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RESUMEN

Esta investigacion pretende demostrar que la improvisacion musical se dio a lo largo de toda
la historia de la humanidad y representa una amplia muestra bibliografica de su influencia en la
interpretacion, la composicion y la tradicion oral. A través de la recopilacion y el andlisis de las
practicas mas representativas sintetizamos los recursos compositivos mas utilizados por la
tradicion.
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ABSTRACT

This research aims to demonstrate that musical improvisation has existed throughout human
history and presents a broad bibliographic sample of its influence on performance, composition,
and oral tradition. Through the compilation and analysis of the most representative practices, we
synthesize the compositional resources most frequently used by this tradition.

Keywords: Improvisation, history of Western music, compositional resources.

INTRODUCCION

Cuando éramos jovenes estudiantes de musica, en multitud de ocasiones, nuestros profesores
afirmaban que la improvisacion se habia dado a lo largo de toda la historia de la musica y que
con la aparicion de la notacion musical progresivamente fue abandonandose en favor de la
interpretacion. Nuestra inquietud hacia la practica de la creacion espontanea y la improvisacion
fue creciendo del mismo modo que nuestra pasion por la musica afroamericana: el jazz. Sin
embargo, somos conscientes de que esta musica no es el unico modelo representativo de la
improvisacion musical. Las dudas que nos abordaban eran: ;Si la improvisacion es un
procedimiento tan antiguo y se dio en toda la tradicion occidental de la musica, ;Cuales fueron
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los procedimientos compositivos que utilizaron sus maximos exponentes? ;Qué tipo de recursos
o técnicas utilizaron? ;Estas fueron tan distintas de las que hoy en dia emplean los modernos
sistemas pedagogicos que basan su planteamiento en una supuesta novedosa pedagogia creativa.

Basamos nuestra metodologia en la busqueda e interpretacion de la informacién a través de
las resefias bibliograficas mas relevantes. Debido a la gran cantidad de muestras de la
improvisacioén en los distintos estilos y periodos, realizamos una metodica tarea de seleccion y
ordenacién del material escogiendo las citas mas representativas, o por lo menos, los minimos
exigibles para poder interpretar y analizar el proceso de creacion espontanea en la tradicidon
musical occidental. Sintetizamos a través de los estilos y las formas aquellas practicas que se han
generalizado en el transcurso del tiempo estableciendo los criterios y las técnicas especificas de la
improvisacion.

1. LA IMPROVISACION EN LA MUSICA PRIMITIVA

La época de las civilizaciones avanzadas de la antigiiedad, aproximadamente a partir de 3000
a.C., es un periodo donde la improvisacion cobra gran importancia. Su practica nace
paralelamente al origen de la propia musica y surge como una necesidad de expresion
espontanea. Es fruto, en muchos de los casos, de las modificaciones y transformaciones de la
musica transmitida por tradicién oral que se realizaban en el momento de la ejecucidon. Para
introducir el tema y tomar conciencia de la antigiiedad de la improvisacion musical citamos las
palabras de Ulrich Michels:

En las civilizaciones avanzadas de la antigiiedad la musica aun sigue vinculada al culto, y
solo tardiamente se convierte en un arte de expresion estética. En algunos casos, hasta el dia
de hoy han sobrevivido aspectos de las tradiciones orales (India, China). La improvisacion
desempenaba un papel significativo. (Michels, 1982, p. 159)

El hecho de que la musica en esa lejana época no tenga una finalidad artistica implica que el
caracter de la musica de la antigliedad era funcional, la musica estaba al servicio de la
comunidad y formaba parte de la vida cotidiana. Tenia, ademas, una significacion
principalmente religiosa, servia para alabar a los dioses y acompanar las plegarias. Creemos que
existe una estrecha relacion entre la funcionalidad de la mdusica primitiva y la cualidad
espontanea de la improvisacion. Mariano Pérez, sobre la finalidad de la musica primitiva, afiade:
“En principio, podria afirmarse que las creaciones plastico-musicales primitivas, no son
intelectuales, ni siquiera artisticas en el sentido que hoy entendemos de creacidn individual, sino
como manifestacién espontanea del sentir general de la comunidad o tribu.” (Pérez, 1981, p. 99).

Si la musica era interpretada para una situacion y un momento determinado es logico que, en
muchos de los casos, por su caracter espontaneo, las piezas estuvieran expuestas a multiples
modificaciones, entre ellas la variacidon y la improvisacién. Dos factores verifican esta suposicion
por la cual se cree que gran parte de la musica primitiva era improvisada: la ausencia de notacion
musical y, por consiguiente, la transmision de la musica por tradiciéon oral. Sin embargo, otros
dos factores verifican como progresivamente se ira abandonando la improvisacion en favor de la
musica escrita: el oficio de la composicién como técnica y proceso intelectual que necesita de la
notacion para su transmision y que establece la relacion entre el creador y el intérprete, y los
principios de ordenamiento que implican una previa organizacion y seleccion del material
sonoro por parte del compositor. Asi pues, partiendo de estas condiciones preliminares, este
capitulo no esta organizado con base en el estudio y la descripcion de cada civilizacion antigua,
sino que es tratado mediante el analisis y la evolucidn de estos cuatro factores cronoldgicamente.

1.1. La ausencia de notacion y la transmision oral

En las civilizaciones primitivas el caracter divino de la musica esta relacionado con la forma
secular de transmision:
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No os extrafie que hubiese pueblos que, aunque pudieran, rehusaran escribir sus melodias. Al
ser éstas en su concepcion de origen divino, la iniciacién a sus misterios estaba reservada al
grupo privilegiado de los shamanes o hechiceros, los cuales recibian las leyes de los dioses,
las guardaban sigilosamente y las transmitian verbalmente. (Pérez, 1981, p. 105)

Se supone que una pieza compuesta podia ser ensefiada, memorizada y transmitida de forma
oral y podia estar sujeta a alteraciones en el curso de su transmision e interpretacion. No
obstante, se conocen los intentos de crear un sistema de signos que permitiese representar el
sonido y dar a las piezas musicales una forma definitiva. En las civilizaciones avanzadas de la
antigliedad, como es en el caso de Mesopotamia, encontramos documentos literarios que aclaran
parcialmente la teoria y la notacion de esta musica. En el tercer milenio precristiano
encontramos en Egipto la practica de la quironomia', y en la antigua Grecia, la notacion alfabética”.
De esto deducimos el interés creciente del hombre por el desarrollo de la escritura musical que
dard lugar, en la musica occidental, a una notacién unificada y un codigo universal que
constituird el principal sistema para la transmision de la musica. La notacion dara lugar a la
composicidn escrita y a una tradicion musical que depende en gran parte de la partitura para su
transmision. Progresivamente, las composiciones tendran una forma definitiva que ira
sustituyendo a la improvisacion, pero hasta entonces, el método de transmision sera
exclusivamente oral.

Tradicionalmente se ha establecido una distincién entre la transmision oral y escrita, la
cultura occidental ha considerado la musica de tradicidon oral como una forma de improvisacion.
Bruno Nettl define la musica de tradicion oral de este modo:

...la musica de tradicion oral estda normalmente compuesta por medio de la improvisacion de
un tipo: la ejecucién audible de piezas, cuyos componentes pueden alterarse y recombinarse
mas tarde, y finalmente memorizarse. No obstante, la interpretaciéon de la musica de
tradicion oral puede contener o no un componente de improvisacion. (Nettl, 1987, p. 217)

El autor distingue dos facetas de la improvisacion: en la transmision y en la interpretacion. Es
evidente que en el transcurso de la transmision las piezas estan sujetas a modificaciones, esta
actividad puede considerarse como una variacion del material temdtico del mismo modo que
cuando se produce de una manera consciente y espontanea en la ejecucion. No obstante, estas
modificaciones adquieren la verdadera cualidad de improvisaciéon cuando observamos la
cantidad de distintas versiones que podrian darse de una misma composicion. La conclusién a la
que se llega en este apartado es que la improvisacion en la musica primitiva surge de una
necesidad como es la forma de expresion espontanea, el caracter funcional de la musica y la
ausencia de un medio preciso de notacidn.

1.2. La composicion y los principios de ordenamiento

La musica comenzd a estar mas estructurada u organizada y cada civilizacion elabord sus
propios métodos y sistemas musicales. Es bien sabido que el arte musical en la antigua Grecia
descansaba sobre una solida base tedrica representada por el sistema perfecto o teleion™ y su
fragmentacion en el sistema modal” basado en los ocho modos. También desarrolld principios
estéticos basados en la teoria del ethos’ que clasificaba los tipos melodicos o nomoi” y describia la
influencia y el efecto de la musica sobre el caracter y el estado de animo de los hombres. Los
principios de ordenamiento en este periodo daran lugar a estructuras formales como es el caso de
los nomos khitarédico™, a sistemas de notacion rudimentarios que representaban la altura y la
duracion del sonido como son los signos prosddicos y a patrones ritmicos como los pies
métricos. Este hecho supuso una organizacién del sonido como principio esencial para la
creatividad en la cual el compositor realiza un proceso intelectual de ordenacion, selecciéon y
clasificacion del material sonoro. Pero también supuso dotar al sonido de una serie de valores
expresivos y establecer una diferenciacion de la musica en géneros y estilos. En definitiva, todo el
desarrollo de esta base tedrica significO un planteamiento previo y un orden establecido que
facilitaba la composicidn y establecia los limites de la improvisacion. Maurice Tassart describe el
modo en que el intérprete utilizaba la improvisacién en la practica musical de la antigua Grecia:
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La practica musical asocia la voz a los instrumentos o presenta los tltimos en forma solista.
En el caso de que un instrumento acompafie a la voz, la ejecucion puede hacer uso de la
heterofonia, en la que el instrumento a la vez que dobla la voz introduce variantes
ligeramente diferentes. No se trata de una forma de polifonia, sino de una especie de
variacién ornamental como la que, todavia en la actualidad, practican los instrumentistas
griegos que acompafian una cancion popular. (Tassart, 1991, p. 32)

Sin duda alguna la practica de la heterofonia era un procedimiento habitual en la khitarddia y
en la aulddia, dando lugar a una exposicion simultanea e improvisada de dos o mas versiones de
una misma melodia. Incluso en la practica interpretativa, en lo que respecta a los géneros
instrumentales, la improvisaciéon era evaluada. Famosos fueron los concursos musicales en
honor a Apolo que se celebraban periddicamente, dando lugar a cierto divismo entre los
musicos:

Lo mas usual era, el usar melodias fijas que variaban y a las que llamaban nomos [...] fueron
célebres los nomos piticos en cinco frases descriptivas para celebrar la contienda mitoldgica
de Apolo [...]Jcuya lucha trataban de describir musicalmente, cual si se tratase de una
verdadera musica de programa actual. (Pérez, 1981, p. 112)

Es probable que en la musica primitiva la improvisacion fuera el procedimiento compositivo
mas habitual ademas de formar parte de la interpretacion, con lo cual se advierte una doble
funcion en la practica de la improvisacion: en la creacién y en la ejecucion. Asi pues, los
intérpretes utilizaron los esquemas preestablecidos y las melodias tipo, pero dieron gran
importancia a la creatividad individual permitiéndose licencias para efectuar variaciones e
improvisaciones sobre el material base. Un buen ejemplo de planes establecidos son las formulas
melddicas de la salmodia™ en la musica cristiana primitiva. Cada salmo tiene un numero
determinado de versiculos y para cada uno se utiliza la misma férmula melodica, es el texto el
que determina, por su sintaxis y contenido, las puntuaciones, las alturas y las cadencias. No
obstante, el numero de silabas en cada verso puede variar, concretamente en la forma
responsorial donde se alterna coro y solista, éste tltimo tiene un margen de improvisacion a la
hora de aplicar la formula establecida. Ademas, debe efectuar las llamadas diferencias que
modifican el final del versiculo del salmo segin el comienzo de la antifona que le precede y
realizar cadencias que favorezcan la transicion del canto. En definitiva, de la relacidén que existe
entre la composicion y los principios de ordenamiento con la improvisacion, se deduce que,
tanto el improvisador que crea en el momento, como el compositor que determina su musica con
antelacion, necesitan organizar sus creaciones bajo un sistema o l6gica musical.

2. LA IMPROVISACION EN LA MUSICA ANTIGUA

Atendiendo a los cuatro factores que se han sefialado al comienzo del capitulo: ausencia de
notacion, transmision oral, composicién y principios de ordenamiento, insistimos en que la
aparicion de un sistema o codigo preciso para la representacion grafica del sonido sustituira a la
transmision oral de la musica y potenciara la composicion escrita con el progresivo abandono de
la practica de la improvisacion. Con el desarrollo de la musica escrita, las piezas seran
compuestas de un modo definitivo que asegura la transmision y la trascendencia de la manera
mas fiel al original. No obstante, la improvisacion seguira practicandose, no del mismo modo
como en las civilizaciones primitivas donde responde a una necesidad de expresion momentanea
originada por el caracter funcional de la musica, sino como una manifestacion creativa en la cual
se suplantan, modifican, transforman y varian las composiciones escritas, o simplemente, como
una accion consciente en procedimientos interpretativos o compositivos con fines artisticos.

