REFLEXIONES SOBRE LA ENSENANZA
DE LA MUSICA DE CAMARA

Elisa Agudiez

Quisiera comenzar este articulo con una observacién que en un princi-
pio considero absolutamente positiva: €l nimero de nifios y adolescentes que
reciben clases de musica va claramente en aumento en toda Europa. En mi opi-
nion, este fendmeno no tiene ninguna relaciéon con un desarrollo de las necesi-
dades culturales a nivel de la familia. Mas bien refleja la pobreza de la institu-
cién escuela como organismo educativo, lo cual provoca un incremento de
actividades de grupo, clases privadas y formaciones mas o menos artisticas en
los tiempos libres de los escolares. No pretendo explicar de modo tan simple el
quehacer musical de una cultura. S6lo quisiera hacer notar que la musica ya no
es un adorno necesario para una clase social elevada. En la mayor parte de los
paises de Europa Occidental representa simplemente una opcién mas dentro
de la evolucion del sistema educativo.

Y aqui comienzan las primeras dificultades, pues en una gran parte de
las familias que se deciden por el estudio de un instrumento como una posible
formaciéon complementaria para sus hijos no existe una tradicion musical. En
teoria, esto no deberia constituir ninglin problema. Para ello existen los espe-
cialistas. En un caso ideal, a través de cursos iniciadores, con métodos pedago-
gicos adecuados a las edades de los nifos, se podrian descubrir dotes y posibili-
dades en los futuros alumnos y llevarles a una eleccion idénea de instrumento
(en Alemania, por ejemplo, existe la Musikalische Friiberziebung y la Grun-
dausbildung) 1. La realidad difiere mucho del caso ideal. Estos cursos prepara-
torios no existen de manera general, y esto tendria que ser ya de por si tema
para una discusion basica, pues el comienzo de los estudios musicales y la elec-
cion de instrumento deciden en gran manera el futuro camino del musico o el
aficionado musical.

1. Educacién musical “temprana” y formacion musical basica.
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En la prictica son en general argumentos totalmente ajenos a la combinacion “musica-
nino” los que deciden sobre el instrumento. Y en este momento comienza para una gran
parte de los alumnos la miseria de la ensefianza del piano, uno de los instrumentos escogidos
con mas frecuencia y con menos oportunidad.

Aparte de todo tipo de consideraciones, el piano sigue siendo un elemento casi indis-
pensable para la formacion del musico. ;Donde residen, pues, las dificultades? Dejando de
lado la tragedia de todos aquellos pobres pianistas que lo son o quieren serlo porque no tuvie-
ron la posibilidad de aprender otros instrumentos, quisiera hacer hincapié en una problemati-
ca que considero central en la pedagogia del piano. Aunque la mayor parte de los instrumen-
tos sean aprendidos en un primer momento como “solo”, su sentido aparece mas pronto o
mas tarde como parte integrante de un grupo, bien de una orquesta, un conjunto de cimara o
por lo menos un dio. En contraposicion a esto, desde la época de Karl Czerny (y antes), la
actividad del alumno-pianista se agota en gran parte en el ejercicio solitario de cada diay en la
renuncia sistematica al contacto con el resto de sus congéneres. Y esto aino tras afio, desde la
mas tierna infancia y cimentado en los mas variados planes de estudio.

Sin poner en duda la necesidad del trabajo cotidiano (y la para mi de todo punto impor-
tante y positiva influencia de Czerny y sus seguidores), se me aparece esta idea de la forma-
cion musical del pianista como un tanto deficitaria. Por ello, y como alternativa enriquecedo-
ra, quisiera examinar un par de aspectos del trabajo de misica de cimara con piano.
Considero que, sin este trabajo, prescindimos de partes fundamentales de la formacién musi-
cal y proseguimos asi una nada honrosa tradicion en oposicion al resto de los instrumentos
orquestales.

