al producto alrededor de los 8 afios. Cabe destacar que Brophy
sugirié que las improvisaciones de los estudiantes se desarrollan a medida que crecen, incluso sin instruccion
especifica en improvisacion.

Otros estudios con nifios mas pequefios confirman que las habilidades creativas de los estudiantes parecen
desarrollarse naturalmente a medida que avanzan a través de los primeros grados (Baldi y Caterina, 2002; Kiehn,
2003, 2007). Kiehn (2003) mostré que las puntuaciones de los estudiantes en una prueba de creatividad musical
mejoran significativamente entre los grados 2 y 4, pero no entre los grados 4 y 6. La puntuacion de la prueba se basé
en seis tareas de improvisacion realizadas en instrumentos Orff. Baldi y Caterina (2002) analizaron el contenido de
improvisaciones mas largas de estudiantes de los grados 2 a 5 que se realizaron en solitario en respuesta a
indicaciones narrativas (por ejemplo, "un anciano y un nifio"). Encontraron que las improvisaciones de los estudiantes

mayores generalmente mostraron un mayor grado de organizacién, aunque las estrategias de organizacion utilizadas
por los estudiantes variaron.
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A diferencia de los estudios mencionados anteriormente, las investigaciones que utilizan una tarea de improvisacion
vocal no parecen mostrar una correlacion entre el rendimiento en improvisacion y la edad (Guilbault, 2004, 2009). Los
estudiantes mas jovenes tienen mas experiencia usando la voz que tocando instrumentos.

Por lo tanto, sus improvisaciones vocales pueden ser mas sofisticadas que las improvisaciones instrumentales de
los mismos estudiantes (Kratus, 1996). Si bien no se realizé un andlisis de la estructura de las improvisaciones,
Guilbault (2009) demostré que, tras la instruccion con acompafiamiento armoénico, los estudiantes cantaban
improvisaciones que se ajustaban mas a la estructura arménica subyacente, pero que este efecto era independiente
de la edad de los estudiantes.

A diferencia del modelo de Kratus sobre las etapas discretas del desarrollo de habilidades, Bruner (1977) planted
la idea de que los estudiantes de todos los niveles tienen la capacidad de comportarse, incluso de forma aproximada,
como expertos. Escribié la famosa frase: «El estudiante que aprende fisica es un fisico, y le resulta mas facil aprender
fisica comportandose como un fisico que haciendo otra cosa» (p. 14). En otras palabras, los estudiantes de todos los
niveles deberian pensar y actuar como expertos, aunque las exigencias contextuales difieren naturalmente. Por lo
tanto, en el contexto de la improvisacion, los estudiantes de todos los niveles deberian utilizar idealmente procesos
de pensamiento similares a los de los expertos, incluso si el contexto (p. €j., el tempo, la armonia subyacente) es
mucho mas simple.

El pensamiento de los improvisadores a nivel artistico ya se ha descrito (Norgaard, 2011). En dicho estudio, los
participantes improvisaron primero sobre una melodia de blues de su eleccion, acompafada de una pista de bateria.
Se les pidio que describieran su pensamiento al observar y escuchar la improvisacion recién interpretada. Del analisis
tematico de las entrevistas surgieron seis temas. Dos de ellos se centraron en los procesos en curso, a los que el
autor denomind planificacion y seguimiento de bocetos (Norgaard, 2011). Los participantes describieron la planificacion
continua de los siguientes pasajes de su improvisacion.

Normalmente, esta planificacién se centraba en las caracteristicas arquitectonicas de futuras frases o coros. Estas
incluian una mayor densidad de notas o cambios de registro especificos, entre otras caracteristicas. La capacidad de
planificar los préximos pasajes de las improvisaciones se ha vinculado a la experiencia (Fidlon, 2011). Fidlon
interrumpid a improvisadores con diferentes niveles de experiencia en varios puntos de una improvisacion y les pidid
que informaran lo que iban a tocar. Descubrié que, en comparacién con los novatos, los planes de los improvisadores
mas experimentados abarcaban un lapso de tiempo mayor, pero contenian menos detalles musicales. Los participantes
con menos experiencia a menudo no podian informar lo que iban a tocar, o solo podian interpretar la siguiente nota o
grupo de notas que tocarian. Por lo tanto, parece que la amplitud y la especificidad de la planificacion podrian estar
relacionadas con la experiencia.

En el estudio de Norgaard (2011), los improvisadores de nivel artistico también describieron la monitorizacion y
evaluacién continuas de su propia improvisaciéon. En un ejemplo, un participante afirmé: «Me oigo haciendo eso» (p.
117), insinuando que reaccionaba a lo que se acababa de tocar. Los comentarios sobre la monitorizacién a menudo
incluian afirmaciones evaluativas. En entrevistas con dos improvisadores de formacién clasica, Berkowitz (2010)
también menciond un proceso de monitorizacion denominado fendmeno creador y testigo, en el que el intérprete
describe su propia experiencia interpretativa. Curiosamente, la capacidad de autoevaluarse se ha vinculado al
rendimiento en improvisacion en estudiantes universitarios de musica instrumental (May, 2003).

