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l. Introducción 

Las preguntas que, aún sin poder expresarlas, nos acucian cuando nues­
tras circunstandas nos ponen en la situación voluntaria o involuntariamente de 

realizar la tarea de enseñar a tocar un instrumento, actúan incluso inconscien­

temente creándonos una permanente insatisfacción que en el mejor de los 

casos actuará como motor para despertar en nosotros nuestro afán de búsque­

da. Búsqueda que partiendo de nuestros alumnos acabará irrevocablemente en 

nosotros mismos. 
¿Cómo puedo comprender a mi alumno?, ¿qué vivencias le estoy dispen­

sando cuando se acerca a la música?, ¿qué mecanismos interiores se ponen en 

marcha?, ¿cómo puedo motivarle?, ¿cómo puedo hacer que encuentre satisfac­

ción en su práctica diaria?, ¿cómo puedo comprobar que la música ha entrado 
en su vida proporcionándole un inmenso campo de experiencias gratas y una 

forma de expresarse a sí mismo?, ¿cómo puedo encontrar sus talentos, desper­

tarlos y favorecerlos para su pleno desarrollo? 
Todas estas preguntas quedarán sin una auténtica respuesta si previa­

mente no repasamos nuestra propia relación con la música para disponemos 
con minuciosidad a eliminar de nuestro repertorio de actuación pedagógica 

aquellos aspectos que nos dañaron o nos dejaron insatisfechos en nuestro acer­

camiento a la música y los sustituyamos por otros que reflejen lo que en cada 

momento vamos comprendiendo. Sólo un profesor que renueva permanente­

mente su aprendizaje de la música es capaz de ofrecer a sus alumnos, con 

espontánea frescura, un sistema vivo de enseñanza, apropiado en sí mismo si 

surge como fruto de sus vivencias y no como la repetición automática de cual­

quier sistema pedagógico. Porque el profesor sólo es capaz de transmitir aque-
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110 que él mismo vive. Un profesor que recibió una formación instrumental orientada hacia la 

consecución de unos logros externos a él y nunca añoró la posibilidad de encontrarse a sí 

mismo en la música que espontáneamente fluyera de su interior, difícilmente podrá propor­

cionar esta experiencia a sus alumnos. O el profesor que aún siente la garra del miedo cuando 

se recuerda entrando en el aula esperando el perpetuamente insatisfecho enjuiciamiento de 

su maestro o cada vez que por circunstancias ha de tocar en público y no se revela contra ello, 

puede caer inconscientemente en la tentación de perpetuar la oscura sombra de esta emoción 

en sus alumnos alejándolos defInitivamente del goce que proporciona la música. O aquel otro 

que nunca echó en falta el disfrute de una infancia musical se verá incapacitado para respon­

der a la demanda de creatividad de sus pequeños alumnos. 

La gran importancia que la tarea del profesor de un instrumento tiene ha de ser com­

prendida en primer lugar por el propio profesor para que no escatime los esfuerzos que su 

permanente renovación le llevará y por los que será ampliamente recompensado en tan grato 

camino. Porque en un mundo que se aferra, casi con desesperación a lo material, a lo que se 

puede ver, palpar, acumular o intercambiar, la música nos habla directamente de lo inefable, 

de lo intangible. La experiencia acústica se nos presenta como la forma más inmaterial y 

directa de tomar contacto con el pálpito constante y creativo de la vida y de acceder a zonas 

profundas de nuestra conciencia. Es en su libre fluir donde la música, cargada con la profunda 

esencia del ser humano, encuentra su sentido y se convierte en una auténtica reserva de liber­

tad. Por ello la persona que tiene la gran suerte de ahondar en el aprendizaje de la música 

debería encontrar en esta vivencia una manera insustituible de expresión y de conocimiento 

de sí mismo características esenciales de la auténtica experiencia artística. Pero este ambicio­

so objetivo de la enseñanza musical sólo puede llevarse a cabo mediante una observación 

atenta del proceso de aprendizaje que abarque, desde una profunda perspectiva, todos los 

elementos que entran en juego, siendo capaz de reconocer una unidad holística entre todos 

ellos. Esto quiere decir que individuo, música y aprendizaje son tres aspectos externos de una 

única realidad diferenciada y por tanto su tendencia de desarrollo interno actúa en la misma 

dirección, con la misma energía con la que se mueve cualquier proceso vital. 

Cuando el ser humano pierde la perspectiva y olvida la observación atenta de sí mismo 

y la comprensión de los verdaderos motivos de su actuar, cae en formas de actuación mecáni­

cas e incluso absurdas, que son especialmente contradictorias cuando se refIeren a activida­

des que tienen que ver directamente con la creatividad humana. Normalmente el profesor de 

música pasa por alto los procesos esenciales que se ponen en marcha y se pierde en la super­

fIcialidad de lo externo. Esto ocurre cuando en la clase de música, de violín o de piano, la cre­

atividad no es el factor esencial, los conocimientos de tipo intelectual priman sobre las viven-
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cias directas y donde los resultados preconcebidos se anteponen al desarrollo personal y crea­

tivo del individuo. 

El piano es un instrumento aparentemente de fácil acceso. Su teclado siempre disponi­

ble, dispuesto a ofrecer sus sonidos en perfecto orden y afInación, nos permite con sencillez 

percutir ritmos, diseñar líneas melódicas y construir armonías, para mediante la acción com­

binada de todos ellos proporcionamos experiencias musicales amplias y variadas. Pero esta 

misma facilidad se puede convertir en su principal enemigo si no nos damos cuenta cuan 

arriesgada es una actuación mecánica sobre un instrumento cuya propia producción del soni­

do responde al funcionamiento de un complejo mecanismo. Conseguir intimidad en el con­

tacto con un instrumento al que sólo rozamos con la yema de los dedos, o desarrollar la pre­

sencia interior que garantice la intensidad expresiva de un sonido que por su propia 

naturaleza tiende a morir una vez producido, o lograr la conexión con impulsos imaginativos 

profundos desde cuya intensidad sean superados todo tipo de limitaciones motrices, o descu­

brir un lenguaje de formas estructuradas puramente pianísticas que se conviertan en vehículo 

de expresión de una mente y una afectividad estimulada por el sonido, forman parte de los 

planteamientos de una formación pianística totalmente al servicio del despertar musical del 

individuo. Y este despertar siempre ha de realizarse desde el interior, mediante una compren­

sión profunda de la persona que se dispone a aprender a tocar el piano, sea cual sea su edad o 

capacidad, para que la acción del profesor se acompase perfectamente a la tendencia de cre­

cimiento interno latente en cada individuo. 

Vamos a intentar comprender al individuo como un continuo proceso de crecimiento 

y su impulso vital como una expresión de la naturaleza en movimiento, a la música como una 

forma de expresión de esta naturaleza que se manillesta como un objeto del mundo fenomé­

nico que percibimos a través de los sentidos y que nos devuelve a nosotros mismos y por últi­

mo a la relación que se establece entre ambos: individuo y música, como una forma de apren­

dizaje que como cualquier otro aprendizaje ayuda al ser humano a crecer hacia una mayor 

conciencia de sí mismo. 

Desde esta comprensión podremos desarrollar una forma de enseñanza musical, en 

nuestro caso aplicada al piano, que como la tarea del jardinero atento y esmerado, permita la 

aparición milagrosa de los frutos. El alumno es un campo fértil lleno de posibilidades ilimita­

das e imprevisibles cuando el profesor sabe situarse frente a él vacío de expectativas y pulsan­

do el espacio interior adecuado se dispone a compartir con él su entusiasmo y asombro. En 

cambio cuando nos colocamos llenos de ideas preconcebidas, todas sólo fruto de la costum­

bre y el hábito, el alumno casi nunca podrá adaptarse a ellas, siendo nuestro desencanto y 

nuestra frustración lo que sin duda le transmitiremos. 
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Comprobaremos como cuanto más profunda es la observación y por tanto la compren­

sión de lo que hacemos más posibilidades tenemos de ser capaces de llevar hasta el último 

detalle de nuestra manera de enseñar aquello que hemos comprendido, no sólo intelectual­

mente, sino haciéndolo parte de nuestras experiencias más íntimas. Tratemos, pues, de situar­

nos en un lugar de observación que nos permita una mejor comprensión y una renovación 

permanente para vivir nosotros mismos la creatividad, que queremos compartir con nuestros 

alumnos, como educadores de la música. 

