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milio Moli-

n 1990, una
primera entrega de su tratado
de Improvisacion al piano,
bajo el subtitulo de Ejercicios
Jfundamentales. El interés de
la aparicion de un método de
improvisacion, algo poco
habitual en Espana, aumenta
al tratarse de un libro escrito
por un profesor del Conserva-
torio de Madrid. Muchos con-
servatorios, academias y pro-
fesores de musica recurren a
estos libros en busca de ideas
y en busca de un criterio de
autoridad, tanto en el aspecto
intelectual como en el mas
pragmatico (qué va a entrar
en el examen). Por este moti-
vo, merece la pena hacer un
analisis detenido de lo que se
ofrece a profesores y estudian-
tes en esta publicacion.

LIBROS

El contenido del libro esta
explicado claramente en la
“Metodologia™: se trata de
ejercicios realizados con un
solo acorde, tocados con las
dos manos a lo largo de todo
el teclado, siguiendo un com-
pas determinado y combinan-
do distintos valores de dura-
cion de las notas. Con estos
elementos se pide al alumno
que invente y desarrolle célu-
las melddicas basadas en las
notas del acorde. Las mas de
cien paginas del libro sirven
para dar ejemplos de como
hacer esto de forma gradual, a
la vez que se anaden breves
comentarios que explican con
mas detalle como realizar los
€jercicios.

Tras unas primeras pagi-
nas de introduccion, el libro
se estructura en cinco capitu-
los de ejercicios practicos,
titulados respectivamente
“Ritmos con negras”, “... con
corcheas”, “... con tresillos de
corchea”, “... con semicor-
cheas” y “... con todos los ele-
mentos”. Dentro de cada
capitulo, a su vez, se dedica
una o mas paginas a cada
acorde.
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“El discurso interior, que acaba convirtiéndose en len-
guaje, es el resultado de esa profunda suma de expe-
riencias que el tiempo ba consolidado en la memoria y
que babla desde nuestra intimidad.”

Emilio Lledo, El surco del tiempo

Los acordes tratados son seis:
acorde perfecto mayor o
menor, de quinta disminuida,
de quinta aumentada, de sép-
tima de dominante y acorde-
escala hexatonal. Ese es el
contenido.

El libro se presenta como
el primero de una serie de
cuatro y constituye, segun el
autor, “una base insustituible
para todo el trabajo poste-
rior”. El alumno, de quien se
espera que desarrolle “su pro-
pia imaginacion”, se encuen-
tra con ejercicios que emple-
an tres notas (a veces cuatro)
combinadas en distintas figu-
raciones de negras, corcheas,
etc., y debe inventar motivos
melddicos con las tres notas
mencionadas. El autor dice,
en un parrafo de su introduc-
cion, que “la creatividad
puede ser fomentada; debe
fomentarse”. Mas adelante,
anade: “la utilizacion de ele-
mentos limitados no debe sig-
nificar ni significa una reduc-
cion del interés de los
motivos; a veces resulta, por
el contrario, que se potencian
los desarrollos y se acrecienta
la capacidad creadora del
intérprete”.

Asi pues, el autor prescin-
de, en aras de la claridad, de
los enlaces de acordes (todos

los ejercicios, sin excepcion,
se basan en un unico acorde);
del uso funcional de las
inversiones de los acordes
que utiliza (si se emplean
inversiones en la mano dere-
cha, pero se recomienda
hacer sonar la fundamental al
principio del compis en la
mano izquierda); de las esca-
las (limita la invencion de
motivos melodicos a las notas
de la triada y cuatriada, excep-
to en el caso de la escala hexa-
tonal o escala de tonos, unica
escala “permitida” en el libro);
de algunos acordes de cuatro
notas derivables de la escala
mayor, como do-mi-sol-si, re-
fa-la-do o si-re-fa-la; de la utili-
zacion de silencios durante
la ejecucion de los ejercicios
(se insiste en que en todos los
ejercicios el alumno debe
“percutir”, con alguna de las
dos manos o con ambas a la
vez, alguna de las partes del
compas -por ejemplo, todas
las negras- o todas las partes
resultantes de la subdivision -
por ejemplo, todas las semi-
corcheas); etc.



No estamos, pues, ante un
método de improvisacion,
sino ante un libro de ejerci-
cios de variaciones sobre

acordes para pianistas. La eco-
nomia de recursos casi parece
avaricia: tantas son las ausen-
cias. Podria ser, por ello, un
libro accesible a otros instru-
mentistas o cantantes. Podria
ser, con algunos cambios,
parte de un capitulo de un
libro de piano complementa-
rio, en el que se aprendiera a
tocar en un teclado cualquier
triada y algunas cuatriadas de
forma variada. Pero técnica-
mente requiere, Como Sse
explica en las primeras pagi-
nas, cierto nivel pianistico (un
nivel cuarto o quinto de piano
es suficiente”). Es decir: sin
aumentar el vocabulario,
aumenta la dificultad técnica.
Los acordes son los mismos
de principio a fin, pero se van
anadiendo dificultades pianis-
ticas, relacionadas en parte
con la velocidad y con la inde-
pendencia de las manos.