La organizacién de este apartado esta basada en la clasificacion tradicional por periodos
cronologicos justificando la presencia de la improvisacion en los distintos estilos historicos.

2.1. Edad media

De la practica y la importancia de la improvisacion en el Canto gregoriano, Bruno Nettl
afirma: “Tuvo [la improvisacion] probablemente una gran importancia en el desarrollo de tipos
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melismaticos del canto liturgico” (Nettl, 1987: 528). En los periodos de formacion del canto
llano (S. I-VII) y su difusion (S. VII-XII), el Papa San Gregorio realizé una reforma de la liturgia
basada en la recopilacion y la ensefianza de los cantos y el emperador Carlomagno se ocup6 de
su implantaciodn, su principal objetivo fue la unificacion de caracter politico, religioso y cultural
de todo el imperio. Sin embargo, no debemos olvidar las influencias judias, griegas y bizantinas
que hicieron posible la formaciéon de la musica primitiva cristiana y el desarrollo de estilos
recitativos y melddicos que daran lugar al canto llano. Transmitidas de forma oral estas
ejecuciones se planifican bajo féormulas preestablecidas que contienen elementos improvisados
como es el caso de la declamacion expresiva o cantilacion y 1a salmodia:

Cuando la liturgia romana se difunde en Europa occidental durante los siglos VIII y IX, los
cantores de las grandes iglesias y monasterios son invitados a iniciarse en el arte de la
cantilena romana. El término muy usado en la época es una expresion global que designa a la
vez un repertorio, un arte del canto y un efecto de la musica sobre la sensibilidad. Los
salmistas no aprenden en principio cantos particulares sino técnicas formularias [...], las
acciones cantadas de los salmistas no estaban codificadas, dependian de una técnica que
hemos llamado realizacion viva, en gran medida transmitida per usum. (AAVV, 2001, p. 34)

Es logico pensar que, a pesar de la unificacion del canto y del repertorio basado en el sistema
modal eclesidstico™ y la organizaciéon de la liturgia de San Gregorio, preexistieran aspectos
improvisatorios en la ejecucién o la realizacion viva. Asi pues, Las Lecturas de textos del Nuevo
Testamento y las Plegarias seguiran cantandose mediante la cantilacion y los salmos mediante la
[formula salmddica. Para la difusion y pedagogia del canto, San Gregorio fundo6 la Schola Cantorum
en Roma que sirvié de modelo a otras y la dot6 del Antifonario o Gradual que recopilaba los tipos
de canto y su organizacion dentro de la liturgia. Su labor principal fue instruir a los jévenes
clérigos en el canto siendo la tradicion oral, transmitida per usum, el sistema de transmision del
repertorio en el periodo de formacién y difusién hasta la aparicion de la notacién neumadtica:

Tradicionalmente se ha realizado una distincion entre la transmisién oral y escrita [...]. La
distincién resulta ain mas problematica en relacion con algunos repertorios de musica
antigua como el canto litargico, que se ha transmitido evidentemente de manera oral durante
un extenso periodo antes de ser pasado a notacion. (Nettl, 1987, p. 1031)

En lo que atiende al proceso compositivo de los cantos, se mantiene la teoria que argumenta
que el papel de las formulas melodicas en el canto litargico es el resultado de los procesos de
transmision oral dando lugar al tipo de improvisacién descrita en el apartado de la musica
primitiva. Es decir, una pieza esta sujeta a variaciones y modificaciones en el tiempo resultado
de su interpretacién y memorizacién como recursos exclusivos para su enseflanza y divulgacion.
No obstante, se ha admitido el fendmeno de la centonizacion como proceso creativo en cual se
componen obras a partir de elementos preexistentes por la adaptacion de textos sobre melodias
tipo: “Este procedimiento es una técnica de ensamblaje de elementos segmentarios extraidos de
un repertorio limitado por el tipo modal impuesto: férmulas de entonacién, féormulas de
desarrollo, formulas de cadencia.” (AAVYV, 2001: 36).

El tipo modal daba lugar a una determinada escala con su finalis (Tonica) y su repercusio
(Dominante, tenor, cuerda de recitacion), ademas de todo un repertorio de motivos y giros
melddicos caracteristicos en cada modo. Deducimos que el cantor o el compositor disponian de
un abanico de posibilidades prefijadas o lugares comunes que podian utilizar en la composicion
o en la improvisacién. Este hecho supone un procedimiento compositivo para la creacién de
nuevos cantos, pero también supone, en la practica interpretativa, un recurso eficaz que pudieron
utilizar en la improvisacion basada en la utilizacion de clichés o patrones estereotipados
procedentes de elementos viejos del repertorio y asimilados por la tradicion del canto. Sin
embargo, el intento de creatividad mas importante en el canto llano después de la reforma esta
representado por los Tropos™y la Secuencia®. Suponen nuevos procedimientos compositivos y una
fuente de inspiracion para la ampliacion del repertorio litargico. Al margen de la clasificacion de
los tropos realizada por Jacques Chailley, consideramos el tropo musical y el tropo literario como
los dos principales tipos para abordar la presencia de la improvisacion en el repertorio del canto
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llano. El tropo musical procede por ampliacion o interpolacion del texto meldédico convirtiendo el
fragmento en canto melismatico, es decir, adornandolo mediante el uso de melismas o giros
melodicos para una misma silaba. El #ropo literario se realiza mediante un procedimiento
contrario, afiade un nuevo texto liturgico a una melodia adornada convirtiendo el fragmento en
canto silabico. Este ultimo se emple6 como recurso nemotécnico, la adicién de texto permitia
memorizar los largos melismas del aleluya. De los dos tipos de tropos y de sus respectivos
procedimientos compositivos se puede deducir que el tropo musical es el que mas interesa para el
estudio de la improvisacion en el nuevo repertorio litargico. Este tipo de tropo se considera una
ornamentacion especial del canto y tuvo su origen en las festividades contribuyendo a dar mayor
solemnidad. Es probable que fueran compuestos e interpretados por cantores especialistas.
Constituyeron un impulso creativo tanto en el terreno de la composicion de nuevas obras como
en el desarrollo de las técnicas de improvisacion basadas en la tradicion y representadas por las
formulas melddicas, la realizacion viva y la centonizacion.

Como técnica de improvisaciéon el fropo musical constituye una forma de variacion
ornamental de piezas compuestas anteriormente. Sobre el concepto de ornamentacién y su
caracter improvisado, Roland de Cand¢ afirma:

Desde la antigiiedad, los cantantes e instrumentistas aportaron a la obra aprendida o escrita
ciertas variaciones destinadas a embellecer la melodia o a enriquecer la expresion. [...],
ciertas formulas del canto plano, los largos melismas de los aleluyas, los organa con
vocalizaciones de la escuela de Notre-Dame... son tantos otros ejemplos escritos del canto
ornamentado medieval [...]. Improvisados al principio... son reflejados en la notacion cada
vez con mas frecuencia. (Candé, 2002, p. 208)

Segun el autor, todos los tipos ornamentales, en un primer momento, eran de caracter
improvisado. Podemos deducir que los primeros tropos surgieron de manera experimental como
un intento de embellecer las melodias en la ejecucion mediante la adicion adornos; mas tarde, los
tropos constituyeron un repertorio de variaciones melddicas. En esta fase experimental se
pretendi6é innovar y explorar nuevos caminos para la creatividad y, al igual que los métodos
posteriores de ornamentacion (férmulas de disminucién o figuracion) y las formas de variacion
renacentistas (basso ostinato, chacona, passacaglia), se desarrollaron procedimientos estereotipados
para el arte de tropar. Pero el tropo también representd un modo de alargar las composiciones y
darles mayor dimension hasta el punto de convertirse en piezas independientes y, por
consiguiente, favorecio la creacion de un nuevo repertorio del canto littrgico.

En lo que respecta a la musica instrumental y a la presencia de la improvisacion en la masica
profana de la Edad Media, Douglas Moore afirma que, aunque la musica instrumental es tan
antigua como la vocal, “nuestro conocimiento de sus primeras etapas medievales es pobre, ya
que dicha musica, casi siempre de caracter improvisado, muy raras veces se anotaba.” (Moore,
1983, p. 31).

La funcién de los instrumentos en la Antigiiedad era la de acompaifiar a la voz. Tendremos
que esperar hasta el Renacimiento para llegar a los primeros intentos de emancipacion de la
musica instrumental. Del mismo modo, hasta la aparicion de una notacion eficaz que permita la
representacion grafica del sonido, en la Edad Media la musica instrumental seguird teniendo un
gran porcentaje de improvisacion y la tradicion oral serd su forma de transmision. No obstante,
en el fenomeno trovadoresco de mediados del siglo XI, la monodia™ se hacia acompafiar de
instrumentos. No tenemos constancia de que tipo de acompanamiento ejecutaban porque nunca
se escribia, pero es probable que, en el acompafiamiento a las lineas vocales de los trovadores, los
instrumentos imitasen en paralelo a la voz o realizaran acompanamientos improvisados
mediante la técnica de la variacion. Sobre la practica de ejecucion, Ulrich Michels afirma:

Eran los propios musicos-poetas quienes cantaban, pero a menudo se hacian acompafar por
instrumentistas [...]. Los instrumentos se encargaban de ejecutar preludios, interludios,
postludios. Con el canto no tocaban acordes, sino una especie de heterofonia: tocaban la
misma melodia con variantes y ornamentaciones. No existen anotaciones de
acompafiamientos instrumentales. Los mismos se improvisaban. (Michels, 1982, p. 195)
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Sin duda alguna, la practica de la heterofonia seguira siendo un procedimiento habitual en el
canto acompafiado y al igual que en la khitarddia y en la aulddia griegas dara lugar a una
exposicion simultdnea e improvisada de dos o mas versiones de una misma melodia. Mas tarde,
la monodia profana fue clasificada en géneros por su tematica y en formas musicales segin su
estructura y dio lugar a tipos formales como la letania, el himno, la secuencia y las formas con
estribillo o del tipo rondel que suponian una organizacidén segun los principios de ordenamiento
y los métodos de composicion. Sin embargo, el impulso creativo de los poetas-musicos
medievales originara una diversidad en la composicién y en la ejecucion como resultado de las
continuas transformaciones del repertorio mediante las variaciones textuales y musicales. En este
periodo existian multitud de variaciones melddicas que dieron lugar a distintas versiones de una
misma cancion. Se sabe que el papel del compositor estaba representado por el trovador, pero el
profesional de la interpretacion era el juglar cuyo papel era la ejecucién y la divulgacion de las
obras. Varios aspectos contribuyeron a la realizacién de las transformaciones y a la riqueza
melddica del repertorio:

Las variantes parecen obedecer a diversos factores: bien a errores manifiestos del copista,
bien a la introduccién de glosas o comentarios, o bien a modificaciones introducidas durante
la ejecucion de la cancidn por el juglar. En este ultimo caso, las improvisaciones orales estan
en el centro mismo del problema de la creacion de la cancion. (Michels, 1982, p. 196)

De esta cita literal se deduce que la improvisacion jugaba un papel importante en la ejecucion
del juglar, que es el principal responsable de las modificaciones y variaciones producidas en el
repertorio. Podriamos establecer una relacién entre la funcion interpretativa del juglar y el
proceso de composicion del trovador basandonos en la suposicién de que ambos podian haber
utilizado técnicas similares basadas en la improvisacion:

De este modo para componer, para crear de lo inédito, habia que escoger el material en un
repertorio de clichés conocido por todos, ya se tratara de antiguos formularios religiosos o de
efectos melddicos nuevamente adquiridos. Troveros y trovadores combinan estos clichés,
despojados de todo indicio individual (hasta el punto de que los criticos se sorprenderan de
su repeticiébn y monotonia), para variar el juego de figuras en el canto. (AAVV, 2001, p. 82)

El tipo de procedimiento compositivo de los trovadores era similar a la técnica de centonizacion
expuesta anteriormente, asi pues, se volveran a reutilizar las formas melodicas y los topicos
poéticos como base para la composicion. También la contrafactura y la adaptacién que emplean la
misma melodia para varios poemas o la adaptan por dilatacion o contraccion. La fuente de
inspiracion para las composiciones profanas seguira siendo la tradicidon gregoriana, aunque los
trovadores la adaptaran a la tematica cortesana (Amor cortés, politica, moral, satira). Sobre el
uso de citas melddicas y la variacion del material melodico preexistente como base para nuevas
composiciones, Jan Larue explica:

Destaca la melodia sobre los demas aspectos musicales por un motivo bastante especial: la
posibilidad de que pueda depender o derivar, hasta cierto punto, de un material preexistente,
ya sea un canto llano, una cancion popular [...]. De este modo el analisis del estilo debe tener
en cuenta tanto las caracteristicas del material preexistente como el tratamiento que reciba.”
(Larue, 1989, p. 52)