No se trata tanto de crear un sistema de enseñanza entre otros posibles, sino de reco­

nocer el único que en realidad existe, tan natural como el ser humano al que pertenece, tan 

claro que hemos perdido la capacidad de verlo, perdidos en normas y comportamientos cuyo 

origen ya se nos ha olvidado. Las plantas, las personas sólo tienen una forma de crecer, obser­

vándola podremos colaborar en este proceso. Cuanto más lo comprendamos más podremos 

alinearnos con él y conseguir que nuestra tarea sea más fructífera. Cuanto más lo desconozca­

mos más conflictos propios y ajenos generaremos. 

II. Vida: individuo, aprendizaje y música 

Esquema 1 
,----------- VIDA --------------, 

Mundo 
aprendizaje 

Música 
apertura hacia 
la maduración Sólo en apariencia externa 

Impulso vital original - Interacción: recibo - expreso 

La vida es un proceso dinámico que impregna hasta la última de sus manifestaciones y 

que actúa englobando todos aquellos procesos que ilimitadamente del más amplio al más 

pequeño no hacen sino reflejar la identidad que los une. De manera que cada situación que 

observamos sólo puede ser entendida en relación con aquella otra que la engloba, en una 

sucesión infmita de realidades que como muñecas rusas escondieran interminablemente una 

más pequeña y se hallaran contenidas en otra mayor, para así llegar a reconocer una asombro­

sa identidad entre todas ellas. No hay nada que pueda funcionar de distinta manera que el 
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proceso natural de la vida del que surgen las distintas manifestaciones; el proceso de diferen­

ciación cíclica de energías más globales hacia energías más diferenciadas, pero cuyo pleno 

desarrollo se encuentra latente desde su semilla inicial, es el principio rector de la existencia 

y el principio que rige cualquier actividad humana. Desde la unidad se diferencia una unidad 

menor y así sucesivamente, superponiéndose unas a otras, de forma cada vez más amplia, 

más compleja, pero en una sucesión en la que ninguna es negada o suprimida sino siempre 

integrada. 

Este dinamismo universal acontece en formas concéntricas tanto en dimensiones pla­

netarias como en la microscópica vida celular, y el ser humano se halla inmerso en él, indiso­

lublemente integrado en su funcionamiento. La parte que se diferencia o emerge del origen, 

podemos decir, no solamente que conserve todas sus características sino que no añade nada 

básicamente distinto. Para que este proceso ocurra es necesario un medio, un ambiente pro­

picio que posibilite y estimule este desarrollo que posee energía e inteligencia propia y que 

solamente se rige desde el interior. Cuando desde una unidad concéntrica mayor se produce 

un desmembramiento se origina una dualidad, un sujeto y un objeto, y por tanto también una 

forma de relación o interacción entre ambos. Esta interrelación es lo que denominamos 

aprendizaje. Aprendizaje en el ámbito físico que sería adaptación al medio ambiente y que 

permite el crecimiento físico y la supervivencia, propias de los seres vivos. 

Aprendizaje en el ámbito psíquico que permite el desarrollo de cualidades afectivas y el 

crecimiento de aptitudes racionales e intuitivas, propias del ser humano. 

A) Individuo 

Vemos como ya en la primera célula de un ser humano se encuentran los aspectos que 

conforman su estructura: energía, de la que derivarán sus procesos vitales y psicológicos 

manifestados a través del cuerpo, afectividad, de la que derivará su forma de sentir manifesta­

da a través de un temperamento, e inteligencia, de la que derivará toda la gama de conoci­

mientos que se obtendrán desde la percepción sensorial hasta llegar a la elaboración abstracta 

a través de la mente. De la interrelación entre estas tres cualidades básicas se formará toda la 

vida anímica del individuo y será el sustrato fundamental de todas sus experiencias en el 

mundo. Desde este minúsculo punto inicial de energía, afectividad e inteligencia comienza el 

proceso vital del crecimiento, de la diferenciación. Para ello es imprescindible el contacto 

con el ambiente, con el mundo exterior que a través de sus estímulos permite la diferencia­

ción de 10 que ya estaba latente. 

Es el momento en el que aparece el mundo, en primer lugar para el cuerpo que desde 

el estado de perfección uterina aterriza en el estado de carencia de la vida extrauterina y muy 
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posteriormente para la mente del individuo (aproximadamente a los dos años) desde el 

momento en que tomando conciencia de sí mismo como ser aislado comienza a establecer 

límites entre el yo y los otros, entre su mundo interno y externo. 

Esta energía dinámica que se encarna en el recién nacido establece su centro de opera­

ciones en un minúsculo cerebro, de un solo hemisferio, donde se localizan capacidades como 

la sensación corporal, la emoción, la intuición, el pensamiento analógico, la percepción global 

y un cierto registro de imágenes arquetípicas y propias procedentes de la memoria. Este cere­

bro todavía no es capaz de crear sensación de temporalidad. Con este instrumento operativo 

comienza el niño a moverse por el mundo y a recoger sus primeras experiencias que se empie­

zan a dividir entre experiencias de placer, cuando recibe lo que necesita, y de dolor cuando 

esas necesidades no se cumplen. Así mismo se empiezan a registrar básicamente dos fonnas de 

actuación de su energía vital: una de adentro a fuera expresando necesidades, emociones, esta­

dos de ánimo a través del cuerpo y de la voz (grito, balbuceo, carcajada, etc.) y otra de fuera a 

dentro como reacción al estímul~ exterior, aceptándolo, rechazándolo, observándolo, acomo­

dándose o adaptándose a él, haciendo posible de esta manera su crecimiento interno y externo. 

Este proceso de diferenciación que va ocurriendo a todos los niveles se realiza a través 

de la pennanente relación entre el individuo y aquellos hechos o situaciones externas que 

atraen su atención, quedando inmerso en vivencias que le van confonnando física, afectiva, 

intelectualmente a través de aquello que llamamos aprendizaje. Este mundo externo tiene la 

función de nutrir las distintas esferas del individuo y mediante este alimento posibilitar el 

desarrollo. 

B) Aprendizaje 

Aprender es, por ello y no puede ser entendido de otra manera, un proceso vital que 

se origina espontáneamente cuando surge esa actitud de apertura que la persona muestra 

hacia algo que exteriormente le estimula despertando su interés y cuyo sentido es siempre el 

despliegue de comportamientos o capacidades que pujaban ya inicialmente por despuntar, y 

que le ayudan a aumentar la conciencia de sí mismo y sus posibilidades de adaptación a su 

entorno. No hay nada más natural, más inherente al ser humano que su capacidad de apren­

der no solamente por archivar en su memoria datos con los que poder manejar y construir 

realidades y formas de relación cada vez más complejas, sino también por la consiguiente 

maduración interior que todo aprendizaje conlleva. Porque el aprendizaje es ante todo una 

espera paciente de la llegada de una apertura de 1J.uestro entendimiento. Esta espera no es 

pasiva sino que es una espera que actúa preparando y despejando el camino para la llegada 

del acontecimiento interno, el fruto que brota del interior: la maduración. 
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Observemos a un niño cuando quiere aprender a atarse los cordones de los zapatos. 

Intenta una y otra vez, día tras día, prueba de una manera, de otra, a veces se desespera y 

parece que durante unos días no lo intenta más, y de repente un día, inesperadamente, no 

sabemos cuándo ni de qué manera, consigue hacerlo, con aparente facilidad como si lo hubie­

ra hecho desde siempre, y sale a la calle con una sonrisa de satisfacción en los labios con sus 

zapatos atados por él mismo. 

Por tanto, sacando para observar la siguiente muñeca rusa, hemos de comprender el 

aprendizaje de un instrumento como un proceso que se pone en marcha no desde fuera del 

individuo sino desde dentro. Esto quiere decir que el individuo y el proceso no son dos cosas 

diferentes, puesto que el individuo es en sí mismo un proceso en el que se integran todos 

aquellos aspectos que van conformando sus posibilidades de desarrollo a través de su aprendi­

zaje. Este cambio de perspectiva es esencial y transforma radicalmente el sentido de la ense­

ñanza y consecuentemente afecta hasta el último de los detalles en los que ésta se concreta. 

Una enseñanza musical, instrumental, pianística, que parta del reconocimiento de la identidad 

existente entre el individuo y lo que aprende, y lo vea como un único proceso de crecimiento 

interior espontáneo, ofrecerá al alumno la posibilidad de maduración de aspectos físicos, afec­

tivos e intelectuales y tendrá como objetivo prioritario el establecimiento de un marco de 

desarrollo adecuado a la naturaleza individual de cada alumno que permita la aparición siem­

pre imprevisible de los resultados. 