El libro, por ello, da
importancia a una técnica pia-
nistica relativamente compli-
cada y omite, en cambio, el
aspecto fundamental de la
improvisacion: la capacidad
del musico de manejar de
oido el vocabulario musical:
reconocer de oido los elemen-
tos de este vocabulario y
reproducir y anticipar mental-
mente estos sonidos. Aunque
en la introduccion se dice que
“son ejercicios de improvisa-

cion, no de mecanica instru-
mental”, el libro demuestra lo
contrario y cae en el mecani-
cismo. Todos los ejercicios
presentan el mismo sonido
monocorde. El uso de acordes
poco utilizados (con mayor
numero de alteraciones) no
queda justificado en el libro,
salvo por una supuesta utili-
dad posterior, que el alumno
no ve. Un ejercicio en el que
sélo se use un acorde suena
exactamente igual con un
acorde de Do que con uno de
Do sostenido, por lo que se
prescinde de una de las prin-
cipales razones para practicar
tonalidades menos conocidas:
la necesidad de modular, de
alterar el color de una tonali-
dad.

Se presenta el aprendizaje
de los acordes de forma unidi-
mensional y quedan a un lado
otras formas de aprender a
manejar el mismo material. La
primera y mas importante, el
aprendizaje de oido: este libro
ignora la capacidad de un
estudiante de distinguir de
oido entre un acorde mayor y
uno menor, o de diferenciar
una posicion fundamental del
acorde de una inversion. Sor-
prende que no se mencione
esta aptitud que cualquier per-
sona normal puede desarrollar
sin dificultad y que esta en la
base de la improvisacion y en
la base, también, del aprendi-
zaje musical. En segundo lugar,
en el libro, de forma implicita,
los acordes siempre se forman
de la misma manera: a partir
de la nota fundamental.
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El alumno, por tanto, siempre
esta respondiendo a la pre-
gunta: ;cual es la tercera
menor de Do sostenido? en
vez de preguntarse, también,
¢en qué acorde es Mi la terce-
ra menor?, ;qué inversion
sonara mejor?, ¢es este bajo
una nota fundamental o no?,
etc. Es decir: no queda refleja-
da la variedad de enfoques
con que habitualmente se

Improovisacion
al piano

LrRCIO0E

FUNDAMENTALES

manejan los elementos musi-
cales. Ademas, el criterio de
seleccion de acordes no obe-
dece a cuestiones auditivas,
puesto que entonces, antes
que la escala hexatonal o de
tonos, se habnan presentado
otras escalas mas faciles de
cantar v de entender. Pero
tampoco el grupo de acordes
clegidos tiene algo que los
defina frente a los no seleccio
nados. (Por que? Los acordes

s¢ presentan como entidades
aisladas. En estos ¢jercicios,
dirigidos en teona a la creatr-
vidad, ¢l alumno practica una
musica inexistente: la muasica
construida sobre tres, cuatro
notas, la no-musica. El criterio
de improvisacion que emana
de las paginas del libro es
mecanicista; una cosa es plan-
tear algunos ¢jercicios de
construccion tematica sobre
tres notas y otra, muyv diferen-
te, dedicar mas de cien pagi-
nas a ¢llo. Ademas, al no “per-
mitir”  silencios en  los
ejercicios, s¢ limitan aun mas
las posibilidades expresivas,
dentro de un entorno va de
por s1 angosto

Aunque es loable la volun-
tad del autor de no desviar la
atencion con cuestiones conr-
plejas, la exclusion del uso de
escalas. o dicho de otra forma
de las notas que no forman ¢l
acorde. peca de nigidez: un
estudiante de cuarto o quinto
curso de piano, ¢(hace fala
decirlo?, puede usar de forma
intuitiva una escala sencilla
Tocando motivos triadicos
sobre un solo acorde durante
varios minutos, tal
sugicre ¢l autor, el alumno no
puede sino aburmirse Al alum
no estudioso v dispuesto a
aprender debemos ofrecerle
algo mas que esto debemos
tambien exigirle algo mas
quc esto. S opara facilitar ¢l
estudio reducimos excesiva
COrre
mos ¢l nesgo de desvirtuar la
naturaleza de lo aprendido

cComo

mente ¢l vocabulano



Podemos aprender un idioma
desconocido si nos dan pocos
elementos para hacer frases:
algunos sujetos (yo, ta) y algu-
nos predicados rudimentarios
(viejo, cerca), pero no pode-
mos articular nada sensato si
solo disponemos de sujetos, o
de predicados.

