EL MAESTRO LCOMO DIRECTOR
MUSICAL

RAFAEL PRIETO ALBEROLA™

En este trabajo se establece la importancia del maestro en su faceta de director musical y se
recogen unas sugerencias basicas que pueden serle Gtiles para la realizacion de esta labor.

This article establishes the importance of the teacher as conductor and makes some basic
suggestions which could be useful for the fulfilment of this task.

1. Introduccion

Todos conocemos la encomiable labor que los maestros de musica
realizan en la educacion obligatoria para conseguir que sus alumnos, que no
tienen por qué ser musicos profesionales en el futuro y, por lo tanto, no
estar motivados para ello, realicen actividades musicales. Algunos, mas que
otros, hemos conocido los tremendos esfuerzos que esta labor conlleva,
pues no sélo consiste en motivar y conseguir que los alumnos aprendan y se
comporten adecuadamente en una actividad musical, sino que, ademas, en
muchos casos hay que luchar con la falta de medios, instrumentos, equipos
de mdsica, de sonido etc. pero, sobre todo y lo que es mas grave, con la
falta de cooperacidn de algunas instituciones y con la incomprension de
algunos padres.

A pesar de todo, la aficion y la entrega del maestro de musica
supera todas estas dificultades y, con gran esfuerzo, consigue poner en
marcha una labor docente que, en ocasiones, “se ve obligado a justificar”
con el “festival fin de curso” para “contentar” a todos los implicados en la
educacion de los nifios.

En ese momento de la “puesta en escena” o “concierto” de los
alumnos, el maestro, ademas de intentar motivar a los alumnos
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“interpretes”, trata de que los demas alumnos, padres y representantes de las
instituciones, acudan. Su objetivo es hacer musica y hacerla de la mejor
manera posible. Si consigue que los alumnos “interpretes” asistan, se
preocupard por conseguir que todos los materiales necesarios estén
disponibles. A veces, tendra que improvisar y salir del paso ante
imprevistos de Gltima hora, se preocupara de que los alumnos, arriba y
abajo del escenario, adopten un comportamiento adecuado, que no se
pongan nerviosos y que cometan los menores fallos posibles. Si todo va
bien, acabara exhausto, pero satisfecho por la labor conseguida.

Pero, algunos de estos maestros se preguntaran si ademas de
solventar todos estos problemas, ¢estoy yo en condiciones de DIRIGIR
musicalmente este concierto? Existen estudios (Guifford, 1993; Byo, 1994
y Durrant, 1994) que ponen de manifiesto la inseguridad de muchos
maestros de musica al acabar sus estudios universitarios en varias facetas,
pero, especialmente en la de dirigir. En la mayoria de los casos realizaran
esta labor de forma autodidacta, pero, seguro que a muchos de ellos, les
gustaria conocer los “secretos” basicos de la labor del director musical.
Aqui viene el problema: ¢a donde ir?, ;a quién pedir ayuda? Cualquiera que
se interese en estos temas, descubrird enseguida la falta de atencion que se
presta a estos estudios en las universidades. Durrant (1994), comentando la
situacion en Inglaterra, dice que “a pesar de que los colegios buscan
maestros que puedan dirigir, no se presta suficiente atencion a estos
estudios en las universidades inglesas”. Aunque el mismo autor reconoce
que en USA dedican mas horas a la preparacion del maestro como director,
Scott (1998) se queja de que sblo se dedique “un par de cursos” en las
universidades norteamericanas a este fin. Leman (1992), catedratico de
direccion musical en la Universidad de Cincinnati, esta convencido de que
la preparacion del maestro como director musical es “vital”.

