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millo Moli­
na, catedrático de Acompaña­
miellto de Coóservatorio de 

a ri(J, edito, en 1990, una 
primera entrega de su tratado 
de Improvisación al piano, 
bajo el subtítulo de Ejercicios 
fundamentales . El interés de 
la aparición de un método de 
improvisación, algo poco 
habitual en España, aumenta 
al tratarse de un libro escrito 
por un profesor del Conserva­
torio de Madrid. Muchos con­
servatorios, academias y pro­
fesores de música recurren a 
estos libros en busca de ideas 
y en busca de un criterio de 
autoridad, tanto en el aspecto 
intelectual como e n el más 
pragmático (qué va a entrar 
en el examen). Por este moti­
vo, merece la pena hacer un 
análisis detenido de lo que se 
ofrece a profesores y estudian­
tes en esta publicación. 

LIBROS 

El contenido del libro está 
explicado claramente en la 
"Metodología": se trata de 
ejercicios realizados con un 
solo acorde, tocados con las 
dos manos a lo largo de todo 
el teclado, siguiendo un com­
pás determinado y combinan­
do distintos valores de dura­
ción de las notas. Con estos 
elementos se pide al alumno 
que invente y desarrolle célu­
las melódicas basadas en las 
notas del acorde. las más de 
cien páginas del libro sirven 
para dar ejemplos de cómo 
hacer esto de forma gradual, a 
la vez que se añaden breves 
comentarios que explican con 
más detalle cómo realizar los 
ejercicios. 

Tras unas primeras pági­
nas de introducción, el libro 
se estructura en cinco capítu­
los de ejercicios prácticos, 
titulados respectivamente 
"Ritmos con negras", " ... con 
corcheas", " ... con tresillos de 
corchea", " ... con semicor-
cheas" y " ... con todos los ele­
mentos" . Dentro de cada 
capítulo, a su vez, se dedica 
una o más páginas 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 ha consolidado en la memoria y 
que habla desde nuestra intimidad. " 

Emilio Lledó, 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, según el 
autor, "una base insustituible 
para todo el trabajo poste­
rior" . El alumno, de quien se 
espera que desarrolle "su pro­
pia imaginación", 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 
melódicos con las tres notas 
mencionadas. El autor dice, 
en un párrafo de su introduc­
ción, que "la creatividad 
puede ser fomentada; debe 
fomentarse". Más adelante, 
añade: "la utilización de ele­
mentos limitados no debe sig­
nificar ni significa una reduc­
ción del interés de los 
motivos; a veces resulta, por 
el contrario, que se potencian 
los desarrollos y se acrecienta 
la capacidad creadora del 
intérprete" . 

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

los ejercicios, sin excepción, 
se basan en un único acorde); 
del uso funcional de las 
inversiones de los acordes 
que utiliza (sí se emplean 
inversiones en la mano dere­
cha, pero se recomienda 
hacer sonar la fundamental al 
principio del compás en la 
mano izquierda); de las esca­
las (limita la invención de 
motivos melódicos a las notas 
de la triada y cuatriada, excep­
to en el caso de la escala hexa­
tonal o escala de tonos, única 
escala "permitida" en el libro); 
de algunos acordes de cuatro 
notas derivables de la escala 
mayor, como do-mi-sol-si, re­
fa-Ia-do o si-re-fa-Ia; de la utili­
zación de silencios durante 
la ejecución 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 
compás -por ejemplo, todas 
las negras- o todas las partes 
resultantes de la subdivisión -
por ejemplo, todas las semi­
corcheas); etc. 



.. 

No estamos, pues, ante un 
método de improvisación, 
sino ante un libro de ejerci­
cios de variaciones sobre 
acordes para pianistas. La eco­
nomía de recursos casi parece 
avaricia: tantas son las ausen­
cias. Podóa ser, por ello, un 
libro accesible a otros instru­
mentistas o cantantes. Podóa 
ser, con algunos cambios, 
parte de un capítulo de un 
libro de piano complementa­
rio, en el que se aprendiera a 
tocar en un teclado cualquier 
tóada y algunas cuatóadas de 
forma variada. Pero técnica­
mente requiere, como se 
explica en las primeras pági­
nas, cierto nivel pianístico (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 fm, pero se van 
añadiendo dificultades pianís­
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
nística relativamente compli­
cada y omite, en cambio, el 
aspecto fundamental de la 
improvisación: la capacidad 
del músico de manejar de 
oído el vocabulario musical: 
reconocer de oído los elemen­
tos de este vocabulario y 
reproducir y anticipar mental­
mente estos sonidos. Aunque 
en la introducción se dice que 
"son ejercicios de improvisa-
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ción, no de mecánica 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 
número 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 
sólo 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 más importante, el 
aprendizaje de oído: este libro 
ignora la capacidad de un 
estudiante de distinguir de 
oído entre un acorde mayor y 
uno menor, o de diferenciar 
una posición fundamental del I 

