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La Didactica aplicada a la ensefianza del instrumento

Mariantonia Palacios de Sans

En éste articulo vamos a intentar dar respuesta a una serie de interrogantes sobre un tema que cada dia
adquiere mayor importancia: ¢como ensefiar un instrumento?, ¢existe una metodologia a aplicar en la
formacion de ejecutantes?; ¢en qué consisten estos métodos?, ¢existe, en fin, una didactica que pueda ser
aplicada a la mlsica instrumental ?.

L o primero que debemos hacer es comprender qué es la Didactica. Originariamente se la definié como €l

arte de ensefiar. Esta concepcion de la didactica exigia poco del docente, pues se fundamentaba en laidea de
gue éste era poseedor de un "don" innato que lo capacitaba para ensefiar. S6lo mucho después se reconocié
la existencia de una base cientifica en la ensefianza. La revolucion copernicana de la educacion que seinicia
en el sglo pasado desplaza el foco de interés del educador hacia el educando. El aprendizaje sera ahora
considerado un proceso gque <e lleva a cabo internamente en el alumno, y la didactica serd entonces la
conceptualizacion de como llevar al educando a alcanzar |os objetivos de la educacion. En otras palabras, la
didéctica esla accién que el docente gjerce sobre la direccion del educando, para que éste llegue a alcanzar
los objetivos de la educacion. Este proceso implica la utilizacidn de una serie de recursos técnicos para
dirigir y facilitar el aprendizaje.

Vamos ahora a tratar de aplicar estos conceptos a la formacion de un intérprete, es decir, a la ensefianza de
la musicainstrumental. Debemos antes que nada establecer dos renglones diferentes. la ensefianza
instrumental paralos nifios que se inician, y la ensefianza instrumental para alumnos con una formacion
previa como ejecutantes, es decir, lo que llamariamos comunmente clases de perfeccionamiento.

En el primero de los renglones ha habido una verdadera revolucién en este siglo L as experienciasy teorias
educativas de Rousseau, Pestalozzi, Froebel, Key, Dewey, Claparede, Ferriére, Montessori y tantos otros se
veran reflejadas también en la ensefianza de la masica en nuestro siglo. En el campo especifico de la
gjecucion instrumental métodos como el Suzuki, el de John Thompson, el de John Williams, el de Eta Cohen,
el de Paul Herfurth, el de David Hirschberh, el Estrellita (Musiyama) son un claro ejemplo de estallamada
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"Escuela Nueva'.

A pesar de estar sustentados por teorias muy disimiles, estos métodos tienen el mismo principio generador:
tratan de hacer méas accesible y adecuado para la edad psiquicay fisiologica de los nifios el aprendizaje de un
instrumento.

Uno de los aspectos més interesantes de resaltar es que éstos métodos se basan implicitamente en los
principios didacticos fundamentales:

1- Principio de la proximidad : la ensefianza debe partir del punto mas proximo posible ala vida del
educando. El repertorio que utilizan los métodos que hemos citado esta constituido en su mayoria por
canciones infantiles o por obras de grandes maestros especialmente escritas para los nifios. Album de la
Juventud de Robert Schumann, o el Mikrokosmosy las Piezas para Nifios de Bela Bartok, o el Album de la
Juventud OP. 39 de P.I. Tschaicovsky. Al fundamentar el repertorio en canciones infantiles tradicionales o
en aguellas especialmente compuestas para los nifios, estan cumpliendo con este principio didactico: van de
lo conocido alo desconocido, de los cercano alo remoto.

2- Principio del ordenamiento: lastareasy las partes de un todo deben tener una secuencia para facilitar su
asimilacion y aprendizaje. Todos los métodos citados van de lo smple alo complejo, y lo aprendido en una
obra sera aplicado y ampliado en la siguiente.