Ademas de los dos procesos en curso, Norgaard (2011) identifico cuatro estrategias generativas utilizadas
selectivamente para describir la creacion del material improvisado: banco de ideas, prioridad arménica, prioridad
melddica y repeticién. A menudo, los participantes describieron como un material especifico se derivaba de un banco
interno de ideas y estrategias. Los musicos de jazz suelen describir el proceso de aprendizaje como similar a la
adquisicion de un vocabulario de dichas ideas (Berliner, 1994). De hecho, el andlisis de las transcripciones de solos
histéricos de jazz revela una gran cantidad de patrones repetidos (Finkelman, 1997; Kerry, 1999; Owens, 1974, 1996)
y la insercion de patrones motores almacenados se ha sugerido como un proceso fundamental en la improvisacion
(Norgaard, 2014; Pressing, 1988). En otras ocasiones, los participantes describieron simplemente la creacion de
lineas improvisadas segun la estructura de acordes subyacente utilizando una estrategia.
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Prioridad armoénica etiquetada. Siguiendo esta estrategia, los improvisadores pueden usar reglas tonales para guiar el
desarrollo de una linea improvisada (Johnson-Laird, 2002). De igual forma, aunque con menos frecuencia, los participantes
describieron el uso de reglas melddicas para crear lineas improvisadas con una consistencia horizontal légica, aunque
no necesariamente reflejara los cambios de acordes subyacentes. Finalmente, los participantes describieron el uso de la
repeticion, ya que el material interpretado anteriormente en la improvisacion se reutilizé posteriormente.

El estudio actual investigd hasta qué punto los improvisadores de jazz en desarrollo de 12 a 17 afios utilizan los
mismos procesos descritos por los improvisadores de nivel artistico (Norgaard, 2011). Existen algunas investigaciones
que exploran la improvisacion con estudiantes de secundaria y preparatoria con un enfoque en la interaccién (Burnard,
2002), las diferencias en la experiencia percibida de los nifios de la improvisacion y la composicién (Burnard, 1999) y la
mentoria entre pares (Goodrich, 2007). Este estudio exploré especificamente los procesos de desarrollo con estudiantes
que aprenden a improvisar en la tradicién del jazz. Usando una metodologia similar a Norgaard (2011), los participantes
en el estudio actual improvisaron en el blues de 12 compases y luego se les pidié que describieran su pensamiento
mientras miraban la notacién y escuchaban la grabacion de una improvisacion recién interpretada. Cada participante
representa una instantanea del pensamiento en un nivel particular de dominio de la improvisacion.

Las preguntas de investigacion que guiaron este estudio fueron:

(1) ¢ En qué medida los improvisadores en desarrollo describen un pensamiento que se asemeja al del artista?
¢Improvisadores de nivel como los describe Norgaard (2011)?

(2) ¢ El uso del pensamiento avanzado por parte de los improvisadores en desarrollo esta relacionado con su nivel de
Jexperiencia?

(3) ¢ Qué elementos del pensamiento avanzado (planificacion, seguimiento, banco de ideas, enfoque armoénico o
melddico, repeticion) describen utilizar los improvisadores en desarrollo?

Método

Participantes

Seis improvisadores de entre 12 y 17 afios, incluyendo una mujer, participaron en el estudio. Dos eran estudiantes de
secundaria y cuatro de preparatoria. La Tabla 1 muestra la edad, el instrumento y el nivel de experiencia autodeclarado
de cada sujeto con su instrumento principal y con la improvisacién de jazz. Los sujetos se enumeran en orden de afios de
experiencia improvisando en jazz.

Se utilizan seudénimos a lo largo de este articulo para proteger el anonimato de los sujetos. Los estudiantes fueron
reclutados de un programa extraescolar patrocinado por la universidad, en el que estudiantes de bandas de jazz de la
zona participan en conjuntos de jazz dirigidos por profesores de jazz de la universidad. El ingreso al programa se
determina mediante una audicion u otros criterios de seleccién administrados por el director de la banda de la escuela en
colaboracion con el profesorado de la universidad. Dado que la participacion en este programa es opcional y requiere una
gran dedicacion de tiempo, todos los sujetos del estudio se comprometieron a aprender jazz e improvisacion, aunque el
nivel de experiencia entre ellos varié. La participacion en este estudio requirié el consentimiento de los estudiantes y sus
padres/tutores; por lo tanto, la participacion fue voluntaria. Si bien se tuvo cuidado de representar diversas edades y
niveles de experiencia, no fue posible que la muestra incluyera todos los grupos de instrumentos (p. €j., los metales no
estan representados) ni equilibrar el género. El protocolo del estudio fue aprobado por el Comité de Etica Institucional de
la universidad.