En nuestro pais solamente se conocen tres formas de aprender estos
“secretos”: matriculandose en un conservatorio con un proyecto a largo
plazo, buscando un profesor particular o asistiendo a cursillos. De las tres,
esta Gltima opcidn es la mas usual, ya que es la mas econdémica en cuanto a
tiempo y dinero. El profesor particular, ademas de ser caro, resulta, en la
mayoria de los casos, inaccesible por falta de tiempo o porque vive en un
lugar alejado. La alternativa del Conservatorio significa, como hemos
dicho, un proyecto a largo plazo, ya que al aspirante a director se le exigen
muchos cursos: solfeo, armonia, contrapunto, composicion, instrumento,
ademas de muchas otras asignaturas para poder permitirle matricularse en el
primer curso de direccion de orquesta. Estamos hablando de largos afios de

80



2000 - AULA ABIERTA N° 76

estudios, para los cuales no siempre se dispone de los medios suficientes de
aficion, tiempo y dinero y, todo esto, en el caso de que alglin conservatorio
no muy alejado geograficamente, disponga de un profesor de esta
disciplina.

Conocemos estas inquietudes y valoramos los grandes esfuerzos
gue los maestros realizan para formarse en este campo de forma
autodidacta. Existe poca bibliografia y la que esta disponible es de origen
estadounidense (Durrant, 1994). Este es el motivo de este trabajo. No
pretendemos que nadie crea que con estas breves indicaciones uno se
convierta, de la noche a la mafiana, en un director de orquesta o coros, pero,
si deseariamos que estas sugerencias que aportamos ayudaran a los maestros
a comprender que con un esfuerzo planificado, con la ayuda de un profesor
e, incluso, de forma autodidacta, pudieran conseguir un nivel aceptable para
dirigir una agrupacion escolar. No es nuestra intencion infravalorar los
estudios del conservatorio; al contrario, pensamos que son muy Utiles, pues
cuanto mas conozca la musica, mejor maestro sera en esta disciplina, pero,
nuestro objetivo, simplemente es ayudarles a que no se descorazonen ante
un mundo nuevo que aparece ante ellos y para el cual no disponen de
preparacion.

2. El director musical
2.1. La preparacion del director musical

No cabe duda de que la formacion del director musical es muy
compleja, que, ademads, hay aspectos de esta profesién que se pueden
aprender y otros que son innatos y, por tanto, imposibles de ensefiar.
Chesterman (1970) entrevistd a grandes directores como Otto Kemplerer,
quien aseguraba que “en principio no se puede aprender ni ensefiar a dirigir.
Yo te puedo explicar en pocos minutos como mover el brazo en un compas
cuaternario y en uno ternario, pero eso es todo lo que te puedo decir”.
George Solti calificaba a la direccion como “un tema realmente mistico”.
Eugene Ormandi afirmaba que “el director nace, no se hace”. Nosotros
estamos mas de acuerdo con la opinion de Ricardo Muti, cuando establece
que la direccién “es una combinacion de muchas cosas misteriosas con
algunas que son explicables”. Algunos autores también inciden en las bases
psicoldgicas de la preparacion del director, entre las que tienen especial
interés las teorias estéticas de Langer, Reimer y Meyer (Durrant, 1994).
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Una forma de enfocar este tema para llegar a unas conclusiones en
forma de objetivos a conseguir por el aspirante a director, seria ponernos en
el lugar de los que van a evaluar su labor: los misicos de la agrupacién y el
publico, que s6lo evaluara las caracteristicas relativas al concierto, sin
olvidarnos de la propia autoevaluacion del director.

1. ¢El director ha seleccionado la musica adecuadamente de
acuerdo a las caracteristicas de los musicos del grupo y a las futuras y
previsibles audiencias?

2. ¢El director conoce profundamente la partituray tiene un criterio
claro y justificado de lo que quiere?

3. ¢El director posee las técnicas musicales necesarias para
transmitir lo que quiere a los musicos?

4. ¢El director posee las técnicas verbales (sélo en el ensayo) y
psicoldgicas para transmitir y convencer a los musicos de lo que quiere
conseguir?

5. ¢El director planifica el ensayo y pone los medios para que sea
motivante y productivo?

6. ¢La actitud y el gesto del director son los adecuados a la musica
gue se interpreta en el concierto?

