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Prefacio

“En lo profundo de nosostros existe la fuerza creadora que es capaz de crear aquello que debe ser, y no
nos permitira descanso o reposo hasta que de una manera w otra, por fuera o por dentro de nosotros,
sea capaz de manifestarse a si misma.”

&Acaso no es el arte la manifesta-
ci6n mas espléndida y cultivada del
instinto del Hombre por preservar la
especie?

El Hombre vive a través de sus hijos
y sus creaciones. Conforme se aleja
de su naturaleza primitiva, el sentido
de inmortalidad adquiere importan-
cia y se expresa a través de la crea-
cion. Esto no es vanidad, es instinto.
Elprofesor debe darse cuenta de que
su ensefianza y toda su actividad pe-
dagogica es creacion. Asi debe inter-
pretar su vocacion y respetarla como
un instinto que busca la inmortali-
dad.

El profesor crea al fomentar en sus
alumnos este particular instinto que

Goethe

se sublima en el arte, formando su
gusto musical, activando y desarro-
llando sus capacidades y necesida-
des musicales para que de estaforma
progresen por si mismos.

Tanto el instinto creativo como el
tener objetivos clarosy definidos, de-
terminan la calidad de vida de una
persona. El profesor, cuya vocacion
es la de buscar el bienestar de la
gente, debe fijar su atencion en la
calidad de vida de sus alumnos. Su
trabajo debe ayudar al alumno a auto-
ensefiarse, a encontrar sus inclina-
ciones y desarrollarlas, y a que no
solamente siga las instrucciones del
profesor sino a que las descubra por
si mismo. Esta es la pedagogia de la
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vida. Todos nos auto-educamos y los
logros que mas valoramos son aque-
llos que obtenemos a través de nues-
tro propio esfuerzo.

La instruccion artistica y la ensefan-
za musical creativa deben estar diri-
gidas a desarrollar una conciencia
vocacional y a tener un efecto positi-
vo en la actividad independiente del
alumno, de tal manera que las inter-
pretaciones musicales estén basadas
en la concepcion del alumno y no en
la del profesor. El gusto y la imagina-
cion musical se desarrollan gradual-
mente, no a través de la perfeccién
técnica de las obras, sino conforme
se percibe la construcciony forma de
las mismas.

Music and the Child- Experiences of a Piano Teacher-
Corvina Kiado, Franklin Printing House, Budapest, 1979,
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La Musica

Las artes, que difieren tanto unas de
otras, tienen en comun el que son un
elevado y sublime espejo psiquico de
la vida. Su esencia es la habilidad
consciente y racional de planeacion
del hombre. Mientras mas se desa-
rrolla esta habilidad, mas lejos lleva-
ra al hombre en el camino del ideal
humano. El objetivo de la educacion
artistica es, pues, el elevar los instin-
tos humanos primitivos a un nivel
mas alto.

Para disfrutar del arte se requiere
una participaciéon mental activa, su-
mergirse en la obra y poder formar
un juicio critico. Un compromiso in-
tenso con el arte es la justificacion
mas noble de los sentimientos huma-
nos. El profesor, ademas de ser ins-
truido, debe tener sensibilidad por
las artes y la ensefianza. Debe ser
capaz de reconocer y seguir la esen-
cia de una obra y de saber como ha
sido planeada y formada por el artis-
ta. En otras palabras, el maestro no
solamente explicara la formaal alum-
no (sies una sonata o un rondd), sino
la manera como el artista concibe la
obra como una unidad y 1a ensambla
logicamente a partir de una secuen-
cia de detalles.

Ritmo, melodia
y armonia.

La necesidad del hombre por el or-
den lo motiva a buscar un sentido de
regularidad en el pulso ritmico, un
punto de referencia temporal. El pul-
so ritmico es un pre-requisito en la
creacion de la forma, y sin €l 1a posi-
bilidad de moldear la musica y de
hacer referencias desaparecey lafor-
ma pierde su significado.

Al centrar nuestra atencion en la sen-
sibilidad por el orden y la forma, se
desarrolla en un alto grado el sentido
del ritmo, base de todo entrenamien-
to musical. El profesor que dirige la
atencion del alumno al hecho de que
la masica tiene una formay un conte-
nido expresivo coherentes, lo ayuda-
ra a poder controlar el ritmo con faci-
lidad. La manera como el ritmo es
interpretado estara determinada por
la forma musical y sus divisiones es-
tructurales; esto no puede escribirse
con reglas sino que es parte del arte
de la interpretacion. Existen tantas
interpretaciones como existen pen-
samientos musicales. La diferencia
entre alumnos musicales y no musi-
cales se palpa de acuerdo con el ma-
yor o menor grado en que puedan
ejecutar estas sutiles diferencias, las
cuales no pueden ensefiarse pero si
pueden hacerse conscientes en el
alumno.

Los principios de la melodia son mas
complejos ya que ésta es una subli-
macién emocional mas refinada que
el ritmo, tiene mas componentes y
presupone un nivel cultural mas alto.
Aqui cabe examinar la afinacion.
Laafinacién, de acuerdo con el autor,
involucra varios aspectos: el oido re-
lativo, el oido absoluto y la sensibili-
dad al colorido (timbre) del tono o el
sonido.