Volvamos a la imagen inspiradora del jardinero que atentamente cuida muy diversas 

plantas. Las observa a cada una con atención, de esta observación deduce qué cuidados son 

los más adecuados para cada una, los aplica con esmero, siempre atento a los posibles proble­

mas que puedan surgir para inmediatamente modificar el regado o aplicar el abono o el pesti­

cida oportuno. De esta observación permanente de la planta y el respeto absoluto a su natura­

leza puede el jardinero aplicar el mejor de los cuidados y esperar pacientemente los frutos 

para maravillarse de su aparición. Cuando el rosal abre su primera rosa no podemos decir que 

el jardinero la hiciera aparecer pero sí permitió que sucediera lo que estaba en proceso. Un 

jardinero que con una idea preconcebida intentase imponer a una planta su forma de crecer, 

determinara qué tipo de flor ha de dar, cuándo, en qué número, ajeno a lo que la planta es, no 

podría sino conseguir aniquilarla. 

Cualquier sistema de aprendizaje debería, por tanto, partir de la observación de los 

procesos internos que hacen posible tanto en lo físico , en lo afectivo o en lo intelectual, la 

diferenciación de lo previamente existente, para posteriormente establecer los estímulos 

apropiados para favorecerlos. Especial importancia cobra esta tarea en la enseñanza de una 

materia como la música que ayuda por igual al desarrollo equilibrado de los diversos aspectos 

del individuo y por tanto a tomar conciencia de ellos. 
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C) Mundo-Música 

El mundo fenoménico en que nos movemos se manifiesta en inftnitud de detalles, obje­

tos y acontecimientos de los cuales sólo percibimos una ínftma cantidad y sólo los percibimos 

de una manera limitada y condicionada por el instrumento que percibe y por la mente que 

procesa esa percepción. Sólo damos realidad a las cosas, las "hacemos existir", cuando entran 

dentro del campo de nuestra atención y producen en nosotros una reacción. ¿Y por qué nos 

ftjamos en esto y no en aquello? Sencillamente porque el hombre no ve sino que sólo se reco­

noce, es decir, conecta con lo que de alguna manera expresa sus propios procesos internos. 

En cada momento del desarrollo individual cada persona atenderá aquellos objetos que sean 

expresión de ese desarrollo. Por ello decimos que el mundo y los objetos que en él aparecen 

son solamente en apariencia externos al individuo lo cual no signillca que les estemos privan­

do de su realidad física, sino que los entendemos en un sentido puramente subjetivo, es decir, 

como proyección de una conciencia individual que les da existencia. 

En .este sentido la músicl,l no es algo exterior al individuo, a pesar de que sea un fenó­

meno perceptible a través de los sentidos, sino clara expresión de sus energías que alimentan 

ese espacio interior de sutil permeabilidad al que llamamos imaginación musical, poblándo­

lo de sonidos y estructuras musicales que pujan por ser exteriorizadas. Así la persona que 

hace música se vive a sí misma como vibración física a través del ritmo, como vibración afec­

tiva a través de la melodía y como vibración intelectual a través de la armonía y la estructura 

musical. Porque la música es ante todo posibilidad para el individuo de vivirse, de sentirse y 

expresarse globalmente, con todas sus energías, capacidades y potencialidades. Esta es la gran 

atracción de la música, materia sutil y moldeable capaz de expresar cualquier contenido vital, 

afectivo o mental. Al hacer música el individuo se implica como totalidad y toma conciencia 

de ello. La persona que se vive haciendo música es energía, que se mueve y actúa con las sen­

saciones corporales y espaciales incluidas, es intuición, comprensión más allá de la razón, es 

afecto y emoción, es percepción global, es orden y estructura, es instante siempre en perma­

nente mutación. 

Por tanto el aprendizaje de un instrumento no es la adquisición, tras arduos esfuerzos, 

de una serie de habilidades o conocimientos externos al individuo sino la posibilidad de reen­

contrarse con el impulso interior latente en todo ser humano de escuchar, de imaginar y de 

expresarse en sonidos. Desde este punto originario siempre presente de recepción y expan­

sión musical, podríamos llamarlo instinto musical, la persona va desarrollando su capacidad 

individual, cada vez más diferenciada de vivir y comprender la música, por la consiguiente 

diferenciación de los elementos que capta y que emplea. Es erróneo pensar que sólo median­

te un dominio de la técnica de lill instrumento se puede llegar a disfrutar de una auténtica 
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experiencia artística. Lo que garantiza la profundidad de la experiencia musical no es la per­

fección del ropaje externo con la que se manifiesta sino la implicación profunda del que la 

vive. Esta implicación es tanto más profunda cuantos más niveles de su personalidad queden 

manifestados y cuanto más poderoso sea su impulso. De manera que es posible, aún con 

medios técnicos muy rudimentarios, gozar tocando el piano, observando esa conexión entre 

el sonido y el propio mundo interior, de atención, afectos, imágenes mentales, estados de 

ánimo, y vivir el milagro de sentirse una energía que fluye con inteligencia creando mundos 

propios. Y por el contrario es posible tener la capacidad técnica para tocar la Appassionata 

de Beethoven, incluso hasta dentro de unos cánones de interpretación correctos y no haber 
realizado nunca una verdadera interpretación personal, libre de miedos, con auténtica con­

ciencia musical, percibiéndose claramente en el sonido expresado la distancia abismal entre 
intérprete y música. Es esa música sin corazón que tanto martiriza al que la produce como al 

que la escucha. 

Es a partir de este impulso musical interno donde todas las estructuras, coordinación 

física, memoria, imaginación, deberán acomodarse para permitir su expresión, pero no al 

revés como suele ser lo común, adiestrar capacidades físicas o mentales para un impulso 
musical apagado, inhibido, totalmente dormido. 

Este impulso sólo puede ser despertado y posteriormente estimulado si comprende­

mos su sentido vital, su comportamiento creativo y nos acompasamos a él. Descubriremos 

con asombro que funciona, como ser vivo, con las mismas características que la persona que 
lo acoge: 

Ritmo de crecimiento propio y comportamiento individual 
Se puede estimular desde fuera pero no determinar 
Necesita cuidados atentos y apropiados 
Tiende a su diferenciación y profundización, nunca a su disolución 
El aprendizaje es su fonna natural de crecimiento 
No puede ser despertado y mucho menos expresado sin una implicación de todos los niveles de la persona, 
por ello se debe basar en la toma de conciencia positiva de las propias sensaciones físicas , estados emociona­
les y desarrollo de capacidades intelectuales 

Cuando enseñamos a expresarse musicalmente partiendo de este impulso natural de 

recibir y expresar música la experiencia siempre será relevante para el que accede a ella por­

que se crearán vínculos afectivos con la música capaces de resistir las, a veces, arideces del 

camino. 

Naturalmente el impulso musical tiene una intensidad innata diferente en cada persona 

y su expresión radiante es lo que se ha llamado talento musical. Como cualquier manifesta­

ción profunda y auténtica del ser humano el talento que parte de un impulso musical nítido y 
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poderoso es globalizador y dispensa a la persona una vivencia gozosa por su sencillez y clari­

dad. La persona con talento es capaz de vivir, percibir, asimilar, expresar y por tanto hacer 

suyo un todo, una unidad o globalidad en la que todas sus energías se concentran poniéndose 

a su servicio. Cuando observamos a un niño talentoso vemos con asombro como una leve 

indicación del profesor, que conecta directamente y como por arte de magia con algo ya eter­

namente existente en su interior, pone en marcha un proceso, extremadamente complejo si 

quisiéramos analizarlo, pero que para él fluye con espontaneidad, con una incomprensible 

sencillez, pudiendo ser partícipe maestro y alumno de la profunda resonancia que esta expe­

riencia tiene. En cambio para la persona menos talentosa esta misma experiencia se le desgra­

na en una realidad desmembrada en la que, si el profesor no sabe manejarla convenientemen­
te, puede perderse. 

