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Este libro ofrece una exposicién de temas sobre la improvisaciéon musical que
abarca una serie de indagaciones en el ambito pedagdgico, algunas investigacio-
nes neurobiolégicas y neuropsicologicas, descripciones sobre la experiencia del
performer y de la audiencia en determinados contextos culturales y, finalmente,
comparaciones entre la adquisicion y la produccion en el lenguaje y en la improvi-
sacion musical. Si bien la idea de comparar la improvisaciéon musical con el lengua-
je coloquial no es nueva (ver por ejemplo Hemsy de Gainza 1983; Molina 1998;
Terrazas 2000) este autor efectia la comparacion entre dos procesos centrales
—la adquisicién y la produccién— que examina mas detalladamente. A diferencia
de otras publicaciones importantes sobre la improvisacion musical (por ejemplo
Pressing 1987; Bailey 1992; Berliner 1994; Monson 1996; Nettl y Russell 1998;
Solis y Nettl 2009), en particular aqui la inclusién de estudios neuropsicolégicos y
neurobiolégicos y de la experiencia de performer, no sélo la posiciona en el cruce
de diferentes disciplinas para dar una explicacién sobre el tema; sino que también
hace mas completa, acabada y compleja esa explicacion.

La Introduccidn (capitulo I) define la improvisaciéon como una practica que re-
quiere espontaneidad dentro de un marco que presenta restricciones. En este con-
texto, las limitaciones pueden ser de tipo estilistico, pueden estar impuestas por
la petformance o por el performer y por la memoria (explicita/implicita, que se
observa a partir de la menor o mayor automatizaciéon de aquello que el musico esta
improvisando). Ademas, fija el alcance de la comparacién con el lenguaje, partien-
do de las siguientes premisas: la composicion musical es aniloga a la escritura en
el lenguaje, en tanto que la composicion en el momento [improvisacion| es mas
afin a la retérica y al teatro y de este modo, no es totalmente creada, sino mas
bien recreada (p. 11). Mas generalmente, las distintas tradiciones de improvisacion
alrededor del mundo varfan el grado en que permiten tal recreacién en sus perfor-
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mances. Por otra parte, este autor propone que la metafora del improvisador como
hablante en el lenguaje musical, ademas de ser muy comun, invita a preguntarse si
aprender a improvisar es comparable con aprender el lenguaje, cuales serfan los
aspectos que deberfan compararse en estos dos tipos de aprendizaje y como es-
tas habilidades son desarrolladas. Entonces serfa valido también preguntarse si
aprender a improvisar puede compararse con aprender a hablar en el lenguaje.
HEste conjunto de preguntas surge como demasiado abarcador, y finalmente no se
responden completamente a lo largo del libro, dejando planteada la necesidad de
continuar indagando en esta direccion. Consecuentemente, esta obra se convierte
mas bien en un puntapié inicial que indica un rumbo en la comparacién entre
improvisar y hablar.

A continuacion el libro se divide en dos grandes partes. La primera, Cognicion
en la pedagogia y en el aprendizaje de la improvisacion, expone cinco apartados que co-
mienzan con un estudio historico de la enseflanza de la improvisacion y finalizan
en el primer planteo de comparacion con el lenguaje.

Bl segundo capitulo, Pedagogia de la improvisacion 1: tratados de improvisacion a me-
diados de siglo XV1I1 y principios de siglo XIX, presenta tanto tratados de ejecucion
musical de la época (el de C.PE. Bach de 1753; A. F. Kollmann de 1792) como
asf también cartas de compositores reconocidos (por ejemplo Carl Czerny) que
describen los requerimientos o pre-requisitos para improvisar que se considera-
ban indispensables en cada época. Entre ellos se destacan, por ejemplo, poseer
excelente nivel técnico, conocimiento del estilo, de la armonfa, natural aptitud,
entrenamiento de determinados elementos del lenguaje musical, entre otros. Es
preciso aclarar que, notablemente, algunas de esas premisas siguen siendo consi-
deradas como prerequisitos en las miradas actuales de la ejecucion improvisada.