El tratado de Improvisa-
cion al piano de Emilio Moli-
na sirve al estudiante para
practicar la ejecucion de algu-
nos acordes al piano, para
conocer sus posiciones en
todos los tonos, para practicar
un tipo de improvisacion
mecanica de escaso interés
musical y para desarrollar su
técnica pianistica en los
aspectos relacionados con la
velocidad y la independencia
de manos (a un nivel medio).
Dedica amplio espacio a estas
cuestiones, a cambio de no
tratar otras mas importantes
en conjunto que las mencio-
nadas: el desarrollo de un
oido musical basico, la utiliza-
cion de escalas sencillas, la
construccion o desarrollo de
motivos melodicos de acom-
panamiento armonico de mas
de un acorde, la familiariza-
cion con las relaciones funda-
mentales de la armonia diato-
nica, ‘la utilizacion de
ejemplos musicales de la lite-
ratura, y otras muchas mas. El
libro menosprecia la creativi-
dad del estudiante, o su capa-
cidad de aprender, aunque
afirme lo contrario.

LIBROS

Existe una linea continua
que va desde la composicion
hasta la interpretacion y que
en algin punto intermedio
muestra la cara de la improvi-
sacion. Esta idea, la de que la
improvisacion es una forma
rapida de composicion, o una
forma de interpretar ideas
musicales a medida que se
nos ocurren, es la que justifica
que prestemos atencion a la
improvisacion desde los pri-
meros momentos de la educa-
cion de un musico. Si decimos
que el improvisador no es ver-
daderamente un compositor,
pero que sigue en parte sus
procedimientos; si decimos
que tampoco €s un intérprete
como lo seria, por ejemplo,
Brendel, aunque si emplea
recursos propios de la inter-
pretacion, ;qué nos impide
invertir el razonamiento y afir-
mar que tanto el compositor
como el intérprete recurren
en cierta medida a la improvi-
sacion? Vista asi, la improvisa-
cion es una forma de hacer
musica que integra en mayor
o menor medida todas las
otras formas de hacer musica.
Por ello, el método de Emilio
Molina parece exagerado en la
estrechez de su enfoque.

La musica nacié como
improvisacion. La musica no
era al principo improvisacion:
la improvisacion es la sustan-
cia de la musica. Improvisar
es pensar, decir, hacer. Impro-
visar es no ser automatas. La
improvisacion es la negacion
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de lo automatico. Improvisar
es afirmar lo mio, lo diferen-
te. La improvisacion va asocia-
da a la voluntad. Es la expre-
sion de ésta. La explicacion
ultima de la improvisacion
esta en que existe un yo que
habla. La improvisacion es
una expresion de lo que
sSOomos y, como musicos,
somos lo que oimos. Saber
musica es saber oir. Somos
memoria de lo oido, de lo vivi-
do. Que el término “improvi-
sacion” se utilice hoy para
describir estilos determinados
no debe desviar la atencién de
esta realidad: la musica nacio
como improvisacion y la
improvisacion esta siempre
presente en la musica.

La Encyclopcedia Britan-
nica (vol. 6, p. 275) explica
que la improvisacion ofrecia a
los grandes compositores
“oportunidades ilimitadas
para desplegar de forma
espontanea su rica imagina-
cion musical”. Cualquiera que
sea la riqueza de nuestra ima-
ginacion musical, la improvi-
sacion nos brinda la posibili-
dad de transmitirla a los
demas de forma espontianea.
El aprendizaje de la improvisa-
cion, como el de cualquier
disciplina musical, debe estar
dirigido a enriquecer esa ima-
ginacion. No es el piano quien
debe “decirnos” cosas. Noso-
tros “decimos” cosas al piano
(o cantando, componiendo,
dirigiendo y tocando cual-
quier otro instrumento).

Un método de improvisacion
debe aspirar a hacer inteligi-
bles al musico los elementos
del vocabulario que utiliza. La
aplicacion en el piano de este
vocabulario no debe dejar de
lado su comprensién. Cual-
quiera puede tocar una triada
en un teclado. Con un poco
de habilidad pianistica, pode-
mos hacer todas las variacio-
nes sobre esa triada que que-
ramos. Un ordenador también
puede hacerlo. Pero el musico
es el inico que sabe anticipar
el sonido, o lo que es mas
importante, el que elige ese
sonido y lo entiende. Asi
pues, el estudio de la improvi-
sacién no empieza en el tecla-
do (suponiendo que hablemos
de pianistas), sino en el oido,
en la memoria; en ese 6rgano,
cualquiera que sea, que nos
sirve para crear. La liberacion
de la partitura no es la libera-
cién de las manos del pianis-
ta, sino la liberacion o articu-
lacién de su pensamiento
musical.
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