Si analizamos cada uno de estos items veremos que es
imprescindible que el director seleccione la musica de forma adecuada al
nivel y a los gustos de los musicos del grupo. Cooksey (1992) defiende la
necesidad de programar no s6lo la mdsica que le gusta al director sino
también aquella que sirva para mejorar el nivel musical y estético de los
alumnos. Si la misica es de un nivel técnico superior al de los masicos, los
musicos se acomplejaran y se sentirdn incapaces de que la obra suene
adecuadamente. Si, por el contrario, es demasiado facil para ellos, se
aburrirén. Si es de un nivel técnico adecuado, pero pertenece a una estética
con la que la mayoria de los musicos no se sienten a gusto, tampoco
funcionara bien. Es decir, en cualquiera de los tres casos, el musico perdera
motivacion y el resultado no serd bueno, sin olvidarnos de los problemas
que puede acarrear el “cambio de voz” de los nifios a la hora de seleccionar
repertorio con tesituras adecuadas.

Otro aspecto a considerar a la hora de confeccionar un programa es
el publico al que va dirigido y la ocasion. Habra que tener en cuenta si el
publico es culto y, por lo tanto, conoce las obras fundamentales de la
musica y conviene ofrecerle un repertorio que no esté demasiado oido para
gue les interese. Si, por el contrario, no les gusta demasiado la musica y no
estan habituados a escucharla, puede ser adecuado seleccionar obras de
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poca complejidad. Influyen aspectos como la edad, la cultura y, por
supuesto, el lugar y el motivo del concierto. No es lo mismo interpretar
musica al aire libre que en un espacio cerrado, en una iglesia o0 en un
auditorio, en un salon reducido o en un gran teatro. También es necesario
considerar el motivo del concierto: si el publico va exclusivamente a
escuchar el concierto o éste forma parte de una celebracion extramusical, si
el publico esta inmerso en un ambiento festivo, ludico o, por el contrario,
estamos hablando de un recital en el Conservatorio ante alumnos y
profesores de musica. Esto no quiere decir que no haya que manifestar el
mismo respeto por cualquiera de este tipo de actos, pero esta claro que
debemos seleccionar un repertorio adecuado a cada circunstancia.

El punto 2 se analizara en los parrafos en los que comentaremos el
estudio de la partitura. Acerca del punto 3, podemos decir que la
preparacion técnica de un director es muy compleja y podriamos resumirla
asi:

1. La educacion del oido es muy Util para poder aprender las obras,
sabiendo, con la simple lectura, cémo deben sonar, también para evaluar y,
en su caso, corregir los fallos que se produzcan en el ensayo. La habilidad
de detectar errores es “una de las cualidades mejor valoradas” a la hora de
dirigir, sobre todo “si se trata de grupos de aficionados” (Kahn, 1973;
Tabbel, 1980). Se entiende como implicito un profundo conocimiento del
lenguaje musical para poder leer midiendo y entonando perfectamente el
texto escrito. Jones (1990) estima que “la formacidn auditiva, tal como se
imparte en las universidades americanas, es inadecuada”. Para desarrollar
esta habilidad, Grove (1996) aconseja que se estudie la partitura al mismo
tiempo que se escucha una buena grabacion de ella. Es imprescindible, en
opinion de Ulrich (1993), que el director esté “en condiciones de cantar
cualquier linea musical en cualquier momento del ensayo”.

2. Conocimiento de las formas musicales, la armonia, el
contrapunto, la fuga y la composicion para poder analizar, comprender y
evaluar los resultados de una musica escrita o interpretada.

3. Conocimiento de la voz y de los diferentes instrumentos de la
orquesta: sus posibilidades técnicas y expresivas, sus limitaciones y
dificultades.

