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Resumen: Son muchos los aspectos que entran en juego en la ensefianza del piano.
Uno de ellos es el repertorio, el cual ha sido rastreado en este articulo con la finalidad
de conocer las obras y ejercicios empleados tradicionalmente para la didactica del piano
desde Bach hasta la actualidad, lo que permite entender como se ha planteado este tipo
de ensefianza instrumental; qué evolucidbn ha experimentado con el tiempo; qué
repertorio ha permanecido o ha sido descartado; qué métodos se usaron y perduran hoy
diay cudal ha sido el papel que ha jugado en este proceso el Conservatorio como principal
institucion de ensefianza musical. También hay espacio en este articulo para tratar
algunas cuestiones relacionadas sobre el perfeccionamiento musical. El articulo finaliza
con un estudio comparativo de tres documentos oficiales, separados por cien afios de

distancia, sobre el repertorio a estudiar por los alumnos de piano.
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Abstract: There are many aspects which come into play in teaching piano. One of them
is the repertoire, which has been traced in this article in order to know the works and
exercises traditionally used for piano didactics from Bach to the present, which allows us
to understand how this type of instrumental teaching has been proposed; the evolution it
has undergone over time; what repertoire has remained or has been discarded; what
methods were used and continue today, and determine the role the Conservatoire has
played in this process as the main institution of musical education. There is also space
in this article to discuss some related questions about musical improvement. The article
ends with a comparative study of three official documents, separated by a hundred years

apart, on the repertoire to be studied by piano students.
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Introduccioén

La ensefianza del piano ha ido evolucionando con el tiempo, y el dominio del instrumento
se ha tornado cada vez mas dificil. El punto de partida ha de fijarse en la musica para
teclado del barroco, mas concretamente en la masica de Johann Sebastian Bach. Como
es bien sabido, Bach no convivié con el piano, sino con los otros instrumentos de teclado
de la época: el clave, el clavicordio y el 6rgano. Por otro lado, también existieron otros
autores antes que él que compusieron musica para estos instrumentos. Sin embargo, el
devenir de la historia de la interpretacion pianistica ha querido que el repertorio de los
pianistas cubra desde la musica de Bach hasta el repertorio compuesto en torno al afio
1950 del pasado siglo. Por tanto, el aspirante a convertirse en concertista tiene que
enfrentarse a una tarea titanica: conocer, asimilar y aprender muchisima de la musica
para teclado que se ha escrito en un espacio temporal de doscientos cincuenta afios y
gue abarca diferentes estilos y no menos de veinte grandes compositores como Bach,
Scarlatti, Haydn, Mozart, Beethoven, Schubert, Mendelssohn, Schumann, Chopin, Liszt,
Brahms, Tchaikovsky, Debussy, Ravel, Rachmaninov, Scriabin, Bartok, Prokofiev,

Albéniz, Granados, Falla, etc.

Pero si titanica es la tarea del alumno, no menos importante es el papel que juega el
profesor encargado de guiar el camino hacia esa meta. La palabra guiar es la mas
apropiada para definir el desempefio del profesor en este proceso de aprendizaje. A esta
palabra podemos afiadir cuantos sinénimos admita: orientar, acompanar, tutelar, etc. Y
también hay que afadir otras palabras que hoy no estdn muy bien vistas en la dominante
corriente de pensamiento que se impone la pedagogia actual, palabras como instruir,

exigir o adiestrar.

La relacion entre alumno y profesor o maestro y discipulo es esencial e irremplazable
en las ensefianzas artisticas. Fue el caso de Bach con sus hijos y con otros muchos
alumnos que tuvo; o de Beethoven con Czerny, siendo normal que el alumno conviviera
con el maestro en su casa. Un ejemplo de esto no muy lejano fue el del pianista chileno
Claudio Arrau que, aun nifio, se trasladé a Alemania para estudiar con el maestro Martin

Krause, un antiguo discipulo de Franz Liszt.

Pensar que en el siglo XXI este tipo de relacion tan estrecha e intensa pudiera darse es
realmente improbable. Los tiempos cambian, y los procedimientos y maneras son muy

diferentes. Con la creaciéon de los Conservatorios, las primeras instituciones dedicadas



a la enseflanza musical que fueron creandose durante el siglo XIX a imagen y semejanza
del Conservatorio de Paris fundado en 1795, la relacion entre profesor y alumno dejo de
ser tan estrecha, aunque ha seguido, sigue y seguira siendo muy distinta a la que se
pueda producir en otros tipos de ensefianza.

Llegados a este punto, hay que preguntarse lo siguiente: ¢cual es la aportacion que
realiza el Conservatorio como institucion musical? Esta sencilla pregunta tiene una
respuesta muy amplia, pues la aportacion de un Conservatorio va mas alla de la

transmision del conocimiento de la musica.

No es este el lugar para profundizar en la organizacion académico-administrativa de los
Conservatorios. No obstante es conveniente conocer que, en Espafia, al igual que los
en los paises europeos insertos en el Espacio Europeo de Ensefianza Superior, los
Conservatorios destinados a la ensefianza superior estan fisica y administrativamente
separados de los que se dedican a la ensefianza elemental y media. En cualquier caso,
el Conservatorio es la institucion de la musica. En él se ensefa, se investiga, se creay

se interpreta la musica.

Para conocer aspectos como el repertorio, la relacion maestro-discipulo, la importancia
del trabajo constante y acumulado en el tiempo, asi como el papel desempefiado por los
Conservatorios se escriben estas lineas. No encontrara aqui el lector espacio reservado
a la explicacion minuciosa sobre como ensefiar los principios y la técnica del
instrumento. El proposito de este articulo es realizar una vision panordmica de los
factores méas significativos y relevantes que rodean la actividad de la ensefianza del
piano. Para ello, es pertinente comenzar por indagar en las primeras composiciones
utilizadas para la instruccion del alumno y hacer el recorrido que ha experimentado el
repertorio didactico y sus métodos en mas de trescientos afios el arte de ensefiar el

piano.
J. S. Bach y sus discipulos

Como se ha dicho anteriormente, entre la masica que un alumno de piano debe estudiar,
practicar e incorporar a su repertorio como profesional, se encuentra la del periodo
barroco. Un periodo que abarca compositores como Haendel, Scarlatti, Couperin y
Rameau, y por supuesto J. S. Bach. Ninguno de ellos escribi6é para el piano, sino para
los otros instrumentos de teclado de la época. En cualquier caso, de todos estos

compositores del barroco, Bach representa la maxima expresion de este estilo musical
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y cuenta con la mayoritaria aceptacion por pianistas y publico, ademas de ser un
compositor indispensable e ineludible para el aprendizaje del instrumento en particular

y de la masica en general.

Ciertamente no es un compositor facil de estudiar, sobre todo de memorizar, y hay que
reconocer que la gran mayoria de los estudiantes prefieren otro tipo de repertorio y estilo,
en muchas ocasiones mas facil de asimilar, memorizar y defender, asi como mas lucido.
Sin embargo, los discipulos de Bach no tenian alternativa: sélo podian estudiar su
musica. Y este estudio de su musica tenia un caracter integrador: las piezas que
aprendian servian, no soOlo para la adquisicion de las destrezas instrumentales, sino
también para el aprendizaje de la técnica de la composicion del maestro. En esta época,
ser musico implicaba necesariamente la dimension de intérprete y compositor; era algo

completamente natural.

Bach tuvo como alumnos a sus hijos Wilhelm Friedemann y Carl Philip Emanuel. La
musica que Bach destino para ensefar es la siguiente: Preludios y piezas escritas para
su hijo mayor, conocido como el Klavierbichlein fir Wilhelm Friedemann Bach; el Libro
de Anna Magdalena Bach, escrito para su segunda esposa, asi como las Invenciones y
Sinfonias.

Como profesor, presentaba progresivamente a sus discipulos las dificultades para
dominar el instrumento de teclado “Los alumnos que estudiaban con Bach empezaban
con las Invenciones para dos y tres partes (o0 Sinfonias, como el compositor llamaba a
estas ultimas)”. (Rosen, 1986, p. 44). Después de dominar las Invenciones, continuaban

con las Suites francesas, las Suites inglesas, y El clave bien temperado (Muller, 1985).