El oido absoluto, aunque impresio-
nante, no es tan ventajoso como la
habilidad para reconocer tanto inter-
valos como la conexioén entre diferen-
tes notas {oido relativo). Aun asi, la
posesion de cualquiera de ellos no
garantiza el que alguien sea un buen
musico, nitampoco es suficiente para
capacitar a la persona para entender
el contenido emocional de la musica
o la forma como una obra ha sido
hecha. No es recomendable enton-
ces, que el entrenamiento técnico
auditivo como actividad independien-
te ocupe un lugar demasiado impor-
tante en los estudios musicales. La
técnica es un pre-requisito de lainter-
pretacion artistica, no un fin.

La sensibilidad al colorido del soni-
do, por su parte, es un aspecto signi-
ficativo de la habilidad auditiva. Su
presencia o ausencia juegan un papel
decisivo en el ritmo, fraseo melddico
e interpretaciéon armonica. La belleza
del sonido depende de un buen ins-
trumento y de la imaginacion del in-
térprete, quien, segun el grado de
virtuosismo adquirido, puede produ-
cir efectos maravillosos que extien-
den la gamade colores de lainterpre-
tacion casi ilimitadamente. El profe-
sor es un musico que debe concebir
ideas musicales en el nivel mas alto
posible, plasmarlas en el instrumen-
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toy ensefarlas a otros. Debe analizar
musica que esté bien construida, es-
cucharla con su oido interno y, asu-
miendo que tenga unabuena técnica,
hacerla sonar como la imaginé. Sila
relacién entre profesor y alumno es
buena, entonces el alumno aprende-
ra a hacerlo de la misma manera. El
profesor debe motivar al alumno a
desarrollar el sentido del color del
sonido desde un principio, ya que
aparte del ritmo, es una aptitud muy
importante. Labellezayla calidad del
sonido se desarrollan a través de la
imaginaciéon y de un buen fraseo
musical.
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Contenido y Forma de
la Musica

El contenido de lamasica es la mane-
ra magistral como el material musi-
cal esta moldeado. La muasica se for-
ma a si misma y su esencia no es el
ambiente de fondo para una accién o
sentimiento de otra forma de arte (la
musica de una cancion, por ejemplo,
se genera por si misma sin necesidad
de las palabras).

La mausica solo puede ser explicada
con musica. El ritmo, la melodia, la
forma, etc., deben ser sentidos. Las
notas so6lo producen musica cuando
se siguen unas a otras logicamente
dentro de un sistema llamado estilo,
fusionandose en un tipo de forma o
elementos formales. Una buena me-
lodia o ritmo es aquel cuyas notas
estan enlazadas con logica convin-
cente y de acuerdo a un estilo. Con-
forme se revela la obra las notas y
motivos individuales se combinan en
unidades mas grandes que a su vez
se vuelven independientes, dandole
gradualmente su forma final. Esta
interdependencia determina cémo
debe ensefiarse la musica. Sélo cuan-
do vemos las distintas partes de una
obra musical y como estan interrela-
cionadas podemos ensefiarlas aotros.
Al interpretar la musica, hay que se-
guir su forma evolutiva. Puede surgir
de una reaccion emocional instintiva
por parte del intérprete o de un alum-
no talentoso. El profesor debe ser
consciente de ella o no podra ense-
narla a aquellos que no pueden en-
contrarla por si mismos. Una buena
interpretacion hace sentir el modela-
do del material musical que se deriva
de un sistema de preguntas y res-
puestas, con motivos que responden

a otros alo largo de los movimientos
y partes de la obra.

Otra faceta interesante de la musica
essu polisemantismo o diversidad de
significados. Aqui, el papel de la en-
seflanzano es facil porque alos ninos
en general les gusta la musica primi-
tiva o de facil acceso. El profesor
debe acostumbrar al alumno joven a
entender el polisemantismo para que
en el futuro no se canse de la musica
y adquiera la habilidad y disponibili-
dad para abordar la masica contem-
poranea.

La emocion y el contenido formal
operan conjuntamente en la musica,
pero su interpretacion no debe ense-
flarse con historias ni exageraciones
emocionales. No cabe duda que los
compositores son estimulados a par-
tir de alguna clase de emocion, pero
es su talento el que les permite plas-
mar su imaginacion musical en crea-
tividad melédica y ritmica, armoniza-
cion colorida y sensibilidad polise-
mantica, manteniendo en orden su
mundo emocional a través de la for-
ma. El intérprete, por su lado, logra
recrear la obra estudiandola profun-
damente hasta entender su conteni-
do musical.

El contenido musical puede deducir-
se de la partitura, pero hasta qué
punto ésta inspira las emociones del
intérprete, depende soélo de su rique-
za emocional, imaginacion, actitud
en el ritmo y sensibilidad al polise-
mantismo, en resumern, de su talen-
to. El profesor no puede ensenar
esto, pero si puede guiaral alumnoen
lamanera como la musica se moldea,
en la forma como el talento del com-
positor se manifiesta y transmite sus
emociones. Puede suministrar el co-
nocimiento si el estudiante es recep-
tivo, mas no el talento.