Bl tercer capitulo, Pedagogia de la improvisacion 11: Estrategias pedagdgicas, trata los
principales recursos para generar la improvisacion, tales como la transposicion,
la variacién, la recombinacion. También observa las implicancias cognitivas de su
uso, en términos de memoria y de recursos del pensamiento -inversamente a otros
autores que ven tales recursos como mecanismos que favorecen el procesamiento
cognitivo que suscita la improvisacion- es decir como condicién de posibilidad
de la improvisacion (Johnson Laird 1991; Pressing 1998). Estos mismos recursos,
conocidos por la literatura clasica como procedimientos compositivos, estan pre-
sentes de manera reconocida en diferentes tradiciones de improvisacién musical.

Aprendiendo a improvisar: perspectivas del improvisador, es el nombre del cuarto ca-
pitulo, que se ocupa de analizar las capacidades de aprendizaje de la mente hu-
mana utilizadas para este tipo de comportamiento experto (p. 81). A partir de la
comparacion entre un conjunto de estudios sobre el proceso de aprendizaje de
la improvisacién en diferentes culturas, el autor identifica tres aspectos comunes
que tienen lugar en dicho proceso: la incubacién (también llamada internaliza-
cién y asimilacion), el ensayo y el desarrollo posterior a través de los actos de
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improvisacion (p. 82). Luego, se analizan una entrevista a Rober Levin en cuanto
a cémo aprendi6 a improvisatr'. Alli se destacan la practica deliberada de f6rmu-
las y patrones, la consciencia (al menos al comienzo) de las reglas del estilo y del
lenguaje, y la relevancia de lo armoénico y lo sintactico como aspectos ineludibles
para aprender a improvisar. El autor concluye que primeramente hay un proceso
de memorizacién de un pequefo repertorio de patrones y férmulas que luego
van siendo internalizados y configuran el conocimiento de base (Pressing 1998;
Kenny y Gellrich 2002).

Finalizando la primera parte, Comparacion 1 Cognicion en miisica y en el lengnaje:
Adgquisicion, examina la apropiacion del lenguaje y la del lenguaje musical, para
luego establecer paralelismos y analogfas. En orden a cumplir esa tarea, el autor
describe primero la competencia lingtistica. De acuerdo con esta descripcién un
individuo manifiesta su competencia al utilizar las reglas del lenguaje en la con-
versacion diaria. Entonces, propone la existencia de una competencia perceptual
y otra productiva, que funcionan a partir de un mismo conocimiento de base.
Sostiene que ambas existen simultineamente en la musica definiendo la compe-
tencia perceptual como la “babilidad para reconocer y comprender la miisica de una cultura
a la cual se ha estado expuesto” (p. 98) y la productiva, como la “babilidad para generar
milsica estilistica nueva en tiempo real, es decir, la capacidad para improvisar” (p. 98). No
obstante esta ultima habilidad sé6lo es posible luego de un extenso entrenamiento.
Esta diferencia entre ambas competencias también es advertida por el autor en
el lenguaje, a través de la presentacion de evidencia empirica que sefiala que en
determinados momentos del desarrollo, los nifios pueden comprender el lenguaje
mucho mas de lo que lo pueden producir. Cabe preguntarse si para la musica esto
podria darse de la misma manera. En esta reflexion Berkowitz refiere al significa-
do que adquiere en cada cultura el concepto de musico. En algunas culturas, ser
musico significa tener la habilidad para componer y para improvisar musica; en
tanto que en otras, ser musico puede implicar la composiciéon y no necesariamen-
te la interpretacién de esa musica, o la improvisacién. Posteriormente, orienta la
comparacién musica-lenguaje al conocimiento de base. Para ello, plantea niveles
de incumbencias de cada lenguaje: el lenguaje verbal incluye la fonologfa, la mor-
forlogia, la sintaxis, la seméntica y la pragmatica’; y asume que el lenguaje musical
tiene su correlato para cada uno de estos componentes. Asi, en el nivel fonologico
en la musica nos encontramos con alturas, intervalos, duraciones y timbres; en
el morfolégico y semantico, con férmulas y esquemas; y en el sintactico y prag-
matico, con convenciones estilisticas y con un rango de variaciones y posibles
combinaciones (p. 101). Para el autor, el punto en comun entre la adquisicion del
lenguaje y de la musica reside en que para ambos se adquieren esquemas Gnica-
mente a través de la produccion. Hacia el final del capitulo plantea el interrogante
sobre si la adquisicion puede ser entendida como el desarrollo de una dotacién in-
nata, adhiriendo a la hipdtesis chomskiana, o si se puede pensar en la adquisicién
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dentro de un enfoque mas empirico, en el que prevalece la experiencia acumulada
en un contexto determinado. Concluye, apoyandose en el constructivismo, que
en la improvisacion musical, al igual que en el lenguaje, la estructura emerge del
mismo uso del idioma (p.116).