3- Principio de la adecuacion: todo debe adaptarse a las necesidades y posibilidades del educando y de la
sociedad. En nuestra sociedad se haria necesario, por ejemplo, hacer un énfasis en lamuasica de los
compositores venezolanos y latinoamericanos, cosa que brilla por lo general por su ausencia. Las teorias
psicoldgicas sobre el aprendizaje y los estudios de Piaget sobre las caracteristicas del nifio han gjercido gran
influencia en la educacion, incluida la educacion musical. Y a hemos dicho que los métodos mencionados
tratan de facilitar el aprendizaje instrumental adecuandolo a las caracteristicas psiquicas y fisiologicas del
nifio.

4- Principio de la participacion y de lavivencia: se refiere ala educacion activa, que parte de la experiencia
del alumno. Esta de méas decir que toda educacion instrumental es de por si activa, ya que implica
necesariamente la participacion del educando. Pero podriamos considerar éste principio de la participacion
ampliado s tomamos en cuenta que muchos de los métodos citados obligan implicita o explicitamente a que
el nifio cante lo que toca.

5- Principio de la espontaneidad: Aqui se hace referencia a promover la creatividad del alumno. En realidad
esta es una de las grandes fallas de la educacion instrumental. Los factores esenciales del proceso musical en
Su secuencia natural son: escuchar-tocar-componer (improvisar o escribir).

De todos los métodos que mencionamos arriba, solo uno, el Estrellita, fomenta laimprovisacion, que esla
expresion maxima de la creatividad. Los demés se paran en el segundo estrato: tocar. El alumno resultado de
este tipo de entrenamiento es aguel que interpreta, por ejemplo el concierto de Ravel ala perfeccién, pero
gue esincapaz de acompariar una smple cancion popular. Hay una especie de desconexion entre el
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instrumento y la capacidad de expresarse através de él. Claro que s consideramos que la interpretacion es
hasta cierto punto una recreacion de la obra que se toca, entonces estaremos de acuerdo en que €l intérprete
estambién un creador. En este punto debemos hacer una honrosa excepcion. La didactica del érgano de
tubos esta intimamente ligada a la improvisacion (resolucién de bajo continuo, acompafiamiento sin partitura
de corales, improvisacion en si misma, etc.) , y métodos como el Curso de Improvisacion al 6rgano, de
Marcel Dupré, son muestra de ello.

6- Principio de la autocorreccion: se refiere a que los alumnos deben hacerse capaces de detectar por ellos
mismos los problemas que se presentan en su desarrollo (problemas técnicosy de interpretacion) y adquirir
la capacidad de resolverlos eventualmente sin ayuda.

7- Principio de la eficiencia: minimo esfuerzo, maximo rendimiento. Cas todos los métodos insisten desde el
comienzo en la necesidad de tocar con la menor tension posible, tocar relajados, de acuerdo con las leyes
naturales del movimiento, economizando inteligentemente energia, y aprovechando al méximo el tiempo de
estudio.

Como se ve, la educacion insrumental para principiantes, y sobre todo para nifios principiantes, cuenta con
valiosos recursos metodol 6gicos, que de ser aplicados inteligentemente, pueden llevar a una optimizacion de
los resultados. Pero lo méasimportante de todo sigue siendo el maestro, el profesor, pues es él quien aplicara
estos métodos y sera el responsable de su eficacia.

Generalmente el docente musical es un buen conocedor de la materia que pretende ensefiar, aunque no
necesariamente sea un eximio intérprete. Pero uno de sus problemas es que su conocimiento es estrictamente
especializado en la mayoria de los casos, por o que no estara en capacidad de ayudar al educando a
integrarse al resto de las disciplinas musicales. Para muchos muisicos esta preparacion profesional unilateral
esinadmisible, pues va a conducir a una estrechez de intereses. Pianistas que sabran sdlo de piano, 0
violinistas que no conocen nada mas alla de la séptima posicion. No conocen o no les interesan otros campos
como €l andlisis, la composicion, las técnicas contemporaneas, la teoria, por no hablar de otras cosastan
importantes como historia del arte, historia de la humanidad, acUstica, fisica, mateméticas, etc.