El Nifio: Su Mentalidad
e Instruccion Musical.

Entérminos pedagogicos lamisicay
los logros del alumno adquieren sig-
nificado cuando representany sirven
alideal humano. El trabajo educativo
del profesor consiste en mantener en
ordenlasactividades propias delnifio,
en conocer y desarrollar su talento y
en ganar su confianza y respeto man-
teniendo la relacion dentro de una
atmosfera seriay agradable. La ense-
flanza, basada en el condicionamien-
to mas que en la persuasion, no debe
ser rigida e implacable, sino consis-
tente.

Alos nifios no les gustan las 6rdenes
ni los consejos y reaccionan instinti-
vamente contra ellos. Por otro lado,
requieren orden, organizacion y un
terreno firme para sentirse seguros.
El profesor debe tener confianza en
sus alumnos y respetar y explotar
cada pequeiio logro. Debe corregir
los errores pacientemente, sefialan-
dolos de manera breve y significati-
va, y en ocasiones con severidad,
demostrando que esta en lo cierto a
través de ejemplos practicos.

La etapa mas apasionante en la ense-
flanza musical es la ensefanza de
nifios principiantes. El éxito depende

principalmente de un cimiento segu-

ro que, de ser realizado creativamen-
te, excluira el trabajo rutinario. Cada
alumno debe ser tratado en forma
diferente y guiado de acuerdo conla
experiencia del profesor, ya que en
esta etapa no se conoce nada atn del
potencial del nifio.

En opinion de Martienssen
(K. A.Martienssen sigui6 a Edwin Fis-
cher como jefe de Departamento de
la “Deutsche Hochschule der Music”

en Berlin, y su obra principal es
Schopferischer Klavierunterricht ), el
punto de partida en la ensefianza de-
beria ser la forma como un nifio pro-
digio se aproxima a la musica. Hasta
cierta edad (aproximadamente los
diez afios) el nifio no tiene capacidad
para manejar abstracciones sino co-
sas mas concretas. Lo que el nifio no
puede seguir con sus sentidos lohara
bajo coaccion, alterandolas cosas que
aprende segtn sus gustos, evitando-
las o rechazandolas. Esto es muy pe-
ligroso ya que el nifio memoriza con
miedo y sin comprension.

Ciertas abstracciones no pueden ser
evitadas, como el leer partituras, re-
gistrar visualmente la musica, o la
memorizacion consciente de algunas
posiciones como son la forma de sen-
tarse, de guiar el brazo en el teclado,
etc. Estas tareas dependen de los
requerimientos intelectuales del nifo
y pueden ensefarsele a través de la
actividad intelectual.

Martienssen propone que el nifio pro-
digio no es un fenémeno raro y por
consiguiente no puede ser ignorado.
Los métodos de ensefianza deben
basarse en el comportamiento del
niflo prodigio y en la forma como se
enfrenta a la musica usando su intui-
cion. Sus observaciones estan basa-
das en la vida de Mozart nifio, en su
formavoluntariay natural de acercar-
se al pianoy al violiny de descubrir el
placer de tocarlos sin que le ensena-
ran, y de como su padre se cuido de
no interferir sino hasta un poco mas
tarde, cuando gradual y paralela-
mente a su formaciéon musical lo
aproximé a los elementos abstractos.
Igualmente debemos esperar el mo-
mento adecuado con cada nifio. Por
supuesto que tomaramastiempo que
con un nifio prodigio. Hay que espe-
rar a que predominen el elemento
auditivo y el gusto por el instrumento
para empezar a hacer las correccio-
nes necesarias.
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Elnifio al aproximarse al piano mues-
tra interés por producir sonidos sin
reflexionar en los movimientos mus-
culares o en la forma como se produ-
ce el sonido. De manera instintiva, y
sin normas preestablecidas por el
profesor, el movimiento se acercara
mas y mas al proceso racional y efec-
tivo de tocar el piano. Como los movi-
mientos del niflo en esta etapa son
naturales, el profesor puede ir mol-
deandolos a su debido tiempo, acer-
candolos a la forma apropiada de to-
car el instrumento.

En el caso de nifios que tienen un
oido musical torpe, el profesor puede
acercarlos a la musica a través de la
inteligencia, ya que es posible que
sean capaces de manejar algunas
abstracciones. Estatécnica surtiraun
mejor efecto que obligarlosacantar o
a la imaginacion espontanea. En es-
tos casos se puede adicionar el ele-
mento visual-intelectual al aprendiza-
je de la musica y estar tranquilos de
que el nifio comprendera la musica
en un momento posterior. Este méto-
do debe ser utilizado como ultimo
recursoy cuando esté claro que nada
se lograra a través de los elementos
musicales primarios.