Ni que decir tiene que los alumnos de Bach, estaban intimamente familiarizados con el
contrapunto, por lo que, para ellos, la asimilacion de este estilo era mucho mas facil que
para un alumno actual. Es mas, muchos de los pequefios preludios y fugas que se
publican actualmente compilados, son de autoria incierta, pero de paternidad bachiana.
Probablemente los autores sean sus hijos Wilhelm Friedeman o Carl Philip Emanuel, u
otros alumnos de Bach: son pequefias piezas compuestas bajo la supervision del
maestro (Dehnhard, 1978).

Desde hace ya mucho tiempo, este no es el orden para ensefiar las piezas de Bach.
Ahora el orden para que los alumnos estudien y se inicien en esta musica es el siguiente:

Libro de Anna Magdalena, Pequefios preludios, Invenciones a dos voces, Sinfonias,
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Clave bien temperado y finalmente Suites francesas, Suites inglesas y Partitas.
Después de Bach

La musicologia ha consagrado la muerte de Bach en 1750 como el hito que marca el fin
del periodo barroco en musica. Verdaderamente, en los ultimos cincuenta afios del siglo
XVIII comenzaron a manifestarse una serie de cambios trascendentales en la musica.
Por un lado, el severo contrapunto se sustituyé por un lenguaje menos complicado
basado fundamentalmente en la melodia acompafiada. Por otro, a nivel instrumental, los
nuevos prototipos del piano -pianoforte o fortepiano, como eran entonces llamados-
estaban reemplazando al antiguo clavecin. Estos primeros pianos eran todavia muy
imperfectos, pero los compositores los prefirieron al clavecin. C. Ph. E. Bach, J. Ch.
Bach, M. Clementi, W. A. Mozart y F. J. Haydn se pasaron al nuevo instrumento sin
dudarlo.

Todos estos musicos eran compositores e intérpretes. Pero también se dedicaron a
enseflar musica. Muchas de las obras que compusieron estaban destinadas a la
publicaciéon y venta para un publico aficionado que empezaba a emerger, y para sus

propios alumnos.

Un buen ejemplo de musica dirigida al aprendizaje del piano son las Sonatinas op.36 de
Clementi. Fueron publicadas en Londres en 1797 bajo el titulo de Six Progressive
Sonatinas 0p.36, y en ellas se incluian digitaciones del compositor (Heinemann, 2010).
Estas seis sonatinas mantienen su vigencia en la programacion de los Conservatorios y

son excepcionalmente Utiles para los comienzos en el aprendizaje del instrumento.

Otro ejemplo paradigmatico de musica con fines didacticos esta representado en la
Sonata en Do mayor Kv.545 de Mozart, conocida por el sobrenombre de Sonata facile.
Comparada con sus otras diecisiete Sonatas, parece evidente que la sustancia musical
de la obra encuentra deliberadamente su realizacién en unas moderadas dificultades
instrumentales muy caracteristicas de la escritura mozartiana. Se trata de un estilo
pianistico que no era compatible con el estilo contrapuntistico del barroco, y que cumplia
a la perfeccién con su finalidad did4ctica. Estas dificultades instrumentales son escalas,
arpegios, acompafamiento de bajo de Alberti, trinos prolongados para la cadencia y
realizacion de dinamicas. A dia de hoy, esta sonata es una insustituible pieza para la
ensefanza del piano. Se puede decir que es una obra de obligado cumplimiento en el

aprendizaje del alumno y representa uno de los mejores ejemplos para estudiar este
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estilo musical en el piano.

Otras piezas para intérpretes menos experimentados, tal y como dijo Czerny (Donat,
2017), son las dos Sonatas op.49 de Beethoven. De éstas, la 0p.49 n°.2 ha sido y sigue
siendo una obra indispensable y necesaria en la formacion de todo pianista, y en un
porcentaje muy elevado supone la primera sonata de Beethoven que estudian muchos

alumnos.

Bach, Mozart y Beethoven consagraron su vida fundamentalmente a la composicion,
aunque también tuvieron alumnos a los que ensefiaron musica con sus propias
composiciones. Con Beethoven se produce un punto de ruptura, o0 mejor dicho, con uno
de sus discipulos: Carl Czerny, quien fue un reputado compositor y pianista de éxito en
las primeras décadas del siglo XIX. Su mayor contribucién a la didactica del piano ha
sido la composicion de una ingente cantidad de Estudios. El Estudio se define como una
“breve pieza en la que una dificultad técnica se repite de varias maneras con fines de
ejercitacion” (Rattalino, 1997, p. 84). En la actualidad, los estudios de Czerny son obras
obligadas en la formacién de los alumnos de piano. Sus nameros de opus son
considerables. A destacar los 0p.139, 0p.299, 0p.599, 0p.636, 0p.821, 0p.849 y op.740.
Todos estos opus son “obras basadas en la literatura existente” (Rattalino, 1997, p. 117).
Buceando en ellos encontramos pasajes y disefios pianisticos que estan presentes aqui
y alla en la obra de Beethoven. En realidad, son estudios muy convenientes para la
adquisicién de las destrezas necesarias y el desarrollo del aparato locomotor que
permitan al alumno afrontar con garantias las obras de de Haydn, Mozart y Beethoven,
obras en las que la accion digital es preponderante. Sélo con Beethoven la intervencion
del brazo se va haciendo imprescindible y complementaria a la técnica de dedos, pero
no sera hasta la siguiente generacion de pianistas-compositores nacidos en torno a

1810, cuando se revolucione la escritura para el piano.
El siglo XIX, el siglo del piano

Cuando Beethoven y Schubert mueren en 1827 y 1828 respectivamente, Chopin y Liszt
estaban rondando los dieciocho afios de edad y ya eran auténticos prodigios del
instrumento. Un par de afios mas tarde de la muerte de Schubert, Chopin ya habia
compuesto sus Estudios op.10 y sus dos Conciertos para piano y orquesta op.11 y
op.21. Todo un milagro de inspiracion musical y de innovacion y creacion de una nueva

escritura pianistica orientada a un virtuosismo y expresividad antes no conocido.



El siglo XIX tiene en Chopin, Liszt, Schumann, Mendelssohn, Brahms y Tchaikovsky a
sus principales exponentes en la mdudsica para piano, asi como muchos otros
compositores de la segunda mitad del siglo XIX que se adscriben a las escuelas
nacionalistas que representan (Grieg, Dvorak, Mussorgsky). También es identificado

como el siglo del piano y del virtuosismo instrumental.

Ya con Beethoven el piano habia sido perfeccionado grandemente, pero en lo que
guedaba de siglo tras su muerte, el instrumento alcanzaria practicamente su estandar
actual. Podemos decir, que el ultimo Liszt y el altimo Brahms conocieron el instrumento
tal y como ha llegado a nuestros dias. Este perfeccionamiento del piano supuso que los
compositores pudieran escribir y explorar nuevas maneras de expresion de virtuosismo.

Se trataba de realizar el més dificil todavia. Y en eso Liszt no tuvo rival.

Por otro lado, tocar el piano era un signo de distincion. El publico aficionado aumentaba,
y la demanda de recibir lecciones de piano era muy grande. La sociedad era distinta, y
la industrializacion, con todos sus excesos, habia propiciado una clase emergente con
recursos que se podia permitir estudiar el piano de manera aficionada. Sin embargo, a
diferencia de los estudiantes amateur de la época de Mozart y Beethoven, el nuevo
aficionado podria querer plantearse tocar la nueva musica de los Chopin, Liszt,
Schumann, etc., y eso ya no era una tarea tan facil. En este contexto, una serie de
compositores escriben decenas y decenas de estudios para piano cuya sustancia
musical y tratamiento instrumental nada tiene que ver con los de Czerny, que estaban
muy apegados a la manera de hacer de Beethoven y Mozart. De entre estos
compositores sobresalen Henry Bertini (1798-1876), Friedrich Burmdller (1806-1874),
Stephen Heller (1815-1888), Hermann Berens (1826-1880) o Adolf Jensen (1837-1879).
Estos estudios tienen ya un claro sabor roméantico en su lenguaje y en su tratamiento
instrumental. Bellos y encantadores, presentan gran profusiébn de indicaciones
dindmicas, agogicas y de pedal. Son piezas que han sobrevivido el paso del tiempo y
son muy importantes para el alumno de piano en los primeros niveles. De todos ellos,
los 25 Estudios op.100 de Burgmiiller son irrenunciables en la formacién del iniciado al
piano. En la misma linea se sitian algunos estudios de Bertini con sus o0p.29 y 0p.32,

Heller con sus op.45 y 0p.46, Berens con su 0p.88 y Jensen con su op.32.