Por consiguiente, el juglar, al igual que el trovador, dispone de un repertorio amplio de
motivos melodicos, formulas de desarrollo, modelos poéticos, etc., los cuales, una vez asimilados
y memorizados, pueden utilizarse como materia prima de la composicion. Pero; ademas, este
material preliminar se convertira en la base de la improvisacién y durante el desarrollo de la
ejecucion tendra la posibilidad de combinarse mediante la adaptacion, modificacion, etc. Otro
aspecto a tener en cuenta sera que el arte de componer o improvisar en este periodo, podria ser
evaluado mediante el analisis del uso y la modificacién que se realizaba de las citas melddicas
establecidas por la tradicion. También por la coherencia y la unidad de la pieza como resultado
de la composicion.
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En lo que respecta a la evolucion de la musica vocal y a los primeros intentos de polifonia
descritos en la Miuisica enchiriadis™ a finales del siglo IX, encontramos practicas improvisadas en
el canto a varias voces que, segin Roland de Candé, no son las primeras manifestaciones de
polifonia. El autor afirma que esta practica tiene un origen bastante mas primitivo:

En una forma rudimentaria, tal como se manifiesta en algunas musicas tradicionales, la
polifonia fue sin duda practicada de manera espontanea desde los albores de la humanidad
[...], la observacién de las polifonias primitivas en los pueblos de Africa u Oceania [...],
sugiere la hipotesis de que se trata de una antiquisima practica popular espontdnea, sea
consciente o no. (Candé, 2002, p. 224)

Es probable que existieran practicas poliféonicas en la musica primitiva, debieron emplearse
principalmente en la musica sacra no liturgica o en la musica popular y podian haber consistido
en doblar la melodia a la cuarta, o la quinta. También es cierto que la gran parte de la musica era
monddica y la practica de la heterofonia era la forma mas rudimentaria de polifonia espontanea
o improvisada. De lo que si ha quedado constancia es de la practica improvisada de la polifonia
medieval en el estilo discantus™. Sobre la presencia de la improvisacion en las primeras practicas
del discanto, Mariano Pérez afirma: “Usualmente el discantus era improvisado por el cantor
(vox organalis) sobre el libro coral (Discantus supra librum-alla mente). Dicha voz con el tiempo
se adorna cada vez mas, por lo que los autores se deciden a escribirla” (Pérez, 2000: 350). Del
mismo modo que los tipos ornamentales, en un primer momento, constituyeron una forma de
variacion de cardcter improvisado que mas tarde se anotd, suponemos que también la polifonia
surgi6 de manera experimental y espontanea como un intento de embellecer las melodias en la
ejecucion mediante la adicién de una segunda voz o organum a un cantus firmus o melodia
gregoriana. Al igual que en otras formas de improvisacidon posteriores basadas en una progresion
armoOnica y una estructura, el discanto se desarrolld bajo unos rudimentos armoénicos que
constituian la base y los limites de la practica polifénica. Sobre el método compositivo del
discanto y los principios de organizacion de la practica simultanea de las voces, Aaron Copland,
afirma:

En el discanto ya no habia s6lo una melodia acompafiada simultdnea y paralelamente por
ella misma, a un cierto intervalo de distancia, sino dos melodias independientes que se
movian en direcciones opuestas [...]. Esa innovacion era doblemente ingeniosa, pues entre
las voces no se usaban mas que las quintas, cuartas y octavas permitidas originalmente en el
organum. (Copland, 1955, p. 72).

Como forma improvisada de polifonia el discantus supra librum alla mente parte de las mismas
premisas que mas tarde se utilizaran en la composicidén escrita. El cantor, espontaneamente,
doblaba la melodia nota contra nota con intervalos de cuarta y quinta y evitaba el intervalo de
cuarta aumentada o tritonus por su condicion disonante. El movimiento contrario de las voces
era el mas caracteristico y la ejecucion reservada a cantores especializados en didlogo con el coro
gregoriano. Mas tarde, el discanto desarrollo un repertorio de fragmentos polifénicos para un
mismo tenor (cantus firmus, vox pricipalis), denominadas cldusulas de discanto; constituian palabras
o unidades de sentido independientes dentro de esquemas definidos que podian intercambiarse.
Estas partes intercambiables que comenzaron a anotarse se denominaron clausulas sustitutivas y
constituian un grupo de secciones polifénicas independientes. Estaban basadas en patrones
estereotipados y, al igual que en el proceso de centonizacion en el canto gregoriano, se podian
utilizar como material fragmentario en nuevas composiciones. Las clausulas dieron lugar a una
composicién de varias voces sobre un cantus firmus que alternaba con el gregoriano. A
comienzos del siglo XII comienza a desarrollarse una nueva practica polifonica, el organum
Sforido, melismatico o de Saint Martial de Limoges. La melodia gregoriana en la voz inferior
(Tenor) se prolonga en valores largos permitiendo que la voz superior (Solista) realice frases de
variada longitud contra la primera. Debido a que en esta época los términos organum, diafonia y
discanto son sinénimos, Roland de Candé sigue denominando este tipo de organum como
discanto:
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A cada nota de la voz principal, generalmente en el bajo [...], la segunda voz o voz organal
(que sera llamada atin por mucho tiempo discantus) podra oponer una o varias notas: pronto
el discanto a menudo improvisado envolvera el tema litirgico con ligeros y graciosos
arabescos, [...]. Las largas vocalizaciones de la voz de discanto fueron a veces ataviadas con
palabras, quizas con fines mnemotécnicos. (Candé, 2002, p. 224).

El autor esta tratando el discantus igual que el organum melismatico, el procedimiento que dio
lugar en la polifonia a largas vocalizaciones contra valores largos es el procedimiento contrario al
que se realiza en el discanto, en el cual la polifonia es nota contra nota por movimiento contrario.
Es posible que se trate de una confusidén etimologica, pero de lo que si que queda constancia es
que el procedimiento de elaboracién del organum melismdtico es de caracter improvisado. De este
modo, la técnica de interpretacion estaria basada en la improvisacion ornamental al igual que los
adornos melismaticos y los tropos musicales en el canto llano. El procedimiento del discanto
polifénico, en un principio improvisado, demuestra una vez mas que la base estilistica y la
configuracion del estilo de la nueva musica toman como modelo la practica de la improvisacion
cumpliendo una doble finalidad: como procedimiento compositivo e interpretativo. De este
modo, desde las improvisaciones de la musica primitiva a los primeros intentos en la cultura
occidental de crear musica a medida que se ejecuta, puede asegurarse que los modelos de
improvisacion han estado basados en una tradiciéon constantemente renovada que ha constituido
la principal fuente de inspiracion.

Como conclusién de este apartado puede observarse que la improvisacion juega un papel
importante en la edad media, se ajusta a la necesidad creada por la ausencia de un medio preciso
de notacién y a la transmision por tradicion oral y responde a una doble finalidad: como
procedimiento compositivo e interpretativo. En definitiva, la improvisacion en este periodo esta
basada en la variacion ornamental y el uso y la combinacion de clichés o patrones melddico-
textuales estereotipados procedentes del material preexistente.

2.2. Renacimiento

Del analisis de la practica de la improvisacion en el Renacimiento se observa que su mayor
presencia se da en la musica instrumental:

Después de 1550, la improvisacion melddica, como la insercion de embellecimientos o
amplios pasajes ornamentales (coloraturas) y la improvisaciéon de variaciones sobre temas
dados, especialmente en los instrumentos de tecla y en los latides, empezé a revestirse de una
importancia cada vez mayor. (Nettl, 1987, p. 528).

Todos los tipos ornamentales surgieron de manera espontanea y experimental como un
intento creativo en la ejecucidén que aportaba variaciones a las melodias mediante la adicién de
adornos. Este hecho supuso una aportacidon personal y una concepcion subjetiva de la
interpretacion. En el momento que se anotan debido a su complejidad, estas técnicas
improvisatorias pasan de ser un modo de ejecucién a un procedimiento de la composicion
escrita. Tres factores determinan el impulso de la practica de la improvisacion en este periodo:

2.2.1. La teoria musical y los principios de ordenamiento

...la necesidad de elaborar una concepcién de la musica mas coherente con la realidad
histérica del momento [...], desemboca en el pensamiento renacentista, que aspira
intensamente a racionalizar la nueva experiencia musical sobre unas bases mas solidas.
(Fubini, 1988, p. 128)

Los planteamientos compositivos en la musica renacentista estaran basados en la
composicion desarrollada y en el contrapunto imitativo de las voces, tendran como base el
desarrollo de la armonia y su justificacion en el fendmeno acustico natural representado por el
acorde perfecto mayor. La busqueda de una explicaciéon racional dara como resultado la
elaboracién de sistemas tedricos que justifiquen las manifestaciones artisticas estableciéndose un

17



PRESENCIA DE LA IMPROVISACION EN LA MUSICA OCCIDENTAL: ANALISIS HISTORICO DE LOS
RECURSOS Y LAS TECNICAS COMPOSITIVAS

nuevo tipo de relacion entre la teoria y la practica musical. Se revaloriza la figura del intérprete,
el cual, combina la habilidad en la ejecucion con el conocimiento de los fundamentos del arte
musical. En definitiva, se abandona la concepcion medieval que situaba al compositor en un
plano social mas elevado que al que le corresponde al ejecutante, el musico se convierte en
compositor e intérprete y conoce las leyes que rigen su arte.

2.2.2. El fenomeno fisico-armodnico y el desarrollo de la armonia.

De forma simultanea, la intuiciéon de los tonos modernos de las escalas mayor y menor
tiende a reemplazar la armonia que se basaba en los antiguos modos de la iglesia. A pesar de
esta inclinacion hacia un estilo que recuerda mas al de nuestra época, la impresion que deja
la musica renacentista en el oyente acostumbrado a la disonancia moderna y a las
modulaciones frecuentes es la de ser tonalmente bastante indefinida.” (Moore, 1983, p. 23)

...el musico debia poseer de ahora en adelante nociones tedricas, dado que la armonia ya no
era solo armonia de las esferas sino el conjunto de leyes sobre el que debia basarse la
composicion musical. (Fubini, 1988, p. 135)

El hecho del abandono progresivo de la modalidad en favor de la tonalidad viene dado por la
constitucion de la musica basada cada vez mas en la triada, la aceptacion de los intervalos
armonicos de tercera y sexta y el desarrollo del proceso cadencial que reafirma la tonalidad y el
sentido de conclusividad. El desarrollo de esta base teorica y racional sera fruto del Humanismo
y supondra una unién entre la practica instrumental y la composicion intelectual. A partir de
ahora, el intérprete al igual que el compositor justificaran su ejecucién bajo un sistema de
organizacion sonora basado en los principios de ordenamiento, las leyes del contrapunto y la
moderna concepcidn armonica.

2.2.3. La emancipacion de la musica instrumental y la figura del intérprete.

La musica instrumental desarrolla una primera etapa de autonomia, diriase que como
contrapeso al predominio de la musica vocal [...]. Hasta entrado el Barroco, la musica
instrumental se improvisaba en gran medida. No era independiente, y servia como
acompafiamiento a la danza, el canto, como ilustracion y entretenimiento.” (Michels, 1982,
p. 229)

“...el intérprete hubo de enfrentarse con una mision cada vez mas dificil; la ejecuciéon devino
un ejercicio mas complejo, mas especializado y responsable [...]. La figura del intérprete
adquiri6 una nueva dignidad.” (Fubini, 1988, p. 135)

El género vocal representado por la polifonia y basado en la composicion escrita serd el
principal protagonista del periodo renacentista. Sin embargo, el reciente interés por el
perfeccionamiento de los instrumentos, por la pedagogia y los métodos de ensefianza
instrumental, la especializacion del intérprete y las adaptaciones y transcripciones de la musica
vocal, sin duda alguna, dotaran a la musica instrumental de un mayor reconocimiento
convirtiéndose en el género musical con mayor porcentaje de improvisacion. La presencia de la
improvisacién unicamente en la musica instrumental podria estar justificada por los intentos de
crear un repertorio especifico y propio al margen de las formas derivadas de los modelos vocales
y las formas de danza. Las transcripciones de las composiciones vocales, basadas en la
composicidon desarrollada y en el contrapunto imitativo, implicaban una adaptacién a la técnica
de los instrumentos. La composicidon puramente instrumental utilizaba procedimientos propios
como las técnicas para modificar una idea musical dada, su desarrollo y transformacion que
constituirdn la base de las composiciones instrumentales renacentistas. Por consiguiente, el
impulso creativo se vera reflejado en la improvisacion como principio compositivo de piezas
basadas en la variacion y la ornamentacion sobre bajos ostinatos y progresiones de acordes con
caracter ciclico.
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Para un conocimiento de la musica instrumental de este periodo es necesario el estudio de los
métodos de pedagogia instrumental mas que los documentos literarios y las partituras impresas
puesto que estas ultimas estaban expuestas a modificaciones en la ejecucion. Los instrumentos
preferidos seran el laud y la familia de los teclados, su repertorio musical es extenso y de gran
contenido pedagdgico. Cabe destacar los métodos de Hans Buchner, Fundamentum (1551),
Silvestro Ganassi, Fontegara (1535), Diego Ortiz, Tratado de Glosas (1553), etc. En general, estas
fuentes evidencian un interés por la ejecucidn instrumental y por la notacion especifica para estos
instrumentos representada por el sistema de cifra o tablatura™ ademas de una necesidad de
explicar las técnicas de ornamentacion melddica mas empleadas:

Esta obra [El Tratado de Glosas], dividida en dos libros, ensefia a adornar las lineas
polifénicas con cadencias, a improvisar a la viola con acompafiamiento de teclado y a tocar
partes construidas sobre un ostinato [...], lo que parece indicar con bastante claridad que la
practica improvisada era quizd la parte esencial de la actividad de los instrumentistas.
(AAVYV, 2001, p. 268)

No sélo ensefa [El Tratado de Glosas], la ejecucion de la viola, sino también la manera de
ejecutar musica e improvisar con respecto del estilo, para lo cual introduce al discipulo en la
teoria musical y en la composicion de la época. (Michels, 1982, p. 265)

De estas palabras se deduce que la pedagogia instrumental renacentista difiere, en algunos
aspectos, de la metodologia que convencionalmente se imparte en la actualidad. La practica de
la improvisacion implicaba un conocimiento de las leyes que rigen el discurso musical, los
principios de variacién y desarrollo, las cadencias y progresiones armonicas que sirven de
soporte a la musica, etc. Aspectos que se trabajaban directamente desde el repertorio y
ampliaban la formaciéon musical a la vez que se desarrollaba la técnica instrumental. Por
supuesto que el estudio técnico del instrumento se realizaba de manera aislada) pero la
aplicacion pedagogica de la improvisacion enriquecia la formacion del musico desarrollando la
creatividad y dotandole de recursos que le permitian ejercer y alternar las funciones de intérprete
y compositor.

Sobre la préactica instrumental basada en el procedimiento de ornamentacion, existen formas
musicales establecidas en este periodo como son las elaboraciones de los cantus firmus, los
preludios, las foccatas, los primeros ricercare, las passacaglia y las chaconas, 10s tientos y las diferencias
y los bajos de danza. Originariamente todas las piezas eran improvisadas, estaban basadas en
férmulas o tipos ornamentales planificados y la improvisacion era el procedimiento compositivo
mas habitual: “[...] puede dividirse en lineas generales en dos categorias: los adornos,
ornamentos mas o menos estereotipados aplicados a notas individuales, y las disminuciones, o
passagi, que embellecian intervalos y melodias. Ambos tipos podian escribirse o improvisarse”
(Fuller, 1987, p. 758).

En definitiva, la ornamentacion respondia a un tipo de ejecucion instrumental improvisada
que modificaba las composiciones escritas, de este modo, podemos prever el nacimiento de las
primeras formas rudimentarias basadas en el principio de variacién. Esta practica, a pesar de
realizarse de manera espontanea, descansaba sobre unas formulas que determinaban los
principios de embellecimiento melddico y planifican la improvisacién ornamental: [...] los
corales sacros y las canciones profanas se ejecutaban en forma ornamentada. Era posible
aprender las formulas de ornamentacion o disminucion para todos los intervalos [...]. Son tipicas
las escalas, los grupettos, los trinos, etc. (Michels, 1982, p. 261).

En un principio, se realizaron de manera individualizada, pero con el tiempo dieron lugar a
modelos generalizados. En esta fase experimental se pretendié innovar y explorar nuevos
caminos para la creatividad y, al igual que ocurrid con los tropos y la secuencia en el repertorio
gregoriano, se desarrollaron procedimientos estereotipados para el arte de ornamentar. Una vez
mas se observa que la musica improvisada necesita de unas premisas o planes establecidos para
su desarrollo mediante los cuales el intérprete justifica su improvisacion. De este modo, la
disminucién™' o figuracion como practica ornamental e improvisada serd un procedimiento
generalizado.
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Todo este preliminar refleja una aplicacion practica de los conocimientos musicales: “Todos
estos procedimientos [...] exigen conocimientos contrapuntisticos por parte del intérprete”
(Fuller, 1987, p. 345) y estan representados por el estudio y la preparacion.

Respecto a las formas, como antes se ha sefalado, el principio de variacién sera el mas
habitual, su principal caracteristica es la progresion de acordes representada por el bajo ostinato
que dara lugar a modelos armonicos como lo son los bajos italianos, el passamezzo, la romanesca o
la folia.

Aaron Copland explica como el procedimiento compositivo de la variacidon se convierte en
una practica comun a lo largo de la historia de la musica:

Ya en los tiempos de Palestrina, y aun antes, cuando la musica vocal era la primera, el
principio de la variacion melddica estaba firmemente establecido en la practica musical. [...],
pronto los virginalistas ingleses lo adaptaron al estilo instrumental, variando el armazén
armonico de una manera muy semejante a la que hoy dia se sigue [...] mas que un principio
formal se convirtié en una mera férmula. (Copland, 1955, p. 139)

En este capitulo el autor distingue dos aspectos en la variacién: como procedimiento por el
cual se puede variar cualquier elemento musical (ritmo, melodia, armonia, textura, etc) o como
principio formal de una pieza basada en el tema y variaciones tan utilizado por los compositores.
Como principio formal llegd a convertirse en un proceso compositivo explotado hasta la
saciedad que dio lugar a formas basadas en las repeticiones del tema cada vez mas adornadas y a
formulas de ornamentacién que representaban lugares y procedimientos comunes. De este
modo, también Jan Larue expone las limitaciones del principio formal de la variacion:

Situdndonos en otro contexto al que corresponde a ese rigido disefio de variaciones que
comunmente encontramos desde finales del Renacimiento hasta principios del siglo XX,
observamos que ningun otro tipo de crecimiento ha llegado a ser menos imaginativo [...].
Dentro de estas variaciones relacionadas, también las progresiones armonicas y los objetivos
melddicos se reproducen con apabullante predecibilidad. (Larue, 1989, p. 133).

La variacién como forma musical estereotipada plantea problemas al compositor y supone
una prueba de talento en la que debe superar ciertos convencionalismos. El compositor original y
creativo realiza cambios en los elementos del tema para obtener nuevas fuentes de variacion, da
lugar a verdaderas mutaciones contrastadas por su variedad y logra la coherencia y la unidad en
la forma mediante el material de transicion.

Para el analisis de la improvisacion nos interesa conocer el primer tipo citado por Copland
que esta en relacion con los procedimientos de desarrollo del material tematico y que, consciente
o inconscientemente, es utilizado por los compositores a la hora de modificar o transformar una
idea principal o generadora independientemente del tipo o principio formal.

A lo largo del estudio de la improvisacion se ha visto como la figura del intérprete se funde
con la del compositor puesto que en la musica improvisada son la misma persona. En el
momento de evaluar una improvisacion basada en la ornamentacién y la variaciéon sobre un
tema dado, deberemos analizar el proceso por el cual se modifica el original y el modo en que se
desarrolla el material tematico. La improvisacion podria clasificarse segin el grado en que
recuerden el tema o elaboren motivos alejados de la idea principal. Como conclusion de este
apartado puede observarse que la mayor parte de la musica instrumental en el renacimiento esta
basada en la improvisacion, dando lugar una doble finalidad, como procedimiento compositivo e
interpretativo. En definitiva, la improvisacidon en este periodo esta basada en la variacion
ornamental sobre un tema dado, en las progresiones de acordes de caracter ciclico y en el uso 'y
la combinacién de clichés o patrones estereotipados. La nueva armonia y el contrapunto
constituyen las leyes que rigen el discurso musical.

2.3. Barroco

De la practica de la improvisacion en el Barroco se observa que sigue predominando en la
musica instrumental, concretamente en las formas polifénicas y en la realizacién del bajo
continuo, asi mismo, seguiran improvisandose las variaciones sobre bajos ostinatos y se empleara
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la ornamentacién improvisada en el concierto solista. El abandono progresivo de la modalidad
en favor de la tonalidad iniciado ya en el Renacimiento y el desarrollo del proceso cadencial que
reafirma la tonalidad y el sentido de conclusividad, daran lugar al establecimiento de la musica
tonal, la armonia de caracter funcional sera la base de la nueva musica: “El sistema de modos
fue cayendo gradualmente en desuso, y hacia finales del siglo XVII toda la musica estaba basada
en el sistema de tonalidades mayores y menores.” (Bennett, 2001: 34).

El temperamento igual, que divide la octava en doce partes iguales, no se impuso hasta la
época de Bach [...]. Se habia establecido la tonalidad mayor y menor, se podia modular sin
limites y emplear todas las triadas, pero a partir de entonces, y hasta finales del siglo XIX,
todo hizo referéncia a una nota tonica. (De la Motte, 1989, p. 1).

La armonia representada por el bajo continuo y los principios de ordenamiento basados en el
sistema temperado y el moderno sistema de compases seran las bases para la creacion musical
tanto escrita como improvisada. Las formas instrumentales por excelencia del periodo barroco
son la suite, el concierto y la fuga, esta tltima serd la que mayormente admitid la interpretacion
improvisada en las formas polifénicas:

Una innovacién significativa fue la practica de una amplia interpretacién improvisatoria de
formas polifénicas complejas por parte de compositores distinguidos valorados por su
destreza intelectual y manual y por su capacidad para reconciliar los requisitos formales y la
inventiva tematica. (Nettl, 1987, p. 528)

De este modo, en el prélogo de J. S. Bach a sus Invenciones y Sinfonias (1723), citado por
Ulrich Michels, el compositor barroco explica coémo se debe ejecutar y componer en su época
dando gran importancia a la improvisacion como procedimiento para el desarrollo del material
tematico representado por las invenciones™ y las sinfonias. El comentario de Michels es el
siguiente:

Cada ejecutante debe, por tanto, aprender también a improvisar y eventualmente a
componer. El modo de composicién es caracteristico del Barroco: comienza con la invencién

(inventio) [...]. Sigue la elaboracién, en su mayoria contrapuntistica con 2* voz, juego de
motivos, cadencias, etc. (Michels, 1982, p. 347)

De estas palabras se deduce que la elaboracion esta representada por el ejercicio intelectual del
compositor y la invencion representa la idea o el motivo generador para el desarrollo tematico
basado en la imitacidon contrapuntistica, ahora bien, dicha elaboracién puede escribirse o
improvisarse. Del mismo modo que la metodologia instrumental del renacimiento desarrollaba
la practica y la aplicacion pedagdgica de la improvisacién, Bach reafirma que este ejercicio
enriquece la formacidén del musico desarrollando la creatividad y le dota de recursos que le
permiten ejercer y alternar las funciones de intérprete y compositor. Es este tipo de proceso
compositivo el que sera valorado por el publico que propone temas al compositor para su
elaboracién improvisada y constituye una dura prueba de su talento. Famosa es la anécdota que
se describe en diversas bibliografias sobre la vida y obra de Bach en la cual, en 1747, el musico se
presenta ante el soberano Federico II de Prusia que deseaba escuchar al maestro y comprobar su
capacidad de inventiva:

Bach improvisa: una fuga a tres voces sobre un tema propuesto por el rey, otra a seis voces
sobre un tema original [...]. Una vez de regreso a Leipzig, Bach se propone rendir a Federico,
en forma musical, el homenaje de gratitud mas digno de ambos hombres. Recuerda que el
rey le habia propuesto un tema admirable para su improvisacién —que sélo conocemos en la
forma utilizada por Juan Sebastian- y se propone desarrollar su Ofrenda musical en torno a la
gran idea. (Oliver, 1974, p. 112)

Otro procedimiento improvisatorio serd la realizacion del bajo continuo, es decir, la técnica
utilizada para acompanar a la musica de camara, el recitativo y las arias mediante la ejecucion de
la parte mas grave de las cuerdas reforzada por el 6érgano o el clave. Podia estar cifrada o sin
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cifrar y representaba el soporte armoénico a la melodia con la posibilidad de ejecutar comentarios
y didlogos a la linea principal:

El principio del bajo continuo data del final del siglo XVI, época en la que el estilo
concertante sucede al gran estilo polifonico. (...) El papel del acompanante era muy delicado,
pues se le exigia que improvisara las partes intermedias y los ornamentos adaptados al
caracter de la obra, y con frecuencia que utilizase en imitaciéon los motivos de la melodia.
(Candg, 2002, p. 49)

Al tocar un bajo cifrado, el clavicinista del siglo XVII tenia que improvisar, o inventarse su
propia parte, ya que las notas restantes no habian sido proporcionadas por el compositor.
Mientras se atuviera a las armonias indicadas, era libre de espaciar los acordes como quisiese
rompiéndolos en arpegios, o bordandolos en el estilo de las variaciones. (Holst, 1987, p 171)

En el Tratado de Glosas de Diego Ortiz, citado en el capitulo anterior, se describe como
deben ejecutarse composiciones vocales a cargo de un instrumento solista con acompafamiento
de clave, esto implica que la técnica del continuo ya existia en el renacimiento. No obstante, es en
el barroco cuando se establece este procedimiento y se perfecciona con el desarrollo de la
armonia tonal y el sistema temperado. Posteriormente se concibi6 la idea de escribir la parte de
teclado y suprimir la realizacién improvisada.