Las dificultades con que el nifio se
encuentra al comenzar a estudiar el
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pianoc son, entre otras, la posicion de
la mano, la curvatura de los dedos, el
apoyar la mano con el brazo, etc., ya
que implican movimientos que rara-
mente ocurren en forma natural. El
profesor no debera exigir conrudeza
este nuevo condicionamiento, por-
que puede frenar el impetu y entu-
siasmo naturales del nifo, sino que
intentara conseguir con paciencialos
ajustes deseados. Si tratamos de in-
ducir al nifo a tocar el piano de acuer-
do a ciertas normas técnicas pre-esta-

ibiendo y des-

perdiciando sus habilidades y recur-
sosindividuales naturales. Los nifios
son poco racionales y adquieren la
informacion através de su instinto y
de sus sentidos mas que a través del
pensamiento. Al comienzo de la en-
sefianza no podemos esperar mucho
de ellos en el campo del conocimien-
to,y entre menos expliquemos y mas
entusiasmemos alnifio ahacery sen-
tir 1a musica, mucho mejores seran
los resultados.

Laidea de que los movimientos y las
posturas que el nifio adopta en sus
primeros afios puedan tener un efec-
tonocivo en su técnica futura es com-
pletamente errénea. La rigidez y las
actitudes no naturales se desarrolla-
ran solamente sison forzadasy adoc-
trinadas en el nifio. Ellos, a través de
la experimentacion, iran encontran-
dolas soluciones adecuadas parapro-
ducir musica en el instrumento. El
profesor, por su lado, debe luchar
por cambiar esas “malas” posturas a
través de ejercicios que el nifio dis-
frute y que mantengan la concentra-
cién propia del nifio por el sonido y
sus movimientos naturales. También
debe ser activo en la ensenanza, ex-
plicar poco, ser muy flexible y dejar
que el nifio se desarrolle solo, aun-
que no completamente solo.




Requisitos Psicoldgicos

Martienssen, en su libro sobre la en-
sefianza del piano, critica los méto-
dos tradicionales de piano enlos cua-
les el principio organizativo es pura-
mente fisiologico. El sugiere que la
ensefianza del piano debe dar un giro
radical, y que en lugar de que la ins-
truccion técnica sea de afuera hacia
adentro debe dirigirse de adentro
hacia afuera, de lo psicolégico a lo
fisiologico.

Lapedagogia musical divide los tipos
de habilidad en tres grupos: visual,
auditivo y motor. Desde el punto de
vista musical, el tipo auditivo se acer-
ca mas ala habilidad musical; el mo-
tor a la interpretacion de instrumen-
tos musicales, y el visual s6lo puede
ser de ayuda en la lectura de partitu-
rasy en el proceso de memorizacion.
Segn el autor, aceptar la parte visual
como constituyente de la misica es
errdneo, ya que no puede suplemen-
tarse una concepcion musical a tra-
vés de medios no musicales. Existe
un cuarto tipo que debe ser conside-
rado: el intelectual. El profesor debe
ser consciente de desarrollar estas
cuatro caracteristicas en sus alum-
nos, y solamente lo lograra sila ense-
flanza es intuitiva y personal y no pre-
determinada y esquematica.

El talento es una categoria psicologi-
ca y no sensorial. Es la sensibilidad
del espiritu, la riqueza de la imagina-
cion y la receptividad a las sutiles
distincionesinnatas enlapersona. Es
una facultad latente que determinala
valia de una personay que le asegura
la posibilidad de sobresalir en algtn
campo y de obtener resultados por
arriba del promedio, siempre y cuan-
do las habilidades fisiolégicas ade-

cuadas estén presentes para desarro-
llarlo. No debemos confundir el ta-
lento con las manifestaciones de los
6rganos de los sentidos.

La labor del maestro es desarrollar
estas habilidades al punto en que
puedan dar expresion al talento. Las
condiciones necesarias para tener
éxito en esto son: reconocer el talen-
to; observar qué fuerza fisioldgica
puede ser introducida en el proceso
de la ensefianza; desarrollar las habi-
lidades que han sido reconocidas; y
ensefiar con flexibilidad, sin patro-
nes musicales preestablecidos sino
deducidos a través del curso propio
de la masica.

Las habilidades mencionadas con
anterioridad, las cuales deben desa-
rrollarse a través de la practica, son
las siguientes:

a) Musicalidad, cuyos componentes
fueron expuestos en la seccion titula-
da “Musica”.

b) Concentracién y perseverancia.-
Un nifio con verdadero talento musi-
cal permanecera quieto y concentra-
do cuando escuchalamausica, y trata-
ra de expresarse a través de ella des-
de muy temprana edad, con el canto
0 quiza con algdn instrumento. La
practica del nifio debe ser manejada
como un juego, aprovechando la acti-
vidad que despliega con las cosas
que le gustan. El interés debe moti-
var al nifio a trabajar regularmente y
el profesor debe cuidar que el trabajo
no se convierta en una obsesion que
pueda arruinar el éxito de un nifio
talentoso. Tampoco es bueno tratar
de perfeccionar el trabajo hasta el
ultimo detalle sino dejar que el per-
feccionamiento de las obras se desa-
rrolle con el tiempo y de acuerdo a
como la capacidad auditiva del alum-
no requiera atenciéon mas precisa en

los detalles.