Ademas de alumnos amateur, también existieron grandes talentos que buscaron en los
grandes pianistas del momento a sus profesores. La lista de alumnos de Liszt es
abrumadora: citemos so6lo a Hans von Bilow y a Carl Tausig. Chopin, por su parte,
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también tuvo alumnos, y uno de especial talento fue Karol Mikuli. De la actividad

didactica de Chopin se conoce el repertorio que empleaba con sus alumnos:

Chopin hacia estudiar el Clave bien temperado de Bach, los Preludios y Ejercicios y el Gradus
ad Parnassum de Clementi, los Estudios de Cramer, los Estudios op.95, de Moscheles, nada
de Mozart, pocas Sonatas de Beethoven (op.14, nim.2, op.26, op.27 nim.2, op.31, nim.2,
op.57), los Conciertos y los Nocturnos de Field y muchas composiciones de Hummel, las
Sonatas, op.24 y op.39, y el Concertstiick de Weber, algo de Schubert, sobre todo a cuatro
manos, las Romanzas sin palabras y el Concierto en sol menor de Mendelssohn, poquisimas
transcripciones de Liszt, algo de los compositores parisienses de la época, nada de Schumann.
(Rattalino, 1997, pp.132-133)

De las obras que Chopin empleaba, se puede destacar que, excepto las piezas de
Moscheles, Field, Hummel y Weber, todas las demas siguen siendo piezas de uso
comun para la ensefianza del piano. Llama la atencion la ausencia de Mozart y
Schumann. Por otro lado, adviértase que el peso de la historia comienza a hacerse
sentir: los alumnos de Chopin ya tienen que abarcar, no solamente la musica de los
compositores romanticos mas cercanos a él, sino también la musica de autores tan

diferentes como Bach, Beethoven o Schubert.

Otro compositor que consideraba esencial el estudio de la musica de Bach fue Robert
Schumann (1810-1856). En sus Consejos musicales para la casa y para la vida que
publicé en su Album para la juventud op.68 Schumann expresa lo siguiente: “Toca con
aplicacién las fugas de los buenos maestros, ante todo de J. S. Bach. El Clave bien

temperado ha de ser tu pan de cada dia.”

La continua incorporacion en el repertorio de las mejores obras maestras ha sido
constante a lo largo de la historia del instrumento. Solo a partir de 1950, se observa una
ruptura con esta manera de hacer, y la renovacion del repertorio con nuevas musicas y
nuevos compositores a partir de esa fecha ha encontrado su cauce en el nacimiento de
un pianista especializado en la, ampliamente llamada, musica contemporanea. De
pronto, parece como si se hubiese detenido la historia. Pero este es otro asunto que
daria para otra reflexion y otro articulo.

Maestro y discipulo

Como se apunto al comienzo, la relacion entre el alumno y profesor en las ensefianzas

instrumentales es especial. Es posible que no haya otra ensefilanza en la que se



produzca una interaccion tan cercana y personal y, frecuentemente, esa relacion se
prolonga varios afios. En algunos casos, el alumno recorre sus etapas de crecimiento
madurativo en paralelo a su formacién pianistica con el mismo profesor. Comienza asi
su singladura en la nifiez, con ocho afios 0 menos, y concluye en torno a los veinte afos,
al inicio de la juventud. En otros casos, el alumno tiene varios profesores, dos o tres,
durante su formacion. Sea como fuere, de manera mas o menos profunda, se produce

un vinculo entre profesor y alumno que trasciende el hecho académico.

En otras épocas pasadas, la conexion entre maestro y discipulo era aun mas intensa, y
llegaba a tener tal grado de familiaridad que provocaban el desenlace de hechos
inesperados. Recuérdese como Schumann acabo6 casandose con Clara Wieck, la hija
de su profesor. Se citaba al comienzo el caso de Arrau y su maestro Krause. Decia el

pianista chileno:

Lo adoré desde el primer momento. Pero también me infundia temor. Era terriblemente severo,
y me exigia mucho... tal vez, demasiado. Es probable que algunas de mis dificultades
posteriores se hayan debido a Krause. A los once afios, yo ya estudiaba los Estudios
Trascendentales de Liszt. Por supuesto, segun él, yo no estaba rindiendo de acuerdo con mi
talento. Con sus constantes exigencias, me forzaba a alcanzar logros con la mayor rapidez
posible. [...] Todas las mafianas, a las nueve o las diez, yo iba a la residencia de Krause. Alli
practicaba yo, de siete a ocho horas por dia. Y él solia venir una, dos, tres veces para escuchar
mis practicas. Luego al anochecer, una vez que habia terminado con todos sus alumnos, me
daba una leccion. Todos los dias, una hora y media por lo menos. También comia en casa de
Krause...hasta cuatro o cinco comidas al dia, porque consideraba que yo no era lo
suficientemente fuerte. El mismo decidia mi dieta. Y soliamos salir a caminar juntos, casi

diariamente, durante media o una hora. (Horowitz, 1986, pp. 54-55)

De estas declaraciones se puede afirmar que la relacion iba mucho mas alla de lo
académico. Practicamente el maestro le organizaba la vida al alumno. Esta relacién
origin6 una fuerte dependencia de Arrau hacia su maestro, y cuando Krause murio, Arrau

lo recuerda de esta manera:

La muerte de Krause fue terrible para mi. Creia que se habia acabado el mundo. Y
experimentaba una horrible sensacién de abandono. Sentia que ya no podia seguir tocando.
[...] me consideraban demasiado joven para quedar sin maestro. Pensaban que un muchacho
de quince afios de ninguna manera podia desarrollarse por sus propios medios. Pero yo
rehusé. Sentia una profunda lealtad hacia Krause. Era algo infantil esta lealtad, pero temia que
cualquier otro maestro pudiera confundirme. [...] Desde luego, hubiese sido mucho mas

comodo encontrar otra figura paterna. (Horowitz, 1986, pp. 68)



Ciertamente, se trata de un caso excepcional. No obstante, estas palabras hablan por
si solas del profundo vinculo de dependencia que experimenté el alumno con su

maestro.

En los apartados anteriores se habia indagado sobre el repertorio que los grandes
compositores en su faceta como profesores empleaban, asi como aquellas obras que
compusieron o se publicaron con intenciones didacticas. Posteriormente, la figura del
pianista-compositor va desapareciendo, separandose ambas funciones. Es tal la
dificultad de dominar un repertorio vastisimo y muy exigente, que poder ser ambas cosas
no era viable. En este punto, es interesante conocer el repertorio que Arrau aprendio
entre 1913 y 1918 con Krause, quien solo fue pianista y no compositor, y en todo caso,

un compositor muy menor. En palabras de Arrau:

[...] Bach era uno de los pilares de su ensefianza. Era partidario del desarrollo planificado.
Insistia en comenzar con Mendelssohn, por ejemplo; una de las primeras piezas que aprendi
con él fue el Concierto en Sol menor de Mendelssohn. Se oponia a que los principiantes
ejecutaran conciertos de Mozart. Y consideraba que no debia interpretarse a Schumann en
una edad muy temprana. Solia ensefar el concierto de Henselt como preparacién a los de
Chopin. Luego, por supuesto, era importante Beethoven. Pero también creia que antes de
ejecutar a Beethoven, debian interpretarse obras de Hummel y Moscheles. Recuerdo que el
primer concierto que hice con orquesta fue el Concierto en La menor de Hummel [...] El no
estaba de acuerdo con la ejecucion de las Ultimas sonatas de Beethoven en una etapa
demasiado temprana. Nunca me permitié tocar el Opus.111. Con Krause, estudié el Opus 101
y el Opus 109, pero siempre se opuso a que los interpretara en publico. En su opinion los
jévenes debian interpretar, por ejemplo, el Beethoven intermedio...la Waldstein, la
Appassionata. Piezas que él no consideraba dificiles. Y tenia como yo la idea de que Schubert
debe ser el Gltimo problema de interpretacion. Nunca me permitié estudiar los conciertos [de
Brahms]. Pero una de las primeras obras que me dio fue las Variaciones sobre un tema de
Paganini. (Horowitz, 1986, pp. 58-60)

De lo anterior se extraen datos muy reveladores. Por una parte, como ocurria con el
repertorio que ensefiaba Chopin, se enumeran una serie de compositores que
actualmente ni se interpretan, ni se utilizan para ensefar: Henselt, Humell y Moscheles.
Por otro lado, si Mozart estaba ausente en la clase de Chopin, al menos Krause sélo se
oponia a que los principiantes ejecutaran conciertos del genio salzburgués; y Schubert
lo contemplaba, pero como el ultimo peldafio. Como Chopin, Krause también se

centraba en el Beethoven intermedio.