Materiales y procedimiento

El procedimiento para realizar las entrevistas fue similar a un estudio de entrevistas previo realizado con improvisadores

de nivel artistico (Norgaard, 2011). Cada sesién consistié en la interpretacion de una
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Tabla 1. Participantes.

Nombre Instrumento Antigliedad Numero de afios en # de afios de Comentarios, antecedentes e influencias
instrumento principal a7z improvisado

Liz Piano 13 8 67 No se permite la improvisacién en clases

particulares de piano, solo en conjuntos o bandas de jazz.
Mike Flute 12 4 .75 Aprendi a improvisar en bandas y combos de jazz.
José Saxofén tenor 16 6 35 Experiencia en improvisacion desde que

empezo y se estructurd hace tres o cuatro afios
en la banda de jazz de su escuela y en un

grupo que toca por la ciudad. Principales
influencias: Benny Golson, Lester Young, Charlie

Parker.

Pedro Saxofon alto 16 7 4 Principales influencias: Cannonball Adderley,
Charlie Parker, Phil Woods, John Coltrane,
Miles Davis.

Greg Piano 17 13 4 Comenzo con lecciones de musica clésica a los 4 afios

y ahora toma lecciones de piano jazz con un profesor de
nivel universitario.

Roger Saxofén tenor 14 8 8 Empez6 tocando alto y cambié a tenor hace
dos afos. Sus principales influencias fueron John
Coltrane, Wayne Shorter, Cannonball Adderley y
Chris Potter.

Solo de jazz improvisado seguido de una entrevista. Los participantes interpretaron un solo basado en el blues
de 12 compases, acompafiado de una pista grabada de piano, bajo y bateria (Hill, 1999). Para asegurar un
tempo constante (187 pulsaciones por minuto) y permitir que los improvisadores tocaran todo el tiempo que
quisieran, se extrajeron y reprodujeron en bucle dos estribillos de la pista original. Antes de la actuacion, se
leyo el siguiente guion a los participantes:

Toca un solo improvisado de blues en fa mayor con el acompafiamiento del CD. Puedes empezar con una melodia que te resulte familiar
o pasar directamente a la improvisacion. Toca lo suficiente como para que sientas que la interpretacion tiene sentido. En otras palabras,

toca hasta que sientas que puedes terminar. No tienes que decidir la duracion exacta de antemano.

Las interpretaciones se grabaron con un software de grabacion digital (Tost, 2007), que también se utilizd
para reproducir la pista de acompafiamiento. Cuando los participantes terminaron su improvisacion, la pista
simplemente se detuvo. Inmediatamente después, la pista de audio se convirtié a MIDI con un software
diferente (Melodyne Assistant, 2011) y el archivo MIDI se import6 de nuevo al software de audio. Esto permitio
obtener una notacion aproximada basada en el archivo MIDI para mostrarla en un monitor de computadora
mientras los participantes escuchaban el audio original. Las interpretaciones de los pianistas se grabaron
directamente desde la salida MIDI de un piano digital, eliminando asi el paso de conversion.

Tras la interpretacion, se pidié al participante que comentara sobre el solo recién interpretado mientras
observaba la notacion aproximada y escuchaba el audio original. El investigador interpreto el solo completo en
fragmentos cortos y formulé preguntas como "¢ De dénde salié eso?"y " Por qué tocaste eso?". La duracion
de los fragmentos se seleccion6 para ajustarse a los limites de las frases, determinados tanto por el
entrevistador como por el entrevistado. Este método de entrevista receptiva se basa en temas introducidos por
el entrevistado y permite al entrevistador formular preguntas de seguimiento relacionadas (Rubin y Rubin, 2005).
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Andlisis de datos

Cada entrevista se transcribié y analizé6 mediante Analisis de Contenido Cualitativo (ACC). EI ACC permite la
interpretacion de datos cualitativos mediante un marco de codificacién basado en conceptos (Schreier, 2012). Este
enfoque resulta util para investigar preguntas de investigacion especificas mediante el desarrollo de un marco de
codificacién a priori en el que todas las subcategorias de una categoria son mutuamente excluyentes.

Para responder a las tres preguntas de investigacion, se desarrollé un marco de codificacién conceptual basado
en el pensamiento de improvisadores expertos, como se describié previamente (Norgaard, 2011). Para evaluar
hasta qué punto los improvisadores en desarrollo podrian haber planificado las siguientes partes de su
improvisacion, se cred la categoria de codificacion «Planificacién», junto con subcategorias que reflejan diversos
niveles de organizacion (véase la Tabla 2). Para evaluar si los participantes supervisaron y evaluaron su produccion
improvisada mientras tocaban, se creé la categoria de codificacion «Supervisién», con subcategorias relacionadas
con el tipo de evaluacién (positiva, negativa o sin evaluacion).

