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1. INTRODUCCIÓN 

Como apunta Paulo Freire, “ahora, ya nadie educa a nadie, así como 
tampoco nadie se educa a sí mismo, los hombres se educan en comunión, 
mediatizados por el mundo” (1970). La educación no es un juego de 
saberes que se derraman dentro de recipientes vacíos, ni es un proceso 
unidireccional en el que algunos pocos poseen el conocimiento y lo 
transmiten a otros que no lo poseen. Educación es interacción, es rela-
ción social y comunicación, y los seres humanos nos educamos los unos 
a los otros relacionándonos, interactuando y comunicándonos en la me-
diación con el mundo. La importancia para el desarrollo humano a través 
de actividades realizadas colectivamente es defendida desde la teoría 
psicológica de la Zona de Desarrollo Próximo, que incorpora la idea de 
colaboración y comprensión compartida y destaca la importancia del pa-
pel del otro y de la interacción social durante el aprendizaje. Estos con-
ceptos encontraron fuerte eco en formulaciones pedagógicas posteriores 
cuyos métodos ya no dejarían de lado la incidencia de los pares en la 
formación. Por su parte, la neurociencia explica que la misma capacidad 
de interactuar y conectarnos con los demás a través de las expresiones 
faciales, la mirada o el contacto físico son rasgos distintivos de los seres 
humanos como tales (Guillén, 2017), debido a que, a medida que la co-
laboración entre individuos se fue volviendo más intensa, los grupos se 
volvieron más tolerantes y menos competitivos y adquirieron una 
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ventaja en su adaptación, por lo que nuestro cerebro social, la colabora-
ción y la educación entre pares fueron y son la garantía de nuestra su-
pervivencia. Los grupos de pares, entonces, son fundamentales en la for-
mación de las personas ya que en ellos se establecen, aprenden e interio-
rizan las normas y los valores (Fernández, 2000).  

Durante el proceso formativo de un cantante de jazz se encuentran nu-
merosas oportunidades de trabajo colaborativo entre pares fundamenta-
les para el desarrollo profesional del cantante, como por ejemplo los en-
sayos, las presentaciones con banda y las jam sessions, en donde se ad-
quieren competencias que no pueden ser aprendidas en el trabajo en so-
litario ni durante las tutorías con un maestro. 

La investigación educativa más reciente ha demostrado que se favorece 
la adquisición de conocimientos y en el rendimiento académico a partir 
del aprendizaje entre pares (Carbonell, 2017; Roseth et al., 2008). Nues-
tras funciones ejecutivas del cerebro mejoran cuando nos sentimos so-
cialmente apoyados, por el contrario, cuando nos sentimos excluidos del 
grupo se deteriora el funcionamiento de la corteza prefrontal, la atención 
ejecutiva y el razonamiento (Diamond y Ling, 2016) por lo que el apren-
dizaje entre pares es mutuamente beneficioso y se puede describir como 
una forma de aprendizaje mutuo (Boud, 2001). 

El aprendizaje entre pares no es una estrategia educativa única e indife-
renciada, sino que abarca una amplia gama de actividades. Independien-
temente de las diferencias de enfoque, una gran mayoría de investigado-
res acuerdan que un grupo de pares es un grupo primario de personas 
que comparten un estatus similar, generalmente de la misma edad y re-
lacionados a un mismo grupo social. El aprendizaje entre pares incluye 
en primer lugar trabajar en colaboración con otros de manera recíproca 
y bidireccional, implica el intercambio de conocimientos, ideas y expe-
riencias entre los participantes. Otro aspecto relevante es el intercambio 
y colaboración horizontal entre dos o más participantes, mediante el diá-
logo, la negociación, la deliberación y el consenso de significados y 
prácticas favorables para ambos. Por último, dentro de la comunidad de 
aprendizaje los procesos de interacción y toma de decisiones deben ser 
participativos y democráticos ya que no existe la figura de maestro-
alumno, las responsabilidades y decisiones son compartidas, la 
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participación equitativa, los liderazgos son dinámicos y voluntarios y es 
una comunidad que constituye sus propios mecanismos de participación 
y reglas y objetivos. La tutoría entre compañeros implica que los alum-
nos se ayuden mutuamente a aprender, genera compromisos y respon-
sabilidades, ganancias cognitivas, una mejor comunicación, autocon-
fianza y apoyo social entre los estudiantes (Corneli y Danoff, 2012; 
Kollock, 1998; Loke, 2007; Rheingold, 2012; Seeley, 2010; Smith, 
2010).  