El trabajo constante y acumulado en el tiempo
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Una de las dimensiones mas importantes en la ensefianza del piano es la cantidad de
horas de estudio necesarias para dominar el instrumento. Siguiendo con el caso Arrau-
Krause, se pueden observar algunos datos muy interesantes. Decia Arrau que estudiaba
entre siete y ocho horas diarias. Eso fue entre 1913 y 1918. Calculando a la baja, en ese

periodo Claudio Arrau habria acumulado en torno a las 12.000 horas de estudio?.

Sobre la necesidad de la realizacion de trabajo abundante en horas empleadas, asi
como constante y prolongado en el tiempo, existen estudios muy esclarecedores en los
gue se demuestra “una relacion clara entre la destreza obtenida y la practica acumulada”
(Davison, Howe, & Sloboda, 2002, p. 122). Unido al esfuerzo, hay que sumar otra
variable, comunmente llamada talento. Chaffin y Lemieux (2005, p. 22) firman lo

siguiente:

La idea de que una habilidad extraordinaria sea un don de la naturaleza halaga al poseedor de
dicho talento, al tiempo que nos libera a los demas de la necesidad de utilizar el mismo baremo

y comparar nuestros propios esfuerzos con los suyos.

Que Arrau poseia un talento innato para la musica, parece indudable. Sin embargo, la
demostracién cientifica de la existencia de ese talento es otra cosa. En este sentido,
Chaffin y Lemieux (2005, p. 23) afirman que “carecemos de evidencias claras sobre el

fundamento genético del potencial intelectual.”

Segun Davison, Howe, & Sloboda, (2002, p. 122) en una investigacion que hicieron en
un Conservatorio, afirman que “los mejores alumnos en los departamentos de
interpretacion instrumental en ese conservatorio habian acumulado diez mil horas de
practica a la edad de 21 afos...”. Por otra parte, “todos los indicios parecen confirmar la
«regla de los diez afos», teoria que establece la necesidad de un periodo minimo de
diez anos de trabajo y estudio antes de convertirse un experto en cualquier campo”
(Chaffin y Lemieux, 2005, p. 24). Para mayor abundamiento, “tras una vida entera
dedicada al estudio, el pianista experimentado ha invertido unas 60.000 horas de
estudio” (Krampe 1997, citado en Chaffin y Lemieux, 2005, p. 24). Para finalizar,

reflexionemos sobre las siguientes palabras:

Hasta el talento mas extraordinario necesita invertir nueve o diez afios de dedicacion y trabajo

1 Para estudiar esa cantidad de horas diarias, es necesario tener dedicacion plena al instrumento. En este
sentido, hay que recordar que Arrau practicamente no fue a la escuela, sino que tuvo maestros particulares
para obtener la educacién general. Por otro lado, aunque su maestro Krause hizo las convenientes
gestiones para que Arrau ingresara en el Conservatorio Stern de Berlin, todo parece indicar que el pianista
chileno se form6 a espaldas de la ensefianza reglada.
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prolongado para poder desarrollar las habilidades que le permiten marcar la diferencia. Para
la mayoria de las personas, la cantidad de tiempo y trabajo necesarios es mucho mayor.
(Chaffin y Lemieux, 2005, p. 25).

Parece evidente que, con talento o sin él, la inversibn en horas y esfuerzo es
indispensable. Obviamente, la simple acumulacién de horas de estudio no es suficiente:
el estudio debe estar bien guiado por un profesor competente; el alumno ha de sentir la
pulsidon por mejorar y el deseo de triunfar; la motivacion juega un papel esencial en la
consecucion de la meta; el estudio ha de estar bien planificado y estructurado, y otros

muchos mas factores?.
Los Conservatorios y los métodos de ensefianza

Hasta aqui, ha sido expuesto de manera muy general el repertorio que se ha utilizado y
continla utilizandose para ensefiar a tocar el piano. Compositores como Bach, Mozart,
Beethoven, Chopin o Liszt no sentian la necesidad de verbalizar en un escrito un método
de ensefanza, simplemente se limitaban a transmitir de manera personal al discipulo el
como ejecutar e interpretar su muasica o la de otros. Es cierto que tratados acerca de
coémo dominar la ejecucion al teclado fueron publicados desde el siglo XVI. Frangoise
Couperin o C. Ph. E. Bach escribieron sus tratados acerca de como dominar el
instrumento, y en el siglo XIX también proliferaron numerosos tratados y métodos que
aun siguen siendo empleados. A diferencia del tratado, donde se abordan aspectos de
toda indole relacionados con el estilo interpretativo y los procedimientos técnicos, el
método venia a ser un compendio de ejercicios y estudios que estaba destinado a

facilitar la practica del alumno de manera progresiva.

Uno de esos métodos es Le Pianiste Virtuose de Charles Louis Hanon. No fue éste el
unico método. Existieron otros de similares caracteristicas como Le Rythme des Doigts
de Camille Stamaty que se caracterizaban por concebir el piano como un asunto
gimnastico. Presentaban innumerables ejercicios de trémolos, trinos, escalas, arpegios,
octavas, asi como solia estar ordenado en ejercicios de posicion fija, ejercicios de paso
de pulgar, notas dobles, etc. Estos métodos inciden en la dimension gimnastica de la

técnica del piano.

La practica de escalas y arpegios como medio de adiestramiento pianistico, ha estado

2 El lector puede profundizar en este tema con las estimulantes investigaciones y hallazgos de Chaffin,
Lemiux y otros autores que se relacionan en la bibliografia.
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presente desde siempre, y el propio Franz Liszt escribié sus ejercicios de escalas y
arpegios, que no difieren demasiado de otras compilaciones de esa naturaleza en esos
afios. Conviene aqui recordar las palabras de Schumann publicadas en su Album para

la juventud op.68:

Debes tocar con aplicacion las escalas y otros ejercicios de digitacion. Pero hay mucha gente
gue piensa que con esto pueden alcanzarlo todo, y pasan hasta su vejez haciendo diariamente
muchas horas de ejercicios mecanicos. Esto es como si uno se esforzase diariamente en

pronunciar el abecedario cada vez mas deprisa.

Durante mucho tiempo, la practica de estos ejercicios estuvo en uso en los
Conservatorios, y hoy en dia se siguen empleando aunque no con la intensidad de
aquellos afios del siglo XIX. En cualquier caso, la ejercitacion pianistica con estos
meétodos es de gran utilidad, y la practica de las escalas y arpegios que en ellos vienen
contenidos sigue siendo fundamental. Estos métodos tan “conservadores” encontraron

en los Conservatorios su mejor cauce de difusion.

La segunda mitad del siglo XIX es la época en la que la nueva sociedad burguesa europea
sentd las bases de su estructura educativa creando, entre otros organismos, los
«conservatorios» [...] Pero la voluntad era siempre la misma, perfectamente reflejada en el

término que se adoptod: «conservar». (Chiantore, 2001, pp.581-582)

El Hanon fue ampliamente aceptado en los Conservatorios, incluidos los de San
Petersburgo y Moscu. Tal y como expres6 Rachmaninov, los alumnos de Rusia pasaban
sus primeros cinco afos ejercitandose con el Hanon, e incluso debian pasar un examen
con sus ejercicios para demostrar su destreza técnica, examen que era preceptivo
superar para realizar el siguiente, en el cual demostrarian su habilidad artistica
(Chiantore, 2001).

Otros métodos destacados del siglo XIX fueron El primer maestro de piano op.599 de
Czerny, el Método practico para el piano op.249 de Kohler y el Vorschule im Klavierspiel
fur Schiler des zartesten Alters op.101 de Ferdinand Beyer. La traduccion de este ultimo
titulo “Escuela preparatoria de piano para alumnos de la mas tierna edad” es
esclarecedora para conocer a los destinatarios del método. A diferencia del Hanon, estos
meétodos contenian lecciones con sentido musical, y algunas de ellas, a pesar de su

simplicidad, son muy atractivas y divertidas para los nifios, a la par que altamente
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formativas3. Las primeras paginas del op.101 de Beyer y el 0p.249 de Kohler, estan
dedicadas a explicar el nombre de las notas en los pentagramas y su localizacion en el
teclado; el valor de las figuras; la numeracion de los dedos para la digitacion; el
significado de los compases y la correcta posicién de los dedos, la mano, la mufieca y
el brazo con respecto al teclado. Todo ello con ilustraciones a dibujo para facilitar la

comprension del alumno.