4. Gran sentido del ritmo y del movimiento ritmico corporal.

5. Dotes psicoldgicas de lider motivador.

6. Amplia cultura general y, especificamente, de historia de la
musica, con ideas claras sobre las caracteristicas de la interpretacion de los
diferentes estilos.
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2.2. El estudio de la partitura

El objetivo fundamental de este estudio es conseguir una
representacién mental lo mas auténtica posible del resultado sonoro futuro.
Esta es una condicion imprescindible para dirigir cualquier misica. No es
recomendable necesitar escuchar previamente una version grabada de la
obra antes de dedicarse a su estudio. Existen, al menos, dos razones para
manifestar lo anterior. 1) No es bueno acostumbrarse a depender de una
audicion previa para poder entender una obra. ;Qué pasaria si fuese una
obra inédita? Ademas, aunque esté grabada, no siempre vamos a disponer
de la grabacion. 2) Es la mejor forma, si no la Gnica, de desarrollar el oido
interno, tan valioso para cualquier musico y, en especial, para el director.
En referencia a la absoluta necesidad del estudio previo de la partitura,
Kaplan (1985) establece la obligacion “de conocerla tan a fondo que se
convierta en parte de ti” y Aaron Copland (1963), afirmaba que “nadie tiene
derecho a ponerse delante de una orquesta o coro, a menos que tenga un
claro concepto de lo que quiere transmitir”.

La metodologia que recomendamos comienza por un analisis tan
concienzudo como sea posible del material escrito. Este analisis puede
estructurarse asi:

1. Tonalidad principal y modulaciones, si las hay.

2. Analisis armonico bésico: acordes que rigen en cada momento.
En este primer estudio de la armonia sélo queremos conseguir un esquema
de la armonia sin pormenorizar, es decir, conocer en cada momento en qué
acorde o region armonica estamos, al mismo tiempo que detectamos la
modulacién y las cadencias fundamentales. Mas adelante, entraremos en
analizar la armonia detalladamente y acorde por acorde.

3. A continuacion se establecen, claramente diferenciados, los
temas, fragmentos, frases, semifrases, periodos y motivos que contiene la
musica escrita. En este momento anotamos aquellos/as que consideramos
mas caracteristicos y/o mas relevantes.

4. En este momento estamos en condiciones de intentar memorizar
las lineas melddicas y ritmicas mas relevantes. Es decir, iremos cantando,
sin solucién de continuidad, los diferentes temas mas relevantes que
configuran la obra, estén en la voz que estén, con lo cual tendremos una
reproduccién de lo que seria esta obra “a una sola voz”.

84



2000 - AULA ABIERTA N° 76

5. Memorizamos la linea del bajo y volvemos a cantar la linea
melddica o melddico-ritmica a resaltar. (Afiadiendo cada una en lo que
podriamos llamar linea mas relevante).

6. Posteriormente, cantamos cada una de las voces, mientras que,
simultaneamente, escuchamos interiormente la linea del bajo. Después,
hacemos lo mismo con las demas voces entre ellas.

Se trata, como afirma Ulrich (1993), de “escuchar internamente la
partitura”. Otros autores, como Brunner (1996) y Battisti y Garofalo,
especifican, con el fin de aprender correctamente la partitura, la importancia
de los aspectos de “sonoridad, balance, diccion, tempo, entonacion
melédica, ritmo, entradas, cortes, ligaduras, orquestacion, textura, dinamica,
articulacion, conjuncion y términos expresivos” (Battisti y Garofalo, 1990),
0 “el contexto historico y el estilo” (Demorest, 1996), ya que “ el
conocimiento historico da a la interpretacion autenticidad y conviccion”
(Decker y Kirk, 1988).

Todo este analisis y su consecuente reflexién, nos llevan a adoptar
unos criterios de interpretacion claramente fundamentados, sobre los que
basaremos nuestra actividad como directores musicales de una obra.
Antiguamente, los autores no escribian en la partitura tantas indicaciones
como modernamente se ha venido haciendo. Este factor junto a otros, como
por ejemplo la falta de claridad en un manuscrito o el olvido o la
negligencia del compositor, transcriptor o arreglista, puede exigirnos que
tengamos claro no sélo las notas, sino también los matices, las
articulaciones y todos los detalles expresivos fundamentales para la musica.
Este trabajo previo nos ayudara a conseguir este fin. Mientras que esto no
esté claro, no debemos ponernos delante de una agrupacion con la intencion
de dirigirla.