Cuando tratamos de enfocar el lugar verdadero desde donde surge la expresión musi­

cal en el individuo y consideramos imprescindible platear nuestra enseñanza musical desde 

ahí, no queremos decir que entonces milagrosamente y sin esfuerzo se pueda tocar un instru­

mento. Por supuesto que el esfuerzo es consustancial al ser humano y sólo mediante él pode­

mos conquistar pequeños y grandes logros e ir cosechando los frutos del aprendizaje. Pero no 

es lo mismo esforzarse para sacar afuera lo que puja dentro que esforzarse por adquirir algo 

que es ajeno. En el primer caso el motor vital del aprendizaje, la motivación, está garantizado, 

en el segundo tarde o temprano estamos abocados al fracaso. 

ill. Vivencia y lenguaje 

La vivencia es el telón de fondo, la realidad envolvente, siempre presente, sobre el que 

nuestra mente va creando situaciones conscientes y es siempre mucho mayor en amplitud y 

repercusión de lo que esa mente consciente puede llegar a conocer porque en la vivencia no 

hay ningún aspecto de la persona que pueda quedar excluido, puede quedar oculto, puede 

quedar obviado incluso reprimido pero nunca excluido. De la siempre integradora vivencia se 

despliegan múltiples aprendizajes para el alumno que escapan la mayor parte de las veces del 

control consciente del profesor porque nunca puede controlarlos desde el detalle externo, 

puesto que la realidad que percibe desde su mente consciente se desmiembra constantemen­

te, sino desde su propia vivencia de la situación, del aprendizaje que él también inevitable­

mente está realizando. 

Porque la vivencia ocurre siempre en el presente, tiene que ver con la mente global del 

ser humano, la mente que no crea sensación temporal. Por eso la vivencia no tiene un sentido 
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lineal, sino concéntrico, no tiende a la secuenciación sino a la repetición para su profundiza­

ción, no se percibe principio ni fm. Es la esencia de cada situación y no su apariencia en 

hechos puntuales. Es permanente e integradora. Es tremendamente sutil y queda impregnada 

hasta del más mínimo detalle o gesto. Sólo puedo atender a la fiÚa propia, influyendo desde 

ahí a la de los demás. Es profunda y transformadora porque afecta al individuo en su totalidad. 

Es tan íntimamente nuestra que perdemos la capacidad de observarla, distraídos en los peque­
ños detalles. 

Desde la vivencia se establecen formas de relación que suelen perdurar mucho tiempo, 

incluso ser inamovibles mientras no se vuelvan conscientes. Estas formas de relación afectan 

a todos los aspectos que entran en juego en el aprendizaje, desde los aspectos personales a 

los puramente musicales: relación con la música, relación con el profesor, relación consigo 

mismo como músico, relación con la partitura, relación con el ritmo, relación con la tonali­

dad, relación con los problemas o limitaciones, relación con las actuaciones en público, etc. 

Por todo ello el profesor no debería tanto establecer objetivos en estos ámbitos con sus alum­

nos sino ser consciente de sus propias formas de relación porque éstas son sin duda las que 

transmitirá al alumno en las vivencias que ambos compartirán. 

Ahora bien, aprender música es un proceso y por tanto como en cualquier proceso 

podemos reconocer la tensión existente entre el espontáneo y fresco acontecer del instante 

en el que en realidad todo ocurre (la germinación, la aparición, la aniquilación) y al que 

hemos llamado vivencia, y la secuenciada linealidad que la memoria va creando. Cuando 

entramos en el transcurrir del tiempo aparece un pasado como referencia y un futuro como 

expectativa e inmediatamente surge una necesidad de organizar y planificar el proceso. 

Hemos ascendido de la mente global, que asimila las experiencias como un todo a la mente 

racional que tiende a desmembrarlas o desestructurarlas en formas más complejas. Este equili­

brio dinámico entre la improvisación del momento, para responder perfectamente a la situa­

ción que se presenta, y la perspectiva general del proceso de aprendizaje es una de los gran­

des retos del profesor que sólo puede conseguir con una gran capacidad de observación de sí 

mismo, del alumno y de la constante reflexión sobre lo que hace, y sobre todo conociendo el 

puente que servirá de nexo entre estos dos ámbitos: el lenguaje. 

En el ejercicio constante que estamos haciendo de descubrir la identidad entre todos 

los procesos, del más amplio al más reducido, vayamos ahora hacia atrás para observar el pro­

ceso de crecimiento del individuo que todo lo enmarca y ver cómo surge en él la necesidad 

del lenguaje en su camino evolutivo. Habíamos visto al niño que comenzaba, alrededor de los 

dos años, a ser consciente de sí mismo como individuo y a establecer límites entre él y los 

otros. Su cerebro capaz de percibir las cosas directamente aún no es capaz de abstraerse cre-
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ando realidades mentales. Podemos decir que vive inmerso en sus vivencias, sin capacidad de 

distinguirse a sí mismo como individuo dentro de ellas. Pues bien, a partir de este momento 

desde esta experiencia y conocimiento directo de percepción y expansión globales, va sur­

giendo progresivamente la capacidad del pensamiento abstracto ligado íntimamente a la apari­

ción del pensamiento temporal . La experiencia deja de ser inmediata y directa y queda pos­

puesta en el símbolo que surge para manejar la realidad en la línea de la temporalidad. El 

símbolo ya no tiene realidad propia sino que representa aquello que le da origen. Pero 

mediante el símbolo la mente humana evoluciona hacia niveles nuevos de desarrollo que 

necesitan de un funcionamiento cerebral dividido en dos hemisferios, por ello aparece dife­

renciado un segundo hemisferio, situado en el lado izquierdo, y que será el encargado del pro­

cesamiento de las nuevas funciones operativas, tales como: el lenguaje, pensamiento analítico 

y secuencial, la lógica, la racionalidad y la noción del tiempo. 

El lenguaje emerge de la vivencia global como una serie de símbolos que se utilizan 

para la comunicación de contenidos muy concretos y cuyo fIn fundamental es la satisfacción 

de necesidades físicas o afectivas. El lenguaje implica un orden, un desarrollo orgánico dis­

puesto para servir de puente entre el que expresa y el que interpreta y este orden se refleja 

en la conciencia de ambos. Así la palabra, el lenguaje hablado, representa estructuralmente 

contenidos mentales pero que apuntan a la globalidad del individuo, de manera que siempre 

se expresa mucho más de lo que se dice. Del lenguaje concreto comienza a emerger un len­

guaje cada vez más abstracto, más complejo, más diferenciado, al mismo tiempo que también 

lo va siendo el cerebro que lo elabora. Posteriormente surge la escritura y la lectura, como 

medio de ir más allá de límites temporales y espaciales, como apoyo para la memoria y como 

nueva posibilidad de diferenciación de aspectos racionales y por tanto del propio lenguaje. 

En la edad adulta la estructura física, 

afectiva e intelectual de la persona llega a la 

plena madurez , a su expresión máxima 

como ser humano, en un proceso concéntri­

co, envolvente, único para cada individuo. 

Desde este lugar puede reconectar, integrar 

y trascender todos los aspectos que han 

emergido en él y completar un círculo de 

conocimiento de sí mismo, fundiéndose con 

su esencia original , que no ha dejado de 

estar en ningún momento presente. 

Esquema 2 
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Deducimos de este esquema que en cualquier proceso natural de aprendizaje podemos 

ir de lo global, de la vivencia, a lo diferenciado, al conocimiento racional o consciente, hacia 

el símbolo, el nombre, hacia la disgregación de los diversos aspectos, porque en lo desmem­

brado latirá de fondo la integridad del origen. Pero no podemos ir en contra de la corriente de 

crecimiento natural, es decir, del ensamblaje de piezas dispersas, de conocimientos racionales 

incluso aunque están bien organizados hacia la comprensión de la totalidad. 

Ese sistema organizado de símbolos que responde a contenidos mentales a través de los 

cuales la mente se va diferenciando y estructurando, posibilitando así su expresión y desarro­

llo y que llamamos lenguaje es el vehículo imprescindible que la mente, incluida la imagina­

ción visual o musical, necesita para concretar sus contenidos. No hay nada que pueda ser 

exteriorizado sin la existencia de un lenguaje y no hay nada que pueda desarrollarse si no es 

exteriorizado. De ahí la enorme importancia que tiene la correcta comprensión del lenguaje 

que vamos a usar cuando queremos tener influencia sobre algún aspecto que quiera ser con­

venientemente potenciado. Pero no debemos olvidar que el lenguaje surge de la necesidad 

inherente de expresarse, que existe previamente y de forma natural en cada individuo, y es 

en esta necesidad donde se asientan los impulsos vitales y la posibilidad de cualquier creci­

miento. En cambio el lenguaje es siempre aprendido y acordado entre los individuos que 

desean comunicarse con él. Cuando de la necesidad de expresión, convenientemente estimu­

lada, el individuo expresa un contenido a través del lenguaje que ha aprendido, se produce 

un efecto o respuesta en el exterior que a su vez sirve de estímulo, completando así un círcu­

lo que se retroalimenta. 