Las estrategias generativas utilizadas por los improvisadores en desarrollo se investigaron afadiendo las
categorias Banco y Procedimiento. Las respuestas de la categoria Banco se asignaron a una de tres subcategorias:
ideas o estrategias aprendidas previamente (Biblioteca); material utilizado previamente en la misma improvisacion
(Improvisacion actual) o material relacionado con la melodia de blues indicada, tocada antes de la improvisacion
(Melodia). La categoria Procedimiento se cred para comentarios relacionados con un enfoque especifico expresado
por el improvisador. Si los comentarios se relacionaban con un enfoque lineal/melédico, se codificaron con el cédigo
Procedimiento: Melddico. Si el participante describié algo relacionado con las estructuras arménicas subyacentes
implicitas en la forma del blues, el comentario se codificd con el cédigo Procedimiento: Arménico. Si el ritmo parecia
ser el enfoque, se utilizé el cddigo Procedimiento: Ritmico, y si el participante describié claramente centrarse en varios
de estos elementos simultaneamente, se utilizé el cddigo Procedimiento: Combinacion.

La parte conceptual del marco de codificacion se desarrollé inicialmente y posteriormente se probd mediante la
codificacion independiente de una entrevista por dos codificadores. Los codificadores fueron el investigador y un
colaborador sin conocimientos previos de las entrevistas. El colaborador tenia amplia experiencia en musica y
psicologia. Comparamos los resultados y analizamos qué categorias y subcategorias requerian revision y
aclaracion. También analizamos el método de segmentacion del material. Cada segmento consistié en todas las
verbalizaciones relacionadas con un fragmento especifico de material improvisado, ya que «se necesita una unidad
de cadificacién amplia que comprenda todo lo que una persona dice sobre ese tema» (Schreier, 2012, p. 144).

Tras el desarrollo del marco de codificacion, el investigador y el colaborador codificaron de nuevo todas las
entrevistas de forma independiente. Tras la codificacion de cada entrevista, se analizaron las discrepancias y se
actualizé la codificacién en consecuencia. Este procedimiento garantizé la coherencia de la codificacién y la
fiabilidad (Schreier, 2012). Para captar el significado de los comentarios no relacionados con las preguntas de
investigacion, el ACQ permite el desarrollo de codigos basados en datos durante el andlisis (Schreier, 2012; Strauss
y Corbin, 1998). Esta parte del marco de codificacion, basada en datos, solo proporciona datos anecdéticos, por lo
que no se informa el nUmero de ocurrencias de los codigos dentro de esta categoria.

Resultados

Se asignaron un total de 40 cédigos, 14 basados en conceptos y 26 basados en datos, una o mas veces a 173

citas en las seis entrevistas, lo que resulté en un total de 429 asignaciones de cdédigos. Se analizaron 24.397

palabras. El analisis principal se centra en los 14 cédigos basados en conceptos derivados de las preguntas de

investigacion, asignados un total de 335 veces (véase la Tabla 2). Estos cédigos reflejan las descripciones de los

participantes relacionadas con un pensamiento similar al de los improvisadores de nivel artistico, como se describié anteriormente
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Tabla 2. Codigos de concepto por participante.

Liz Micro José Pedro Greg Roger Totales

Planificacion: Plan a nivel de notas 5 " 2 4 9 3 34
Planificacion: plan a nivel de frase 1 6 6 4 3 5 25
Planificacion: Plan a nivel de coro 0 1 5 2 3 7 18
Planificacion: Sin plan 5 3 1 4 1 0 14
Seguimiento: Evaluacion positiva 3 3 3 1 2 3 15
Seguimiento: Evaluacion negativa 4 2 1 6 2 1 16
Seguimiento: Sin evaluacion 0 7 0 2 5 3 17
Banco: Improvisacién actual 1 6 3 1 8 6 25
Banco: Biblioteca 9 10 15 5 11 3 53
Banco: Melodia 03121 1 8
Procedimiento: Combinacién 00 00 1 3 4
Procedimiento: Arménico 0 0 2 4 13 8 27
Procedimiento: Melédico 12 22 13 12 8 5 72

0 7

Procedimiento: Ritmica 01 01 5

Investigacion (Norgaard, 2011). En relacién con la primera pregunta de investigacion mencionada, todos los
participantes describieron el uso de estrategias y material aprendido previamente, como lo indican las 53 instancias
del cédigo Banco: Biblioteca (rango 3-15). Todos los participantes también describieron la repeticion de material o la
conexién con material interpretado anteriormente en la misma improvisacion (niUmero total de cédigos Banco:
Improvisacion actual: 25, rango 1-8). Ademas, todos los participantes describieron la supervision y evaluacion de lo
que acababan de interpretar (nUmero total de cédigos de supervision: 48).