¢) Habilidad para razonar y memo-
ria.- Para dar forma ala musicay dar
una interpretacion significativa es
necesaria la habilidad para razonar.
Una interpretacion logica es refres-
cante, de lo contrario se vuelve abu-
rrida y molesta. La memoria se desa-
rrolla con la practica, a través de la
concentracion apropiaday del orden.
Para un trabajo eficiente con el cere-
bro esnecesariaciertaseveridady no
podemos darnos el lujo de ser senti-
mentales. El proceso de memoriza-
cién es muy complejoy en lamayoria
delos casos el proceso esinconscien-
te, sobre todo enlas personas talento-
sas. Por otro lado, existen musicos
extremadamente talentosos que son
capaces de memorizar directamente
de la partitura sin necesidad del ins-
trumento. El alumno promedio, sin
embargo, memoriza el material to-
candolo con la partitura. Se sugiere,
entonces, conocer afondo el material
y poder escuchar con anticipacion
cada nota antes de tratar de tocar la
obrade memoria. El cometer errores
y comprobarlos después es una prac-
tica poco segura y extremadamente
irritante.
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d) Flexibilidad psicolégica y fisica.-
Laflexibilidad significano solamente
lahabilidad de moverse rapidamente
sino también la capacidad para adap-
tarse rapidamente en términos del
movimiento, percepcién auditiva y
pensamiento. Lavelocidad no depen-
de unicamente de la destreza ma-
nual. El tempo sé6lo puede aumentar-
se cuando el sonido, tono y conoci-
miento del material han alcanzado un
estado en el que no requieren aten-
cion, es decir, en que el proceso es
automatico.

Finalmente, la imaginacién juega un
papel muy importante en la masica.
Enelsentido pedagdgico,las concep-
ciones son altamente sistematicas y
siempre preceden alainterpretacion.
Su colorido e interés dependen del
talento y del grado de riqueza emo-
cional del musico.

La ficcion, segiin Martienssen, es la
transferencia de la imaginaciéon al
instrumento. Elintérprete toca “como
si” el instrumento pudiera reprodu-
cir su concepcién. Una obra debida-
mente concebida puede lograr este
efecto. El profesor debe tener pre-
sente que la concepcién artistica ba-
sada en la inteligencia puede, virtual-
mente, hacer lo que sea.
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El Aspecto Etico de la
Ensefianza Musical

La esencia humana de la musica tie-
ne un efecto calmante en el estado de
animo de quien la disfruta. Esto es el
resultado del contenido ético de la
musicay cuando es aparente le da un
equilibrio psicolégico. Las exagera-
ciones, la insinceridad y la indiferen-
cia en la masica rompen este equili-
brio y la vuelven perturbadora, mo-
lesta e incluso inquietante.

La ensenanza musical debe centrar-
se en la conservacion de este equili-
brio psicoldgico, en el uso valioso del
tiempo libre y en el deleite por algo
que contribuyaala esenciadelavida.
El futuro profesor debe llegar a cono-
cer la musica y al nifio, y desarrollar
la conexién entre ellos de acuerdo a
losvalores humanosyala moralidad.
Muchas experiencias pueden ganar-
se a partir de buenos libros y buenos
musicos, siempre y cuando las refor-
cemos con nuestras observaciones y
experiencias, filtrandolas a través de
nuestras convicciones y convirtién-
dolas en propias. La experiencia y el
conocimiento deben sertransmitidos
a los alumnos con conviccién y con-
vincentemente.

El alumno debe ser dirigido a formar
unaactitud apropiadahaciala musica
de tal manera que su sentido critico
se desarrolle y encuentre las solucio-
nes correctas sin ayuda del profesor.
Una vez establecidas las bases de la
relacion del alumno con la musica es
importante establecer una ética de
trabajo.

Existen dos formas de tocar un ins-
trumento: una es a través del trabajo

practico, casi sistématico y con una
finalidad;laotra es aquella sin restric-
cionesylibre de responsabilidades, y
que es producto puramente de la
imaginacion del nino. Ambas formas
deben ser observadas desde el prin-
cipio para saber si el nifio sera serio,
metodico y estudioso, sonadory fan-
tasioso, o la mezcla de ellos. Esta
tendencia es decisivay debe tomarse
en consideracion. El peor crimen que
un profesor puede cometer es forzar
al alumno dentro de su propio méto-
do de estudio. Es importante que el
profesor inspire confianza en el nifio
y lo ayude a desarrollar una sana
autoestima, y que no le exija mas de
lo que es capaz de hacer. La consis-
tencia, confianza, gradualidad y una
atmosfera agradable son fundamen-
tales para una buena relacion profe-
sor-alumno.

De acuerdo con el autor, los padres o
tutores no deben tomar parte en el
desarrollo musical del nifio. Los cas-
tigos o recompensas regulares pue-
den arruinar la formacién de una éti-
ca de trabajo. Claro esta que esto no
es una regla que no admita excepcio-
nes. Las reglas rigidas hacen mas
dafio que los errores o relajaciones
ocasionales.