En Espafa, a finales del siglo XX comenzaron a utilizarse dos métodos que han tenido
una gran acogida por los Conservatorios. Son El Piano de Tchokov-Gemiu y El Piano
Basico de Bastien. Tienen en comun estos métodos el uso de pentagramas mas grandes
para facilitar la lectura del iniciado de ocho afios de edad, asi como multitud de dibujos
a color y grandes dosis de imaginaciéon para explicar al alumno, de la manera mas
comprensible y amena, el contenido a estudiar. Siendo realmente valiosos, uno de los
peligros que contienen estos dos métodos es que tienden a ser algo infantiles, sobre
todo, porque se prolonga su uso en el aula demasiado tiempo. Por otro lado, el
entrenamiento del mecanismo que proporcionaban algunos de las mejores lecciones del
los op.101 de Beyer, 0p.249 de Kohler y 0p.599 de Czerny, estan ausentes, o muy
escasamente tratados en el Tchokov y el Bastien.

Queda ahora responder a la pregunta que se formulé al comienzo sobre cual era la
aportacion del Conservatorio. Ciertamente, el papel que desempeiian los
Conservatorios como instituciones musicales es realmente valioso. Por un lado, en ellos
se sistematiza el aprendizaje de la musica; se seleccionan y aplican los métodos y
repertorios mas convenientes de cada momento y funciona como lugar de encuentro
entre el intérprete novel y el pablico. No hay mejor institucién para la formacion de un
musico que el Conservatorio. Por otro lado, también difunde la musica y la promueve
con la programacion de conciertos, asi como la crea en el &mbito de la composicion, y
genera y divulga conocimiento en el ambito de la investigacion. En definitiva, en los
Conservatorios se forman los musicos y, sus auditorios, junto a las salas y teatros de
conciertos de cada ciudad, representan el espacio necesario para difusion de la musica,

actuando como verdaderos dinamizadores de la vida musical.

De Madrid a Espafa: Repertorios y exigencias desde 1903 hasta la actualidad

3 En Espafia, estuvo en uso, durante mucho tiempo, un método llamado Césumb, en el cual se hacia una
gran compilacion de las mejores piezas del op.101 de Beyer, el 0p.249 de Kéhler y el op.599 de Czerny.
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En este apartado se aborda un estudio comparativo de tres documentos oficiales que
tienen como finalidad orientar sobre el repertorio a estudiar por los alumnos que cursan
piano en los conservatorios espafnoles. En concreto, se trata del Programa oficial de la
enseflanza de piano, publicado en 1903 para el Conservatorio de Musica y Declamaciéon
de Madrid4; la Resolucion de 2 de febrero de 1995°y la Orden de 18 de abril de 20125.
El estudio comparativo de estos textos separados por cien afos, proporciona una
significativa informacion sobre los cambios operados en el repertorio y en el nivel de

exigencia.

El documento de 1903, ejercio influencia en lo que habria que ensefarse en otros
conservatorios esparfoles que se crearian posteriormente, o que aspiraban a adquirir la
oficialidad de sus ensefianzas. En efecto, la influencia que tradicionalmente tuvo el
Conservatorio de Madrid’ en lo que habia que ensefiarse en el resto de Espafria se dej6
sentir en afos. Asi, Embid (2000, p. 477) afirma que “la situacion de la Muasica se ha
apoyado organizativamente, sobre todo y casi solamente, en la existencia del
Conservatorio Superior de Musica de Madrid”. En este mismo sentido, Sarget (2001, p.
121) considera al conservatorio madrilefio como “paradigma de la educacion musical

nacional’®.

Antes de proseguir con el andlisis de los tres documentos antes citados, conviene
conocer la distribucion en afios de las ensefianzas del piano desde 1900 hasta la
actualidad. En el Real Decreto de 14 de septiembre de 1901, se aprueba el Reglamento
del Conservatorio de Musica y Declamacion de Madrid. En esta norma no se explicita la

distribucion de las ensefianzas. La Unica referencia, no muy precisa, aparece en su

4 El documento esta firmado en Madrid a 1° de Octubre de 1903 por Tomas Breton, Comisario Regio del
Conservatorio.

5 Resolucion de 2 de febrero de 1995, de la Direccion General de Centros Escolares del Ministerio de
Educacion y Ciencia por la que se establece la relaciéon de obras indicativas de nivel exigible en la prueba
de acceso al primer curso del grado medio de las ensefianzas de musica.

6 Orden de 18 de abril de 2012, por la que se regulan las pruebas de acceso a las ensefianzas artisticas
superiores en Andalucia.

7 Desde su creacion, el Conservatorio de Madrid ha sufrido cambios en su denominacion: Real
Conservatorio de Musica y Declamacion de Maria Cristina (1830); Real Conservatorio de Mdsica y
Declamacién (1856); Escuela Nacional de Musica y Declamacion (1868); Conservatorio de Mdsica y
Declamacién (1900); Real Conservatorio de Musica y Declamacion (1910); Conservatorio Nacional de
Musica y Declamacion (1931); Real Conservatorio de Misica y Declamacién (1939); Real Conservatorio
de Mdsica (1952) y Real Conservatorio Superior de Musica (1963).

8 Como muestra de esta influencia obsérvese que para que los estudios de las escuelas de musica de
provincias pudieran tener validez académica, habrian de cumplir con los requisitos del Real Decreto de
16 de junio de 1905. En su articulo 2.4 dice: “Para conceder la validez académica de los estudios [...] que
constituyen la ensefianza de la Musica, habran de someterse a los planes, programas y condiciones
especiales que formule el Claustro de Profesores del Conservatorio de Madrid...”
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articulo 10: “Los profesores supernumerarios de las asignaturas de Piano y Violin
tendran a su cargo la ensefianza de los cuatro primeros afios, pasando los alumnos
desde el quinto a las clases de los numerarios...”. De esto se puede inferir que habria
cuatro cursos de grado elemental y a partir del quinto curso comenzaria el grado

superior, sin poder saber los cursos totales de este grado.

Sin embargo, el Programa oficial de la ensefianza de piano de 1903 del Conservatorio
de Musica y Declamacion de Madrid, revela que existen cinco cursos para la ensefianza
elemental y tres cursos para la ensefianza superior. En este documento queda fijado
pormenorizadamente el tipo y la cantidad de repertorio y ejercicios por curso que, en el
afo de 1903, se exigia al alumno desde el primer afio de la ensefianza elemental hasta
el octavo afio “tercero de este grado [superior] y ultimo de la carrera”. Posteriormente,
el Real Decreto de 11 de septiembre de 1911 ordena la ensefianza elemental hasta el
quinto curso de piano, y la ensefianza superior hasta el octavo®. Mas tarde, en el Real

Decreto de 25 de agosto de 1917, realiza la misma organizacion en cursos y en grados.

Esta distribucion de la carrera de piano en ocho afios se mantuvo hasta del Decreto
2618, de 10 de septiembre de 1966. En esta nueva norma se incorporaba el Grado
Medio que antes no existia. Asi, el Grado Elemental comprendia los cursos de primero
a cuarto; el Grado Medio, de quinto a octavo; y el Grado Superior los cursos noveno y

décimo.

El “plan 66” como se conoce coloquialmente al anterior Decreto, quedo6 derogado por la
Ley Orgéanica 1/1990, de 3 de octubre, de Ordenacion General del Sistema Educativo
(LOGSE). En esta nueva ordenacion, el Grado Elemental continuaba en cuatro afos; el
Grado Medio aumentaba a seis cursos; y el Grado Superior se ampliaba a cuatro
cursosi®. La Ley Organica 2/2006, de 3 de mayo, de Educacién (LOE) mantiene la
misma reparticion en afios que la LOGSE, cambiando Unicamente la denominacion del

Grado Medio, que pasa a llamarse Grado Profesional.

9 Esta distribucion de la ensefianza del piano coincide con el ya citado Programa oficial de la ensefianza
del piano del afio 1903.

10 La LOGSE también contemplaba la separacion fisica de los Grados. Asi, en los Conservatorios
Elementales solo se impartiria el Grado Elemental; en los Profesionales el Grado Elemental y Medio, y en
los Superiores el Grado Superior. Hasta entonces, en los Conservatorios Superiores se cursaba la
ensefianza de todos los grados.
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Como se ha podido mostrar, entre el afilo 1901 y 1966, los estudios oficiales de piano
tenfan una duracién total de ocho afios. Desde 1966 hasta 1990'!, abarcaban diez afios,
y desde 1990 hasta la actualidad, son catorce los afios que han de destinarse para

graduarse??.