t 
ESTIMULADA 

...------.. 
---0n~v­

r 
APRENDIDO PERCIBIDO 

,------, 

ESTIMULO 

Esquema 3 

Pongamos un ejemplo: una persona tiene una sed intensa, esto actúa como un podero­

so estímulo interno que le acucia para expresarse y así satisfacer su necesidad imperiosa de 

conseguir agua para saciarla. Se acercará a quien piensa que puede dársela y pondrá toda su 

atención en encontrar, bien desde la experimentación o bien desde la imitación, el lenguaje 

más inmediato o efectivo que tenga a mano y que sea capaz en ese momento de aprender, 

sería en primer lugar el lenguaje gestual o si existe un idioma común el lenguaje hablado. 
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Cuanto más intensa sea la sed mas alúnco pondrá la persona en averiguar qué gesto o qué 

palabra es con lo que va a ser comprendido y con lo que obtendrá el agua. Una vez encontra­

do el gesto o si utilizamos el lenguaje hablado la frase adecuada y saciada la sed, la persona 

registrará indeleblemente en su memoria esta fórmula para utilizarla la próxima vez que sienta 

la misma necesidad .asociando emocionalmente a ella una profunda satisfacción y por tanto 

una sensación de apertura. Ahora tratemos de imaginar qué interés pondría alguien en apren­

der a pedir agua si nunca hubiese sentido sed. Quizá por obediencia a otra persona o a sí 

mismo, por presión o por miedo podría aprenderlo pero en el primer caso lo olvidaría ense­

guida e inmediatamente que desapareciese la persona a la que obedecía o la motivación 

extrínseca propia sin que haya existido nunca una implicación emocional, en el segundo y 

tercer caso olvidar lo aprendido sería incluso un deseo intenso para la persona pensando que 

así podría librarse de la sensación de angustia con la que inevitablemente lo tendría asociado. 

Una vez que hemos comprendido el lenguaje como un velúcuIo de maduración impres­

cindible para cualquier contenido interior de la persona y hemos visto su papel de mediador 

entre la vivencia y su expresión, 'también podremos comprender que es en el lenguaje donde 

se asienta la posibilidad de planificar y secuenciar cualquier aprendizaje. Porque el lenguaje 

es el velúcuIo del tiempo, del proceso. 

También debe quedar muy claro que solamente desde un cierto manejo expresivo del 

lenguaje, es decir, cuando se han conocido, comprendido y utilizado con fluidez y expresivi­

dad sus elementos, podemos llegar a la representación simbólica de los mismos a través de la 

escritura y la lectura. Cuando los elementos, no olvidemos, ya en sí simbólicos del lenguaje se 

han cargado de significado y se ha vivido lo que se ha expresado, es cuando estamos prepara­

dos para dar este nuevo paso de abstracción. Este es el camino evolutivo que todo ser huma­

no realiza a nivel individual y que también la humanidad ha realizado a nivel colectivo, lo que 

podemos también observar con claridad en la historia de la música. 

IV. El teclado, lenguaje del piano 

En la música, lo que se ha llamado tradicionalmente lenguaje musical es la organiza­

ción de símbolos, puramente racionales y abstractos, que se extraen de la escritura musical y 

que tienen que ver sobre todo con la organización de las alturas y del ritmo. Cuando habla­

mos de pentagrama, de blancas o negras, de compás de 3/4 o de ligaduras o puntillos, nos 

referimos a elementos desgranados del análisis racional de la música que la escritura permite. 

Ya son antiguas y numerosas las corrientes pedagógicas que han manifestado la necesidad de 
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conocer todos estos elementos del lenguaje musical primeramente desde la experiencia direc­

ta, más global, para ir hacia el conocimiento o la denominación más teórica, siguiendo el 

esquema que hemos visto de crecimiento del ser humano. 

También se ha hablado de la importancia de desarrollar las capacidades musicales utili­

zando los instrumentos más directos y que permiten un contacto más primario con la música 

como son el movimiento físico, asiento del sentido rítmico, y la voz, asiento del sentido meló­

dico. De manera que no solamente los niños pequeños que se acercan a la música deberían 

tener experiencias directas a través del movimiento y la voz, en actividades lúdicas apropia­

das a su edad, lo que ya viene siendo muy habitual, sino también los niños mayores y los adul­

tos deberían entender la práctica de la música con la implicación de estos instrumentos pri­

marios. Casi podríamos asegurar que no es posible despertar un sentido musical interior si no 

se despierta un mínimo de conciencia corporal asociada a la música, preferiblemente a través 

del movimiento libre con música o a través de la danza, y además se ejercita la capacidad de 

escuchar y de reproducir los sonidos cantando. 

En la omisión de este primario contacto con la música es donde se sitúan muchos de 

los problemas e insuficiencias de dificil solución al tocar un instrumento. 
Pero lo que suele pasar inadvertido es que al tocar un instrumento aparece en primer 

plano un lenguaje que es más directo e integrador que el lenguaje musical puesto que es lo 

que en realidad el intérprete maneja directamente, a través de su vivencia, y no sólo racional­

mente. Nos referimos al lenguaje propio que cada instrumento, dependiendo de su técnica 

particular, posee de gestos, de movimientos y de estructuras visuales. Es a través del conoci­

miento directo de este lenguaje y de su correcta secuenciación donde el alumno puede 

expresar directamente los impulsos provenientes de su interior, primeramente como impul­

sos puramente vitales, cuando falta la experiencia musical, y posteriormente arropados con 

los sonidos registrados, ajenos o propios, en la imaginación musical. 
En el piano es el teclado con su sistema organizado de sonidos que se distribuyen en el 

espacio, creando formas y estructuras visualmente perceptibles y que han de ser recorridas 

con una determinada coordinación de brazos y dedos, en movimientos secuenciados simila­

res a una coreografía, 10 que constituye su lenguaje directo. Entre la imaginación musical del 

pianista y el escenario de su actuación, el teclado, su propio cuerpo con sus sensaciones físi­

cas y espaciales se ofrece como intermediario para producir un sonido que tras ser percibido 

regresa de nuevo al lugar de origen. La imaginación musical es un terreno fértil sobre el que 

las semillas esparcidas darán sus frutos dependiendo de la propia naturaleza del terreno. En 

este sentido el teclado es el lugar donde confluyen los tres aspectos que entran en juego al 

tocar el piano: el impulso musical inherente a la persona que, como hemos visto, se siente 
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estimulado, la imaginación musical que recubre este impulso de sonidos allí archivados o con­

feccionados , y su lenguaje de expresión, es decir, los contenidos de tipo simbólico o racional 

que tienen que ver con sus formas , sus estructuras, sus distancias, lo que llamaremos relieve 

del teclado, y los movimientos coordinados que los dedos tienen que hacer sobre él, lo que 

llamaremos coreografía. La esfera acústica del individuo, que es aquella donde en realidad se 

produce el hecho sonoro, se comunica con la esfera manual, su primera forma de expresión, 

la más directa puesto que tiene su asiento en la propia sensación corporal y por ello conecta 

muy directamente con el interior del individuo, y le sirve de vehículo hacia la toma de con­

ciencia y el desarrollo de los aspectos racionales del aprendizaje que quedan plasmados en la 

partitura, situada en la esfera visual, la más lejana al centro motor, la más relacionada con el 

intelecto. 

Cada una de estas esferas está relacionada con un tipo de memoria: memoria auditiva, 

memoria motriz, memoria comprensiva o estructural, memoria visual. 

Esquema 4 
NÚCLEO ORIGINAL 

Energía vital-Cuerpo 
Vivencia 
Percepción-Expresión 
Imaginación musical 
Esfera acústica 
Impulso musical 
Experiencia-Afect ividad 

LENGUAJE 

TECLADO-Fonnas y coreografias 
Símbolos de expresión directa 

Esfera manual 

Esfera visual 
1 .... / 

Escritu ra-Iedu ra 

Comprensión intelectual, fonnal, estética, metafisica de la música 

Personalidad arristico-musical plenamente desarrollada 

La evolución musical natural sería pues partir desde el punto inicial de energía del 

impulso musical, convenientemente estimulado por la música más afm al individuo, hacia la 

realización de experiencias musicales elementales vividas globalmente a través de los instru­

mentos directos, cuerpo y voz, para desde ahí expresar estas mismas vivencias en un instru­

mento, en nuestro caso el piano, accediendo a él a través de su lenguaje más directo: el tecla­

do. Una práctica musical en la que sólo formen parte estos dos primeros eslabones de la 

cadena, será ampliamente gratificante para el que la realiza, pudiendo descubrir en su contac­

to con la música no solamente una habilidad que le permita disfrutar de un hobby agradable 
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sino un auténtico momento de encuentro consigo mismo y con sus energías vitales y creati­

vas más profundas. Posteriormente comenzaría a emerger una capacidad de conocimiento 

más racional de la música, también más diferenciada, abriéndose a través de la escritura y la 

lectura la posibilidad de la fijación y definición de las propias ideas musicales así como e! 

acercamiento a repertorios más amplios, como e! repertorio clásico, cuando las capacidades 

técnicas y expresivas lo permitan. 