El Estilo

Lamusicologia clasificalos estilos de
acuerdo a los diferentes periodos
musicales, pero la forma como la pa-
labraesaplicada es arbitrariay confu-
sa. Se habla del estilo de la época, del
estilo propio de cada compositor, del
estilo de interpretar, etc. Es por esto
que debemos esclarecer el concepto
para poder definir sus caracteristi-
cas.

El estilo comprende dos conceptos
diferentes: la técnica o modo de ex-
presion apropiados aun periododado
y el modo particular del artista, y la
forma como interpreta a través de
una seleccion de medios técnicos. El
primero es un concepto técnico y el
segundo psicologico.

El estilo como la técnica de un modo
de expresién es comprensible, expli-
cable, definidoy puede ensenarse sin
mayor problema. Esta en conexion
cercana con el gusto, exigencias e
ideologias del periodo y tiene una
influenciairresistible en el artistacrea-
tivoy en elintérprete. El que este tipo
de estilo pueda formularse con exac-
titud es de gran utilidad en la ense-
fianza de la creacion artistica (com-
posicién). De otraparte, el estilo como
modo de expresién de la personali-
dad es un concepto mas complejo y
mas dificil aiin de incorporar en la
ensefianza musical.

En el caso de los intérpretes y profe-
sores, lalabor de abordar los diferen-
tes periodos es muy compleja y casi
imposible de satisfacer. Las partes
psicologicay fisica del artista no siem-
pre son adecuadas para cada varie-

dad de estilo, por lo que lamayoria se
especializa en diversos tipos de musi-
caafinesalapersonalidad y atributos
fisicos. Claro que hay pianistas cuyas
interpretaciones son convincentes sin
importar lo que toquen; y es que ha-
cen tan buen uso de las leyes absolu-
tas que gobiernan la musica, que sa-
tisfacen al oyente en un alto grado.
El profesor de musica, sin embargo,
no puede ser selectivo, incluso cuan-
do reconoce que un alumno tiene
inclinacién y capacidad por diferen-
tes estilos. Debe ensenarlos en or-
den, dejando que el alumno se acos-
tumbre alalégica natural de ellos. El
orden no debe ser cronolégico sino
de acuerdo con el desarrollo del nifio
y del joven.

El plan a seguir, de acuerdo con el
autor, es continuar con la masica ar-
monizada clasicamente una vez que
se haya establecido una base tonal en
los primeros afios, y que el nifio haya
madurado intelectualmente lo sufi-
ciente para abordar la musica no sélo
como un juego sino siguiendo una
base teérica. Las obras clasicas y pre-
clasicas pueden apoyarse con la teo-
riay practica de las escalas y de acor-
des de tres y cuatro sonidos. Seguir
con Czerny y los grandes clasicos,
después Haydn, la musica romanti-
ca, etc. Esbueno aproximarse a Bach
a través de Bartok, cuya simplicidad
y austeridad de su masica estan muy
relacionadas. Una vez que el curso
musical de la tonalidad, la polifonia y
las leyes de la musica clasica se ha-
yan enraizado, puede seguirse con
cualquier estilo sin ningtn temor.
El estilo en su segunda definicion es
el modo personal de expresion del
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artista, la manera como interpreta lo
que tiene que decir a través de me-
dios técnicos. Cada época tiene un
impacto en el estilo de interpretacion
de los artistas. El intérprete crea al
interpretar obras de hace 100 6 200
afios de una forma distinta a como el
compositor lo hacia en su época. Las
soluciones presentadas por los artis-
tas en la actualidad reflejan los com-
ponentes fisicos y psiquicos de nues-
tra era. El arte de lainterpretacién da
igual valor a la musica de diferentes
periodos porque puedehacerde cual-
quier obra una obra contemporanea.
Estas distintas interpretaciones se-
ran validas siempre y cuando sean
tocadas con conviccion y de acuerdo
a la personalidad del artista y a la
época en que vive.

El profesor debe permitir que lamusi-
ca y la personalidad encuentren su
legitima expresividad, y su labor es
dar la informacién necesaria al alum-
no sobre el estilo como técnica de
modo de expresion de los composito-
res. Fuera de esto, no hay reglas para
el estilo interpretativo personal de
cada alumno, sélo las leyes artisticas
que se encuentran en toda la buena
musica.
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Técnica

En la actualidad se acepta que el ha-
cer musica es el objetivo mas impor-
tante, y que la manipulacion del ins-
trumento es un medio indispensable
para lograrlo. El virtuosismo por si
solo no tiene valor musical. Segun
Martienssen, lo que se practicaen la
actualidad dentro del contexto de la
técnica no es técnica, sino mecanica.
Una verdadera técnica virtuosa es
aquella en la que el aparato motor ha
sido desarrollado de adentro hacia
afuera y esta fundamentado en las
demandas creativas de la sonoridad.
Estas demandas son el foco principal
de atencion del intérprete que tiene
una idea clara de lo que quiere escu-
char. La realizacion artistica en el
piano so6lo es posible cuando la parte
mental y fisica del intérprete forman
una unidad. Es por esto que la practi-
ca de la técnica no debe estar divor-
ciada delamusicay en nuestra ense-
flanza debemos fijar objetivos técni-
cos que tengan un apropiado ideal
musical y sonoro.