Ahora es pertinente pasar a analizar los documentos. Lo primero que llama la atencion
del Programa oficial de la ensefianza del piano del afio 1903 es la cantidad de
compositores a estudiar que hoy no estan presentes en las programaciones de los
Conservatorios, como por ejemplo: Steibelt, Dissek, Hummel, Weber, Kessler o
Moscheles. En segundo lugar, sorprende la exhaustividad del plan: entre el curso
segundo y quinto, el alumno debia preparar entre 24 y 21 estudios por afo; en sexto,
séptimo y octavo se reducian entre 17 y 10 por afio. En tercer lugar, se prescribian muy
pocas obras, y en muchas ocasiones, solo se exigian algun movimiento de ellas. Cabe
aqui destacar que Bach esta presente desde el tercer afio hasta el octavo. Por ultimo, y
en adicion a toda la coleccion de estudios y piezas propuestas por curso, el alumno,
durante los ocho afios de la carrera, tenia que practicar, de manera progresiva, las
escalas y arpegios en todos los tonos y posibilidades. Tal desempefo venia expresado
en el texto como “Medios auxiliares de mecanismo”. Sélo a partir de tercer afio, se incluia
al final del repertorio relacionado la siguiente leyenda: “u otras obras equivalentes en
dificultad”. De esto se deduce que la programacion de los dos primeros afos era

preceptiva e inamovible.

11 El plan 66 estuvo vigente hasta el afio 2004. La primera promocién superior del plan LOGSE es del afio
2005.

12 Cada nuevo plan de estudios no s6lo ha aumentado el nimero de afios para cursar la carrera, sino
también ha ampliado el niimero de asignaturas tedricas y practicas, lo que ha implicado una carga lectiva
adicional.
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llustracién 1. Programa oficial de la asignatura de piano (1903) paginas 1y 2

PROGRAMA OFICIAL DE LA ASIGNATURA DE PIANO

GCUARTO ANO

10 Estudios ( primer BOYO). . ccivmsiommimcimssianias (UERNIGE:

ENSENANZA ELEMENTAL 10  Estudios (op. 229, primer libro). Gran velocidad. Czerny.
4 TInvenciones (& dos 6 tres voces)............. Bach.

- 2 Estudios de El arte de frasear. . ... ......... St Heller.
PRIMER ANO 1 Primer tiempo de la Sonata en Si bemol (op. 9). Dussek.
i s (@ B0 o0 vnoor oncanantsosonas Bertini. 1 Primer tiempo de la Sonata en Do mayor (II de
T ; 'Clementi ¢ la edicién PETERS, V de la de LitouFF).. . .. Mozart.
1 Una Sonatina (¢ un tiempo de ellaj.. ..... ... | Steibelt.

P 1t otras obras equivalentes en dificultad.
13 lecciones.

MEDIOB AUXILIARES DE MECANISMO 28 lecciones.

Escalas en Jos tonos mayores y meriores hasta tres alteraciones y sus arpe- MEDIOS AUXILTARES DE MECANISMO
i0s on primera posioibn.— Ejercicios de mecanismo de £ premer Maestro de

iano, de CzERNY, 1 otros equivalentes y propios de este primer afio. Escalas en terceras en_lds tonos mayores hasta tres alteraciones.— Escals

cromética & la octava. —Escalas en terceras y sextas ii otros ejercicios anglogos
para emperar 4 ejercitar la articnlacién de la mufieca. (Staccato.

SEGUNDO BNO
1)

128 Estudioai(op 29 )Nt Su i i Bertini.
12 Estudios (op. 636). Pequefia velocidad (primer ¥
IThro)h . sssienl i s s s Beaa i B0 ﬁm;jnyl. QU INTO RNO
L TTNAPFOEReay v s cuimssmrime nosmses mimerks andel : - z
1 Una Sor?atina (6 un tiempo de-ellaj.~ . : .. - oo Dussek: - e 9  Estudios del Gradus ad Parnasum (primer libro). Clementi.
= : ! 10 Estudios (op. 229, segundo libro). Gran velo-
26 lecciones. ) ST A R SR IO b Bl T P Czerny.
MEDIOS AUXILIARES DE MEOANISMO 4 Fugas i dos y tres voces y alguno de sus prelu-
Escalas en todos los tonos muyores y menores y sus arpegios en primera dios (primer libro).................... Bach
posicién. — Ejercicios en posieidn libre y fija. 2 Estudios de El arte de frasear. . .. .......... St. Heller.
1 Primer solo del primer tiempo del Concierto en
TERGER HNO e e Mozart.
LU Estudios (op. 32), Introduccion & los célebres de : P”f:;:}_‘;m )“ Eala shens oy 0 s Diviol
3l e L Bertinl. o s =T A e 5 o iy :
10 Estudios (op. 636). Pequefia velacidad (segundo . 1 Una romanza sin palabras. ................ Mendelsshon.
libro). ... R Czerny. . 1 otras obras equivalentes en difieultad.
3  Pequefios preludios (4 dos voces)...........: Bach. —
2  Estudios de Expresién y Ritmo (op. 47)...... S8t. Heller. 28 lecciones.
e - : Dussek ¢
1 UnaSonatina ¢ Sonata ficil (6 un tiempo de ellas). Kuhlau. MEDIOS AUXILIARES DE MECANISMO

1 otras obras equivalentes en dificultad.

7 l Ampliacién de las escalas en terceras en los tonos mayores y menores hasta
26 lecciones. i i

custro alteraciones. — Escalas cromiticas 4 la tercera y 4 la sexta.— Algunos
MEDIOS AUXILIARES DE MECANISMO .:lrpég'ios en séptimas disminuidas. — Ejercicies diarios y estudios en octavas
T o CZERN'Y.
Continuacién de los escalas en todos los tonos mayores y wencres y sus Desde este curso se empezard la lectura 4 primera vista en obras adosy
ag'pe%os en las tres posiciones.— iscalas 4 la tercera y 4 la sexta. — Continua- cuatro manos. f
cién de los ejercicios en notas sencillas y dobles, ' 5

Los estudios propuestos, se dividen entre estudios de mecanismo y estudios de
expresion. Los de expresion eran los op.16 y op.47 de Heller. Los de mecanismo,
abundan en los de Czerny, en concreto, el op.636 para los cursos segundo y tercero y
el 0p.299, para los cursos cuarto y quinto, de los cuales se hacen veintidés y veinte de
ellos respectivamente. Para el curso sexto se solicitan ocho estudios del op.740 de
Czerny. También se incluian los estudios 0p.100, op.29 y 0p.32 de Bertini, diez estudios
de Cramer y dieciocho del Gradus ad Parnasum de Clementi. El op.10 y el op.25 de
Chopin, de los que habia que preparar ocho de ellos, se reservaban para el octavo afo.

La suma total de estudios en los ocho cursos ascendia a ciento treinta y ocho.

La musica del barroco se iniciaba en segundo curso con una Fuguetta de Haendel. Bach
comenzaba en el tercer afio con los Pequeiios preludios. Se continuaban con las
Invenciones a dos o tres voces. En quinto curso se hacian fugas a dos y tres voces, y

alguno de sus preludios del primer libro de El Clave bien temperado. Las fugas a tres,
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cuatro o cinco voces y alguno de sus preludios se destinaban para el sexto afio. Se
coronaba la formacion con Bach en el tltimo curso con la Fuga de la Fantasia cromatica.
Ademas, en el ultimo curso se solicitaba “una obra de un clavecinista célebre (como

Scarlatti, Rameau, Couperin, etc.)”.

En cuanto a las sonatinas, se piden las de Clementi y Kuhlau, hoy dia también utilizadas,
asi como las de Steibelt y Dussek que actualmente estan desaparecidas de las
programaciones. Las sonatas se centran en Mozart, Dussek, Beethoven y Weber. Nada
de Haydn y de Schubert se sugiere en la programacion. Llama la atencién la prescripcion
del primer movimiento del Concierto para piano en Re menor de Mozart para el quinto

Curso.

Los compositores romanticos que se proponian eran Mendelssohn, Weber, Moscheles,
Schumann, Chopin y Liszt. Nada de Brahms. Tampoco nada de Debussy, Ravel,
Albéniz, Granados o Falla'3. Con el primer movimiento del Concierto para piano en Mi
menor op.11 de Chopin, ocho estudios a elegir de los 0p.10 y op.25 de Chopin y un
estudio o Rapsodia hungara de Liszt, y otras obras mas, se culminaba la formacion del

pianista.