Ademéas de ser un técnico, el profesor de instrumento deberia ser un maestro, es decir, deberiatener la
capacidad de orientar con eficiencia el aprendizaje de los educandos. La realidad no siempre se compagina
con esta necesidad, ya que la mayoria de los profesores de instrumento nunca ha recibido entrenamiento en
el érea de la pedagogia. Al alumno no le quedara entonces otra opcion que el repetir intuitivamente
(inconscientemente) los principios que recibieron a su vez de sus maestros (s es que los recuerda) , y
muchas veces esas reglas o instrucciones estén basadas en principios fundamentales que han caido en €l
olvido con el transcurrir del tiempo.

Latransmision de conocimientos por parte del maestro se hace através de laleccion o clase. Laleccion esla
unidad formal del acto docente. Todos los principios didacticos hallan en la leccion el &mbito propio de su
efectivo cumplimiento. En toda leccién estan presentes tres direcciones:
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1) el adoctrinamiento, que eslo que corresponde a la exposicion organizada de los contenidos de la leccion.

2) el adiestramiento, que se refiere ala adquisicion de habitos deseables por parte del alumno.

3) las gjercitaciones, que es donde se ve s el contenido de laleccion fue realmente asimilado por € alumno,
ya que implica su aplicacion.

Y a hemos dicho anteriormente que en el caso de lainiciacion del alumno al instrumento, sobre todo s se
trata de un nifio, el maestro cuenta con los distintos métodos gque le sirven como auxiliares en el proceso de
ensefianza-aprendizaje. Pero cuando estudiamos la didactica aplicada a la ensefianza en alumnos que ya
tienen conocimientos en el area de la interpretacion, la situacion es totalmente diferente. No hay un método
unico, reconocido universalmente como eficaz, sino que practicamente cada profesor tiene su propio método
de ensefianza, basado en su experiencia personal como intérprete y como docente. Y aungue no todas las
cosas que hay que aprender se pueden ensefiar, trataremos a continuacion de establecer algunas similitudesy
diferencias en las metodologias utilizadas por grandes intérpretes.

Toda gjecucion instrumental implica varios pasos.

1- Percepcidn de los estimulos visuales (lectura de la partitura).

2- Respuesta mediadora que permita al individuo transformar los estimulos visuales percibidos en su sonido
equivalente. Un principiante al leer la partitura debe pensar cud esla nota, donde colocar el dedo, cuél esla
intensidad, coOmo pasar el arco o con qué articulacion, etc. Estas operaciones mentales se hacen de forma
separada en el novato, pero la experienciay la practica pueden automatizar muchas de ellasy ser captadas
como una sola entidad.

3- Cada individuo percibe los estimulos auditivos que resultan de su gjecucion.

4- El intérprete procedera a evaluar la precision de su respuesta al estimulo visual: s se confirma, continda;
S se contradice, hara los gjustes necesarios.

Comenzaremos con el primer paso de la gjecucion instrumental: la percepcion de los estimulos visuales.

Casi todos los grandes maestros coinciden en la necesidad de la observacion exacta de la pagina impresa
como punto de partida. Karl Leimer afirma que la méas absoluta correccion en lainterpretacion esla Unica
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base sobre la que puede estructurarse un trabgjo interpretativo de importancia. Para eso recomienda
ampliamente la utilizacion de las ediciones Urtext. Es por eso que grandes pianistas como Josef Lhevinne
consderan que el nifio debe poseer un dominio completo de la notacion desde la primeraleccion. Para él,
este es uno de los puntos débiles en los nuevos métodos de ensefianza instrumental.