2.3. El estudio gestual

El sonido de la mdsica debe ser lo mas nitido posible. Ningln
sonido o ruido que no esté en la partitura debe ser oido; por lo tanto, el
director debe permanecer en silencio, sin hablar, cantar o llevar la pulsacién
con el pie. El director debe servirse de su expresividad corporal para
transmitir las indicaciones necesarias que permitan conseguir una
interpretacion adecuada. Si realmente siente en lo méas profundo de su ser la
masica que esté interpretando, no serd dificil que sus o0jos, su rostro y todo
su cuerpo expresen lo que €l siente en su interior. ES muy conveniente
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memorizar la partitura y mirar a los masicos, aunque aquélla se tenga en el
atril como referencia breve para casos muy concretos. Hay directores que
afirman, exagerando un poco, que se podria dirigir sin apenas utilizar los
brazos ni las manos. Byo (1994), afirma que “es conveniente no
preocuparse solo de las manos y dar mayor importancia a la expresion
corporal. El contacto visual refuerza los movimientos de los brazos,
convirtiéndolos de inexpresivos en expresivos”. Sin embargo, hay aspectos
de la interpretacion en los que es imprescindible el correcto uso de las
manos.

Otro defecto a evitar, es utilizar las manos en forma paralela todo el
tiempo. Es innecesario repetir la misma indicacién con ambas manos en
forma de “espejo”, ya que al musico le es suficiente con unay, ademas, el
utilizar las dos puede cansar, confundir y conducir al error y al hastio.

Por lo tanto, haremos bien en meditar sobre la utilizacién de cada
mano. La derecha (en el caso de los zurdos, puede servir la izquierda
igualmente), sirve para dar la “entrada”, llamada también “golpe al aire”.
Con este gesto, el director indica el tempo, el matiz y la articulacion. Es
decir, de la velocidad con que marque el golpe al aire, dependera el tempo
con el que la orquesta ejecute la obra. Si el movimiento de dar la “entrada”
es amplio, el resultado sera que la orquesta utilizard un matiz “forte” o
“fortisimo” y si el movimiento es reducido, el resultado sera que el grupo
musical respondera en matiz “piano” o “pianisimo”. El hecho de que los
movimientos de la mano sean angulares o redondeados, conseguira que la
agrupacion produzca un sonido mas “staccato” o méas “legato”,
respectivamente.

La otra mano (en nuestro caso la izquierda), servira para dar
entradas a las diferentes voces cuando intervienen en diferentes momentos.
También la utilizaremos para realzar un crescendo o diminuendo. Es la
adecuada para enfatizar alguna voz, diferenciar los planos sonoros, insistir
en el matiz y marcar los acentos principales. Por Gltimo, servira para todas
las necesidades musicales que no se hayan citado, como por ejemplo, cortar
un calderdn, etc.

Todo lo dicho tiene que estar implicito en los movimientos de la
mano del director y, especialmente, en el primero, que es con el que vamos
a dar toda esta informacion al masico. Es decir, el director tiene que marcar
anticipadamente todo lo importante que va a ocurrir en el resultado sonoro.
Marcar anticipadamente no significa acelerar la pulsacion, sino utilizar los
tiempos o partes inmediatamente anteriores al sonido para mostrar toda la
informacion que el musico necesita, ademas de su partitura, para interpretar
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la musica adecuadamente. En la musica anacrusica, a veces, existen dudas
sobre cuando hay que dar el “golpe al aire”. La opinion mas generalizada,
sin ser la Ginica, es que hay que marcar un tiempo o parte antes de que suene
la musica. Si la musica empieza en una figura de tiempo, la sefial la
daremos en el tiempo anterior; si comienza en una figura de igual o menor
duracion que la mitad de un tiempo, puede ser suficiente con marcar ese
tiempo completo, siempre que la madsica no vaya muy rapida. Si éste es el
caso o si lamusica empieza en una fraccion de tiempo mayor que la mitad,
conviene siempre marcar el tiempo anterior. Hay que analizar cada caso,
como por ejemplo, cuando interesa subdividir por ser el movimiento muy
lento o, al contrario, agrupar mas de una pulsacion en un movimiento de
brazo, como por ejemplo los compases llevados “a 1”. En cualquier caso,
para decidirnos debemos tener claros dos criterios: 1) No hacer més de lo
necesario o imprescindible. 2) Dar la informacion necesaria o
imprescindible para que el grupo tenga seguridad y sepa con claridad qué es
lo que debe hacer.