Respecto a la improvisacion ornamental, seguira practicandose y se dara en la variacion y en
la forma del concierto solista, cabe destacar los conciertos de Antonio Vivaldi, L estro armonico,
doce concerti grossi, conciertos dobles y a solo, (diez de ellos transcritos para clave por J.S.
Bach), y los conciertos de Handel para 6rgano. En muchos de ellos se encuentran pasajes de
caracter improvisado o temas tratados mediante la ornamentacion. Vivaldi y Héndel, al igual
que Bach, constituyen los ejemplos mas representativos de la practica de la improvisacion:

Compone [Vivaldi] disefos transparentes, amplios, virtuosistas, adornos coherentes con los
instrumentos, tematica de motivos breves a modo de secuencia, utiliza la ornamentacion y la
improvisacion. [...] G.F. Handel interpretaba a partir de 1735 conciertos para 6rgano entre
los actos de sus oratorios. Eran muy apreciadas sus improvisaciones y ornamentaciones de la
parte solista. (Michels, 1982, p. 361)

A parte de la improvisacion en las partes solistas del concierto basada en la ornamentacion o
coloratura, también ha quedado constancia de la practica improvisada en algunos movimientos de
la suite. Un procedimiento generalizado para crear variedad y contraste fue evitar la repeticion
exacta de las danzas, en un principio, la segunda exposiciéon era ornamentada de manera
improvisada:

Originariamente, algunas danzas se repetian, y para menguar la pesadez de la repeticion,
especialmente si el movimiento era lento, aun conservando el caracter fundamental del trozo,
se adornaba la melodia, [...]. Este fraccionamiento de valores, confiado primeramente a la
habilidad y al gusto de los ejecutantes, fue luego prescripto por los compositores mismos. !
(Bas, 1947, p. 178)

Aungque los instrumentistas utilizaban la variacién ornamental en las repeticiones tematicas
para crear variedad, son los preludios e interludios las partes que mas se prestan a la
improvisacion libre. De este modo, Couperin utilizara el preludio en catorce de sus quince suites;
un preludio no medido que deja un espacio importante a la improvisacién. En la ejecucion de
este tipo de preludios reina una gran libertad; su caracter aleatorio debia seducir a los aficionados
a la nueva mausica (AAVYV, 2001, p. 423). Este tipo de movimiento, que supone un preliminar a
la obra, en un principio, era improvisado por el instrumentista en forma de pieza breve y como
fase previa a la interpretacion. Mas tarde se escribe y se consolida como una parte integrante de
la suite, asi pues, el preludio tiene su origen en las improvisaciones de los organistas de los SS.
XVI y XVII para probar el instrumento y dar elasticidad a los dedos (Blanquer, 1989, p. 107).
Los preludios de los siglos XVII y XVIII (Couperin, Rameau, etc), aun cuando se escribian,
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presentan el caracter de forma libre improvisada: especie de arpegios o fugados libres e
indefinidos, adornados con escalas (Pérez, 2000, p. 64).

La unica representacion de la practica improvisada en la musica vocal viene dada por la 6pera
napolitana y en concreto por la forma aria da capo o gran aria. Segin Mariano Pérez, la
ornamentacién instrumental precede a los adornos vocales de la 6pera y hasta mediados del siglo
XVIII, la improvisacién es normal y hasta una necesidad. Del género instrumental, posiblemente
por imitacion, pasaron a la voz, que realizara toda clase de filigranas, especialmente en la escuela
napolitana.” (Pérez, 2000, p. 279).

La oOpera napolitana de finales del siglo XVII y principios del XVIII desarrollara el estilo de
bel canto y estara basada en la alternancia de recitativos y arias. Sera el aria da capo de estructura
ABA’, donde la vuelta a la A es variada mediante la ornamentacion:

Esta tercera seccidon no se escribid, por esto la llamaron aria da capo o de vuelta. (...), las
perniciosas exageraciones en las que cayo6 el cantante, que pendiente Unicamente de su
propio brillo, subordinoé al compositor a sus propios caprichos exhibicionistas, [...] inventaba
sus vocalizaciones especialmente en el da capo o tercera seccion del aria. (Pérez, 1981, p. 344)

Sin lugar a duda, y a pesar de los alardes de virtuosismo del cantante, la vuelta a la primera
seccion del aria y su tratamiento mediante la ornamentacion melddica representa una forma de
evitar la repeticion exacta de la primera A y supone un intento original de crear variedad. La
improvisacion también estara presente en los procesos compositivos, esta cualidad creativa de
caracter improvisado sera muy practicada por los compositores posteriores. En este proceso la
musica surge espontaneamente a través de un contacto directo con el material sonoro, es fruto de
la fantasia y de la necesidad de crear en el momento:

Haendel, por ultimo, es un notable improvisador al teclado. De hecho, toda su musica
instrumental posee un aspecto libre y espontaneo; en ella nunca se advierte el trabajo
ordenado del contrapuntista, sino que se tiene la impresion de asistir a una sucesion a
menudo caprichosa o irracional de ideas nacidas de los dedos o surgidas de la pluma.
(AAVYV. 2001, p. 446)

Como conclusion, la musica improvisada evoluciona con las nuevas formas, la
ornamentacion melodica primitiva basada en la heterofonia, la adiciéon de adornos en el canto
llano, las variantes introducidas por el juglar, etc, desarrollaran el procedimiento de la variacion
y tendran como premisa el nuevo concepto armonico que es el que establece los limites para la
improvisacién basada en la progresién de acordes. Del mismo modo, la improvisacioén polifonica
medieval, basada en la técnica supra librum alla mente y el organum melismdtico o florido, dara
lugar a la composicion desarrollada y tendra como premisa el nuevo contrapunto. Serd este
ultimo el que establecera las leyes para la conduccion de las voces y las técnicas de imitacion
representadas por las invenciones, las sinfonias y la fuga.

3. LA IMPROVISACION EN EL PERIODO CLASICO-ROMANTICO

3.1. Clasicismo

Sobre la practica de la improvisacion en el clasicismo se observa que se da exclusivamente en
la musica instrumental, concretamente en la cadencia del concierto solista, no obstante, se
seguira utilizando en la forma variacidon y como procedimiento compositivo: “Un importante
género improvisatorio del Clasicismo y el Romanticismo fue la cadencia de los conciertos, en la
que los solistas combinaban el desarrollo tematico y la destreza técnica” ' (Nettl, 1987, p. 528).

Solo la cadencia de los conciertos permite a los virtuosos una aportacion mas personal, pero
incluso este tipo de improvisacion, frecuente fuente de abusos desaparece rapidamente y
seran los compositores quienes desde finales del siglo XVIII propondran cadencias escritas
para los conciertos. (AAVV. 2001, p. 466)
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El concertista clasico es un instrumentista virtuoso, pero ademas se deduce que tiene una
preparacion teorico-practica y conoce la relacion escala-acorde, las formulas ornamentales
desarrolladas por los intérpretes del Renacimiento (Disminucion y coloratura) y alguna de las
técnicas de desarrollo barrocas basadas en la forma variacion y el basso ostinato.

La cadencia principal del concierto clasico se realiza sobre una progresiéon armonica basada
en el paso del acorde seis-cuatro cadencial o segunda inversion del acorde de tonica (sobre el cual
la orquesta deja de tocar) hacia la dominante y finalmente hacia la tonica después del trino del
solista que resuelve la cadencia con la incorporacion de la orquesta. Aunque es en el Clasicismo
cuando la cadencia solista adquiere mayor importancia, existen testimonios que verifican el uso
de esta practica improvisada desde tiempos de la polifonia medieval:

Los tedricos del discanto de los siglos XII al XIV, incluidos Franco de Colonia (etc), afirman
que una voz discanto puede interpretar un punto de organum no mensural sobre la pendltima
nota cadencial de un cantus. Los lugares para realizar melismas improvisados dentro de una
pieza de discanto o polifonia podian llevar un calderon sobre la nota adecuada de cada voz.
(Nettl, 1987, p. 188)

El solista debe basar su improvisacion en los motivos caracteristicos y en los temas principales
de la obra dando lugar al desarrollo tematico mediante la elaboracion de ornamentos y
variaciones del material expuesto. Es caracteristica del concierto una cadencia o largo reposo, en
donde el solista, sin acompaflamiento y muy libremente, resume virtuosisticamente el material
tematico precedente (Pérez, 1981, p. 374) Del mismo modo, también es costumbre en estas
cadencias variar los temas principales de la obra (Candé, 2002, p. 59). Representa una especie de
fantasia, improvisacion sin acompafiamiento, sobre los temas principales (Bas, 1947, p. 325).

Este tipo de elaboracién improvisada por el solista esta en relacion con las técnicas de
transformacion tematica empleadas por Bach en sus invenciones y fugas y por la tradicion
establecida por los grandes maestros del desarrollo como es el caso de Haydn. No simplemente
se limita a la modificacion del perfil melddico o a la ornamentacion melddica tan difundida en el
Renacimiento y en el Barroco, del mismo modo en que los principios de variacién crean
variedad y contraste con el tema original puede modificarse cualquier elemento musical. Por
consiguiente, el solista experimentado variara el ritmo, realizara una expansion o fragmentacion
de los temas, etc., consiguiendo en muchos casos una verdadera transformacion tematica. Sin
embargo, debemos recordar que este tipo de elaboracion se realiza sobre region de dominante y
es funcidn del solista crear un ambiente de inestabilidad caracterizado por el reposo suspensivo
hasta llegar a su resolucion en la cadencia perfecta del concierto clasico. Un recurso tipificado es
el transporte de los temas hacia la dominante y la presentaciéon de modulaciones que sugieran
una armonia implicita basada en dominantes secundarios.

En definitiva, la cadenza clasica debe de ser un pasaje brillante y virtuoso que realza la figura
del solista, debe ser una sintesis del material precedente y debe crear, en una justa proporcion a la
obra, un momento de tensidén que finaliza el primer movimiento. Sin embargo, la especializacién
del oficio de compositor y el desarrollo de la notacién, que suponen una representacion cada vez
mas precisa del fendmeno sonoro, daran lugar a las composiciones con forma definitiva en las
cuales el intérprete sera el intermediario entre el creador y el publico limitando la posibilidad de
variar o modificar el material original. Hasta Beethoven, esta cadencia solia ser improvisada por
el intérprete, sin embargo, los abusos de mal gusto le obligaron a escribirlas. (Pérez, 1981, p.
374). Definitivamente, los compositores tomaron la costumbre de escribir cadencias ellos
mismos, no obstante, los intérpretes las sustituian con frecuencia por composiciones de su propia
cosecha (Candé, 2002, p. 59).

Como vimos anteriormente, la notacion dio lugar a la composicion escrita de la musica y a
una tradicion musical que depende en gran parte de la partitura para su transmision, de este
modo las composiciones tendran una forma definitiva que ira sustituyendo a la improvisacioén y
a la cadencia del concierto, en un principio improvisada, sera escrita. No obstante, la necesidad
de crear del artista, el estado de animo del momento y su formacién musical que le permite
conocer los criterios estilisticos del compositor le impulsan, en muchos casos, a realizar mediante
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la improvisacién una sintesis propia y una variacién original del material presentado en la
exposicion del concierto.

Sobre la cualidad innata de la improvisacién, mucho se ha escrito sobre las dotes musicales
del joven Mozart y su prodigiosa memoria que le permitia recordar y reproducir las melodias que
habia oido:

Hemos de decir que el pequefio no vacila en improvisar piezas todavia informes y a lanzarse
a variaciones que su padre escucha maravillado. [...] sus dotes excepcionales deben ser
perfeccionadas con una disciplina férrea. Por lo tanto, le entrena [su padre] a tocar de
memoria, a repentizar, a improvisar, poniendo en el mismo plano la perfeccion del
mecanismo y la de la creacién. (Rémy, 1985, p. 17)

Esta cita esta en relacion con las dos cualidades de la improvisacion, la innata y adquirida. En
un primer momento el pequeiio Mozart demuestra condiciones excepcionales y espontdneas
para la musica, pero a pesar de su caracter precoz necesitan ser ejercitadas para desarrollar su
talento artistico. Una vez mas la improvisacion esta presente en la pedagogia instrumental siendo
un recurso que enriquece la formacion musical del intérprete y desarrolla la creatividad
permitiendo ejercer y alternar las funciones de intérprete y compositor. Si la practica improvisada
fue la manifestacion mas primitiva de la historia musical, a partir del siglo XVIII constituy6é una
prueba del talento, la imaginacion y la inventiva de los musicos. Al igual que Bach, Mozart y
Beethoven, utilizardn como recurso la improvisacion demostrando sus dotes para la variacion
tematica y la composicion espontanea ademas de un gran virtuosismo en los instrumentos de la
familia de teclado. Como testimonio se ofrece el de Daines Barrington, hombre de ciencia e
incrédulo al arte de Mozart, que le sometio a una dura prueba musical cuyos resultados fueron
publicados en la revista cientifica Philosophical Transactions: “Persuadido de que se trataba de una
supercheria, el desconfiado magistrado [Barrington] someti6 al nifio prodigio a un severisimo
examen musical [...]” (Rémy, 1985, p. 30).