A pesar de que hemos planteado que la lectura exacta de la partitura es el primer paso hacia una correcta
interpretacion, ya Richard Strauss decia que una pagina impresa es un borrador impreciso de la concepcion
original. La notacion musical puede ser entendida como un set de instrucciones que indican al ejecutante
como el compositor quisiera que su musica sonara. A pesar de que los sistemas de notacion han cambiado
durante siglosy el compositor se ha esmerado cada vez méas en el detalle y precison que ofrece al intérprete,
sempre hay imprecisiones que dan a este Ultimo un margen de libertad. En qué medida podra un intérprete
aportar su individualidad a la obra que gjecuta. He aqui el eterno problema de la interpretacion.

Para el estudiante, sempre sera necesario establecer el grado de libertad permitido, determinando cuales
aspectos de la gjecucion no estan tradicionalmente fijados en el papel durante un periodo historico
determinado. Por gjemplo, si hablamos del periodo barroco, el intérprete debe conocer la técnica para
desarrollar el bajo cifrado, o las ornamentaciones caracteristicas. S es el caso de un romantico, €l intérprete
debe conocer las libertades ritmicas permitidas, etc. En otras palabras, el intérprete debe ver o que el
compositor escribid, pero también debe ver [0 que no escribid pero pensd y sintio. En este punto el intérprete
se convierte en un aliado del compositor, pues infunde vida a su misica a través de su propia vision.
Interpretar esrecrear la obra que se toca.

Algunos maestros del piano como Andor Foldes, Karl Leimer y Walter Gieseking prefieren que esta lectura
de la obra se haga alejada del instrumento. De esta manera se obtendra una imagen mental de lamusica sin
la distraccion de los aspectos fisicos de la gjecucion. Esta lectura debe ser |o mas completa posible
incluyendo indicaciones de tempo, intensidad, fraseo, y sin ningun tipo de errores.

Autores como Alfredo Cortot y Josef L hevinne agregan a esta lectura de la partitura un conocimiento de las
condiciones en que fue creada la obra. Cortot incluso recomienda la elaboracion de una ficha guia donde se
incluyen datos como el nombre del autor, la nacionalidad, el opus de la obra, fechay dedicatoria de la
misma, circunstancias que rodearon su composicion, el plan formal, el andlisis, el caracter y sentido de la
obra, un comentario estético y técnico, asi como consgjos para su estudio e interpretacion. Esta ficha debe
ser leida por el alumno antes de tocar la obra'y el maestro esta en el deber de hacerle las correcciones
pertinentes.

Josef Lhevinne dice que solo después de entender y respetar las ideas del compositor vendra el aspecto de la
técnica pianistica propiamente dicho. Para él latécnica no esun fin en si misma, sino que es sblo un medio
para expresar lasideas del compositor.

De manera que el siguiente paso de la ejecucion sera escuchar la propia interpretacion. Casi todo el mundo
corrige notas falsas 0 equivocaciones groseras. Pero esto no es todo lo que hay que cuidar. La duracion, los
slencios, laintensidad, la articulacion, y por sobre todo, la calidad del sonido. Esta capacidad de oirse a si
mismo solo se obtiene mediante un entrenamiento progresivo y sistemético. Leimer basa su método en esto.
Suzuky también nos dice que el mayor provecho en lo que se refiere a adelantos técnicos y musicales
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comienza cuando ya la obra esta terminada, pues sdlo en este punto podra comenzarse con el entrenamiento
del oido.

El escucharse nos conduce a otro de los aspectos del cual se ocupan todos los grandes maestros: el logro de
un sonido bello (toucher, en francés; tocco, en italiano)). Casi todos coinciden en que un maestro sdlo podra
ensefiar el toucher adecuado a un interpretacion s €l mismo ha sido un buen gjecutante que los ha ensayado
todos. La belleza de tono debe partir de un concepto mental de lo que es. Es como el sentido del balance del
color en un pintor. Esta representacion mental debe poder traducirse en los movimientos de la mano, dedosy
brazos necesarios para su produccion.