La siguiente tabla muestra la cantidad de estudios y obras por estilos del Programa

oficial de la asignatura de piano de 1903:

Tabla 1. Niamero de estudios y obras por cursos del Programa oficial de la

asignatura de piano de 1903

Estudios Barroco Clasico Romantico | Total
Primer afo 12 - 1 - 13
Segundo afo 24 1 1 - 26
Tercer afo 22 3 1 - 26
Cuarto afio 22 4 2 - 28
Quinto afo 21 4 2 1 28

13 Que no aparecieran obras de Schubert o Brahms no significa que estos autores no fueran cultivados, ya que como
quedaba redactado, podian emplearse “otras obras equivalentes en dificultad”. Por otro lado, parece normal la
ausencia de obras de Debussy, Ravel, Albéniz, Granados o Falla en este Programa del afio de 1903, ya que estas obras
0 estaban recién compuestas o estaban a punto de serlo. Recuérdese como ejemplo de esto que en 1904 Tomas Bretdn,
director del Conservatorio de Madrid, organiz6 un concurso para premiar la mejor composicién de un Allegro de
Concierto que sirviera de obra obligada paras los examenes de los alumnos de piano del Gltimo curso, siendo el
Allegro de Concierto de Enrique Granados la obra ganadora de ese concurso.
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Sexto afio 17 6 1 2 26
Séptimo afo 10 1 1 4 16
Octavo afo 10 3 - 3 16
Total 138 22 9 10 179

Una vez analizado el Programa oficial de 1903, es momento de adentrarse en la
Resolucién de 2 de febrero de 1995. Este texto legal formaba parte del desarrollo
normativo de la LOGSE, y en él se aprobaba “una relacion de obras, cuya finalidad es
orientar sobre el grado de dificultad que habran de tener las obras interpretadas en las
pruebas de acceso al primer curso del Grado Medio de dichas ensefianzas”'*. En este
texto, la inercia centralista que tradicionalmente ejercio Madrid, se mantiene. La
diferencia es que, ahora, es el Ministerio de Educacion y Ciencia quien publica la norma,
y no el Conservatorio!®. La vocaciéon de uniformar la ensefianza en todo el territorio

gueda plasmada en la Resolucién de la siguiente manera:

[...] la presente Resolucién aprueba y hace publica dicha relacién de obras para las distintas
especialidades, sin que en ningun caso deba entenderse que tales obras son las que
obligatoriamente han de presentar los aspirantes, puesto que no tiene caracter impositivo, ni
pretende ni puede ser exhaustiva, al ser su finalidad la de servir de punto de referencia que
garantice una similitud en el grado de dificultad exigido para el acceso a este nivel de estudios
en los distintos centros, con la autonomia de que disponen los mismos para el establecimiento
de los criterios que consideren adecuados para la correcta evaluacién de los aspirantes cursar

los estudios de Grado Medio.

Continta la Resolucién con esta interesante declaracion de intenciones cuyo propésito

es establecer la meta a alcanzar en el tltimo curso del Grado Elemental:

Por otra parte, el grado de dificultad marcado por la relacion aprobada debe ser considerado
como el objetivo a alcanzar en el desarrollo del Grado Elemental de las ensefianzas de Musica
durante los préximos cursos, para lo que debe suponer una referencia obligada que facilite la

elaboracion de los Proyectos educativos de los centros [...].

Posteriormente, no hubo otra publicacibn para todo el Estado de similares

caracteristicas en la que se presentara una seleccion de repertorio orientativo para el

14 Esta relacion de obras se hizo para todas las especialidades instrumentales. En Andalucia, tanto la
Orden de 14-9-2005 (derogada) como la Orden de 16-4-2008 (actualmente en vigor) por la que se regulan
las pruebas de acceso al grado medio / profesional mantienen esta misma relacion de obras orientativas.
15 No obstante, no es descabellado pensar que para la publicacién de esta Resolucion se solicitase el
asesoramiento de algun catedratico del Conservatorio de Madrid.
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acceso a la ensefianza del Grado Superiori®. El repertorio publicado para las pruebas

de acceso al primer curso del Grado Medio de piano es el siguiente:

Tabla 2. Estudios y obras para las pruebas de acceso al primer curso del Grado

Medio
ESPECIALIDAD PIANO

Albéniz. I. Vqls en |\/|Ib M (Seis Pequeiios Valses Op. 25) (Il Mio
Primo Albéniz)

Bach. J.S. Peque'nos Preludios (uno de ellos)
Invenciones A Dos Voces (una de ellas)
For Children: nam. 21, 38, 39, 40 (Vol. I)

. Mikrokosmos, Vol IV, num. 108, 109, 110, 111, 112,113,
Bartok, B.

115, 120
Danza del Pandero (Maestros del siglo XX)

Beethoven, L.

Sonata Op. 49, NUm. 2

Bertini, H. Estudios Op 32, Num. 34,39, 40, 46, 47, 48
Casella, A. Galop (11 Piezas Infantiles)
Clementi. M. S?natinas Op. 36, num. 4, 5, 6; Op. 37, nim. 1, 2;0p. 38,
num. 1

Cramer, J.B. Estudios num. 1, 2, 6, 9, 20 (Vol. 1)
Czerny, C. Estudios Op. 636, num. 6, 7, 10, 12, 13, 18, 20

’ Estudios Op. 299, num. 5, 6, 7, 8, 14, 19
Debussy, C. The Little Shepherd (Children’s Corner)
Diabelli, A. Sonatinas op. 151, nim. 1; Op 168, num. 2, 3
Gade, N. Canzonetta Op. 19, nim. 3 Elegie Op. 19, nim. 1
Ginastera, A. Milonga
Granados, E. Bocetos num. 2, 3
Grieg, E. Piezas liricas Op. 12, num. 2, 3, 4, 8; Op. 38, nim. 2, 6
Haydn, F.J. Sonatas, Vol. 1.2 (una de las primeras)
Heller. S. Estud?os Op. 45, nim. 1, 22, 23

' Estudios Op. 46, nim. 5, 8, 26
Hindemith. P. Musikstiick: Man Zeigt Neu Ankommenden Leuten Die
’ Stadi, nim. 3 (Wir Bauen Eine Stadt)

Kuhlau, F. Sonatinas Op. 20; Op. 55; Op. 88

Mendelssohn, F.

Romanzas sin palabras: num. 2, 37, 46, Kinderstuck, Op.
72, nam. 2

Prokofieff, S.

Musique D’Enfants Op. 65, nim. 6, 7, 11

Reinecke, C.

Sonatina en La m, Op. 98/2 (Sonatinen-Album, Vol. 1)

16 A nivel autonomico, en Andalucia, existe una relacion de obras de referencia para el aspirante, publicada en la
Orden de 18 de abril de 2012, por la que se regulan las pruebas de acceso a las ensefianzas artisticas superiores y la
admision del alumnado en los centros publicos que imparten estas ensefianzas.
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Album de la Juventud Op. 68, num. 12, 13, 22, 28, 30,

32,
Kinder Sonate Op. 118 a, nim. 1,
Schumann, R. Rondoletto, nium. 4 (Drei Klavier-Sonaten Fur Die

Jugend, Op.118) Einsame Blumen, Op. 82, nim. 3
(Romantik Piano Album, nim. 11)

Comparando el repertorio de los cuatro primeros cursos de la enseflanza elemental en
el Programa oficial de la asignatura de piano de 1903 con el repertorio de la tabla
anterior, cabe destacar la permanencia en el tiempo de una serie de piezas, como los
Pequenios preludios e Invenciones a dos voces de Bach; los Estudios op.32 de Bertini;
los Estudios 0p.299 y 0p.636 de Czerny; los Estudios de Cramer; y las Sonatinas de

Clementi y Kuhlau.

Contrastando las obras requeridas en 1903 para en el cuarto curso de elemental, con
las obras exigidas en 1995 para el mismo curso, no se aprecian grandes diferencias en
cuanto al nivel del repertorio. La mas significativa se refiere a Bach, que en 1903 incluia
Invenciones a tres voces. Evidentemente, existen diferencias provocadas por el devenir
de la historia, pues, para el afio 1995 se contempla la posibilidad de abordar repertorio
de Bartok, Hindemith, Prokofiev o Casella.