Nos parece necesario decir que no basta con conocer estos
principios basicos de la direccion, ni basta con saber en cada caso lo que
hay que hacer, sino que, ademas, es imprescindible practicar, a ser posible,
delante de un espejo (Green, 1981), para asegurarnos de que lo que
hacemos da la imagen necesaria para conseguir los objetivos que deseamos.
Algunos autores, como Arnold (1995) y Leppla (1989), sugieren la
utilizacion del video para la autoevaluacion del director.

Existe una controversia entre quienes, como Bernstein y Marvin,
defienden la necesidad de “exagerar los movimientos en el ensayo y en el
concierto” y los que, como Bouet (1963), en oposicion a los anteriores,
critican la exageracion y defienden la “economia de movimientos. El
publico no paga para ver un ballet o un espectaculo de marionetas. A veces
pienso que el director insulta a sus masicos no sélo en el ensayo sino en el
concierto recordando lo obvio”. Green (1981), dice que “el director guia al
auditorio a escuchar lo que él quiere”. Marvin (1988) defiende que “los
gestos del director muestran la estructura de la obra”. Nosotros estamos de
acuerdo con la opinion de los que, como Whitten (1988), establecen que “la
técnica no debe confundir a los musicos ni al oyente. Dirigir no esun finen
si mismo, ni tampoco un show”.

2.4. El ensayo y la labor pedagdgica del director musical

87



2000 - AULA ABIERTA N° 76

Lo primero a tener en cuenta es que estamos trabajando con
personas, es decir, son muy importantes los aspectos psicolégicos de esa
relacion que se establece entre el director y los musicos y entre éstos
mismos. Siendo tan fundamental, es una pena que no se estudie como parte
del programa de estudios de un director musical. La interrelacion entre los
individuos es tan compleja, especialmente a este nivel artistico en la que los
sentimientos salen a veces a flor de piel, que si no se consigue un buen
clima de trabajo, se puede ir al traste cualquier proyecto musical.

Conceptos como el respeto, el liderazgo, la motivacion etc. son
armas que el director debe potenciar en si mismo para poder conseguir los
objetivos. El director es laimagen modelo representativo de la orquesta. La
puntualidad, la actitud respetuosa y rigurosa ante la misica y los masicos
haran que la orquesta se caracterice por éstas u otras virtudes o defectos. En
sintesis, el director debe autoanalizarse para comprobar si su actitud es la
idonea.

Hay musicos que opinan que al director, donde mejor se le puede
valorar es en el ensayo. Es donde realmente se pueden observar todas las
caracteristicas que definen el perfil del director musical. Segiin Marvin
(1988), “no hay ningln otro aspecto mas importante que la habilidad de
saber ensayar”. De forma parecida, otros autores como Decker y Kirk
(1988), afirman que “lo que hace efectivo el ensayo es la capacidad de
evaluar lo que se oye en relacion a lo que se quiere oir”. En el concierto hay
muchos factores que intervienen y que no son responsabilidad exclusiva del
director, como la acustica del local o la actitud de la orquesta en esa
ocasion, a veces debida a factores extramusicales. Si se utilizan micréfonos,
la actuacion de los técnicos de sonido se convierte en decisiva para el
resultado del concierto (Barnide, 1994).