Barrington se presenté a la prueba con una partitura en cinco partes que sabia, sin lugar a
duda, que el muchacho nunca habia visto. Mozart leyé con perfecto dominio y luego, a
peticiéon de Barrington, improvis6 una cancién lirica de amor con el Unico acompafiamiento
del teclado. [...] A Barrington le impresiond mucho el poder inventivo de Mozart y su
experta modulacion de una clave a otra. (AAVYV, 1996, p. 6)

Esta publicaciéon no es la unica, existen numerosos articulos publicitarios de la época que
atestiguan la practica de la improvisacidn como ejercicio virtuosistico. El que se cita a
continuacion es el de un eslogan publicitario aparecido en Francfurt para anunciar un concierto
que daria alli Mozart en agosto de 1763:

No solo tocara la nifia [Nanerl] que tiene doce afios y el nifio que tiene siete, conciertos
compuestos por los mas grandes maestros del clavecin, [...]. Ademas, acompafiara sinfonias
[...]. Finalmente improvisara en el clavecin u érgano en las claves mas inimaginables durante
el tiempo que se desee... (Pérez, 1981, p. 385)

En el caso de Beethoven, se conoce que improvisé ante la presencia de Mozart: “A los
dieciséis afios, durante un viaje a Viena, improvisd para Mozart de un modo tan brillante, que el
maestro dijo a sus amigos: En el futuro, este muchacho dari al mundo algo de que hablar’ (AAVV,
1996, p. 4).

...después de una primera pieza que podria considerarse como un trozo virtuosista aprendido
de memoria, cuando le propone [Mozart] un tema para improvisar sobre él, lo que
Beethoven hace con tanta maestria como ardor, no puede reprimir esta frase profética:
Escuchadle ! {Este muchacho dara que hablar!.” (Gauthier, 1985, p. 20)

Debido al abandono progresivo de la improvisacion por el perfeccionamiento de la notacion
musical podria pensarse que en este periodo de la historia de la musica la practica improvisada se
reduce a un mero ejercicio de exhibicionismo. Sin embargo, se observa como los compositores
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emplean la improvisaciéon como procedimiento creativo dando lugar al desarrollo de una
primera idea que surge espontaneamente y que mas tarde se representara en la partitura
convencional. Este tipo de procedimiento compositivo sera empleado por Mozart, prueba de ello
es la extensa produccién de obras musicales en relacion con su corta vida (1756-1791), cerca de
setecientas cincuenta obras catalogadas por el musicélogo aleman Koechel. Se trata, sin lugar a
dudas, de un tipo de composicién donde la musica fluye de una manera natural, directa y casi
sin reflexion, como si partiera de una improvisacion constante:

Una de las cualidades de la musica mozartiana es la espontaneidad y la naturalidad con la
que crea sin calculo alguno; escribia su musica del mismo modo ingenuo y sencillo a como
pensaba. Por esto muchas de sus obras salieron de su pluma de un solo impulso o trazo.
(Pérez, 1981, p. 383)

Como veremos en el siguiente capitulo, esta cualidad de la composicion de caracter
improvisado serda muy practicada por los compositores romanticos. Schubert, Schumann,
Chopin y Liszt son claros ejemplos de creadores espontaneos, gran parte de su musica surge de
un primer impulso, de un estado de animo concreto y de un contacto directo con el material
sonoro a través de la improvisacion al piano. Mas tarde, reflexionan sobre lo creado, sobre la
forma definitiva de sus obras y se plantean representarlas en la notacion.

Como conclusion, la practica improvisada sigue estando presente en el Clasicismo, se emplea
en la cadencia del concierto y como técnica en los principios de variacion y desarrollo.
Representa un ejercicio virtuosistico y una prueba del talento y la imaginativa de los musicos
muy valorado por el piblico ademas de cumplir con una doble finalidad: como procedimiento
interpretativo y compositivo.

3.2. Romanticismo

Acerca de la practica de la improvisacion en el romanticismo se observa que, al igual que en
el periodo clasico, se da exclusivamente en la musica instrumental tanto como procedimiento
interpretativo como procedimiento compositivo. Como proceso creativo esta intimamente
relacionado con la estética romantica que sittia la musica en una posicion privilegiada dentro de
la jerarquia de las artes. El hecho de estar desprovista del caracter semantico y conceptual de la
palabra la sitda por encima de cualquier medio de comunicacién siendo la musica instrumental o
pura la que mas se aproxima a este ideal. La musica sera la representacion directa y subjetiva del
sentimiento del compositor y la improvisacién respondera a una necesidad de crear en el
momento y de representar espontaneamente su estado de animo. Sobre el proceso de creacion,
Aaron Copland distingue cuatro tipos de compositores: el constructivo, el tradicionalista, el
explorador y el de inspiracidon espontanea, siendo este ultimo representado por el improvisador y
compositores como Schubert, Chopin o Liszt:

Todos los compositores tienen inspiracion, por supuesto, pero los de este tipo la tiene mas
espontaneamente. La musica, sencillamente, brota de ellos. Y no alcanzan a anotarla con la
suficiente rapidez. Casi siempre se puede descubrir ese tipo de compositor por lo muy
prolifico de su produccioén [...]. Invariablemente trabajan mejor en las formas pequefias. Es
mas facil improvisar una cancién que improvisar una sinfonia. Y no es facil mantenerse
inspirado de esa manera espontanea durante mucho tiempo cada vez. (Copland, 1955, p. 41)

Este caso especial de composicion se ha dado durante toda la historia de la musica occidental,
basta recordar las adiciones al canto gregoriano (Tropos y secuencias), las formas basadas en la
variacion del renacimiento, el caracter improvisado de la musica instrumental de Héandel o la
extensa produccion de Vivaldi o Mozart. Sin embargo, debido a la expresién subjetiva y
espontanea del estado de animo del compositor, es en el romanticismo donde cobra mayor
importancia. La extensa produccién de Schubert esta relacionada con el modo espontaneo de
composicidn y la inspiracién melddica que lo asemeja a Mozart:
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Fue junto con Mozart el genio musical mas puro de la historia, una especie de visionario;
escribia sin piano (durante mucho tiempo no lo tuvo), de un solo tiron y generalmente sin
tachaduras, tan rapido como le permitia la pluma.” (Candé, 2002, p. 298)

Rara vez disponia Schubert de un piano. Componia de modo vertiginoso y de memoria, sin
muchas correcciones, y dejé a sus 31 afos de vida una enorme produccion en todos sus
géneros.” (Michels, 1982, p. 469).

La composicion de caracter improvisado sera muy practicada por los compositores
romanticos, como advertimos anteriormente, gran parte de su musica surge de un primer
impulso. Sera la musica para piano, concretamente en las formas menores romanticas basadas en
piezas populares con titulos descriptivos, en danzas estilizadas, en el preludio, la fantasia, y el
impromptu, donde encontramos mayor grado de improvisacion. En cualquier caso, se trata de
piezas libres, de caracter casi improvisado, sin ninguna forma especial determinada (Pérez, 1981,
p. 452). Podriamos afirmar que la época romantica se enamord de la fantasia para evitar las
obligaciones de las formas estrictas del clasicismo (AAVYV, 1981, p. 464).

De este modo, un analisis de este tipo de piezas nos confirma el uso de la improvisacidon como
procedimiento compositivo:

3.2.1. El Preludio

En un principio era una forma libre e improvisada que antecedia a la suite y que utilizaron
maestros como L. Couperin y N. Lebeque en el S.XVII, se estructura a partir de Bach adoptando
la forma sonata o forma rondé. Sin embargo, el caracter libre de los preludios de Chopin basados
en pequefios fragmentos melddicos o ritmicos con interludios modulantes y la fama del
compositor como gran improvisador, confieren a este tipo de piezas breves la denominacion de
improvisaciones siendo la practica improvisada el procedimiento compositivo mas habitual: “En
el siglo XIX se independizdé como pieza de caracter. [...], estos preludios casi siempre se
improvisaban. Su estilo instrumental y una libertad formal derivada de la improvisacion se
conservaron a través de la historia de este género” (Michels, 1982, p. 141). “La mejor manera de
considerar los Préludes op.28 (1836-39) de Chopin es hacerlo como improvisaciones en vez de
como la paradoja de preludios que prolongan preludios” (Ness, 1987, p. 826).

3.2.2. La Fantasia

Basicamente, es una composicion que no se adapta a ninguna de las formas tradicionales, es
elaborada con plena libertad y es sinonimo de capricho. Utiliza la improvisacion como
procedimiento compositivo o intenta representar un caracter improvisado sin una constitucion
formal previamente establecida.

Se denomina asi a toda composicién libre y cercana a la improvisacion, pero que no excluye
el rigor ni la relacion con las formas estrictas de uso. También se usa esta denominacion para
las composiciones en las que la forma no tiene sino una importancia secundaria. (AAVYV,
1991, p. 464)

Julio Bas la equipara con el preludio: “Cuando precede a otra forma mads concreta,
especialmente la Fuga, la Fantasia tiene a menudo su maximo caracter de improvisacion.” (Bas,
1947, p. 326). Joaquin Zamacois afirma que con el nombre de fantasia se denominé a aquellas
composiciones que no presentaban la forma sonata: “Tenia cierto aspecto de improvisacion, y en
ella eran frecuentes los cambios de compas, de movimiento y de temas. Al ser creada la Sonata,
la denominacion Fantasia se reservd para la mayor parte de obras no sujetas al plan de aquélla.”
(Zamacois, 1997, p. 230).

Independientemente de su clasificaciéon como género, de lo que si queda constancia es de su
caracter improvisado: “En su acepcion normal, fantasia ha significado simplemente el hecho de
improvisar. [...]. Por extension, puede aplicarse a una pieza que trata de dar la impresion de fluir
espontaneamente de la imaginacién y del deleite en la interpretacion digital por parte de un
intérprete” (Ness, 1987, p. 418).
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3.2.3. El Impromptu

Es una pieza instrumental de caracter improvisado y relativamente moderna, aparece en las
composiciones para piano del siglo XIX. Mientras hay autores que clasifican esta pieza al
margen de cualquier forma convencional, hay otros que insisten en describirla como una forma
ternaria. Segiin Mariano Pérez, el contenido prevalece respecto a la forma: “Pequena
composicién instrumental improvisada, libre y espontanea, desligada de toda precision
formalista. Fue consagrada por Schubert y Chopin.” (Pérez, 2000, p. 180).

Francisco Llacer y Amando Blanquer consideran el impromptu como una forma
preestablecida sin negar su caracter improvisado:

...palabra francesa de raiz latina que significa improvisacion, es una pequefia obra instrumental
en forma de Lied desarrollado o con caracter de estudio. La estructura ternaria A-B-A es la
mas utilizada [...]. Chopin, Schubert, Schumann, etc., escribieron obras de este tipo. (Yacer,
1982, p. 110)

Como su nombre indica, el impromptu es una improvisacion, una ocurrencia momentanea.
Como forma musical es muy variable, va desde la pequefia pieza instrumental de J.H.
Worzischek (1971-1825), hasta los de F. Schubert que estan escritos en forma de minueto,
intermezzo, pasando por la forma bipartita en Schumann, [...] la forma tripartita en Chopin.
(Blanquer, 1989, p. 108)

Independientemente de su clasificacion formal, de lo que si queda constancia es de su caracter
improvisado: “En el siglo XIX y desde entonces, una composicion, generalmente para piano, en
un estilo informal o improvisado, o concebido quizas para sugerir el resultado de una inspiracién
repentina.” (Morgan, 1987, p. 527).