acorde de una inversión. Sor· 
prende que no se mencione 
esta aptilutl que cualquier pero 
sona nomlal puede desarroUar 
sin dificultad y que está en la 
base de la improvisación y en 
la base, también, dd aprendi­
zaje musical. En segundo lugar, 
en el libro, de fomla implícita, 
los acordes siempre se forman 
de la misma manera: a partir 
de la nota fundamental . 
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El alumno, por tanto, siempre 
está respondiendo a la pre­
gunta: ¿cuál es la terce ra 
menor de Do sostenido' en 
vez de preguntarse, también , 
¿en qué acorde es Mi la terce· 
ra menor' , ¿qué inve rsión 
sonará mejor', ¿es este bajo 
una nota fundamental o no' , 
etc. Es decir: no queda refl eja· 
da la variedad de e nfoques 
con que habitu alm t'flle se 

manejan los elemento~ mu~i · 

cales. Además , el cri terio de 
selección de acordes no ooc· 
dece a cuestiones auditi\'3~ . 

puesto que entonces . ante~ 

que la escala hexatonal o de 
tonos, se hahrían presentatlo 
otras escalas mas faciles tle 
cant ar y de entender Pero 
tampoco d grupo de aC(lrde~ 
e legidos ti e ne algo que lo~ 
defina frente a los no sekTCI(~ 

nados. ¿Por que ' Los acorde~ 

se presentan como enlÍdade 
aislada~ . En e~to~ ejercicio~ , 

dirigido en teoría a la crealÍ· 
vidad, el alumno practica una 
música inexisteme: la m~ica 

construida sobre tres. cuatro 
notas, la n<rmúsica El criterio 
de improvisación que emana 
de la s páginas del libro e~ 
mecanicista; una co~ e!> plan· 
tear algunos ejerCici os de 
const rucción temática sobre 
tres no~ y otra, muy diferen· 
te , dedicar más de cien pagi· 
n~ a eUo. Además. al no "pero 
mltlr silencio~ en lo 
ejercicios. se Limitan aun má:. 
las posibilidades expre~i\'a . 
dent ro de un entorno \'a de 
por ~I angosto. 

Aunque es loable la \·olun· 
tad dd autor de no d~""iar la 
atencion con CUl'"!>lÍonD com­
plej~ , la excluslon dd w.o de 
escal~ . o dicho de otra forma 
de las notas que no forman d 
acorde . peca de rigidez un 
estudiante de cuano o qUlflto 

curso de piano. ¿hace falta 
decirlo í . puede usar de forma 
intuiti n una escala ' enCllla 
Toca ndo mot i \'o ~ tri atllco~ 

~hre un solo acorde durante 
\'ario~ minutos . tal como 
sugiere el autOr. el alumno no 
ruede ~ino ahumr.-e Al aJum 
no ntudio~o \ di~rue'to a 
arrender dehemo, ()tren~ r1e 

algo ma~ que e:-to ,Jehemo, 
tamhlen exigirle alp.o ma ' 
que e~!O ~I para fanlltar ( 1 
estudiO reduClmo~ eXCe~l\'l 

mente el \ ()cahulano . ellTre· 
mos el nC"-p.o de dC"-"nw.r la 
nat urall'7.a de In lpn>ndldn 