En cuanto a la segunda pregunta de investigacion, los cuatro improvisadores mas experimentados planificaron su
improvisacién en mayor medida que los dos menos experimentados, como se refleja en un mayor nimero de codigos
de Plan de Coro dentro de la categoria de Planificacion. Para estos musicos, parece que el nivel de planificaciéon
depende de la experiencia. Ademas, los dos improvisadores menos experimentados describieron un enfoque
exclusivo en el aspecto melodico de su improvisacion sin relacionarlo con la progresion de acordes subyacente,
como lo evidencia el nimero de codigos Melddicos en comparacion con los Armonicos dentro de la categoria de
Procedimiento. Por el contrario, los intérpretes mas avanzados hablaron de la relaciéon de su linea improvisada con la
progresion armoénica con mayor frecuencia. Por lo tanto, los participantes mas avanzados parecian tener un enfoque
fundamentalmente diferente, concentrandose en la armonia subyacente, mientras que los participantes menos
experimentados se centraron en la linea horizontal. Para explicar mejor estas tendencias y responder a la tercera
pregunta de investigacion, se analiza individualmente a cada participante comenzando por el menos experimentado (véase la Tabl

Liz, quien solo tenia ocho meses de experiencia improvisando, describié cémo seleccionaba notas de la escala
de Fa de blues sin prestar atencion consciente a la estructura subyacente del acorde y sin un plan general. Describio
tocar de Fa a Fa una octava arriba, deteniéndose en notas seleccionadas: "Lo hago mucho, creo que subo y bajo
entre las octavas". Hizo declaraciones evaluativas sobre las notas que uso: "Era simple, pero luego sonaba bien con
el Mi bemol". Su improvisacion se guio por la escala aprendida (la escala de Fa de blues) y por el conocimiento de
que subir y bajar la escala produce una improvisacion aceptable. En un par de ocasiones, se sorprendié a si misma
tocando figuras meloddicas que realmente le gustaban y comenté en un momento dado: "[La figura] suena como uno
de los riffs de blues que tocamos en una banda de jazz".
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Mike, con un nivel de experiencia similar al de Liz, también describié no ser consciente del lugar actual en la
forma de blues durante la improvisacion y no considerar la armonia subyacente. Ninguna cita de las entrevistas
con Mike y Liz fue asignada al cddigo de Procedimiento: Arménico. Sin embargo, a diferencia de Liz, él si
describi¢ la planificacion a nivel de frase como se refleja en mas cédigos de Planificacion: Nivel de Frase.
Explicando como repitié una figura un paso mas arriba, declaré: "Cuando toqué [canta la linea] la primera vez,
pensé 'suena bien', asi que decidi subir un paso en la escala mayor, en la escala de concierto en Fa... la primera
vez que toqué, comenceé con el Fa, la proxima vez probablemente comience con el Sol" (ver Figura S1 en el
Material Suplementario en linea). También describié ser consciente del contorno de su melodia improvisada,
como en este relato: "Sabes... cuando estaba tocando la otra, subid, luego bajé como si fuera una montafa. Y
de esta simplemente bajé".

Estos comentarios sugieren que Mike puede estar consciente de estructuras ligeramente mas grandes en comparacioén con el
enfoque de Liz en notas individuales.

Joe, con mas de tres afios de experiencia improvisando jazz, afirmé conocer la forma arménica subyacente,
aunque sus descripciones parecen tener un enfoque mas horizontal. Describié usos mas avanzados del material
melddico derivado de la ténica de Fa mayor, independientemente de la estructura del acorde subyacente. Por
ejemplo, al describir cémo usaba notas de aproximacion cromatica a las notas del acorde, explicé un pasaje
como "simplemente rodear la ténica y la séptima [del acorde de Fa mayor]", aunque el acorde subyacente era la
séptima de Sol menor en el noveno compas de la progresion de blues.

A diferencia de Mike y Liz, Joe hablé varias veces sobre elementos relacionados con un plan mas amplio,
reflejados en la mayor cantidad de cédigos de Planificacién: a nivel de Coro. Respecto a la textura dispersa al
principio del solo, explicé que le gusta dejar mucho espacio al principio de sus solos. También mencioné que al
principio del solo deja espacio entre los coros, mientras que mas adelante toca a través de los limites de esas
secciones.

En el solo de Pete, la progresion de acordes subyacente se define con mayor claridad que en los solos
descritos anteriormente. Aunque el recuento de cddigos aun indica un mayor enfoque en el aspecto melddico de
la improvisacion, cuatro comentarios se codificaron con el codigo Procedimiento: Armoénico. En un ejemplo, Pete
explicé: «Me gusta enfatizar el cambio, del la al la bemol en el cuarto [quinto] compas cuando baja medio tono».
Sin embargo, cuando se le pregunté si era consciente de la implicacion tedrica de este cambio, dijo «mas o
menos» y explicd que simplemente le gustaba el sonido. De igual manera, negd saber por qué toco la nota
principal en el acorde dominante en un estribillo posterior.