Hasta ahora, en cambio, la forma de aprendizaje del piano más frecuente es la que 

invierte precisamente e! sentido de este desarrollo natural comenzando desde la lectura y 

desde la secuenciación de los elementos del lenguaje musical para dejar olvidado tras de sí 

ese eslabón de contacto más originario con la música que e! músico niño o adulto, aficionado 

o profesional añora irreparablemente: su propio latir interior. 

v. Modelo de una enseñanza desde el teclado: Relieve y coreografía 

Previamente a pasar a describir la organización y el funcionamiento de este lenguaje 

pianístico de formas y movimientos conviene aclarar que cuanto vamos a exponer es válido 

tanto para niños como para adultos. El aprendizaje del piano, según lo que vamos a explicar, 

no se diferencia esencialmente de un niño a un adulto. Naturalmente las metodologías, el 

mundo imaginativo, las sonoridades o e! repertorio más adecuado para unos y otros va a ser 

muy distinto, pero tan distinto como puede ser entre dos niños de diversas edades o entre 

dos adultos. Las diferencias más importantes que podemos generalizar son: 

- El niño tiene sus energías aún muy poco diferenciadas y su capacidad de ser cons­

ciente de sí mismo es aún muy limitada o incluso inexistente. El lugar interior donde se unifi­

can sus vivencias es la imaginación y desde este lugar es desde donde se pueden crear impul­

sos diferenciados en los que se implique emocionalmente. En el proceso de aprendizaje e! 

observador es e! profesor y el niño tiene volcada su atención hacia él. 

- El adulto tiene una implicación consciente en la tarea y esto crea una colaboración 

muy valiosa cuando confía en el profesor o, a veces, graves barreras. Sus energías están dife­

renciadas, por lo que es frecuente que tenga dificultades para integrarlas. Lo más importante 

es conseguir calma interior, relajar la mente y despertar las sensaciones tísicas adecuadas. El 

observador de! proceso de aprendizaje es e! propio alumno que ha de aprender a ser cons­

ciente de sus vivencias interiores. 

Tanto para unos como para otros lo esencial es derribar las posibles barreras afectivas y 

quedar así disponibles para ser moldeados por la materia sonora que surgirá de su interior. 
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Vamos a ofrecer un cuadro desde el cual podemos organizar nuestro aprendizaje musi­

cal a través del piano jugando con los elementos que aparecen en cualquier acción sobre el 

teclado. Es muy importante dejar siempre libre la fantasía de profesor y alumno porque nada 

es comparable a la fresca idea que surge en el momento, pero debemos enmarcarla dentro de 

la orgánica disposición del proceso. 

Esquema 5 

\\\!/I/ 
VOLUNTAD MUSICAL 

+ fácil ----111--------- + difícil 

11. ¿CON QUÉ DEDOS? 

1. ¿DÓNDE TOCAMOS? 

(rel ieve) 
FORMAS DEL TECLADO 

(coreografía) 
COORDINACIÓN·DIGITACIÓN 

111. ¿QUÉ TOCAMOS? 

(actividad musical) 
RESULTADO SONORO 

La capacidad de acomodar la dificultad técnica de lo que se va a tocar es decisiva para 

permitir que el tocar el piano no se convierta en luchar contra impedimentos físicos y desde 

el principio la música interior pueda fluir con ritmo y expresividad. Esa inercia que en princi­

pio sale de dentro y que empuja la música crea una realidad sonora exterior que a su vez 

empuja las energías del intérprete ayudándole por sí misma a franquear barreras físicas que a 

priori podrían resultar infranqueables. Estamos tan acostumbrados a sacrificar el presente en 

pos de un prometedor futuro que no nos damos cuenta que así ejercitamos nuestra capacidad 

de sufrir y nos olvidamos que siempre reforzamos lo que vivimos. Para ello es muy importan­

te partir de un gesto simple, tan simple como permita la ejecución fluida y después ir aumen­

tando gradualmente la dificultad cuando el automatismo se va creando y la atención queda 

libre para enfocarse hacia otro aspecto. Porque lo importante es lo que se vive en el momen­

to, la experiencia de este instante y no trabajar, con sufrimiento e impotencia, para el futuro . 

Partimos siempre del disfrute, del movimiento dinámico y fluido , del resultado positivo, del 

sonido gozoso, del pulso vital y desde alú los objetivos se van formando solos, inesperada e 

imprevisiblemente, con ese aflorar espontáneo de lo que está vivo. Si aprendemos y enseña­

mos así la motivación siempre vendrá por aii.adidura. 
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Ese ajuste de la dificultad no lo realizará el profesor sino que será el propio alumno el 

que aprenderá a hacerlo por sí mismo, porque él mejor que nadie tiene que observar las posi­

bilidades de su atención. En la clase el profesor atenderá permanentemente a este aspecto 

dinámico de la actividad instrumental, enseñará recursos para facilitar o dificultar aprendiendo 

a conocer qué aspectos pueden cambiarse sin perder la esencia de lo que se esté haciendo. 

Es muy importante tomar siempre como punto de partida de cualquier acción la sensa­

ción, imagen o impulso que va a ser su raíz, definirla, ser consciente de ella, es decir, querer 

dentro antes de expresar fuera. Poner la atención dentro y no fuera, en el foco del que surge 

la energía. 

A partir de ahí, elegimos para explorar una forma del teclado compuesta por una com­

binación de teclas blancas y negras dispuesta en una distancia determinada. Primero nos acer­

camos visualmente e inmediatamente debemos despertar la sensación física que le correspon­

de a través de la mano que actúa sobre ella con un movimiento coordinado. Esta sensación es 

una sensación espacial, interior y ya no solamente visual, que forma una imagen que se archi­

va en la memoria. Mediante la percepción del resultado sonoro de este elemento originario la 

mente crea un mecanismo de asociación entre sonido y forma, sonido y distancia, sonido y 

movimiento. Todo este proceso necesita un tiempo de experimentación y acomodación para 

crear los automatismos necesarios, pero como hemos dicho anteriormente esto no debe 

hacerse mediante la repetición mecánica, sino implicándose permanentemente, variando y 

graduando la dificultad, siempre creativamente. 

Estas formas del teclado pueden ofrecerse ya organizadas o dejar que el alumno las 

encuentre por sí mismo, lo que siempre es mucho más estimulante. Qué gran alegría inunda 

al joven o maduro pianista cuando encuentra un intervalo sugerente, una secuencia atractiva 

o una escala apropiada a su estado de ánimo y además aprende a encontrarla desde cualquier 

tecla. A veces él mismo reconoce haberlo oído antes o corresponderse con alguna imagen 

visual guardada en su memoria. Como punto de partida es conveniente enseñar al alumno las 

diferentes disposiciones con las que podemos conocer el teclado: 

- su simetría 

- su paralelismo 

- el relieve cromático 

También es importante conocer las formas de acción básica: 

- la nota repetida -el ritmo-

- las distancias -el intervalo- base de la armonía 

- las líneas -la melodía-, donde se integra el ritmo y el intervalo 
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Una vez que sabemos dónde vamos a tocar y con qué dedos, tenemos a nuestra dispo­

sición para elegir múltiples tipos de actividades musicales que ofrecen al alumno un rico aba­

nico de posibilidades. Intentemos hacer una relación de cuáles podrian ser algunas de ellas: 

- Movernos por el teclado con una determinada coordinación o ritmo consiguiendo un 

ataque diferenciado a través de una imagen interior 

- Canciones de oído 

- Canciones inventadas 

- Improvisaciones-imágenes musicales 

Una actividad que se puede convertir en costumbre dentro de la clase de piano y que 

ayuda mucho para la conexión con nuestra "bateria" es tomar reposadamente conciencia de 

la respiración, o también del latir del corazón, y usarlo de base rítmica para una sencilla 

acción en el teclado: una nota repetida que se va volviendo rítmicamente más interesante, 

una línea melódica en un territorio de teclado muy conocido, una sonoridad muy aÍm con la 

persona. Desde este movimiento básico, vital y dinámico vamos añadiendo elementos poco a 

poco hacia una mayor diferenciación o complejidad, siempre que la atención vaya quedando 

disponible, como si fuéramos "vistiendo" a la música que sale de dentro. 