Un aspecto importante de la improvisacion como procedimiento compositivo es que debemos
diferenciar en qué grado estd presente y participa del proceso creador, y en qué grado el
compositor utiliza la seleccién y combinacion de los elementos musicales y las ideas espontaneas
en relacion con el plan formal. Brillante es la exposicion de Joaquin Zamacois cuando describe el
término impromptu que nos hace reflexionar sobre el concepto de improvisacion en este tipo de
piezas:

...en el lenguaje formal, representa tanto como decir que la estructura de la obra no es el
resultado de una ordenacién meditada, de un plan trazado de antemano, sino que va
desarrollandose espontaneamente, al brotar de las ideas, desligado el compositor de toda
preocupacién y abandondndose por completo al propio estro. Esta significacién no debe
tomarse al pie de la letra, pues, desde luego, ninguna composicion escrita puede haber sido
improvisada. Quiere expresarse unicamente que su estilo, caracter y forma, son causa de que
lo parezca. (Zamacois, 1997, p. 232)

Es cierto que la forma definitiva de una pieza escrita jamas ha podido ser improvisada en su
totalidad, pero también es cierto que el caracter final y la sensacién de lo imprevisto responden a
un tipo de expresion espontanea. Se puede afirmar que el origen de las ideas musicales y gran
parte de los desarrollos basados en las transformaciones tematicas son fruto de la practica
improvisada. La predileccién por la expresion y el contenido frente al plan formal, el impulso
interior y el estado de animo del musico romantico so6lo pueden encontrar una exteriorizacién
mediante la improvisacion. La cualidad espontanea de la musica dara lugar a las modulaciones
poco convencionales y caprichosas, a los cambios de compas inesperados, a las frases irregulares
y en definitiva a un planteamiento informal y a un desarrollo planificado en sus lineas basicas.
No obstante, el resultado definitivo de la pieza se basara en la observacion y el analisis de lo que
se ha creado de modo improvisado y es en este momento donde el improvisador se convierte en
un compositor convencional seleccionando y combinando el material sonoro. Este realizara las
correcciones oportunas y la adaptacion formal mas o menos precisa pero la esencia y el estilo
jamas podran negar el intento de crear en el momento y la practica improvisada.

A continuacién, se citan compositores que utilizaran la practica improvisada como
procedimiento compositivo frente a los planteamientos formales.
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Gran parte de la musica de Schumann sera fruto de la improvisacion:

La mayoria de las veces procede por yuxtaposiciéon de ideas, como en una improvisacion y
en las composiciones mas extensas manifiesta predileccion por las variaciones. [...] . La
improvisacion al piano fue el principal estimulo de su inspiracion, tanto en las composiciones
sinféonicas como en la musica de cdmara; la instrumentacién parece una operacion ajena a la
composicion. (Candé, 2002, p. 301)

Muchas de sus piezas sugieren matices de improvisacion, como si fueran mas bien el
resultado de felices aventuras con el teclado, que su sobrio planteamiento. (Moore, 1983, p.
183)

En la musica de Karl Maria von Weber observamos un planteamiento poco formalista debido
al estilo improvisado: “La forma es por lo general imperfecta, y sus sonatas tienen a menudo un
aire improvisado, pero la calidad poética de esta musica es notable.” (Candé, 2002, p. 355).

Liszt utiliza la improvisacion como fuente de inspiracion de la que partiran los temas y las
ideas musicales, mas tarde procede a su elaboraciéon: “[En los conciertos, sonatas] La
improvisacion y las adaptaciones estan tan determinadas por el momento concreto como el
virtuosismo externo; en cambio, la elaboracion tematica, en una composicion trabajada de modo
ciclico o con variaciones, se basa en la tradicion musical” (Michels, 1982. p. 481). “Es un genial
improvisador lleno de imaginacion. Su irradiacion fue grande en su época, siendo el gran
orientador musical del siglo XIX” (Pérez, 1981, p. 458).

De modo general, se puede afirmar que la improvisacion como fruto de la expresién musical
espontanea predomina en las pequefas formas, la elaboracion y el tipo de composicion
convencional representan el proceso utilizado en las piezas de grandes dimensiones:

Cualquiera que haya sido, sin embargo, la vena tematica del romanticismo no debe deducirse
que estas melodias nacieran siempre espontaneamente de la pluma de los compositores. Los
numerosos cuadernos de bocetos de Beethoven, o las diferentes versiones del comienzo del
Cuarteto de C. Frank, asi lo indican; [...] George Sand cuenta que Chopin ensayaba una y
otra vez al piano los fragmentos melddicos que sus paseos le inspiraban. (AAVV, 2001, p.
619)

En definitiva, sobre el concepto de improvisacion como procedimiento compositivo, debemos
diferenciar la composicién basada en la practica improvisada de la busqueda y la intencién del
compositor de crear un estilo que dé la impresion y el cardcter de improvisado. No obstante,
existen compositores, como es el caso de Beethoven, que a pesar de utilizar la improvisacion en
la practica interpretativa representan el extremo opuesto, es decir, el tipo de compositores
constructivos que optan por un trabajo elaborado en los procedimientos compositivos:
“Beethoven no fue de ningin modo un compositor inspirado en el sentido en que lo fue
Schubert. Fue de los que parten de un tema, lo hacen una idea germinativa y sobre eso
construyen una obra musical, dia tras dia, laboriosamente” (Copland, 2002, p. 42).

Esta alternancia en los procesos creativos de una misma época histérica se repite a lo largo de
la historia de la musica, improvisacidn y composicion estan intimamente relacionadas. Mientras
la practica improvisada dara lugar a la creacion espontanea de una pieza también serd la base de
la inspiracion de una primera idea representada por el tema musical. Esta supone un punto de
partida, el inicio de lo que mas tarde, mediante la composicion elaborada y el trabajo minucioso,
dara lugar a una obra precompuesta o escrita. Deducimos que la improvisacion estaria mas cerca
de la inspiracion y de lo involuntario que del trabajo consciente y el oficio del compositor. Sin
embargo, anteriormente se demostrd como la practica improvisada responde a un ejercicio
donde entran en juego tanto la inspiracion como la técnica y el aprendizaje.

En definitiva, compositores constructivos como Beethoven, caracterizados por las obras de
grandes dimensiones, dardn gran importancia a la improvisacion como procedimiento
compositivo preferentemente en las piezas de caracter breve y de expresion espontanea frente a
los grandes tipos formales. Sobre la costumbre en el romanticismo de organizar veladas
musicales en los salones aristocraticos donde musicos como Chopin o Schubert deleitaron a
grupos reducidos de amigos y melémanos, se observa que el tipo de repertorio combinaba piezas
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escritas con improvisaciones: “Con frecuencia improvisa [Chopin], con tal genio que algunos
amigos, Grzimala entre ellos, llegan a defender que sus improvisaciones tienen ain mas valor
que las composiciones escritas.” (Ortega, 1995, p. 42).

En este capitulo se ha querido integrar las ultimas tendencias del siglo XIX incluyendo el
Nacionalismo y los estilos postromanticos. De este modo, el acercamiento a lo popular y el
folklore, ya presentes en muchas de las obras de los compositores romanticos, daran lugar a un
deseo de los musicos de reflejar su nacionalidad musicalmente. Sobre la tendencia nacionalista
nacio el concepto de folklore imaginario, es decir, la union entre la imaginacion y la creatividad del
compositor y la expresion popular de una cultura determinada ampliando las posibilidades
melddicas, ritmicas y armoénicas. Al respecto, duras son las palabras de Schomberg, que
considera que se desvirtua el caracter espontaneo de la musica popular al fusionarla con la
tradicidn culta o artistica:

Schonberg ha clamado contra las sinfonias folcloristas, sefialando que la musica folclorica, a
diferencia de la que él llama artistica, siempre es perfecta porque brota de la improvisacidn,
es decir, de un relampago de la inspiracion. Las discrepancias entre las formas mas amplias y
la sencilla construccion de las cadencias folcloricas contenidas en la estrecha extension de
una escala y basadas en sencillas progresiones armonicas son, a su juicio, insalvables.
(Campo, 1995, p. 27)

Una vez mas, entra en juego la relacion entre la improvisacion y caracter espontaneo de la
musica y los procedimientos compositivos de la tradicion culta basados en la elaboraciéon
tematica, el desarrollo y el oficio de composicion. Compositores y virtuosos como Liszt
utilizaran el folklore y la tematica popular como base de sus obras y, ademds, como se comprobd
anteriormente, utilizaran la improvisacion como procedimiento compositivo para la busqueda de
ideas musicales que mas tarde organizan y planifican en la composicion convencional:

En musica tenemos que sefialar el interés que Liszt concedia a la improvisacion, fase inicial
de la invencidn, en la que los dedos caminan, dentro de un mundo de férmulas mas o menos
convencionales, en busca del destello implicito, del estado de gracia que favorezca al proceso
organico y la elaboracion de un orden determinado. (Gauthier, 1981, p. 40).

En esta fase inicial de la invencién, que en el caso de Liszt constituye un preliminar al proceso
compositivo tradicional, se emplea la improvisacion basada en formulas. Recordemos los planes
formales preestablecidos en la Edad Media para la salmodia, las técnicas de ensamblaje de
elementos segmentarios del repertorio gregoriano en la centonizacion, las cldusulas de discanto de la
polifonia medieval o las féormulas de ornamentacion en las disminuciones y la coloratura en el
Renacimiento y observaremos que el uso de fragmentos estereotipados se ha dado durante toda
la evolucion de la practica improvisada.

En definitiva, Liszt utilizara material tematico del folklore y sobre €l experimentara de forma
improvisada al piano dando lugar a la yuxtaposicion de ideas, desarrollos y modulaciones de
caracter imprevisto. La pieza definitiva serd el resultado de la unidn entre inspiraciéon e
improvisaciéon y el trabajo minucioso de la composicion elaborada. Albéniz, fiel seguidor de la
estética de List, también utilizara material del folklore y la improvisaciéon como procedimiento
compositivo. En 1880, se encuentra con el compositor hungaro e improvisa ante él: “Parece que
le he gustado mucho, sobre todo, cuando improvisé una danza sobre un tema huingaro que me
proporciono é€l. [...]” (Gauthier, 1981, p. 38). “Ya hemos visto que Albéniz tenia una gran
practica y poseia, sin duda por esa razén, un completo arsenal de recetas prefabricadas”
(Gauthier, 1981. p. 38).

Suponemos que Albéniz improvisaria sobre formulas-tipo aprendidas de antemano realizando
combinaciones aleatorias y secciones de transicion. Sin embargo, el tipo de modulaciones
presentadas y las transformaciones del tema propuesto serian imprevistas y espontaneas. Sobre la
improvisacién como prueba de la inventiva de los musicos, se observa que es un recurso habitual
muy utilizado por Liszt para evaluar la capacidad de reaccion y la musicalidad. Estimulos que,
en otras ocasiones, Liszt habia prodigado a todos los compositores auténticos que acudian a
solicitar su veredicto, se llamaran Borodin, Grieg o Smetana (Gauthier, 1981, p. 40).
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El nacionalismo de Albéniz, influenciado por los procedimientos de Liszt, dara lugar a una
tendencia improvisada sobre el uso del folklore:

...un nacionalismo de tipo rapsodico, con lo que este adjetivo significa la libertad y la
fantasia. [...] A partir de 1870, se vera a Albéniz desdefiar las pequefias piezas de salon o de
fantasia, y caminar lentamente hacia las improvisaciones de caracter espafiol, bosquejo de lo
que se convertira mas tarde, en la lberia. (Gauthier, 1981, p. 41)

Improvisaciones de caracter espafnol que, como vimos anteriormente, pueden clasificarse
como piezas donde la intencion del compositor es la busqueda de un estilo que dé la impresion y
el caracter de improvisado. No obstante, queda constancia de las dotes para la improvisacion de
Albéniz el cual, al igual que Liszt, pudo utilizar un procedimiento mixto entre la practica
improvisada y la composicidn elaborada.

Como conclusion, la practica improvisada sigue estando presente en el Romanticismo,
representa un ejercicio virtuosistico y una prueba del talento y la imaginacion de los musicos
muy valorado por el publico ademas de cumplir con la doble finalidad, como procedimiento
interpretativo y compositivo.

La presencia de la improvisacion en el proceso creativo se da preferentemente en las pequefias
piezas para piano frente a las composiciones de grandes dimensiones dando lugar a una
predileccién por el contenido frente a la forma. Responde a una necesidad de crear en el
momento, a un impulso interior y un estado de animo en concreto que desemboca en un
planteamiento informal y un desarrollo planificado en sus lineas basicas.

CONCLUSIONES

A través de nuestra investigacion demostramos que:

1. La improvisaciéon se dio a lo largo de toda la historia de la musica y el tipo de
procedimientos utilizados, aunque son caracteristicos de cada periodo, son similares en la
mayoria de los estilos y épocas.

2. Los modelos de improvisacion, al igual que la propia evolucion de la composicion
tradicional, han estado basados en una tradicion constantemente renovada que ha
constituido la principal fuente de inspiracion.

3. La originalidad de la improvisacion ha sido evaluada a través del tiempo segun el grado de
continuidad a la tradicion establecida o la ruptura con los modelos precedentes.

4. La ausencia de notacion musical y la transmision de la musica por tradicidon oral
favorecieron su practica y difusion tanto entre los intérpretes como entre los compositores.

5. Su practica se reduce considerablemente con la aparicién de la notaciéon y los sistemas
graficos de representacion del sonido.

6. El improvisador es un compositor en potencia y al igual que el compositor tradicional parte
de las mismas premisas para organizar, seleccionar y modificar el material sonoro.