La segunda parte del libro que contiene otros cinco capitulos se denomina
Cognicion en la performance improvisada. 1.a misma ofrece una explicaciéon sobre los
aspectos cognitivos del acto improvisatorio, ocupandose mayormente del ‘acon-
tecer’ de esta practica, es decir del aspecto performatico de la improvisacion. A
diferencia de la primera seccion, con énfasis en lo histérico y en la adquisicion de
la improvisacion, aqui se hace hincapié en el marco neurobiolégico, neuropsicolo-
gico y de produccion de la practica improvisada.

Bl sexto capitulo, La performance improvisada: perspectivas del performer interroga el
pensamiento del improvisador mientras efectia su performance y su posible plan
poniendo el foco en la experiencia del performer en el momento de la improvisa-
cion. Al respecto considera algunas declaraciones de Robert Levin a partir de las
cuales sostiene que hay un intento consciente por usar una estructura o un plan
que gobierne la improvisacion, aunque advierte que mucho de lo que se improvisa
se basa en la intuicién. También, en funcién de los dichos de Levin, mientras el
petformer improvisa opera como un todo integral®, que incluye el cetebro, los de-
dos, las relaciones con los demas musicos, los materiales musicales y el tiempo (p.
123). Sin embargo, del mismo modo que Berliner (1994), Berkowitz reduce esta
unidad a “una interrelacién muy explosiva entre dedos y cerebro”. Subsiguiente-
mente, a la pregunta de como se da en otras tradiciones musicales la experiencia
en el momento de la improvisacion, la respuesta conduce a la descripcion de
un estado de completa absorcion en el que los improvisadores afirman estar en
fusiéon con la musica de manera de no poder recordar qué han tocado. Apelando
al concepto de Csikszentmihalyi (1990), el autor sugiere que los improvisadores
atraviesan un estado de flyjo cuando se encuentran totalmente inmersos en la ta-
rea que estan realizando, sin posibilidad de quitarle la atencién y de memorizar
literalmente lo que estan haciendo. Ademas ofrece una explicaciéon de base neu-
ropsicologica, apoyandose en estudios que aseveran que la memoria explicita y la
memoria implicita funcionan a partir de sistemas cognitivos diferentes. De acuer-
do con dicha explicacion, la memoria implicita se encarga de aprender una tarea
nueva, mientras que la explicita es la responsable de mantener el recuerdo sobre
lo hecho. Si bien pueden interconectarse, ambas memorias trabajan por separado.
Es por eso que no serfa posible recordar con exactitud aquello que se improvisa,
porque en ese mismo instante se encuentra obrando la memoria implicita, con lo
cual la memoria explicita esta imposibilitada de actuar.