Desde el mundo de la pedagogía musical también se analizó la inciden-
cia y beneficios de la intervención de los pares en el aprendizaje (Barrett, 
2005; Morgan, Hargreaves y Joiner 2000; Gaunt, 2007; Nerland, 2007) 
y dentro del estudio específico de la producción vocal se destacan las 
investigaciones de Beverly Johnson Chinn (1997) sobre los diversos 
modos de emisión sonora como identificación socio-cultural, y el tra-
bajo de Lucy Green (2002), para quien la identificación con los otros, 
en tener ideas afines, en la diversión mientras se aprende, la pertenencia, 
el trabajo con sus compañeros en ausencia de un profesor, la ausencia 
de un plan de estudios o un sistema de evaluación, son algunas de las 
ventajas del aprendizaje entre pares dentro del mundo de la música. Esta 
hipótesis fue también apoyada por otros autores que encontraron impor-
tantes beneficios en la formación musical entre grupos de adolescentes 
en un entorno no evaluativo (Searby y Ewers, 1997; Burnard, 1999), 
algunos sostienen que los pares o amigos son figuras que ejercen un pa-
pel primordial en el desarrollo de los músicos ya que representan los 
primeros “profesores” e incentivadores de la práctica musical (Lacorte, 
2007) y que, al mismo tiempo, actúan como evaluadores (Illari, 2003). 
Esto mismo fue expresado por todos los cantantes de jazz entrevistados, 
para quienes escuchar activamente las canciones y copiarlas, aprender 
las grabaciones “de oído” y escuchar activamente a otros músicos fue y 
es la fuente principal de información y aprendizaje. 

 Algunos de los estudios constituyeron un avance considerable en el aná-
lisis de las dinámicas de pares surgidas durante la formación de los mú-
sicos de jazz. Por ejemplo, Peter Martin (2002) incorpora al análisis las 
expectativas del entorno cultural en la formación del improvisador de 
jazz y Kenneth Prouty (2008), por su lado, centra su trabajo en la 
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incidencia que las negociaciones entre los distintos actores (estudiantes, 
profesores, instituciones) tienen en la formación jazzística. Otros auto-
res se interesaron en la configuración y asimilación de las prácticas y los 
valores sociales entre la comunidad de intérpretes de jazz durante la im-
provisación y la performance (Berliner, 1996; Green, 2002; Faulkner y 
Becker, 2009; Monson, 1996). Todos estos autores pusieron de mani-
fiesto otros dos tipos de relaciones vinculadas al proceso de aprendizaje, 
en primer lugar, la función del instrumentista como maestro o guía, y 
luego la relación de colaboración en donde la construcción de conoci-
mientos está mediada por la interacción entre pares que se enriquecen 
mutuamente. Un ejemplo de este tipo se da en las jam sessions, espacios 
que para David Ake (2002) juegan un rol fundamental en la configura-
ción y perpetuación del proceso de educación, ya que alientan a los prin-
cipiantes a tocar con profesionales y a exponer sus habilidades a sus pa-
res y al público.  

Sin embargo, la mayoría de las investigaciones tienen su foco en los 
instrumentistas, y la naturaleza del aprendizaje vocal implica condicio-
nantes, dinámicas y competencias específicas y diferentes a otros instru-
mentos. Desde el punto de vista específico del canto podemos encontrar 
un menor volumen de trabajo acerca de la naturaleza del aprendizaje 
vocal en entornos de colaboración, entre ellos Graham Welch (2005) 
sugirió que la comunicación musical es parte integral de la vocalización 
humana y la expresión emocional al examinar el papel de la vocalización 
humana y el canto en la comunicación musical, los orígenes neurológi-
cos y fisiológicos y Lotte Latukefu (2010) demostró los beneficios de la 
interacción entre pares, tanto por la reflexión como por la introducción 
de conceptos científicos sobre la voz.  

2. OBJETIVOS 

En este trabajo nos propusimos conocer cuáles son las dinámicas entre 
pares que surgen en la formación del cantante de jazz y comprender 
cómo inciden en su proceso educativo.  
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3. METODOLOGÍA 

Para ello realizamos una investigación etnográfica durante el período 
comprendido entre los años 2017 y 2022 por medio de entrevistas semi-
estructuradas a 35 cantantes de amplia trayectoria en la escena actual del 
jazz en España que fueron realizadas tanto en persona como por video-
llamada. Todas las entrevistas fueron grabadas y transcritas. Además, 
obtuvimos información a partir de la observación participante durante 
las clases de canto jazz en dos conservatorios superiores en donde se 
imparte jazz vocal, donde recogimos información en diarios de campo; 
y de la participación activa en jam sessions, conciertos y festivales de 
jazz como oyentes y cantantes. Las variables que se han observado son 
la integración, los códigos y valores, la red de contactos, la sincroniza-
ción y grado de alerta, los reflejos, la validación externa, la negociación 
y el liderazgo. 