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

El tratado de Improvisa­
ción al piano de Emilio Moli­
na sirve al estudiante para 
practicar la ejecución de algu­
nos acordes al piano, para 
conocer sus posiciones en 
todos los tonos, para practicar 
un tipo de improvisación 
mecánica de escaso interés 
musical y para desarrollar su 
técnica pianística en los 
aspectos relacionados con la 
ve!odd2d y la independencia 
de manos (a un nivel medio). 
Dedica amplio espacio a estas 
cuestiones, a cambio de no 
tratar otras más importantes 
en conjunto que las mencio­
nadas: el desarrollo de un 
oído musical básico, la utiliza­
ción de escalas sencillas, la 
construcción o desarrollo de 
motivos melódicos de acom­
pañamiento armónico de más 
de un acorde , la familiariza­
ción con las relaciones funda­
mentales de la armonía diató­
nica , ' Ia utilización de 
ejemplos musicales de la lite­
ratura, y otras muchas más. El 
libro menosprecia la creativi­
dad del estudiante, o su capa­
cidad de aprender , aunque 
aflTme lo contrario. 

LIBROS 

Existe una línea continua 
que va desde la composición 
hasta la interpretación y que 
en algún punto intermedio 
muestra la cara de la improvi­
sación. Esta idea, la de que la 
improvisación es una forma 
rápida de composición, o una 
forma de interpretar ideas 
musicales a medida que se 
nos ocurren, es la que justifica 
que prestemos atención a la 
improvisación desde los pri­
meros momentos de la educa­
ción de un músico. Si decimos 
que el improvisador no es ver­
daderamente un compositor, 
pero que sigue en parte sus 
procedimientos; si decimos 
que tampoco es un intérprete 
como lo sería, por ejemplo, 
Brendel , aunque sí emplea 
recursos propios de la inter­
pretación , ¿qué nos impide 
invertir el razonamiento y afir­
mar que tanto el compositor 
como el intérprete recurren 
en cierta medida a la improvi­
sación? Vista así, la improvisa­
ción es una forma de hacer 
música que integra en mayor 
o menor medida toda s las 
otras formas de hacer música. 
Por ello, el método de Emilio 
Molina parece exagerado en la 
estrechez de su enfoque. 

La mú sica nació como 
improvisación. La música no 
era al principo improvisación: 
la improvisación es la sustan­
cia de la música. Improvisar 
es pensar, decir, hacer. Impro­
visar es no ser autómatas. La 
improvisación es la negación 
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de lo automático. Improvisar 
es afirmar lo mío, lo diferen­
te. La improvisación va asocia­
da a la voluntad. Es la expre­
sión de ésta. La explicación 
última de la improvisación 
está en que existe un yo que 
habla. La improvisación es 
una expresión de lo que 
somos y, como músicos, 
somos lo que oímos . Saber 
música es saber oír. Somos 
memoria de lo oído, de lo vivi­
do. Que el término "improvi­
sación " se utilice hoy para 
describir estilos determinados 
no debe desviar la atención de 
esta realidad: la música nació 
como improvisación y la 
improvisación está siempre 
presente en la música. 

La Encyc/opcedia Britan­
nica (vol. 6, p. 275) explica 
que la improvisación ofrecía a 
los grandes compositores 
"oportunidades ilimitadas 
para desplegar de forma 
espontánea su rica imagina­
ción musical". Cualquiera que 
sea la riqueza de nuestra ima­
ginación musical, la improvi­
sación nos brinda la posibili­
dad de transmitirla a los 
demás de forma espontánea. 
El aprendizaje de la improvisa­
ción , como el de cualquier 
disciplina musical, debe estar 
dirigido a enriquecer esa ima­
ginación. 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 improvisación 
debe aspirar a hacer inteligi­
bles al músico los elementos 
del vocabulario que utiliza. La 
aplicación en el piano de este 
vocabulario no debe dejar de 
lado su comprensión. Cual­
quiera puede tocar una triada 
en un teclado. Con un poco 
de habilidad pianística, pode­
mos hacer todas las variacio­
nes sobre esa tríada que que­
ramos. Un ordenador también 
puede hacerlo. Pero el músico 
es el único que sabe anticipar 
el sonido, o lo que es más 
importante, el que elige ese 
sonido y lo entiende. Así 
pues, el estudio de la improvi­
sación no empieza en el tecla­
do (suponiendo que hablemos 
de pianistas), sino en el oído, 
en la memoria; en ese órgano, 
cualquiera que sea, que nos 
sirve para crear. La liberación 
de la partitura no es la libera­
ción de las manos del pianis­
ta, sino la liberación o articu­
lación de su pensamiento 
musical. 

PEDRO SARMIENTO 
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