Existen dos pre-requisitos paratocar
correctamente el piano y sin los cua-
les nada podra lograrse en términos
del movimiento: el balance en la posi-
cién de todo el cuerpo y unos dedos
bien entrenados.

Al balance debe prestarsele mucha
atencion y cuidado. Cuando un nifio
se sienta al piano por placer y sin
tener ninguna guia, encuentra que el
balance es facil de obtener, aunque
generalmente estos movimientos son
poco adecuados y nada econémicos.
El profesor, sin dejar que el nifio
pierda su interés y gusto por la musi-

ca, moldeara poco a poco sus movi-
mientos y su postura. El punto de
partida para el profesor sera, enton-
ces, los movimientos espontaneosdel
nino y no los patrones a seguir. Con-
forme laensefianzaprogresaesnece-
sario, ocasionalmente, guiar al niflo
en el movimiento paracrear un balan-
ce armonico, tomando en cuenta las
funciones y aptitudes motoras y fisi-
cas de cada nifio y las demandas so-
noras y musicales.

Para obtener unos dedos bien entre-
nados se requiere mucho tiempo y
practica y es mejor abstenerse de
utilizar métodos eqivocados y técni-
casrigidas que puedan dafar el desa-
rrollo natural. Todo lo que los dedos
hacen ocurre dentro del balance del
cuerpo, en tanto que la intuicién del
profesor y su habilidad para ver y
sentir lo que sucede con el balance
propio del nifio, determinara el éxito
del entrenamiento.

Eltoque en el piano se divide en tres
etapas: preparacion, acciony desaco-
ple. La primera etapa es la mas im-
portante en términos del sonido, ya
quela concepcion debe estar presen-
te para influenciar el color.

La produccién del sonido en la se-
gunda etapa estara determinada por
la capacidad de los dedos para lograr
la ejecucion de la concepcién musi-
cal. Paralaaccién de los dedos en el
piano se han desarrollado, errénea-
mente, muchas reglas estrictas que
no consideran la concepcién musi-
cal, como son el golpearlasteclas con
los dedos levantados para independi-
zarlos, una mufieca baja para permi-
tir su levantamiento, la retraccién de
los dedos para atacar la nota como un
martillo, etc. Aun en la actualidad, la
ensenanza se concentra en la acciéon
de los dedos més que en la produc
cién del sonido. El profesor debe evi-
tar esto a toda costa, concentrandose
no en el movimiento, sino en el soni-
do, y a partir de alli, ajustar el movi-
miento. Debe ayudar al alumno a es-
cuchar y a tratar de producir el soni-




do ideal, tomando en cuenta la cons-
titucion fisica del nifio, sus manos y
su adaptacién al toque y al sonido.

El ejercitar los dedos depende no
tanto del fortalecimiento de los mus-
culos sino del desarrollo de un delica-
do sentido del toque. De acuerdo a
Martienssen, la fuerza de los dedos
es su velocidad, lo que significa que
hay que desarrollar la agilidad mas
quelafuerza. No hay que olvidar que
hay que sentir las teclas y el instru-
mento no s6lo con los dedos sino con
todo el cuerpo.
En la tercera etapa, una vez que el
dedo ha tocado la tecla, su relajacion
ocurrira correctamente si el alumno
dirige su atencion hacia la prepara-
cién de la siguiente nota. La calidad
del nuevo sonido dependera de la
calidad y significado del sonido ante-
rior y entonces la tecla empujara al
dedo relajado con su propia fuerza.
El profesor tiene que conocer las dis-
tintas formas de toque y como éstas
expresan diferente tipos de sonorida-
des y ensefiarlas al alumno estimu-
lando su sentido de la sonoridad.
La digitacion en el piano es una parte
complicada en la ensefianza. Cuando
los alumnos son principiantes, lo pri-
mero que hay que lograr es que pue-
dan sentir posiciones de los cinco
dedos sobre distintos grupos de cin-
co notas. Este despliegue de los cin-
co dedos es la norma basica de un
pianista y la seguridad en ella le ayu-
dardaresolver otras posiciones. Cuan-
do el principiante toca piezas que
estan comprendidas en un pentacor-

de, hay que acostumbrarlo a ver 13’

partitura y no sus manos para (g
aprenda a sentir las notas ba]o
dedos. Esta habilidad le sera d

utilidad més adelante en el dificil arte
de la lectura de partituras a primera
vista.

Por ultimo, el profesor debe involu-
crarse fisicamente al guiar los movi-
mientos del nifio, es decir, observar
sus movimientos y forma de pensar
para adoptar su actitud muscular y
ayudarlo a encontrar los movimien-
tos mas adecuados, esforzandose por
entrar en el estado de animo del nifio
y no implantando sus propios meca-
nismos.