4. RESULTADOS 

A partir del análisis de la información obtenida a través de las entrevis-
tas, el trabajo de campo y la participación activa, pudimos observar las 
dinámicas que se generan gracias a la interrelación entre los pares en el 
proceso de formación de jazz en España, ya sea entre cantantes e instru-
mentistas, o entre cantantes y cantantes. 

En primer lugar, los cantantes adquieren una red de contactos, obtienen 
información, códigos y valores específicos del ambiente, y desarrollan 
el trabajo en equipo a través del aprendizaje de comunicaciones verbales 
como no verbales. En segundo lugar, los cantantes entrenan la sincroni-
zación, el estado de alerta y los reflejos. La formación junto a otros can-
tantes e instrumentistas favorece la socialización, el sentimiento de per-
tenencia a un grupo, el apoyo emocional y la validación de los pares. 
Por último, durante el entrenamiento con instrumentistas y cantantes se 
presentan disputas y problemas basados en estereotipos, especificidades 
técnicas de los diferentes instrumentos y negociaciones por el liderazgo.  
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5. DISCUSIÓN 

5.1. RED DE CONTACTOS 

En nuestra investigación pudimos observar ciertas dinámicas específicas 
entre cantantes y sus pares que surgen e inciden en el proceso formativo. 
La interacción con los pares deriva en el desenvolvimiento dentro de una 
red de contactos sociales y profesionales que provee información y ac-
ceso, e influye en la adquisición de competencias y habilidades. Esta red 
se gesta desde la infancia, por lo que los compañeros de clase, los ami-
gos del barrio, los teatros, las jam, las bandas y hasta los colegas cono-
cidos durante los viajes son un gran aporte en la formación de los músi-
cos. Muchos de los músicos que conocieron los entrevistados durante su 
formación son los instrumentistas con los que tocan actualmente en su 
vida profesional. Hoy en día, gracias a internet, existen también otros 
medios para conocer músicos y armar una red de contactos, como foros 
y social media especializadas. 

5.2. CÓDIGOS Y VALORES  

A partir de la interrelación entre pares se adquiere asímismo el conoci-
miento de códigos y valores imprescindibles para el desarrollo profesio-
nal de los cantantes. Durante el entrenamiento musical, a la par del es-
trechamiento del vínculo con los compañeros, se conocen y se adquieren 
códigos específicos del mundo musical, valores aceptados dentro del 
ambiente artístico que facilitarán el desenvolvimiento profesional fu-
turo. Los códigos y valores fueron colocados en un lugar de gran rele-
vancia por todos los entrevistados. Los valores que acompañan a tales 
prácticas enfatizan no sólo la cooperación y el trabajo en equipo, sino 
también la responsabilidad, el compromiso, la dedicación y la capacidad 
de obtener satisfacción al tocar incluso la música más simple con ami-
gos, más allá del reconocimiento de la técnica correcta.  

Además de los aspectos musicales y técnicos tradicionales y programá-
ticos del aprendizaje musical, existen conocimientos fundamentales 
para un músico que no pueden ser aprendidos en una clase ni con un 
profesor porque surgen del intercambio en vivo con otros instrumentis-
tas. La comunicación no verbal, los conocimientos estilísticos esenciales 
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de los estilos, el cómo tocar, cuánto tiempo tocar, cómo escuchar al otro, 
cómo dar lugar a la intervención de ese otro, son algunos de los elemen-
tos comprendidos en este aspecto. Seddon y Biasutti (2009) caracteriza-
ron seis modos de comunicación modos de comunicación empleados 
entre los músicos verbal y no verbal para la instrucción, la cooperación 
y la colaboración durante los ensayos y las actuaciones de los miembros 
de un cuarteto de cuerda profesional y de un sexteto de jazz. Estos tipos 
de comunicaciones fueron también estudiadas por Faulkner y Becker 
cuando analizaron las micro negociaciones que tienen lugar a través de 
las miradas, los pequeños gestos y la comunicación entre los músicos de 
jazz, instancias que suelen pasar desapercibidas para la mayoría de los 
espectadores. 