Se trata, ante todo, de la comprension de la musica: no existe un significado propio de
la musica de piano. Un compositor, en un momento determinado de la historia, ha empleado
las mismas formas de expresion y los mismos elementos estilisticos, de sonido, de estructura,
incluso de técnica instrumental, para composiciones de cuarteto, orquesta, canto o instru-
mento solista. Dos breves ejemplos: la comprensién de la articulacién pianistica en el Barroco
tiene bastante que ver con el conocimiento de la manera de tocar el bajo continuo y las posi-
bilidades de los instrumentos que lo formaban en la época (p. e. violonchelo o viola da
gamba). O bien, el mundo sonoro pianistico de Brahms recibe densidad palpable a través del
contacto con la cuerda dentro de un cuarteto o quinteto 2. Es, pues, de todo punto necesario
el sumergirse en esta dimension integral de la musica, y la manera mas directa de lograrlo es
el trabajo dentro de un grupo.

2. 1a lista de ejemplos seria casi interminable.
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Ni que decir tiene que el aprendizaje cameristico, al igual que el instrumental solista,
debe comenzar en niveles elementales y desarrollarse a través de la prictica continua. No
puede ser algo que se comienza sélo cuando el pianista ya esta formado (o deformado) y que
represente s6lo “el punto sobre la i”. Demasiado importantes son los conocimientos a los cua-
les se renunciaria, aparte de que, al igual que en la ensefianza de un instrumento, son muchos
los elementos que deben ser recibidos a través de una percepcion directa en la nifiez o en la
primera juventud. (Ademas de que el trabajo en la clase de musica de cimara puede ser para
jovenes alumnos muy satisfactorio y con resultados musicales muy atractivos.)

Y llegamos asi a uno de los puntos mas importantes de la cuestion. ¢(Disponemos de
ensefnanza oficial adecuada para formar pedagogos que realicen esta tarea? La respuesta es, no
cabe la menor duda, negativa. La musica de camara posee en los planes de estudio de piano
en Espafia una funcion de alibi. Teéricamente, podriamos encontrar numerosos ejemplares de
pianistas diplomados que s6lo han tocado en su vida una sonata. (Eso si, por lo menos la de
César Franck y con un violinista excelente.) Sobre la técnica del violin u otros instrumentos
de cuerda poseen s6lo conocimientos vagos y no quisiera llegar demasiado lejos y preguntar
sobre sus contactos con un instrumento como, por ejemplo, la trompa.

Si reconocemos estos hechos, nuestro primer objetivo seria cooperar para producir
una reforma real. Los futuros pedagogos del piano s6lo pueden ensefar aquello que ha sido
también para ellos objeto de aprendizaje. Sobre este punto no creo que exista la menor duda.
Pero también para el pianista activo supone una reduccion absurda de sus posibilidades pro-
fesionales, sin olvidar las musicales, si no recibe en la medida necesaria durante sus anos de
conservatorio esta asignatura verdaderamente imprescindible para su formacion. Los planes
de estudios han sido a todas luces incompletos y nuestro primer objetivo debe de ser intentar
cambiar esta situacion.

Pero, ¢qué hacer mientras se produce el cambio? La cuestion necesita soluciones rapi-
das y la burocracia estatal -sin animo de critica por mi parte, pues actualmente existe auténti-
ca voluntad constructiva- no puede poner las soluciones en nuestras manos de la noche a la
mafana. Sin perder de vista los centros oficiales superiores de miisica como organismos ido-
neos y propios para ejercer esta funcion, quisiera apelar con este articulo, en primer lugar, a
los actuales profesionales de la ensefianza, profesores privados de musica, profesores en cen-
tros de ensefanza para ninos, oficiales o no, que tienen de manera concreta en sus manos la
posibilidad del comienzo del cambio. La inclusion de la musica de camara en los planes de
trabajo de profesores de piano (que a su vez participaran ellos mismos regularmente en activi-
dades cameristicas) seria ya un paso decisivo.
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Aunque no es seguramente la funcidon de un articulo tan breve entrar en detalles sobre
la pedagogia de la musica de camara, quisiera hacer algunas observaciones que en todo caso
facilitan los comienzos. Ante todo, quisiera hacer notar que la musica de conjunto o de cama-
ra no supone solamente una tarea mas en la ensenanza del piano, sino que puede constituir
una ayuda de primer orden para el maestro en su objetivo de hacer progresar al alumno, ya
que muchos puntos de la clase de “solo” tienen una realizacion directa en el grupo. Sin olvi-
dar ciertos “problemas de orden psicologico” 3 que pueden ser aqui reducidos en gran medi-
da. Pero no se debe olvidar que al mismo tiempo puede ser un paso muy delicado y no se
debe dar jamas sin la preparacion adecuada, sobre todo en los comienzos.