Los dos musicos mas avanzados, Greg y Roger, parecian mas conscientes de la conexion entre la linea
improvisada y el acompafiamiento arménico. Tanto para Greg como para Roger, se codificaron mas comentarios
con el codigo Procedimiento: Arménico que Procedimiento: Melddico. Greg también demostré una clara
comprension de la teoria subyacente a la improvisacion tonal. Cuando se le pidié que hablara sobre una frase
de cuatro compases, Greg respondio: "Acabo de hacer un acorde VI alterado y luego al ii menor". En otro
ejemplo, explico: "Ese es mi ii-VI al acorde IV. Eso seria [arpegiando] el Cm?7... y luego bajo de 9 sostenido a 9
bemol" (véase la Figura S2 en el Material Suplementario). Sin embargo, a pesar de una clara comprension de
la teoria subyacente, sucedieron cosas durante el solo de Greg que él describié como imprevistas.

Roger, el participante con mas experiencia en improvisacién de jazz, afirmé que conocia las implicaciones
tedricas pero que le preocupaba la “cantidad de sentimiento” al improvisar.
Por ejemplo, cuando le preguntaron si conocia la funcién del si bemol que tocaba en el acorde de sol menor en
el noveno compas de la progresion de blues, Roger respondid: «Lo sabia, pero no pensé en ello durante mi
solo». En cuanto a la estructura de la frase, explicé que su razonamiento se relacionaba con elementos
arquitectonicos de nivel superior, como el registro y la densidad de notas. Al hablar de una larga linea ascendente
de corchea, dijo: «Es justo como lo que sentia en ese momento...» Estaba pensando en seguir
adelante en lugar de quedarme en el registro mas bajo”. En otro momento, Roger explicd sus elecciones de
notas en términos de energia: “Estaba pensando en esa acumulacion y me gusta tocar un poco mas acrobatico.
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También habl6 de entrar y salir de los cambios de acordes, comentando un pasaje de corchea arménicamente
avanzado. Respecto al plan general del solo, Roger explicé:

Al principio de mi solo toqué menos notas, como si estuviera relajado y simplemente concentrandome
en como se sentia y esas cosas, y hacia el final toqué un poco mas de notas y experimenté un poco
con algunas de las cosas que toqué.

Curiosamente, a pesar de producir un solo que reflejaba claramente la progresion de acordes subyacente, Roger
rara vez menciono las implicaciones arménicas de sus elecciones de notas.

Discusion

Este estudio investigd hasta qué punto los improvisadores en desarrollo piensan como musicos de jazz de nivel
artistico y si cumplen los criterios para las distintas etapas del desarrollo de habilidades. En entrevistas, seis
estudiantes de jazz de diferentes edades y niveles de experiencia describieron su pensamiento al observar y escuchar
una improvisacion que acababan de interpretar. Sus verbalizaciones se transcribieron y analizaron utilizando un
marco de codificacion desarrollado a partir de investigaciones previas que describen el pensamiento de los
improvisadores de nivel artistico (Norgaard, 2011).

Los resultados sugieren que los estudiantes de improvisacion de jazz tonal pueden, de hecho, progresar a través
de dos etapas de aprendizaje: inicialmente, centrandose exclusivamente en los elementos melédicos de la
improvisacion y, solo posteriormente, relacionando la linea melddica con la estructura de acordes subyacente. Las
descripciones de los dos estudiantes con menos experiencia se centraron casi exclusivamente en los aspectos
melddicos de sus improvisaciones, afirmando que no pensaban ni eran conscientes de los acordes subyacentes, ni
de las notas o figuras relacionadas con ellos. Esto contrasta con los dos estudiantes mas avanzados, quienes
describieron conocer su lugar en la forma y, a menudo, tocaron lineas melddicas que reflejaban claramente los acordes que las ac
Esto sugiere dos etapas: improvisacion diaténica y armonica . Durante la etapa diatdnica, los estudiantes se centran
exclusivamente en crear melodias sin importar la estructura de acordes subyacente. En la segunda etapa, la
improvisacion arménica, los estudiantes pueden mantener su lugar en la forma, permitiendo que los acordes
subyacentes moldeen sus decisiones improvisatorias.

La nocion general de etapas se alinea con el marco tedérico sugerido por Kratus (1991, 1996), aunque las
caracteristicas del seguimiento y el énfasis de los acordes pueden ser especificas de la improvisacion de jazz.

Las descripciones de pensamiento de los participantes actuales no parecen encajar con las etapas descritas por
Kratus. Por ejemplo, si bien Liz no parecia haber alcanzado la cuarta etapa de improvisacion fluida , muchas de sus
figuras reflejaban claramente una conciencia estilistica que, segun Kratus, no emerge hasta el sexto nivel. Ademas,
todos los participantes, excepto Liz, describieron ser conscientes de los elementos estructurales que los situarian en
el quinto nivel o superior en la secuencia de Kratus. Sin embargo, utilizando la técnica diaténica...