5.3. SINCRONIZACIÓN Y ALERTA 

Todos los cantantes entrevistados mencionaron la importancia de la es-
cucha como fundamento de una buena interpretación grupal para crear 
una interacción genuina, un diálogo con los demás músicos. Aquí en-
contramos dos puntos esenciales estrechamente vinculados en el desa-
rrollo de una formación musical solvente. El primero consiste en todo el 
entrenamiento de escucha consciente indispensable para poder ser un 
profesional capaz de tocar junto a otros. En términos de Lucy Green 
(2002) es una escucha atenta, pero no sólo para imitar o copiar sino para 
poder estar en sincronía con los demás. Esa sincronía no supone que 
cada uno tenga que hacer exactamente lo que está haciendo el otro, sino 
que se refiere a lo que muchos músicos llaman feel o groove, términos 
de difícil traducción pero que aluden a entender el tempo desde su inter-
nalización. Geoffrey Whittal (2005), describe al groove es un sentido 
del pulso o propulsión rítmica que interpretan los músicos de manera 
subjetiva en forma de negociación de un “tire y afloje”. Lucy Green 
(2002) emplea la expresión going with the others para aludir a este modo 
de interacción y la caracteriza como un diálogo entre instrumentistas que 
involucra también una inflexión que empuja (pushes) al otro instrumen-
tista a dar una respuesta. Para la autora, la internalización y la reproduc-
ción musical no se limitan a los tonos, ritmos y formas musicales, sino 
que da igual importancia a la atención rigurosa a los detalles efímeros, 



‒ ൦൦ൢ ‒ 

a menudo llamados feel, que incluyen la sincronización precisa de las 
notas y el ritmo, el timbre de cada instrumento, las interrelaciones, los 
juegos de pregunta y respuesta y muchas otras sutilezas, por lo que cada 
intérprete debe saber exactamente cómo y dónde encajar en el groove 
general.  

Poder tocar dentro de ese tempo admitirá también la posibilidad de des-
plazarse rítmicamente, pero el desarrollo de esa sincronía, de esa com-
prensión del tempo, es el segundo factor fundamental para poder tocar 
con los demás para generar el feel o el groove adecuados. Guy Hayward 
(2014) plantea que el término “sincronización” no se ajusta a una acti-
vidad musical porque está limitado a un proceso de emparejar un pulso 
con otro, mientras dos personas pueden realizar acciones en diferente 
tiempo real sin por ello dejar de responder al mismo tiempo, “sincronía” 
implicaría tocar todos al mismo tiempo, mientras que eso no es exacta-
mente lo que sucede en una interpretación musical. El autor propone el 
término entrainment (que en español significa “entrar en un tren”) para 
explicar la sensación de arrastre o acoplamiento temporal. El "arrastre" 
es el proceso mediante el cual los sistemas rítmicos independientes in-
teractúan entre sí. La capacidad de entrainment es algo que se desarrolla 
y entrena durante la formación, pero también puede generarse de manera 
espontánea en la interacción, muchos de los entrevistados manifestaron 
entenderse con otros al instante, como si pudieran comunicarse sin ha-
blar a través de la música. 

Algunos intérpretes llaman a la sincronización feel y la mayoría de los 
entrevistados mencionaron la capacidad de estar en el mismo groove que 
el resto de los músicos como fundamental para tocar en grupo. A su vez, 
la sincronización no se limita a cuestiones rítmicas, sino que también se 
apoya sobre la capacidad de entender cuestiones musicales específicas 
de lo que uno está cantando o tocando y desarrollar el estado de alerta 
del que hablamos antes para poder predecir qué es lo que está haciendo 
el otro y poder reaccionar en el caso de que cualquier cosa suceda o de 
que el otro decida tocar algo inesperado o que no haya sido marcado 
previamente. Cuando estamos tocando en vivo necesitamos estar escu-
chando al otro y además estar en un estado de alerta constante para ser 
capaces de cambiar si algo sucede, ya sea porque el otro músico lo 
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decidió o porque ocurrió algo inesperado (muy frecuente en espectácu-
los en vivo y en las improvisaciones). El entrenamiento de sincroniza-
ción y alerta se desarrolla “haciendo tablas”, se ejercita escuchando y 
tocando con los otros, ya sea en una banda del conservatorio, como en 
una banda del barrio, con los hermanos y la familia cantando juntos o en 
una jam session, que es donde en general se desarrolla el entrenamiento 
más fuerte de los músicos de jazz. Sucede que para participar con éxito 
en una jam session se necesita tener asentados todos estos conocimien-
tos. Tales motivos implican que, hasta llegar a ser profesional, un mú-
sico debe haber asimilado estos conceptos, indispensablemente foguea-
dos en otros espacios de interacción con pares. Quien sea capaz de en-
tender ese tipo de comunicación podrá hacer un buen papel dentro de la 
jam session a nivel profesional. Es fundamental para los músicos porque 
una interpretación en vivo requiere un nivel de alerta constante en este 
aspecto, tanto para la eficiencia del desempeño individual como para la 
interacción entre compañeros de conjunto. Los últimos experimentos 
que utilizaron técnicas de escaneo cerebral permitieron medir la activi-
dad del cerebro de varias personas a la vez mientras realizan una deter-
minada tarea y comprobaron que existe una sincronización entre las on-
das cerebrales de los participantes, por ejemplo, cuando un grupo toca 
junto, incluso cuando improvisan (Müller et al., 2013). 