Estamos de acuerdo con Ulrich (1993) cuando afirma que “el
resultado del concierto es lo que se ha sudado en el ensayo”, entendiendo lo
de “sudar” no solo en el hecho de trabajar duro, sino, ademas de trabajar
bien. Brunner (1996), al igual que Durrant (1994) y Ulrich (1993), piensa
gue la efectividad del ensayo consiste en “la planificacion adecuada, el
establecimiento de objetivos para cada ensayo y el disefio de las estrategias
para conseguirlos, la evaluacion de los resultados y las conclusiones y la
toma de decisiones y su puesta en practica el proximo ensayo”. Parece que
la necesidad de una buena planificacion estd fuera de toda discusion.
Demorest (1996) asegura que “si no se planifica bien el ensayo, todas las
otras técnicas directivas son inutiles”.
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Como se ha venido diciendo, el director, ademas de ser artista en el
sentido de genio innato y cientifico, en cuanto a estar en posesion de los
multiples y variados conocimientos necesarios para dirigir, debe ser un
pedagogo y ahi es donde su labor se asemeja a la del maestro de musica. De
hecho, se ha instaurado en las diferentes culturas y desde los principios de
la historia de la direccion, la palabra Maestro referida al director musical.

Su labor pedagdgica se desarrolla en el ensayo donde, como se ha
dicho, es necesaria una evaluacion inicial para conocer el nivel de sus
musicos y seleccionar un repertorio adecuado a sus caracteristicas. Como
pedagogo, tratara de “ensefiar” o mostrar su version o su idea de la musica
gue se va a interpretar y lo hara de forma secuenciada, sometiendo su
trabajo a una evaluacién continua, en donde, partiendo del respeto debido a
la partitura y a los integrantes del grupo musical, corregira todos aquellos
defectos o resultados musicales inadecuados a los objetivos que se ha
propuesto y que, a ser posible, deben ser consensuados por todo o la
mayoria del grupo, sin dejar de tener claro que el responsable ultimo ante
los musicos y el publico es él, por lo tanto, su opinion es la que, en caso de
desacuerdo, debe prevalecer. Dicho en lenguaje exclusivamente
pedagogico, el director debera:

1. Ser responsable del disefio curricular, incluyendo los objetivos y
los contenidos: la partitura seleccionada, la metodologia y la evaluacion: el
ensayo.

2. Conocer los contenidos que ensefia: la partitura seleccionada.

3. Ampliar y actualizar sus conocimientos sobre la disciplina que
ensefia: la musica.

4. Desarrollar sus conocimientos y habilidades pedagogicas para
transmitir y convencer de la adecuacién de objetivos y contenidos: técnicas
pedagdgicas del director en el ensayo.

5. Secuenciar el aprendizaje y utilizar una metodologia motivante:
el ensayo gratificante.

6. La actitud personal y el respeto a la disciplina y a los alumnos, en
el caso del director, los musicos que integran el grupo musical.

7. Parece, a estas alturas, suficientemente demostrada la
importancia fundamental del ensayo. Para finalizar y completar este
apartado, nos parece oportuno recordar a Pfautsch (1973) quien, en forma
similar a Dearnley (1970), afirmaba que “el éxito del ensayo depende del
papel que el director asuma, su autoconcepto, su actitud, su relacion
personal y su capacidad de planificar”. Wis (1998), en relacion al ensayo,
advierte que “lo que el director hace o dice después de la primera lectura en
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el ensayo, determina el resto del ensayo y, como consecuencia de ello, el
concierto. Cada repeticién que se haga hay que justificarla con un nuevo
objetivo a conseguir”. A este respecto, vienen bien las ideas de Ulrich
(1993) y Sandene (1994), quienes defendian la necesidad de “economizar el
tiempo de ensayo. Si hay un alumno o grupo de ellos que no dominan su
parte, lo cual es imprescindible para poder mirar al director, hacerlos
trabajar en privado para no aburrir a los demas” (Sandene 1994:107). Dos
ultimos consejos fundamentales en relacion al ensayo nos los ofrecen
Marvin (1988) y Decker y Kirk (1988), cuando nos recuerdan la necesidad
de que “el ensayo debe posibilitar la misma experiencia estética que el
concierto” y Ulrich (1993), al llamar nuestra atencion sobre el peligro de la
falta de concentracion y objetivos en el ensayo; para evitarlo, debemos
preguntarnos: “;estamos escuchando o simplemente marcando el compés
durante el ensayo?”.