En cuanto a la distincién arménica, Mike claramente no esta tan avanzado como Greg y Roger. Es posible que el
modelo de Kratus sea menos adecuado para describir el desarrollo de la improvisacion en estudiantes de jazz de
secundaria y preparatoria, en comparacion con los estudiantes de musica general que aprenden a improvisar fuera de
las convenciones estilisticas.

En cuanto al nivel de planificacién, parece que los dos improvisadores menos experimentados del presente
estudio se centraban principalmente en decisiones nota por nota; los improvisadores mas avanzados, en cambio,
parecian tener un plan general que daba forma a cada coro del solo. Los recuentos de cédigos para la categoria de
Planificacion, que se muestran en la Tabla 2, muestran que los dos intérpretes menos experimentados generalmente
describieron pensar solo un par de notas por adelantado, como lo refleja el nUmero de comentarios codificados con
el plan a nivel de nota en comparacion con el plan a nivel de coro. Esta tendencia contrasta con las descripciones de
Roger, el intérprete mas avanzado, quien a menudo hablaba de abordar su improvisacion con un plan arquitecténico
mas amplio. Esto coincide con la literatura general sobre el aprendizaje de habilidades.
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indicando que las elecciones se vuelven mas automatizadas con una mayor experiencia (para una revision, véase
Schmidt y Lee, 2011). También se alinea con la tendencia general que subyace a la secuencia de Kratus (1991, 1996)
en la que los movimientos cada vez mas automatizados permiten a los estudiantes centrarse en las preocupaciones
estructurales a medida que alcanzan etapas mas avanzadas. Una posible excepcién a esta tendencia es Greg, cuyos
comentarios se codificaron con mas frecuencia con el plan de nivel de nota que con el de nivel de coro a pesar de su
amplia experiencia instrumental y de improvisacion. Esto puede deberse a su avanzado conocimiento de la teoria,
como se refleja en sus precisas descripciones de la funcion tonal en pasajes mas cortos (véase la Figura S2 en el
Material Suplementario). Durante la entrevista, es posible que se haya centrado en explicar estas estructuras mas
pequefas independientemente de su pensamiento durante la interpretacion.

Los resultados también indican que la forma de pensar de los improvisadores en desarrollo en todos los niveles se
asemeja a la de los musicos de nivel artistico en varios aspectos importantes, lo que coincide con la perspectiva de
Bruner (1977) analizada en la introduccion. Todos los improvisadores del estudio actual describieron planificar con
antelacion en algun nivel y supervisar y evaluar lo que acababan de tocar. En un ejemplo, Mike, uno de los participantes
menos avanzados, dijo: «No pude tocar correctamente lo que intentaba tocar, asi que las corcheas salieron mal». Sus
comentarios implican que, tras la planificacién y la implementacion, utilizé un proceso de supervision retrospectiva para
evaluar lo que acababa de tocar. De forma similar, el participante mas avanzado comenté sobre una nota que no toco:
«Me equivoqué justo ahi. Por eso volvi y la toqué de nuevo». En un estudio previo, improvisadores a nivel artistico
también reportaron descripciones de monitoreo retrospectivo, incluyendo uno que declaré: «Llegué demasiado pronto
o antes de lo que me hubiera gustado, asi que uno tiene que ser un helicéptero y estar como flotando. Tuve que
arreglar eso, sea lo que sea» (Norgaard, 2011, p. 117).

También independientemente de su experiencia en jazz, todos los improvisadores del presente estudio describieron
haber derivado material de un banco de ideas. Liz utilizé la Escala de Blues, y Roger describié haber insertado "material
de Chris Potter", una referencia al material que aprendié escuchando grabaciones del saxofonista moderno. Si bien
las técnicas para usar una escala aprendida de la cual extraer notas independientemente del contexto de acordes y la
insercion de patrones arménicamente avanzados requieren niveles de habilidad muy diferentes, el concepto subyacente
de usar material de un banco de ideas es similar. Esto encaja bien con el marco teérico sugerido por Bruner (1977),
que afirma que el pensamiento fundamental de los estudiantes de todos los niveles debe asemejarse al de los expertos,
aunque las exigencias contextuales necesariamente variaran. En el presente estudio, los participantes de todos los
niveles insertaron material previamente aprendido en la improvisacion en curso, como lo evidencian los comentarios
codificados con Bank: Library y los procesos de planificacién y monitoreo descritos.