5.4. PERTENENCIA, APOYO EMOCIONAL Y VALIDACIÓN  

Para otros entrevistados tener una relación personal amigable con sus 
pares resultó fundamental para poder colaborar, ya que el trabajo con 
los pares posibilita la sensación de pertenencia y el apoyo emocional. 
Los entornos interpersonales son sitios de gran influencia en la sociali-
zación y el desarrollo de los estudiantes (Lising, 2004) y es una de las 
influencias más poderosas en el comportamiento musical de los estu-
diantes (Hallam, 2010). Varios autores hallaron una correlación positiva 
entre las relaciones entre compañeros y los resultados laborales y aca-
démicos, lo cual demuestra que la amistad es una herramienta impres-
cindible para el bienestar del alumno y que el sentido de pertenencia se 
potencia cuando el grupo es capaz de motivar sentimientos positivos. 
Cuando nos sentimos socialmente apoyados mejoran nuestras funciones 
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ejecutivas del cerebro; en cambio, cuando nos sentimos excluidos del 
grupo empeora el funcionamiento de la corteza prefrontal, la atención 
ejecutiva y el razonamiento (Diamond y Ling, 2016). Ser parte de un 
grupo, pertenecer, constituye una instancia nodal en el proceso de cons-
trucción de la identidad. El encuentro con otros aporta insumos a partir 
de los cuales se construyen, deconstruyen y reconstruyen diversas res-
puestas a las preguntas por la identidad (Cafarelli, 2011) y esto es espe-
cialmente importante para los cantantes, que son los más expuestos en 
una banda y suele ser el rol que se coloca en el lugar más vulnerable, de 
hecho, algunos cantantes mencionaron el apoyo que la banda les da 
cuando “le cuidan las espaldas”. Encarar un proyecto con alguien que 
comprende la propia situación personal no es algo que suceda única-
mente en la infancia o en la adolescencia sino durante toda la vida y 
carrera del cantante, y en diferentes momentos los compañeros pueden 
jugar un rol fundamental ya que muchas veces el sólo hecho de compe-
netrarse con la situación del otro puede ser de un gran apoyo para el 
aprendizaje o para llevar a cabo un proyecto.  

La validación de pares es la valoración del trabajo de los estudiantes por 
otros estudiantes de igual estatus, en todos los niveles educativos y en 
todos los grupos sociales. Es una valiosa herramienta metacognitiva que 
involucra a los estudiantes en el proceso de aprendizaje y les permite 
desarrollar su capacidad para reflexionar y evaluar críticamente su pro-
pio aprendizaje, a autorregularse y reflexionar sobre su propia calidad 
sonora (Daniel, 2004). Esta dinámica está presente en todo grupo e in-
cide en la formación desde el primer momento en que la persona es con-
siderada un par, es decir, desde que se le permite estudiar, practicar o 
aprender junto a otros, y puede motivar, estimular e incentivar la prác-
tica, o bien puede generar todo lo contrario, por lo que influye en el 
sentido de pertenencia, en la autoestima y afecta al concepto mutuo que 
forman los pares entre sí. Durante los últimos años los pedagogos co-
menzaron a investigar la evaluación entre pares y a reclamar que la va-
loración de la opinión de los otros como co-evaluadores del proceso se 
vea reflejada también en los programas didácticos en diferentes niveles 
educativos. Algunas investigaciones ven beneficios en la corregulación 
entre alumnos y frente a la impulsada por el tutor (De Backer et al., 
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2015). Barrat y Moore, por ejemplo, mostraron las ventajas de los mé-
todos de evaluación grupal en la enseñanza del jazz en comparación con 
el enfoque evaluativo establecido en los conservatorios (Barrat y Moore, 
2005). Si bien las ventajas de la evaluación entre pares resultan eviden-
tes, es posible sin embargo que muchas prácticas de evaluación puedan 
conducir a formas de competencia dentro del grupo y generar problemas 
de aprendizaje (Falchikov, 2007). Lotte Latukefu (2010) analizó la eva-
luación por pares en el aprendizaje vocal con el propósito de alentar a 
los estudiantes a convertirse en aprendices autorregulados capaces de 
continuar con su aprendizaje después de la graduación, y reveló que la 
participación de los compañeros en la evaluación tiene el potencial de 
alentar el aprendizaje, motivar la reflexión sobre la propia práctica y 
desarrollar habilidades de evaluación que durarán toda la vida. 