En principio, es el propio maestro el responsable de la eleccién y preparacion previa
de las obras, no solamente en los primeros tiempos, sino también a lo largo de todo el estu-
dio. Asimismo, es €l quien debe precisar el momento idéneo para cada trabajo cameristico.
Todo esto no significa que €l sea el indicado para preparar la obra en su conjunto (si bien lo
puede y, por lo menos en algin caso, lo deberia hacer). Pero sin su aportacion disminuyen
claramente las posibilidades de éxito. Pues la musica de cimara presupone no solamente tra-
bajo de conjunto entre los alumnos, sino también entre sus maestros. Resultados 6ptimos se
consiguen unicamente con colaboracion, apoyo y respeto entre los colegas.

Segin mi experiencia, es absolutamente necesario que una sola persona tenga en sus
manos la direccion central del conjunto. Puede ser el maestro de uno de sus miembros o un
profesor “especializado”. Si bien la mayor parte de las veces es preferible dar al alumno-pianis-
ta un profesor de musica de cimara también pianista, es muy importante desde un punto de
vista pedagdgico la preparacion de obras bajo la direccion de instrumentistas de cuerda o
viento que aportardn sin duda perspectivas nuevas y necesarias. Este modelo de trabajo se
debera intensificar sobre todo al final del estudio del instrumento, cuando la madurez instru-
mental haya alcanzado altos niveles.

Una de las cuestiones mas delicadas es la edad o la formacion que debe tener el alumno
para poder participar en clases de musica de cimara. Casi todo el mundo esta de acuerdo en
la necesidad de una cierta base instrumental y/o madurez personal. Por mi parte, considero
incluso contraproducente comenzar con nifios poco formados o demasiado pequerios. Pero
en muchos casos, y sobre todo si existe el profesor adecuado, es muy interesante y constructi-
vo hacerlos participar en trabajos de grupo (improvisacion, método Orff u otros métodos
infantiles, arreglos musicales propios y adecuados a las edades, etc.). Con una buena direc-
cion del conjunto se pueden conseguir resultados extraordinarios en diversos aspectos musi-
cales como, por ejemplo, ritmo, educacion del oido, dinamica, fraseo, respuesta a impulsos

3. “Nervios”, “mente en blanco” en actuaciones publicas, etc.
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externos, etc. Es también una manera de desarrollar la creatividad desde edades tempranas
(sobre todo a través de la improvisacion). Muy importante desde el punto de vista de la inte-
gracion en el grupo es la posibilidad de aprender a dirigirlo o de adaptarse a €l, segun las
necesidades musicales de cada momento. Y, no cabe duda, es un método muy eficaz para
acostumbrar al nifio desde pequeiio a la actuacién en publico.

Como edad adecuada para el comienzo de la practica de la musica de cimara se puede
considerar como regla general el comienzo de la pubertad 4. En la mayor parte de los alumnos
comienzan nuevos intereses e inquietudes y una percepcion mas compleja del entorno. A
nivel pianistico podriamos dar como punto de referencia obras polifénicas como las sinfonias
de J.S. Bach, sonatas ficiles de W.A. Mozart o FJ. Haydn y los estudios op. 299, Escuela de
velocidad, de K. Czerny. Dado que el uso del pedal en la misica de cimara no esta exento de
nuevas dificultades, seria conveniente que el alumno lo pueda utilizar sin demasiados pro-
blemas en la misica a “solo”. Por supuesto, estos datos son, como ya dije mas arriba, tan
s6lo puntos de referencia y por tanto susceptibles de variacion segin las observaciones del
profesor.