Pero esa traduccion de pensamientos tiene también sus bemoles. La cuestion de la relajacion muscular es
fundamental. Todos los grandes maestros coinciden en que deben evitarse todos |os movimientos
innecesarios y relgjar 1os musculos que momentaneamente no estén en actividad. Para tocar con el menor
esfuerzo posible es necesario poder contraer conscientemente los masculos en cualquier momento y
relajarlos también conscientemente. La diferencia de criterios entre los grandes intérpretes estriba en como
lograr esta relgjacion. Algunos aseguran gue ciertos movimientos externos de los brazos (movimientos
funcionales) o de las mufiecas (caidas) ayudan. Otros en cambio sostienen que larelajacion no se obtendra
desde afuera, sino que viene desde adentro. En lo que todos coinciden es en que la belleza de tono solo
puede ser logrado con una relgjacion.

Otra cosa debemos agregar al punto de escuchar la propiainterpretacion. Foldes, Suzuky y otros
recomiendan no solo oirse a si mismos, Sino que consideran necesario escuchar atentamente la interpretacion
de otros. Incluso recomiendan la audicion de grabaciones discogréficas, ya que consideran que los discos son
una excelente fuente de instruccion musical.

Pasemos ahora a desarrollar el aspecto de latécnica instrumental. Muchos grandes maestros consideran
indispensable la gjercitacion diaria en escalasy arpegios, pues los consideran la tabla de multiplicar de la
culturainstrumentista. S un estudiante conoce a perfeccion todas las digitaciones y posiciones, sus dedos
encontraran la digitacién correcta en cualquier pasgje. Algunos autores van mas alla al exigir que las escalas
y arpegios deben hacerse con interés, con concentracion intensa, escuchando la sonoridad de cada una de las
notas gjecutadas; lentamente, de manera que se puedan grabar en nuestro sistema nervioso todos los
movimientos necesarios para su gjecucion. Leimer nos dice que en realidad la técnica es producto de un
trabajo mental. Para él |las escalas deberan estudiarse hasta manos separadas, pues el objeto esllegar a tocar
con la mayor igualdad de fuerza posible cada una de las notas.

Otros maestros mantienen en cambio una posicion contraria, es decir, que las escalasy arpegios no deben ser
objeto de estudio sino al comienzo, y que después bastara con sobrepasar las dificultades técnicas propias de
cada obra a gjecutar, ya que estos gjercicios técnicos son un medio y no un fin en si mismos.

Uno de los objetivos de la préactica diaria es poder convertir en faciles pasajes aparentemente dificiles. Es por
ello que se hace tan necesaria una de las mas importantes tareas del maestro de instrumento: ensefiar al
alumno como estudiar, cOmo practicar. L os grandes maestros coinciden en que este estudio no debe ser
mecanico, Sino que debe requerir de una gran concentracién por parte del gjecutante. Esto implica que se
toque en forma reflexiva. Una buena técnica solo se lograra mediante trabajo mental. Leimer, por ejemplo,
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nos habla de estudiar poco tiempo de manera consciente y no muchos de manera superficial. Para él es
preferible estudiar media hora con una concentracién absoluta que tres horas de una practica mecanica.
20-30 minutos consecutivosy y luego descansar, y esto repetido varias veces a dia.

Es importante recalcar que la técnica existe para hacer misica, no es algo autbnomo, sino que esta esta
intimamente vinculada con la evolucién de la expresion musical formando con ella un todo Unico. Un
alumno nunca debe gjercitarse, sempre debe hacer misica.

La concluson mas importante que podemos obtener después de analizar los puntos de vista de los grandes
maestros es que no hay una didactica musical general, sino que dependera del profesor, y también del
alumno. Lo cual nos demuestra la gran importancia que tiene la preparacion del docente en €l area de la
gjecucion instrumental. Preparacion que por cierto no se logra recibiendo clases de la materia, sSino que se
adquiere a través de la experiencia como intérprete.
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