A nivel laboral esta validación resulta de significativa importancia por-
que se trata de un factor decisivo en cuanto a las oportunidades, espe-
cialmente si su búsqueda se desenvuelve en un ámbito acotado como es 
el circuito del jazz. El concepto de los colegas podrá dar lugar a la acep-
tación y el respeto, por lo consiguiente la recomendación para trabajos 
y proyectos, así como una mala impresión podría significar una mala 
referencia en el futuro. Si tomamos en cuenta que esta dinámica se pre-
sentará durante toda la vida profesional de los músicos, resulta deseable 
fomentar la crítica constructiva y a la vez entrenar a los alumnos para 
recibir los comentarios de manera que les resulten provechosos. A la 
vez, la propia dinámica establecida como hábito será también benefi-
ciosa a la hora de reducir un posible impacto emocional negativo.  

Debido a que en el mundo de la música el nivel de exposición es tan 
alto, la mirada o validación de los pares puede resultar como mínimo 
intimidante y ser más poderosa incluso que la de los propios maestros, 
por lo que desde ese punto de vista los pares pueden funcionar tanto 
como sostén como transformarse en los más temibles jueces; pueden ser 
el grupo de pertenencia o el grupo que excluye. Existen mecanismos y 
espacios específicos en donde la validación se hace más concreta, algu-
nos reservados a figuras de autoridad, como los docentes o jurados; y 
otros en donde los pares pueden validar un trabajo de canto jazz, que 
van desde el aula en donde están aprendiendo, los exámenes, workshops 
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y ensayos, hasta bolos o gigs, concursos y jams, en donde los pares pue-
den igualmente emitir juicios de valor con legitimidad.  

5.5. CONFLICTO Y NEGOCIACIÓN  

Todos los grupos de pares, así como todas las relaciones humanas en las 
que hay que establecer territorios, maximizar recursos, marcar objetivos 
y resolver necesidades, son campo fértil para el conflicto. Un conflicto 
comienza cuando una de las partes percibe que la otra lo afecta o está a 
punto de afectar de manera negativa. Existen distintos niveles, desde ac-
tos explícitos y violentos, hasta formas sutiles de desacuerdo (Peterson, 
1983) y pueden ser el resultado de problemas externos, por una limita-
ción de los recursos o por la disputa de poder dentro del grupo. Aunque 
las dinámicas y actitudes para negociar un conflicto, es decir, la compe-
tencia, colaboración, evasión, cesión y transigencia (Thomas y Kilmann, 
1974), se entrenan y desarrollan durante toda la vida, una mala gestión 
de las necesidades y deseos de los integrantes puede no sólo derivar en 
un gran desgaste de energía, arruinar proyectos o hundir la motivación 
de sus integrantes, sino que puede además desencadenar estrés y provo-
car importantes problemas de salud en las personas afectadas (Stadler et 
al., 2010). Con independencia de la edad y el grado de profesionalidad, 
dentro de los grupos de música suelen surgir discordias, ya sea porque 
algún músico percibe que no se respeta su espacio o siente algún tipo de 
frustración, o cuando algunos músicos sienten que los otros no tienen el 
nivel suficiente para tocar con ellos (Monson, 1996). Muchas veces, por 
el contrario, los grupos funcionan como un espacio seguro de pertenen-
cia y de protección contra la violencia de otros. 

Los conflictos entre cantantes e instrumentistas fueron mencionados en 
reiteradas ocasiones durante las entrevistas. Para Michele Weir (1998), 
los estereotipos negativos asociados con los cantantes se basan en algu-
nas generalizaciones que alimentaron los prejuicios, y provocan una re-
lación de desencuentros entre cantantes e instrumentistas. La tradicional 
diferenciación entre músicos y cantantes tiene connotaciones significa-
tivas para la autodefinición y el posicionamiento frente a los instrumen-
tistas. Esta distinción va de la mano de prejuicios e ideas acerca de la 
cantidad o calidad de la formación, y puede generar inseguridad en los 
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cantantes o, por el contrario, el deseo de ser reconocidos como pares. 
Tal es así que gran parte de los entrevistados se auto definieron como 
músicos antes que cantantes, se afanaron en demostrar su implicación 
en la formación y su compromiso como músicos integrales; de esta ma-
nera defienden su posición en el mundo de la música y validan el trabajo 
profundo de investigación y de entrenamiento de la voz como su instru-
mento. Este nuevo posicionamiento de los cantantes como instrumentis-
tas pretende modificar las anteriores dinámicas en donde el cantante era 
un personaje diferenciado del resto de la banda. De ahí se explica que 
en los entrevistados hayan hecho hincapié en este nuevo rol del intér-
prete vocal como un miembro más del grupo y en desvincularse de la 
imagen tradicional del cantante protagonista con la banda en un plano 
secundario. 