Otro elemento musical dinámico de gran utilidad para el afianzamiento del impulso 

musical es el ostinato. El ostinato ofrece un fondo o base musical en el que está contenido 

una sonoridad determinada y un ritmo, es como una especie de "papel musical" sobre el que 

podemos dibujar, utilizando la mano que está libre, elementos musicales muy diversos, sin 

parar nunca el fluir del ostinato. Es el mismo principio del que hemos hablado en el párrafo 

anterior, superponer elementos sobre un fondo dinámico que suena sin cesar. Veamos un 

ejemplo. Tenemos el siguiente ostinato, al que podemos llamar "en vuelo": 

Esquema 6 

Imaginamos que vamos por el cielo sobrevolando con una avioneta silenciosa cuyo 

movimiento representa este sonido incesante. La mano derecha ira representando sobre este 

sonido distintos objetos, personajes, colores, etc. que vamos viendo desde las alturas. El pro­

fesor puede dar ideas y ofrecer posibilidades: líneas paralelas, contrarias, oblicuas, notas repe­

tidas, intervalos, notas dobles o acordes. 

Cuando las posibilidades motrices son todavía muy limitadas o no se ha asentado el 

sentido rítmico es muy conveniente que sea el profesor el que ofrezca la base sonora estable 

sobre la que el alumno va fluyendo . De esta manera el profesor puede influir no solamente 
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en el ritmo sino también en otros aspectos expresivos o hacer tomar contacto vivencial con 

sencillas estructuras musicales que el alumno va interiorizando sin darse cuenta. 

Aunque parece bastante obvio, creo conveniente resaltar aquí, dada la mala y larga tra­

dición que hay en este sentido, lo importante que es establecer una relación natural con 

todos los elementos que entran en juego al hacer música y especialmente con uno de ellos 

que ha venido siendo el origen de muchos de los problemas de una práctica musical insatis­

factoria para músicos aficionados y profesionales: la partitura. Leer música es un paso más, 

importante y valioso en el desarrollo de las capacidades musicales, aunque en ningún caso 

podamos decir que sea imprescindible para una relación sana y creativa con la música. Todos 

los alumnos cuyas capacidades de aprendizaje estén fuertemente condicionadas por la edad 

(niños menores de 7 años, personas mayores), por las posibilidades motrices o intelectuales 

(alumnos con limitaciones físicas o intelectuales, adultos), por sus preferencias hacia reperto­

rios de transmisión oral (folklore, flamenco, jazz, etc) pueden aprender a tocar el piano con 

gran alegría sin tener que usar partituras si el momento no se muestra propicio. Podemos 

decir que leer y escribir música debe hacerse si el alumno está maduro para ello, no sólo por 

sus capacidades intelectivas (que en un adulto estarían siempre presentes), sino por su madu­

rez o facilidad en el uso del lenguaje pianístico. 

Si como punto de partida de la acción musical utilizamos sólo la partitura no porque sea 

lo adecuado sino porque es lo acostumbrado obramos justamente a la inversa, vamos en con­

tra del fluir vital. Así el estímulo es exterior, la atención se focaliza hacia fuera y sólo se atien­

de a descifrar símbolos intelectualmente que no responden a ninguna imagen interior viva. Lo 

que resulta de esta acción son una serie de sonidos deslavazados y sin vida, que se oyen mecá­

nicos. Tanto tiempo ha de invertir un alumno en esta tarea que al fmalle es imposible insuflar 

ánimo a algo que en realidad le es totalmente ajeno, vivido como una obligación impuesta 

(aunque sea por uno mismo como en el caso de los adultos), en muchos casos ni siquiera es 

capaz de escuchar lo que toca. Aprender a mover los dedos según una secuencia escrita en un 

papel puede satisfacer hasta un punto, como cualquier habilidad que se adquiere, sobre todo 

si se consigue hacer con facilidad y el profesor es amable, pero el eslabón más importante, el 

original, la raíz de nuestra planta es inexistente y cualquier suave brisa la arranca. 

La partitura no desplaza la atención y su uso es correcto cuando inmediatamente susci­

ta una representación sonora en la imaginación musical del que la lee porque será desde ahí 

desde donde realmente surgirá el impulso. De esta forma la escritura musical cumple con la 

función que cualquier escritura realiza, apoyar la memoria para no olvidar lo que se imagina y 

poder comunicarlo también a otros que no estén presentes en ese momento. 
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Son tan graves los errores cometidos con la lectura musical, tan extendidos y tan per­

sistente que me pregunto: ¿en qué momento hemos confundido la partitura con la música, el 

recipiente con el contenido, el símbolo con el significado? Podemos decir sin temor a exage­

rar que durante décadas hemos puesto atención en aprender a leer música y se nos olvidó 

vivirla, gozarla, comprenderla, amarla. Está claro que la fuerza de la costumbre es uno de 

nuestros principales enemigos. 

VI.-Ejemplos de formas elementales del teclado y coreografías básicas 

El piano se toca en posiciones que se van enlazando unas con otras con una coordina­

ción compleja de ambas manos. La forma del teclado y su correspondiente posición manual 

constituyen una unidad cuyo resultado es un sonido. Tener experiencias sobre cómo se pro­

ducen estos sonidos, qué cualidades expresivas poseen, cómo se pueden influir, afectar, 

cómo podemos formar estrucruras con ellos y siempre en estrecho contacto con la sensación 

en la mano, con el relieve de teclado es la base del hacer pianístico. Por tanto para tocar el 

piano necesitamos desarrollar una habilidad manual en la que brazos, manos y dedos sean 

capaces de actuar con independencia. La adquisición bien graduada de estas habilidades uni­

das siempre al impulso musical que las hace necesarias, atendiendo más a la fluidez del movi­

miento o a la sensación interna anticipada, es la base del éxito y requiere una aptitud muy 

atenta y cuidadosa lo cual es más importante que la repetición machacona y mecánica. En los 

niños esto se consigue mejor preparando las acciones fuera del teclado, con implicación de 

cuerpo y voz, creando un ambiente imaginativo propicio. En los adultos la interiorización 

consciente en la que se desplace la atención de la mente al cuerpo es el mejor medio, para 

desde ahí impulsar numerosas acciones que permitan la desinhibición. 

Vamos a detallar a modo de ejemplo lo que serían las formas más elementales del tecla­

do y ver cómo podemos usarlas para desarrollar distintas actividades musicales. 

Esquema 7 

I. TECLADO NEGRO 

DO 000 DO 
23234 23 

simetría paralelismo 

DO oBo DO ID 000 ID 
octava 

• cluster piezas rítmicas 
• piezas jugando con las simetrías 
• melodías pentatónicas con o sin cruce, entre dos manos o con movimiento espejo 
oFdM 
• Octavas 
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Esquema 7 (cont.) 
11. RELIEVE DEL TECLADO 

(el semitono y el tono) 

2. dedo índice 

Excursión por todo el relieve del piano siguiendo el paso más pequeño que podemos 

dar, sin dejar ninguna tecla sin tocar. Con un dedo. 

el calondto 

Esquema 8 2. dedo índice 

Experimentamos también con un dedo el movimiento de tono . 

• Cromatismo y diatonismo. Base del transporte 

111. PENTACORDIO MAYOR Y MENOR 

(y sus sonidos) 

.. .. 
I ~ ~ ~.I ~ ~ I cinco dedos I f~' ~l l ~ ~ I r~" ~'~ I 

........ ~: ......... ~ Los coches de bomberos 

I m,~~~1 , _'~ ,,1 
I ~ ~ ~·l~ ~ I ~ I ~ ~ ~' r~ ~ I ~ I ~ .. ~ ~1' 1 ~ ~ I 

cuco acorde tono/semitono 

cuco cuco 

l~fl]~~·. I~~1 
relativo menor pentacordio menor 

IV. TECLADO BLANCO 

(encontramos los elementos conocidos) 
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• Pentatónicas 
blancas 

I ~ . ~ .~ I.~ .~ . I 
2 J 2) 

• Paralelismo 

• Pentacordio 
Inverso 

• Cajita grande! 
Cajita pequeña 

. quinta .-

Actividad núm. 1: Ambientamos musicalmente una imagen visual. 