Entrenamiento
Profesional y Educacién
de Masas

El autor, de acuerdo con su tesis de
que el contenido de la musica es la
forma como estd moldeadala misma,
sugiere que cada tipo de actividad
musical proviene de lamisma fuente,
por lo que en la evaluacion musical
no existe diferencia fundamental en-
tre artistas creativos, intérpretes, es-
tetas y amateurs. La manera como la
musica estd moldeada es el factor
comun para el compositor, el analista
y el amante de la musica, y nos hace
responder a todos en armonia. El
instinto musical no es privilegio de
los elegidos sino de todos los que
tienen capacidad de escuchar. Quien
quiera involucrarse con la muasica
debe ser musicalmente genuino y
buscar el sitio correcto al que perte-
nece en el mundo musical, es decir,
que quienes no tienen habilidad fisi-
ca no deben aspirar al virtuosismo,
quienes no tienen capacidad de in-
vencion no deben ser compositores,
etc. De esta forma la persona podra,
segtn su talento e inclinaciones mu-
sicales, hacer muchas cosas que con-
tribuyan a promover la cultura musi-
cal.

Muchas reformasy revoluciones han
ocurrido en 1a historia de la ensenan-
zamusical conjuntamente con la evo-
luci6n de los instrumentos y con los
cambios sociales. Las reformas tie-
nen lugar cuando los métodos de
ensefnanza que se han distorsionado
y hecho obsoletos necesitan reem-
plazarse o mejorarse. Las revolucio-
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nes en cambio, barren literalmente
conlo obsoletoy falso para contribuir
decisivamente con ideas diferentes
al desarrollo musical. La revolucién
es una lucha de fuerzas que desem-
bocan en un nuevo balance, es movi-
miento; mientras que la reforma es
una sistematizacion cuidadosa que
controla y ordena los logros hechos
por larevolucién. La revolucion esta-
lla a raiz de la impaciencia por cam-
biar lo anticuado; la reforma es pro-
ducto de la mente sensata. El mundo
entero estd en perpetuo movimiento
y quienes no se mueven con él, se
atrasan. La enseflanza no es una
excepcion ya que es una fuerza pri-
maria en el movimiento de la vida.

Dentro del polifacético mundo de la
musica, el profesor debe encontrar el
lugar apropiado para cada uno de sus
alumnos. No tiene porqué angustiar-
se en el caso excepcional de no tener
éxito con algin nifio; no todos pue-
den ser ensefiados dentro de la musi-
ca. Afortunadamente, estas excepcio-
nes son escasas en nimero. Es nece-

UNIVERSITAS Humanistica

18

sario descubrir en qué direccién va-
mos a guiar al alumno y hacia dénde
puedenllevarlo sus aptitudes. No pue-
de haber error en estoy no tiene que
ver con lo que el alumno siente que
puede hacer, sino con lo que es apto
para hacer. Si el alumno es musical,
el profesor debe encontrary desarro-
llar el gusto del nifio por la especiali-
dad adecuada en la que pueda desa-
rrollar sus habilidades y talento. Esto
significa también que el profesor no
puede estar predispuesto en contra
de ninguna especialidad y debe guiar
al alumno segtin sus habilidades y su
conocimiento, no sus gustos.

Es esencial también separar a los
alumnosidéneos paradesarrollar una
carrera musical de aquellos que sélo
seran amateurs. Nifios con habilida-
des particulares no pueden ser ense-
fiados en grupos. Los alumnos de
desarrollo lento tienen un efecto no-
civo en aquellos de desarrollo rapido
y la comparacién que se crea entre
ambos definitivamente no es una
buena herramienta de trabajo. Los
alumnos deben concentrarse en la
musica y no en la competencia con
sus compaieros.

Otro gran error que existe en la ense-
flanza es el forzar al alumno a consi-
derar que el objetivo de la miisicason
las presentaciones publicas, el aplau-
so y el reconocimiento; esto es, mas
que otra cosa, producto de lavanidad
de los profesores y de los padres.
Mas tiempo y libertad debe darse en
la ensefianza musical a profesores y
alumnos. El profesor no debe estar
limitado por restricciones en la ense-
fianza ni por métodos de ensefianza,
asi como tampoco el alumno debe
estar limitado por patrones preesta-
blecidos. Mientras mas oportunidad
exista paralalibre eleccién, y menos
seanlos “debes”y “tienes”, mas opor-

tunidad habra para poder conocerlos
distintos tipos musicales en los alum-
nosy dar mas variedad a la ensefian-
za.

Dentro de la ensefianza musical se
encuentran también los cursos pre-
paratorios como son el solfeo, la teo-
ria musical, historia, etc., los cuales,
afortunadamente, tienen ya un lugar
muy importante en la ensefianza
musical y cuyos métodos y objetivos
estan muy bien fundamentados. Pro-
fesores y alumnos ya no ven en ellos
un grupo de cursos superfluos, como
anteriormente se consideraban cuan-
do la ensefianza se hizo privaday sin
supervision. Laensefianzainstrumen-
tal debe entonces estar basada en
fundamentos musicales, para que el
alumno pueda penetraren la esencia
de la misica y acercarse a ella a tra-
vés de un enfoque multidimensional.