Una gran parte de los cantantes entrevistados manifestaron que el domi-
nio de la voz es mucho más complejo que el de los otros instrumentos, 
pero sienten o sintieron en algún momento de su carrera que su pericia 
técnica y el entrenamiento de su voz no eran valorados por sus compa-
ñeros instrumentistas. Por ejemplo, es muy frecuente la necesidad de 
modificar las tonalidades originales en favor de otras que se ajusten a 
las características vocales del intérprete, lo cual es muchas veces causa 
de fricción o negociación entre cantantes e instrumentistas, especial-
mente cuando estos últimos tienen aprendido algún solo en una tonali-
dad incompatible con la tesitura del cantante. Este tipo de negociaciones 
requieren en primer lugar la formación del cantante no sólo a nivel téc-
nico de su instrumento, sino de reconocimiento de su tesitura, de sus 
posibilidades y limitaciones, y a su vez debe desarrollar la suficiente 
confianza y autoridad para hacer valer su necesidad frente al grupo, y la 
formación se da únicamente frente a situaciones con los pares, lo que 
puede demandar años de aprendizaje.  

5.6. LIDERAZGO  

Uno de los mayores desafíos para quien lidera es encontrar el equilibrio 
entre presionar al grupo y dejar espacio y libertad, aprender a gestionar 
los estados de ánimo, estimular a su equipo y marcar límites claros de 
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manera respetuosa y conocer hasta qué punto se debe “tensar la cuerda” 
en el ejercicio del rol.  

El líder resuelve conflictos, toma la palabra en nombre del grupo, toma 
la iniciativa, organiza con efectividad, marca estrategias, motiva e im-
planta una cultura, pero es también un par, por lo que ese rol se disputa 
y se conquista. Si bien algunos autores hablan de una competencia social 
innata, es aprendida y desarrollada desde los primeros años de vida du-
rante los juegos junto a los demás y desarrollada a lo largo de la vida. 
También es cierto que ese rol depende indefectiblemente de que otros lo 
reconozcan y mantengan la dinámica establecida por la relación que in-
volucra, ya que no existe el líder sin otro que lo reconozca como tal. En 
el ambiente musical se pueden encontrar diferentes tipos de liderazgo 
desde el autoritario hasta el más flexible (Calderón, 2015). El grado de 
exposición que conlleva su rol escénico empuja al cantante a asumir de 
manera natural las posiciones de liderazgo o al menos a ser la cara visi-
ble de una presentación musical para gran parte del público, ya que es-
tará concitando su mirada de forma casi permanente. Este protagonismo 
por sobre los demás músicos también suele traducirse en el hecho de que 
los cantantes son quienes se llevan el mayor reconocimiento del público.  

Aprender a comunicarse, dialogar, negociar y gestionar un proyecto son 
herramientas que los cantantes (y los líderes de grupos en general) deben 
adquirir para el desarrollo eficaz de una carrera profesional. La mayor 
parte de los entrevistados comentaron que su aprendizaje en este campo se 
dio de manera empírica a fuerza de errores, frustraciones y crisis grupales. 

Durante las entrevistas casi todos los cantantes mencionaron otra dife-
rencia con los instrumentistas, esta vez de carácter laboral. A diferencia 
de sus compañeros, los cantantes no suelen ser llamados como músicos 
de sesión, por lo que la posibilidad de tener conciertos o giras depende 
únicamente de su capacidad de crear una banda, pagar a los músicos, 
gestionar y programar conciertos, obtener contactos, insistir a los pro-
gramadores de festivales muchas veces no por propia vocación sino por-
que el mundo laboral así se los impone. En este sentido el cantante está 
asumiendo un trabajo extra que es el rol de manager, gestor o represen-
tante, ese gran ausente en los grupos pequeños. Esto nos lleva nueva-
mente a la consideración del rol de liderazgo del cantante con su carga 
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de mayores compromisos respecto del resto de la banda. Sin embargo, 
esto trae consigo una de las mayores disputas entre cantantes e instru-
mentistas ya que, a lo largo de la historia, los roles, funciones y atributos 
ligados a las mujeres se encontraron en una relación de subordinación 
respecto a los varones, lo cual pone en evidencia una situación de de-
sigualdad para ellas en diferentes ámbitos, de los cuales el musical no 
queda exento. Pese a los avances en materia de equidad de género, aún 
persisten brechas respecto de la igualdad de oportunidades entre hom-
bres y mujeres (Pautassi, 2011) y algunos conflictos a este respecto se 
mantienen anclados en las relaciones entre cantantes e instrumentistas. 
En la escena jazzística el estereotipo continúa circunscribiendo la con-
tribución femenina a la música vocal (Rolando, 2012). Es así como la 
mayoría de las cantantes mujeres hicieron referencia al machismo pre-
sente en los vínculos dentro de las bandas, incluso dentro de sus propios 
proyectos. En el caso particular del jazz se suele mostrar esta circuns-
tancia particularmente acentuada, por ejemplo, las cantantes deben so-
portar verse reducidas por una imagen tradicional de canarie (como se 
llamaban a las cantantes de las big bands, escogidas principalmente 
como parte de la imagen escénica de la banda por su belleza física para 
recreo visual de los espectadores) y hacer un esfuerzo extra para demos-
trar sus conocimientos y habilidades musicales a sus pares y al público, 
independientemente de cómo luzcan. La exigencia tradicional y de mar-
keting de mostrarse sensuales las catapulta como parte principal del de-
corado, por encima de su capacidad vocal.  