7. Las técnicas de improvisacion deben de aproximarse a los procedimientos compositivos
convencionales, la unica diferencia radica en el tiempo de reaccion del que dispone el
improvisador. Este factor afecta en gran manera a la respuesta que da como resultado una
expresion creativa, una actividad espontdnea y una accion imprevisible.

8. La improvisacién responde a una doble finalidad: como procedimiento interpretativo y
compositivo. Como procedimiento compositivo responde a una actividad mixta que
compagina la inspiracion del momento con la técnica de la composicién elaborada.

9. La practica de la improvisacion implica un amplio y riguroso conocimiento tedrico-practico
de las leyes que rigen el discurso musical, los recursos compositivos, 1os principios formales o
los diversos sistemas intelectuales de organizacion musical creados por el hombre como el
contrapunto o la armonia. Esta actividad ha estado presente, entre otras manifestaciones, en
el canto gregoriano, en la polifonia medieval, en el barroco, etc., y se ha demostrado que los
intérpretes realizaban sus improvisaciones con un gran conocimiento de los elementos
constitutivos del estilo y una gran preparacion. Asi pues, el cantor liturgico dominaba los
modos gregorianos; el organista la técnica supra librum; el clavecinista barroco la armonia y
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partiendo de esta base previa realizaban respectivamente, los melismas, la polifonia
improvisada y el bajo continuo.

10. La improvisacion amplia y enriquece la formacion del musico desarrollando la creatividad y
dotandole de recursos que le permiten ejercer y alternar las funciones de intérprete y
compositor.

REFERENCIAS

AAVYV. (1991): Enciclopedia Larousse de la musica, Barcelona, Argos Vergara.

AAVYV. (1996): Los grandes de la musica clasica, Barcelona, Time Life Books.

AAVYV. (2001). Historia de la musica, Volumen 1, Madrid, Espasa Calpe.

Alain, O. (1974): Bach. Madrid, Espasa Calpe.

Bas, J. (1947): Tratado de la forma musical, Buenos aires, Ricordi.

Blanquer, A. (1989): Analisis de la forma musical, Valencia, Piles.

Campo, D. (1995): Dvorak, Madrid, Alianza.

Candé, R. (2002): Nuevo diccionario de la musica, Volumen 1 Términos musicales, Barcelona, Ed.
Robinbook, p 278.

Copland, A. (1955). Coémo escuchar la musica, Méjico, Fondo de Cultura Econdémica.

Fubini, E. (1988): La estética musical desde la antigiiedad hasta el siglo XX, Madrid, Ed. Cast.
Alianza Mgsica.

Fuller, D. (1987): Diccionario Harvard de la musica, Madrid, Alianza.

Gauthier, A. (1985): Beethoven, Madrid, Espasa-Calpe.

Holst, Imogen. (1971): ABC de la musica, Barcelona, Taurus.

Larue, J 1989): Analisis del estilo musical, Barcelona, Labor.

Michels, U. (1982): Atlas de musica, Volumen 1, Ed cast., Madrid, Alianza editorial.

Moore, D. Guia de los estilos musicales, Madrid, Taurus ediciones, 1983, p 31.

NESS, A., (1987): “Preludio”. En: Diccionario Harvard de la musica, Madrid, Alianza.

Nettl, B. (1987): Diccionario Harvard de la musica, Madrid, Alianza.

Ortega, R. (1995): Chopin, Madrid, Alianza, 1995.

Penalver, J.M. (2010): El valor humano de la improvisacién musical y su influencia en el
desarrollo de los temas transversales en la educacién obligatoria espafiola. En revista El
ARTISTA, num. 7, pp. 152-164.

Pefialver, J.M. (2013): Andlisis de la préctica de la improvisacion musical en las distintas
metodologias: caracteristicas y criterios de clasificacién. En revista ARTSEDUCA. Num.
4. pp. 74-85. 2013

Pérez, M. (1981): El universo de la musica. Madrid: Musicalis.

Pérez, M. (2000): Diccionario de la musica y los musicos, Madrid, Istmo.

Rémy, Y. (1985): Mozart. Madrid, Espasa- Calpe.

Tassart, M. (1991): “Grecia”. En: Enciclopedia Larousse de la musica, Barcelona, Argos
Vergara.

Yacer, F. (1982): Guia analitica de formas musicales para estudiantes, Madrid, Real Musical.

Zamacois, J. (1997): Curso de formas musicales, Cooper City (EEUU), SpanPress Universitaria.

' Quironomia. (Del griego cheir, mano). “La utilizaciéon de movimientos de la mano para indicar la altura aproximada o
32



JOSE MARIA PENALVER VILAR

el perfil melddico a los cantantes.” AAVV (1987): Diccionario Harvard de la musica, Madrid, Alianza.

¥ Notacion alfabética griega: “La notacion alfabética griega (desde el siglo VI a.C.) desempefié un importante papel en la
teoria y la ensefianza. Habia dos sistemas, uno mas antiguo para la musica instrumental, y otro mas reciente para la
musica vocal. Ambas son notaciones alfabéticas, empleando la escritura vocal el alfabeto jonico de modo sumamente
sistematico: cada letra designa una altura de sonido, a saber, alfa, el grado diatdnico fundamental fa, beta, el grado
cromatico simplemente alterado Fa sostenido, y gamma, el grado enarmoénico doblemente alterado. En la escritura
instrumental, el mismo signo se gira correspondientemente dos veces. La octava inicial es la central, la superior se
designa con un exponente ~ (como se sigue haciendo hoy en dia), y la inferior se expresa poniendo los signos cabeza
abajo.” Michels (1982): Atlas de muisica, Volumen 1, Ed cast., Madrid, Alianza editorial, p 175.

ii Sistema perfecto o teleion: “Partiendo del modo dorio, considerado como el mas representativo, se constituia la
escala general base del sistema, que abarcaba dos octavas al ampliarse dicho modo inicial con dos tetracordos,
también dorios, uno superior y otro inferior; con ello resultaba un conjunto de cuatro tetracordos iguales, al cual se le
afiadia un sonido en la parte grave, con lo que se completaba el ambito de las dos octavas. Los cuatro tetracordos
constituyentes de esta escala general, se denominaban respectivamente, agudo, superior, medio y grave, la nota mas
aguda nete, la central mese y la mas grave proslambanomenos (nota afiadida). Segui (1978): Teoria musical 11, Madrid,
Uni6n Musical espafiola, p 27.

v Sistema modal: “[...] era el tetracordo descendente la unidad fundamental de este antiguo sistema musical. Segiin si el
semitono se hallara entre los dos sonidos graves, entre los dos centrales o entre los dos agudos, se originaban tres tipos
distintos de tetracordos: Dorio, frigio, lidio. De la reunién de dos tetracordos iguales se constituia la escala modal
correspondiente. Estos tres modos eran considerados principales y cada uno de ellos tenia su correspondiente
derivado, que se constituia cambiando la disposicion de los tetracordos, de forma que el tetracordo superior se
colocaba a continuacidon del inferior,y afladiendo una nota, necesaria para completar la escala de ocho notas.
Hipodorio, hipofrigio, hipolidio. Ibid, pp 24-25

Y Ethos: “Entre los pueblos antiguos, y sobre todo en el griego, era el diferente cardcter, y por lo tanto la influencia moral que cada
modo podia ejercer sobre el individuo: dorico, heroico y viril, frigio, apasionado, lidio, femenino.” Pérez (2000): Diccionario de la
musica y los musicos, Madrid, Istmo, 2000, p 396.

" Nomoi: “[...] dentro de un contexto musical, los nomoi hayan sido melodias que se establecieran de forma rigurosa
para las diferentes ocasiones a las que se destinaran, o en orden a la consecucion de los efectos que debieran haber
producido (...) el término nomoi equivaldria, mas o menos, a melodia, a motivo o a tema” (...) tema melddico
construido segin un modo determinado de antemano, que se correspondia con un ethos concreto...” FUBINI (1988):
La estética musical desde la antigiiedad hasta el siglo XX, Ed cast, Madrid, Alianza editorial, p 35.

vil Nomos khitarédico: “En el siglo VII, la recitacién de la epopeya va recayendo paulatinamente en un narrador el
rapsoda, mientras que el proemio se desarrolla para convertirse en un trozo musical autébnomo, el nomos khitarodico,
el cual espone la khitarodia independientemente de la epopeya [...] constaba de siete partes, Archa, Metarcha,
Katatropa, Metakatatropa, Omphalos, Sphragis, Epilogos”. Michels (1982): Atlas de muisica, Volumen 1, Ed cast.,
Madrid, Alianza editorial, p 171.

Vil Bérmula de salmo: “Initium, giro introductorio ascendente, tenor, nota de recitacion dependiendo el nimero de notas
del numero de silabas del texto, flexa, pequefia cesura en la cual, la voz desciende un poco, mediatio, cadencia media
con un pequeflo melisma, terminatio, reconduce al tono final. Michels (1982): Atlas de muisica, Ed cast, Madrid,
Alianza editorial, p 181.

i Sistema modal eclesidstico: “El sistema de los modos eclesiasticos, como su antecesor el de la iglesia de Oriente y las
clasicas armonias (escalas) griegas, se basa en las diversas clases de octavas diatonicas que pueden obtenerse partiendo
de cada una de las siete notas naturales. Aunque los modos eclesiasticos han sido siempre los mismos, el orden de
colocacioén y la forma de llamarlos han variado segun las épocas. Se enunciaban primero los cuatro auténticos, que se
distingian por el numero de orden: protus; que partia de re, deuterus; que partia de mi; tritus, que iniciaba su escala en
la fa; tetradus, que comenzaba por el sol. A continuacién de estos seguian los modos derivados o plagales, que
ocupaban los lugares del quinto al octavo, partiendo de las notas la, si, do,re.” Segui (1978): Teoria musical IT , Madrid,
Union Musical Espaifiola, p 30.

X “Adicion, sustitucion o interpolacion de un texto poético o musical en las melodias tradicionales del canto llano. La palabra tropo
parece tener una doble etimologia. El latin tropus (del griego tropos) significa manera y designa por extension una figura que
modifica el sentido de las palabras o procede de una transferencia de significado. Por otra parte, en latin medieval, tropare significa
componer, de donde viene el trobar del antiguo provenzal (trouver, inventar una poesia, una cancion). Candé (2002): Nuevo
diccionario de la musica, Volumen 1 Términos musicales, Barcelona, Ed. Robinbook, p 278.

* “Especie de himno, basado sobre los largos melismas gregorianos vocalizados del Jubilus, sin texto, que seguian al
aleluya de la misa, y a los que se les aplico un texto o prosa silabicos a cada nota para su mejor retenciéon. Luego se
independizaron como piezas litargicas interpoladas”. Pérez (2000): Diccionario de la musica y los musicos, Madrid, Istmo,
p 182.

*i Monodia se opone a polifonia para designar el canto a una sola voz, con o sin acompafiamiento, tal y como fue
practicado desde la antigiiedad (Canto llano, trovadores, troveros y minnnnesanger, canciéon popular.” Candé (2002):
opcit, 171.

i NMusica enchiriadis: “Historicamente, el primer testimonio del canto polifénico se encuentra en un tratado de teoria
musical del siglo IX titulado Musica enchiriadis, atribuido a Hucbald de Saint-Amand, asi como en una obra de
filosofia, De divisione naturae, de Juan Escoto Erigena”. AAVV (2001): Historia de la musica, ~Volumen 1, Madrid,
Espasa Calpe, pp 101-102.

¥ Discantus: “Polifonia medieval, improvisada o escrita, en la que todas las voces se mueven esencialmente a la misma velocidad.
La polifonia mds antigua, sea improvisada o escrita, es una polifonia nota-contra-nota, que recibio asimismo los nombres de
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diafonia, organum, y algo mds tarde, discanto”. Aavv (1987): Diccionario Harvard de la musica, Madrid, Alianza, p 343.

* Cifra, tablatura, “Es la notacion a base de cifras y letras que se usé para la musica de algunos instrumentos, sobre
todo para organo, clave, laud y tiorba, desde el S XIV hasta el XVIII [...]. Su utilidad consistia en que, en lugar de
ensefiar las notas en el pentagrama, indicaba directamente el dedo que pulsaba la tecla o rozaba la cuerda mediante
cifras (notacidn cifrada) o letras (alfabética)”. Pérez, M. (2000): Diccionario de la miisica y los miisicos, Madrid, Istmo, p
247.

™ 4] a division de las notas de una melodia en otras mas breves con la intencién de ornamentar, ya se haga de manera
escrita o improvisada.” Fuller, D. “Disminuciones”, AAVV (1987): Diccionario Harvard de la musica, Madrid, Alianza,
p 345.

Wil Tnvenciones “Nombre dado por Bach a ciertas piezas breves a dos voces, en imitacion contrapuntistica, del mismo
modo que a las de tres voces las llamo sinfonias”. Pérez, M. (2000): Diccionario de la miisica y los musicos, Madrid,
Istmo, p 187.
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