Los improvisadores menos experimentados del presente estudio estaban claramente involucrados en el proceso de
improvisacion y tenian ideas claras sobre las elecciones de notas, tanto las mas acertadas como las menos acertadas,
a pesar de usar solo una escala y no seguir conscientemente su lugar en la estructura de acordes subyacente. Esto
sugiere la importancia de ejercicios sencillos para estudiantes nuevos en la improvisacién. Por ejemplo, los instructores
de clases con conjuntos grandes podrian introducir a los estudiantes en la improvisacion utilizando un acompafiamiento
de acordes en el que una sola escala funcione de principio a fin. El instructor podria disefiar ejercicios que demuestren
el concepto de planificacion, pidiendo a los estudiantes que construyan solos que asciendan gradualmente en tono y
luego desciendan. La investigacion actual sugiere que los improvisadores principiantes monitorean y evaltan su
produccion en tiempo real, mientras tocan. El instructor podria establecer varios parametros de evaluaciéon, como si los
estudiantes usaron la escala correcta, siguieron la sensacion ritmica del acompafiamiento o describieron una estructura
arquitectonica. Parece crucial disefiar ejercicios que solo requieran que los estudiantes estén en la etapa melddica
antes de obligarlos a implicar la armonia subyacente. Una introduccion prematura a la etapa armoénica podria inhibir el
desarrollo de procesos de planificacion y supervision que reflejen el pensamiento de los artistas profesionales, al obligar
a los estudiantes a pensar tedricamente para adaptar la produccién improvisada a un acompafiamiento arménico. De
hecho, la pedagogia improvisadora actual ha sido criticada por centrarse exclusivamente en conceptos tedricos en
detrimento del desarrollo de la musicalidad (Sarath, 2002).
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El proceso de aprendizaje de los estudiantes inmersos en la tradicion del jazz puede diferir del de aquellos sin
exposicion previa. Respecto a aprender a improvisar, Roger afirmé que "aprendié escuchando" porque "nunca tuvo un
maestro". Escuchar extensamente puede permitir a los estudiantes de jazz eludir parcialmente el estudio consciente de
las reglas relacionadas con la improvisacion arménica (Norgaard, 2014; Norgaard, Spencer y Montiel, 2013). Podria ser
que los estudiantes inmersos en la tradicion del jazz aprendan un amplio vocabulario de patrones, similar a la forma en
que los nifios pequefios aprenden el idioma mediante procesos de aprendizaje estadistico (para una revision, véase
Saffran, 2003). Siguiendo esta linea de pensamiento, es posible que Roger desconociera algunas de las implicaciones
tedricas de su improvisacion, pero no estuviera dispuesto a reconocerlo en la entrevista. También es posible que Roger
aprendiera las implicaciones tedricas de algunos de sus patrones melddicos de uso comun después de haberlos
incorporado a su vocabulario.

Es importante sefialar que, a partir de esta muestra transversal, no podemos asumir que cada estudiante haya
progresado o vaya a progresar de la etapa melédica a la armonica. Un estudio longitudinal que siga a estudiantes
principiantes de jazz podria investigar si efectivamente progresan de un enfoque melédico a uno armoénico. Investigaciones
futuras también podrian investigar el papel de las diferentes metodologias de instruccion utilizadas por los improvisadores
de jazz en desarrollo y sus instructores. Otra limitacion del presente estudio es la dependencia de informacion verbal
retrospectiva. Obviamente, estas descripciones del pensamiento pueden no reflejar el pensamiento real de los
improvisadores en desarrollo. Estudios experimentales podrian ayudar a dilucidar este pensamiento (Goldman, 2013).
Ademas, el presente articulo se refiere a improvisaciones que, en mayor o menor medida, implican la progresion
armonica subyacente. Esta observacion podria cuantificarse mediante un analisis mas formal de los solos, incluyendo un
recuento real de tonos de acordes y no acordes. Finalmente, los recuentos de codigos enumerados en la Tabla 2 deben
interpretarse con la debida cautela debido al pequefio tamafio de la muestra y la posible subjetividad del proceso de
categorizacion. Sin embargo, este tamafio de muestra es comun en la investigacion cualitativa, y dos investigadores
codificaron de forma independiente cada entrevista y posteriormente analizaron y resolvieron las discrepancias. Las
futuras investigaciones sobre los procesos de desarrollo en la improvisacién deberian incluir una muestra mas amplia,
con un mayor equilibrio de género y con representacion de mdltiples estilos. En particular, la inica mujer del presente
estudio resulté ser la participante con menos experiencia. En futuras investigaciones, se debe procurar reclutar una
muestra equilibrada de género que represente todos los niveles de experiencia.

En resumen, el presente estudio demostré que estudiantes de jazz de diversos niveles describieron procesos de
pensamiento que reflejan las descripciones de improvisadores de nivel artistico, incluyendo procesos de planificacion y
supervisién. Sin embargo, los improvisadores del presente estudio se diferenciaron claramente segun su capacidad para
rastrear la estructura subyacente de los acordes e insinuarla en sus improvisaciones.

Por lo tanto, parece que los dos marcos tedricos de Bruner (1977) y Kratus (1996) pueden aplicarse como perspectivas
complementarias del desarrollo de habilidades de improvisacion en la muestra actual. Esta diferenciacion entre los
procesos de pensamiento aplicables a todos los niveles y los procesos especificos de cada etapa del aprendizaje puede
contribuir a la pedagogia de la ensefianza de la improvisacion en cualquier contexto.
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