Como explicamos previamente, los cantantes deben formar su propia 
banda para poder trabajar y una de las dificultades basadas en las dife-
rencias de género se observa en el ejercicio del liderazgo que sigue vi-
gente y se pone de manifiesto en algunas situaciones dentro del ambiente 
musical y particularmente en la relación entre cantantes e instrumentis-
tas por la tradicional discriminación de los instrumentistas a las cantan-
tes, basada en una supuesta ignorancia musical de las primeras. Las can-
tantes mujeres entrevistadas explicaron las dificultades que encuentran 
al mantener el rol de líder siendo mujer. Como la mayoría de los instru-
mentistas no acepta direcciones por parte de las cantantes, las entrevis-
tadas explicaron que debieron encontrar diferentes formas de 
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comunicarse con sus compañeros de banda (por ejemplo, recurriendo a 
la sensualidad o un lenguaje maternal) a fin de no herir susceptibilidades 
a la hora de pedir o sugerir un cambio. Por el contrario, la relación entre 
cantantes mujeres es manifestada en las entrevistas en forma de cama-
radería. Durante los últimos años se observa una considerable cantidad 
de colaboraciones entre cantantes de jazz en España (dúos, tríos, con-
ciertos en conjunto) y festivales de jazz exclusivos para cantantes muje-
res, como FeminaJazz, en Madrid. 

Por estas razones, si sumamos el doble trabajo de cantante-manager y 
cantante-showman más el esfuerzo por demostrar sus capacidades mu-
sicales, podemos entender las dificultades y la frustración que manifies-
tan algunos cantantes en relación con sus compañeros instrumentistas. 
Aunque, por supuesto, no todo es conflicto en la interacción entre can-
tante e instrumentista. Según cuentan los entrevistados estamos viviendo 
los últimos coletazos de una relación histórica turbulenta y desigual. 
Afortunadamente los cantantes tienen cada vez más formación, cada vez 
más voz y más capacidad de hacer valer su opinión, y los movimientos 
feministas están dando más herramientas a las mujeres para hacer frente 
a las ofensas tradicionales. También ayuda que haya cada vez más ins-
trumentistas mujeres en la escena del jazz, un espacio ganado con no 
poco esfuerzo 

6. CONCLUSIONES  

En su proceso formativo, los cantantes de jazz adquieren ciertas habili-
dades específicas exclusivas de la dinámica entre pares. En efecto, la 
relación con los compañeros no sólo posibilita el aprendizaje del trabajo 
colaborativo y un intercambio de información teórica y práctica, sino 
que además permite generar una red de contactos, códigos y valores del 
mundo del jazz que serán fundamentales para la profesionalización. De 
hecho, gran parte del éxito profesional se gestará en el período formativo 
y en la capacidad del músico de adquirir los códigos y conductas acep-
tados en el mundo del jazz. A su vez, al entrenar con otros músicos el 
cantante desarrolla la sincronización, el llamado groove o feel, así como 
el estado de alerta, que es un rasgo fundamental para la interpretación 
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en vivo y las improvisaciones. Por otro lado, si bien es cierto que el 
trabajo con pares puede generar una sensación de pertenencia a un grupo 
y con ello una suerte de seguridad, los integrantes de un grupo también 
están expuestos a una constante validación no sólo del público sino de 
ellos mismos, y ya que el grado de exposición de un cantante es gene-
ralmente mayor al de los otros miembros, cantar con pares deviene en 
un entrenamiento fundamental. 

Por último, el aprendizaje entre pares resulta fundamental para los can-
tantes quienes, dadas las condiciones del mercado, deben gestionar sus 
propios proyectos musicales, adquirir la capacidad de resolver conflic-
tos, negociar, poner límites y desarrollar el liderazgo. La formación en-
tre pares constituye, por tanto, un proceso de aprendizaje fundamental 
para los cantantes de jazz, no sólo para conocer sus límites y posibilida-
des vocales y musicales, sino también para adquirir competencias de ne-
gociación y gestión.  
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