El séptimo capitulo, Nexrobiologia de la improvisacidn, describe dos estudios, uno
del autor y Daniel Ansari (Berkowitz y Ansari 2008) y otro de Charles Limb y
Allen Braun (2008). Ambos midieron la actividad cerebral durante la improvisa-
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ci6én a partir de una proyeccion de imagenes de resonancia magnética funcional.
Berkowitz y Ansari (2008) disefiaron un experimento para observar los patrones
de actividad en distintos tipos de improvisacion, desde lo mas pautado hacia lo
mas libre. Alli, los pianistas clasicos participantes tuvieron que realizar 4 tareas
unicamente con la mano derecha mientras escuchaban una banda a través de
auriculares. Para las condiciones experimentales la tarea consistié en tocar una
melodia o ejecutar un ritmo improvisados sobre banda grabada, mientras que
en las condiciones de control esas mismas tareas eran cumplidas sobre la base
de la observacién previa de siete patrones muy simples. LLa comparacién entre
las condiciones demostré que algunas redes de areas neuronales especificas se
activan mas cuando crece el nivel de libertad en la improvisacion. En términos de
comportamiento motor, observaron en las imagenes que las secuencias en tiempo
(ritmo) y espacio (melodia) muestran procesos algo diferentes (p. 138). Por su par-
te, Limb y Braun (2008) le pidieron a los sujetos en una condicion de control que
memorizaran una composicioén de jazz y luego compararon la actividad cerebral
que resultaba de esta tarea con la actividad que arrojaba la improvisaciéon sobre
una estructura de acordes. Estos autores encontraron cambios en la actividad
cerebral, particularmente en el I6bulo temporal superior, probablemente envuelto
en el procesamiento y la memoria; en la region limbica, vinculada con la emocion
y la memoria; y también hallaron un interesante patréon de actividad en el area
prefrontal, asociado a la expresion y a la intencion y una desactivacion en el lateral
de la corteza prefrontal, que sugiere la inhibicién de regiones involucradas en el
monitoreo y la correccion (p. 143). Finalmente, Berkowitz concluye en que estos
estudios complementan las descripciones de los improvisadores, cuando dicen
ser creadores y testigos a la vez, hecho congruente con lo observado por Limb
y Braun (2008) vinculado con la expresion y con la suspension del monitoreo
durante la improvisacion.

El octavo capitulo, Comparacion I Cognicion en milsica y en el lenguaje: produccion,
parte de la hipétesis de que el acto de la improvisacion comparte mucho con el
habla espontanea (p. 145). Comienza comparando una teorfa que explica el pro-
ceso de produccion fluida del habla con el proceso que supone la improvisacién
musical. Considera que existen claras analogfas entre estos procesos, ya que am-
bos implican conceptualizar, formular, articular, monitorearse y reparar si algo no
saliera bien. Posteriormente, aborda el tema de aquello de lo que somos conscien-
tes cuando estamos hablando. El autor sugiere que tenemos conciencia del intento
que tenemos en mente, no del grado en que va sucediendo y en que vamos trans-
mitiendo el mensaje (p. 147). Asimismo, compara el proceso de produccion en la
improvisacion con el de produccion en una lengua extranjera. En este caso somos
conscientes que somos y del esfuerzo que hacemos cuando debemos pronunciar,
organizar oraciones y todo lo que involucra el hablar en una lengua extranjera.
Claro que, practica de por medio, vamos realizando cada vez menos esfuerzo, lo
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cual redunda en una menor conciencia sobre el hecho, una mayor automatizacién
y menor control de cada uno de los elementos que conforman ese lenguaje. Fina-
liza el capitulo sugiriendo que las producciones lingiifstica y musical podrfan com-
partir sustratos neuronales. En ese sentido, partiendo de una concepciéon clasica
de la mente modular, concluye en entender una superposicion entre la produccién
lingtifstica y la musical y la posibilidad de que ambas compartan recursos para la
produccion sintactica (p. 152).

El pendltimo capitulo, denominado Cadencia, comienza con la comparacion
de las opiniones sobre las implicancias de las cadencias para la improvisacién de
Daniel Gottlob Turk* y de Robert Levin. Luego se presenta un detallado anilisis
de algunas cadencias en musica compuesta por Mozart y se comparan con lo eje-
cutado en las mismas cadencias por Levin. De acuerdo con la evidencia mostrada
pareciera haber una interconexién entre la capacidad de imaginar y ejecutar en el
momento, esto es, la habilidad para emplear el conocimiento de base. No obstan-
te, en las cadencias estarfan presentes ademas algunos elementos particulares de
cada compositor y de cada intérprete que se desarrollan, se ordenan y se desor-
denan, cumpliendo o violando las expectativas, jugando entre los limites entre la
libertad y las restricciones.