Donde si se aprecian diferencias importantes es en la cantidad de piezas demandadas.
Entre estudios y obras, en cuarto curso del Programa de 1903, el alumno debia aprender
28 piezas en el afio, mas las correspondientes escalas y arpegios. Sin embargo, para la
prueba de acceso a Grado Medio en Andalucia, el aspirante ha de interpretar “tres obras
pertenecientes a distintos estilos, de las que una como minimo debera interpretarse de
memoria” *’. Lejos quedan las 28 piezas a aprender en el cuarto curso de elemental en
el afo 1903. En este estado de cosas, se puede conjeturar que, con una prueba de
acceso a Grado Medio en la que solo se solicitan tres obras, la tentacion de pasar gran
parte del cuarto curso del Grado Elemental perfeccionado solamente el repertorio a

interpretar en la prueba es muy elevada.

17 Orden de 31 de julio de 1996, por la que se definen criterios y orientaciones para la elaboracion de
proyectos curriculares de centro, la opcionalidad, el horario y las pruebas de acceso del Grado Medio de
las ensefianzas de Musica. La interpretacion de tres obras de distintos estilos, y, al menos, una de ellas
de memoria, se mantiene en la actualidad.
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Es el momento de analizar el repertorio orientativo exigido para el acceso al Grado
Superior en Andalucia. Las obras propuestas como “punto de referencia” publicadas en

Orden de 18 de abril de 2012 son las siguientes:

Tabla 3. Estudios y obras para las pruebas de acceso al primer curso del Grado
Superior en Andalucia

ESPECIALIDAD PIANO
Bach. J.S. Concierto Italiano
Sonata Op. 2 num. 2
Sonata Op. 31 nim. 2
Scherzolo?2
Balada nim. 1

Beethoven, L.

Chopin, F Impromptu nims. 1 0 2

Brahms, J Rapsodia Op. 79 nims. 10 2

Liszt, F Estudios de concierto: «Un sospiro», «La Leggierezza»
Ravel, M. Menuet antique

Falla, M de Piezas espafiolas (Aragonesa o Andaluza)

Albéniz El Puerto

Si comparamos el grado de dificultad de estas obras con las del octavo y ultimo curso
de la carrera del Programa de 1903, existen algunas similitudes: Tanto en 1903 como
en 2012 se proponen un estudio de Liszt, Por su parte, el Concierto Italiano de Bach
ahora propuesto puede equipararse en nivel de dificultad a la Fantasia cromatica y fuga
exigida en 1903. Sin embargo, téngase en cuenta que las obras de la tabla anterior estan
destinadas a alumnos que llevan diez afos estudiando piano, mientras que las obras
dispuestas para el ultimo curso del Programa de 1903 estaban dirigidas a alumnos en
su octavo afio. Por otro lado, si comparamos la complejidad que encierra estudiar ocho
estudios del op.10 y 0p.25 y el primer movimiento del Concierto en Mi menor op.11 de
Chopin del Programa de 1903, con la dificultad del Scherzo n°.2 de Chopin de la Orden
de 2012, la diferencia es sobresaliente.

Respecto a la prueba propiamente dicha para el acceso al Grado Superior, el aspirante
tendra que interpretar “un programa, de una duracion aproximada de treinta minutos
ininterrumpidamente integrado por obras y/o estudios, de diferentes estilos, de una
dificultad apropiada a este nivel"8, Al igual que en la prueba de acceso al Grado Medio,

18 Con anterioridad a Orden de 18 de abril de 2012, por la que se regulan las pruebas de acceso a las
ensefianzas artisticas superiores, la Orden de 5 de abril de 2006, por la que se establece el Distrito Unico
en los Conservatorios Superiores de Musica de Andalucia, establecia que “Las orientaciones para la
realizacion de la prueba de acceso en cada una de las especialidades, [...], deberan hacerlas publicas los
Conservatorios en el mes de enero de cada afio”.
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el impulso a preparar exclusivamente durante el ultimo curso de Grado Profesional las
obras destinadas a la realizacion de la prueba de acceso al Grado Superior es mas que

probable.

Para finalizar este apartado, y tras el andlisis de estos tres documentos se puede afirmar
gue el repertorio para piano que se empleaba en el conservatorio madrilefio a principio
de siglo ha sido referencia de lo que se ha realizado a lo largo de los afos en el resto
de conservatorios de Espafia, aunque eso no ha impedido que se renueve y se recicle

inevitablemente con el devenir de los tiempos.
Reflexion final

En este articulo, el repertorio ha sido el eje sobre el cual se han analizado otros aspectos
gue rodean a la ensefianza del piano. De todo lo expuesto anteriormente, se puede
afirmar que el repertorio didactico ha ido renovandose y depurandose con el tiempo,
pudiéndose distinguir varias etapas en este proceso. En una primera fase, se sitian a
compositores como Bach, Mozart y Beethoven. La muasica que de estos autores se
destina a la ensefianza del instrumento son piezas u ejercicios creados a tal efecto,
como en el caso de Bach con las obras compuestas para su hijo Wilhelm Friedemann o
sus alumnos, y obras que, o bien se crearon con la intencion de ser publicadas para un
publico aficionado, y cuya escritura pianistica es intencionadamente menos elaborada
y, por ello, mas abordable para el ejecutante, u obras musicales cuya dificultad era
adecuada para los principiantes e iniciados. En una segunda etapa, se componen piezas
deliberadamente escritas para el adiestramiento pianistico, en las que el contenido
musical es menos importante que el entrenamiento y ejercitacion que se persigue. A la
cabeza de esta etapa, Carl Czerny con sus Estudios para piano. Por ultimo, a finales del
siglo XIX, se adoptan los métodos radicalmente orientados a la ejercitacion de la
mecanica pura, junto a otros métodos mas inclusivos en los que se afladian pequefas
piezas con sentido musical. ElI devenir de los acontecimientos ha configurado una
manera de ensefiar que continda. Asi, en los comienzos, el alumno se inicia con un
método en el que se explican los rudimentos esenciales del piano y se proporcionan una
serie de pequefias piezas secuenciadas de manera progresiva. Luego se van
introduciendo ejercicios de iniciacion a las escalas y arpegios. Poco a poco el alumno
va adquiriendo las destrezas necesarias para comenzar con algunas obras de los
mejores compositores, y, gradualmente, la dificultad de las obras va aumentando. Las
nuevas aportaciones de la pedagogia han propiciado que los métodos del siglo XIX se
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hayan complementado con la incorporacion de nuevos métodos mas adaptados los

tiempos actuales.

En cuanto al repertorio, se ha producido una seleccién natural por la cual algunos
autores y su musica han sido descartados. Compositores como Steibelt, Dussek o
Hummel, presentes durante el siglo XIX y principios de XX, han desaparecido. Otros,
como Bach, Mozart, Beethoven, Chopin Liszt, Cramer, Czerny o Bertini, contindan
vigentes. También perdura la tradicién de trabajar cada curso una cantidad determinada
de obras y estudios. No obstante, lo que no sigue vigente es esa cantidad de estudios a
trabajar por afo. Asi, los ciento treinta y ocho estudios que se disponian durante los
ocho afios de carrera en el Programa de 1903, estan muy lejos del nUmero de estudios
gue en la actualidad se requieren. Del mismo modo, se puede afirmar que, a dia de hoy,
no existe ningun plan de estudios de piano en Espafia que exija en su ultimo curso de

Grado Superior la consecucion de ocho estudios de Chopin.

Otro asunto tratado en estas lineas es el referido a la cantidad de estudio indispensable
para alcanzar la excelencia. Parece claro que cuanto mas se estudia, mas se aprende.
Es aqui donde hay que reflexionar sobre la idoneidad de los planes de estudio actuales
en los Conservatorios. Planes que cada vez afiaden mas carga lectiva de asignaturas
tedricas y practicas, imposibilitando al alumno acumular la cantidad de horas necesarias
para dominar el instrumento. ¢Por qué hacen falta ahora catorce afios cuando antes
bastaban con ocho? Es una pregunta para la reflexién. Lo que no cabe duda es que
entre los 12 y los 18 afnos, edades cruciales en el desarrollo del instrumentista, entre la
carga lectiva de los estudios generales y la carga lectiva del curriculum del Grado
Profesional / Medio, se hace muy dificil que el alumno pueda obtener la cantidad de
horas suficientes que la ensefianza del piano requiere. Quizas seria el momento de
repensar el plan de estudios de piano y adelgazarlo en su carga lectiva no sélo para el

Grado Profesional, sino también para el Grado Superior.
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