La eleccion de compaiiero representa uno de los puntos mas complicados. En princi-
pio, se puede decir que la comprension entre los alumnos comienza con la colaboracion
entre sus profesores y ellos son los que deberdan tomar las decisiones. No siempre existe el
compaifiero adecuado que permita la configuracion ideal, en el nivel artistico o de personali-
dad, por lo cual debera estarse siempre preparado para aceptar compromisos. Son siempre
ideales las combinaciones con alumnos de edad semejante, incluso si hay diferencias de nivel
musical y siempre que éstas no sean demasiado grandes. Otra posibilidad es preparar al nifio
para que acompafe a alumnos mas jévenes que €l en composiciones que ofrezcan muchas
mas dificultades para el solista que para el acompanante. Esto contribuye a desarrollar la
facultad de adaptacién, virtud que es muy necesaria en la vida musical, y ofrece la posibilidad
de transmitirle conocimientos practicos sobre el instrumento que acompana. Para el comien-
zo mismo, es siempre mejor si el nivel del pianista es por lo menos algo superior.

El tema del repertorio es relativamente facil si existe una buena relacion entre los cole-
gas. El profesor de flauta o de violin, por ejemplo, tienen por regla general en sus repertorios
obras suficientes para las cuales necesitaron en su dia la colaboracion de un pianista (espero
que lo hayan encontrado). Con esta pequena ayuda, conocimientos propios y una gran curio-
sidad que impulse al profesor a buscar partituras en bibliotecas y tiendas de musica, se
adquiere pronto una cierta experiencia y sobre todo una “intuicion” de lo oportuno para
cada momento. Quizas, y como punto de partida para considerar el tema, un alumno muy

4. Se trata del alumno “medio”. Alumnos con grandes dotes son siempre casos especiales.
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joven necesita por lo general obras mas cortas y con menos dificultades para alcanzar antes
con €xito su objetivo. A igual nivel técnico y musical, puede el alumno algo mayor permane-
cer durante mas tiempo constante en su trabajo. Para el primero se pueden escoger todo tipo
de composiciones sencillas y/o arreglos, sin distincion de estilo, siempre que ofrezcan la sufi-
ciente calidad y dignidad musical, y al mismo tiempo estén dentro del campo de los intereses
del nino. Muchas editoriales ofrecen en sus catalogos numerosos ejemplos de esta “literatura
juvenil”. Con el segundo se puede intentar el paso a la literatura original. El dio es la primera
formacion que se debe experimentar. S6lo después de cierta prictica es aconsejable pasar a
conjuntos mayores, pues cada grupo diferente posee dificultades especificas que requieren
claros conocimientos de base. Como final, debe sefalarse que para un principiante es mas
facil tocar con instrumentos que no sean mucho mas fuertes o débiles que el piano.

Los primeros objetivos a alcanzar son, naturalmente, una consecuencia del nuevo
mundo sonoro que se le presenta al alumno. En primer lugar, esta el aprender a escuchar y no
solamente a su o sus compaiieros de grupo, sino también a si mismo, y a controlar en gran
medida lo que toca. El desarrollo de la capacidad de reaccion es muy importante y, como
resultado de ello, precision y ritmo. La dinamica debe ser considerada desde los comienzos
como un tema muy importante. Con el comienzo del estudio de literatura original va apareja-
do el trabajo del sonido, su diferenciacién segiin compositores y estilos, flex*bilidad, interpre-
tacion y una mayor exactitud en el trabajo de conjunto. Poco a poco deben ser desarrolladas
estas cualidades hasta llegar a la posibilidad de expresion de cada uno de los miembros del
grupo como personalidades independientes que dialogan entre si para lograr la expresion uni-
taria de la obra de arte. El conjunto de camara no aparece mas como la suma de sus instru-
mentos, sino que alcanza una dimensién en si mismo como si se tratara, al igual que la orques-
ta, de un organismo con vida y expresion propias. m
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