Las primeras experiencias en el teclado son previas incluso a la aparición de las estruc­

turas más simples. Son acciones libres sobre la totalidad de esa inmensa serie de teclas que 

producen sonoridades muy diversas en altura (experiencia directa de los registros), en intensi­

dad y en calidad dependiendo del impulso que proyectamos sobre él. Las diversas texturas 

han de ser experimentadas y despertada la capacidad de percibir el valor expresivo que pose­

en que puede ser diferente para cada persona. Si utilizamos el esquema 5 para planificar la 

actividad podría ser así: 

- VOLUNTAD MUSICAL: elegimos una imagen que cree un estado anímico que trata­

mos de expresar. Por ejemplo podemos usar una que nos sirve tanto para niños como adul­

tos: la naturaleza. Puede ser extraído de la memoria un paisaje o lugar de la naturaleza espe­

cialmente grato para la persona, puede desarrollarse una escena o simplemente describir 

musicalmente los elementos que podemos ver o sentir. Creamos las sensaciones interiores 

con precisión, muy vivas. 

- GRADUACIÓN DE LA DIFICULTAD: cuanto más libres sean las acciones será más sen­

cillo. Para dificultarlo podemos ir poniendo elementos predeterminados que creen estructu­

ras musicales más complejas rítmica o formalmente. El profesor ayuda a dar ideas, ofrecer 

recursos, alternativas, diferenciar los impulsos. 

- FORMAS DEL TECLADO: todo el. teclado. El profesor ayuda a conocer posibilidades 

de acción sobre el teclado, como el cluster, el glisando, líneas, repetición de notas, dos o 

varias notas sonando en bloque, interior del piano, o posibilidades de expresión tempo, diná­

mica, registros, el pedal, etc. 
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- COORDINACIÓN-DIGITACION: brazos, manos y dedos en coordinación libre. 

-TIPO DE ACTIVIDAD: improvisación que puede llegar a ser una composición. Dibujo 

musical. 

Esta actividad puede realizarse, cambiando las imágenes representadas o incluso la 

misma si es muy sugerente, utilizando cada vez elementos musicales más diferenciados, según 

el alumno los vaya conociendo. Así más adelante puede ambientar utilizando intervalos, rit­

mos, escalas o acordes apropiados para lo que desea expresar. Otra manera de diferenciar 

cualquier actividad es darle forma, es decir trabajar con la estructura de la improvisación, 

introduciendo el sentido de número de compases o la sencilla forma de la canción o el 

Rondó. 

Actividad núm. 2: Construimos una melodía. 

- VOLUNTAD MUSICAL: buscamos un texto de contenido cercano al alumno. Para un 

niño puede ser apropiado un texto que haga referencia a su vida cotidiana, a su familia, sus 

amigos o alguna circunstancia particular como la Navidad, su cumpleaños, el nacimiento de 

un hermano o primo, etc. Para un adulto puede ser un poema o la letra de alguna canción 

conocida. Todavía mejor si él mismo inventa la letra. 

- GRADUACIÓN DE LA DIFICULTAD: utilizamos tantas notas como permita la fluida 

movilidad de la mano o de ambas manos altemadamente. 

- FORMAS DEL TECLADO: para comenzar es la escala pentatónica del teclado negro la 

más apropiada. 
- COORDINACIÓN-DIGITACION: digitación básica de 2 3 para las dos teclas negras y 

234 para el grupo de tres. 
- TIPO DE ACTIVIDAD: composición de una melodía. Mediante la improvisación se 

prueban distintas posibilidades de poner notas al texto y se van eligiendo los motivos que más 

gusten. 
Es conveniente establecer una base rítmica mediante un bajo que puede hacer el alum­

no si tiene la capacidad de independizar las manos o, si no es así, puede hacerlo el profesor. 

VD. Epílogo: apuntes para un despertar musical 

El despertar musical es esa extraña experiencia que se produce al reencontrarse con 

uno mismo a través del sonido. Para ello es necesario que la música brote desde un lugar ver­

dadero y trasluzca la pulsión que le da vida. Esta experiencia está al alcance de cualquiera, 
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niño o adulto, principiante o avanzado, y siempre va acompañada de la inconfundible alegría 

que dispensa lo auténtico. 

El principal obstáculo para la libre exteriorización del impulso musical, como de cual­

quier otro impulso vital profundo de la persona, es el miedo, fundamentalmente a la conside­

ración del resultado por parte del profesor o, aún peor, de uno mismo. Porque el individuo se 

identifica con todo lo que expresa, de alguna manera ahí va una parte de sí mismo y ponién­

dolo en cuestión se cuestiona algo muy íntimo. Es ese mecanismo interior, lamentablemente 

con frecuencia reforzado por el profesor, de juzgar constantemente lo que se hace para com­

pararlo con alguna expectativa demoledora o con un modelo siempre inalcanzable el que 

inhibe lo que debería salir con frescura y espontaneidad. El miedo primordial a la carencia de 

valor de uno mismo crea una duda profunda que provoca tensiones fisicas , represión de ener­

gías vitales y afectivas y que trae como consecuencia la falta de consistencia del sonido y de 

satisfacción en la experiencia. De este modo la atención queda dispersa en un conflicto inter­

no en vez de alumbrar con nitidez el sonido expresado. 

Es interesante experimentar con los alumnos con qué belleza e intensidad se puede 

tocar incluso una sola nota repetida o una sencillísima melodía de tres notas cuando la aten­

ción es profunda y la convicción inquebrantable y en cambio con qué superficialidad puede 

sonar un pasaje complejo cuando sólo nos atañe no fallar una nota. También es un ejercicio 

muy interesante elegir una pieza musical que guste especialmente al alumno pero cuya difi­

cultad técnica le sea inalcanzable y tratar de trasladar su esencia musical, aquel aspecto por el 

que le gusta y que en realidad es lo que desea vivir, a unos materiales musicales muy senci­

llos. Los resultados pueden llegar a ser asombrosos. 

Es muy frecuente que los niños sólo presten atención a mover correctamente los dedos 

y den por bien interpretada una pieza cuando consiguen tocarla sin fallos . Para ellos solamen­

te la imaginación es la fuente de la que brotan impulsos diferenciados, más expresivos, y 

desde ahí pueden empezar a desarrollar su capacidad de valorar la calidad del sonido. En sus 

propias imágenes musicales, es decir improvisaciones y composiciones, despliegan su fantasía 

y se vuelven más expresivos también cuando tocan piezas de otros. 

Para permitir la desinhibición y llevar a un gozoso despertar musical a nuestros alum­

nos niños y adultos hay que construir una aptitud mental de aceptación sin condiciones y de 

afirmación de uno mismo eliminando la posibilidad del error. Estos serían los aspectos más 

importantes a trabajar en este sentido: 

- Graduación exacta de la dificultad de la tarea que se le propone. 

- Graduación exacta de los logros musicales que debe conseguir en cada tarea, siempre 

poniendo más atención en la calidad expresiva que en la perfección técnica. 
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- Facilitar la interiorización partiendo de un estado de concentración. 

- No parar para corregir, dejar asentar sobre la marcha. 

- Profundizar en las sensaciones corporales. 

- Aprender a liberar energías conscientemente. 

- Cuanto más inhibido esté un alumno o más limitaciones de aprendizaje tenga más 

libertad debemos ofrecerle en los materiales musicales y repertorios que trabaje. Mediante la 

improvisación eliminamos la posibilidad de la nota falsa. Habría que esperar una cierta madu­

rez para afrontar partituras escritas donde cada nota tiene que estar en su sitio. 

- Estimular la mente y la afectividad mediante el sonido. 

- Desarrollar la presencia interior al tocar mediante un ejercicio de observar los cam-

bios del sonido a través de la atención. 

- Respeto absoluto a las características individuales de cada uno. 

- Apoyarse en recursos donde el alumno se sienta más seguro. 

- Aprender a darse el tiempo necesario. 

- Tener una relación creativa con la música inventando, improvisando, variando, expe-

rimentando, etc. 

- Conectar con el mundo interior de cada uno: su capacidad de imaginar, de sentir, de 

memorizar, sus intereses, sus afinidades, etc. 

- Aprender a observarse para ser consciente de sí mismo pero sin opinar sobre lo que 

se observa, ni tan siquiera estimular ni mucho menos forzar a cambiarlo. Sólo cuando el deseo 

de cambiarlo surge del propio alumno será auténtico, efectivo y duradero. 

Respetando todos estos puntos creamos el ambiente propicio necesario donde crece­

rán por sí mismas las capacidades musicales de nuestros alumnos. Solamente donde hemos 

conseguido eliminar las expectativas surge espontánea la gozosa creatividad. 

Al fmal contemplamos las rosas en el rosal y no podemos explicarnos por qué están 
ahí. _ 
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