En el ultimo capitulo, Coda. Limitaciones y libertad: improvisacion en miisica, lenguaje
) naturaleza, el autor manifiesta que la improvisacién no solamente estarfa limitada
por el tiempo real, sino también por el proceso cognitivo y la actividad motora
que funcionan como limites, al ser condicion para una improvisacion eficiente. De
este modo, se podria pensar que proceso cognitivo y actividad motora cumplen
una doble funcién, pues son al mismo tiempo requerimientos y restricciones de la
improvisacion. Asimismo el autor propone que para improvisar el musico tendrfa
la necesidad de operar dentro de un sistema que es transcendido por la propia
improvisacion resultante (p. 179). Sin embargo no explicita qué implica ese tras-
cender. Otra conclusion relevante es la que destaca que sin bien las limitaciones
son caracteristicas de muchas tradiciones musicales, paradéjicamente, estos cons-
trefiimientos proveen un marco de libertad, que es el corazén de la improvisacion
(p- 180).

Describir la improvisacién como una serie de movimientos dentro de limites
bien determinados parece dejarnos con una definicion incompleta, ya que no dice
demasiado sobre como opera el individuo. De modo similar, el uso del lenguaje
verbal obedece a reglas y convenciones, pero es importante remarcar que ese uso
no disminuye la increible habilidad humana para comunicarse rapidamente y con
muchisima precision en la mirfada del sistema lingiifstico. Entonces, tanto en la
improvisaciéon como en el lenguaje, hay un comportamiento que esta sujeto a la
utilizacion de reglas, pero también estda determinado por la capacidad humana
para comportarse de ese modo. Las reglas, tanto en la musica como en el lenguaje,
limitan las elecciones disponibles, que sin la habilidad que presentan improvi-
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sadores y hablantes serfa imposible realizar. Coincidiendo con Nachmanovitch
(1990) Berkowitz plantea, para finalizar su escrito, que esta habilidad es usada
en nuestras acciones ordinarias, por lo que la vida diaria requiere cierto grado de
improvisacion.

El avance en torno a la comparacién entre habla e improvisacion es un aporte
fundamental de este libro, al situatlo en los procesos de adquisicion y de produc-
cién y al plantear especificamente los elementos analogos de la musica y el lengua-
je. Sin embargo, el planteo queda desactualizado por el modo en que se presentan
y se formulan los estudios neurocientificos y neuropsicolégicos que abonan la
idea de escision entre mente y cuerpo. Por otro lado, es posible que las metodolo-
gfas utilizadas no permitan dar cuenta completa de la experiencia de improvisar.
Para ello serfa necesario incluir metodologfas cualitativas continuando el desarro-
llo de estudios provenientes de las disciplinas mencionadas pero atendiendo al
programa de las ciencias cognitivas de segunda generacion, en pos de la busqueda
de resultados mas abarcadores que aludan a la experiencia de la improvisacion.

Maria Victoria Assinnato
Universidad Nacional de 1.a Plata

Notas

1- Robert Levin (nac. 1947) es pianista, musicélogo, director y compositor americano, famoso por
sus improvisaciones sobre musica del perfodo clasico.

2- Berkowitz toma las definiciones de Gleason y Ratner (2009) que definen la fonologfa como el
conocimiento de los sonidos y las reglas para combinarlos y formar palabras; la morfologfa, como
las reglas que gobiernan los morfemas que son las unidades minimas de significado; la sintaxis,
como las reglas sobre como combinar palabras para formar oraciones aceptables; la semantica,
c6mo el sistema de significados y la pragmatica, como el conocimiento del uso de las reglas socia-
les en el lenguaje.

3- Esto se vincula con el planteo de Clark (1999) cuando afirma que la unidad mente-cuerpo-entorno
opera en intima interaccion durante la realizacién de una tarea y sugiere la imposibilidad de separar
y de establecer limites concretos entre una cosa y otra.

4- Gottlob Turk (1750-1813) fue un compositor, organista y profesor de musica durante el final del

clasicismo.
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