3. El Maestro en su faceta de director musical

Una vez vistas las similitudes entre las dos labores profesionales,
podemos basar nuestra reflexion en dos premisas:

1. Es necesario que se prepare al maestro de mdsica de forma
integral y, como consecuencia de esto, cuidar su preparacion como director
musical, pues aunque sea a nivel elemental, no es adecuado que los nifios
tengan un mal ejemplo de lo que es un director musical, ni que las
actuaciones de grupos escolares no reciban, dentro de su nivel, un total
respeto por parte de todos. En primer lugar, el maestro no debe dirigir
creyendo que su labor es ponerse delante de los nifios a intentar mover la
mano, llevando el compéas y convirtiendo el ensayo en una repeticion
constante de “lo mismo hasta que salga bien”, sin saber por qué sale mal y
sin saber poner los medios adecuados para remediarlo. En ese respeto,
estamos involucrados, especialmente, los que preparamos a los maestros
para su trabajo.

2. Sin ser contradictorio con lo anterior, nos parece adecuado
pensar que el respeto a la preparacion del maestro de primaria como
director, no exige todos los conocimientos ni las ensefianzas que se le piden
a un director de orquesta sinfonica profesional. Aungue sea muy deseable
gue el maestro posea unos conocimientos de musica tan amplios como sea
posible, para dirigir una agrupacion musical en primaria, en donde se
respete el trabajo que debe realizar el maestro en su faceta de director
musical, debe conocer sélo unas bases elementales, pero imprescindibles:

90



2000 - AULA ABIERTA N° 76

a) Educacién auditiva para poder evaluar y corregir los fallos que se
puedan producir o elegir un acorde o una nota cuando Sea necesario.
Conocimientos del lenguaje musical, hasta el nivel de poder leer una
partitura escolar entonando y midiendo perfectamente a primera vista.

b) Conocimiento de la armonia elemental a nivel analitico y la
practica de armonizar melodias escolares con acordes de I, IV y V grado.

¢) Conocimiento de la técnica y practica de los instrumentos
escolares: voz, flauta dulce, instrumentos de percusion escolar y del teclado
o laguitarra, a nivel de acompafiamiento elemental con acordesde I, IVy V
grado.

d) Gran sentido del ritmo y del movimiento corporal expresivo.
Conocimiento y practica de la técnica basica de la direccion musical.

e) Dotes pedagdgicas motivadoras incluyendo, el facilitar un
ambiente positivo y relajado pare evitar la inhibicion y la ansiedad que
produce el concierto, no tanto en los nifios, pero si en los alumnos mas
adultos. Ely (1991), para solucionar estos problemas, sugiere técnicas de
relajacion y de feed-back positivo.

f) Capacidad creativa para componer o improvisar una linea
melddica o un acompafiamiento elemental.

Como sintesis de este apartado, citaremos a Gumm (1991) quien
identificd 8 dimensiones del estilo de ensefianza musical validas también
para identificar a un buen director/maestro: “independencia del alumno,
autoridad del profesor, ambiente positivo, interpretacién musical estética,
motivacién no verbal, dinamica de grupos, aprovechamiento del tiempo,
aprendizaje de conceptos musicales” (Gumm, 1991: 76), ya que, como
afirma Wis (1998), “uno de los aspectos mas importantes del trabajo es el
equilibrio entre preparar (a corto plazo) para el concierto y (a largo plazo) a
los alumnos como musicos completos (Wis 1998).

Para preparar todos estos temas, recomendamos la bibliografia que
se presenta al final de este trabajo.

4, Conclusiones

Si observamos estas 6 caracteristicas y las comparamos con las del
director profesional, veremos que coinciden, incluso, en la numeracion que
hemos elegido, con las oportunas adecuaciones a los distintos niveles y
también que la sexta es distinta, ya que al director profesional se le exige un
conocimiento profundo de los estilos musicales y al maestro, como
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profesionalmente solo se va a dedicar al estilo que podriamos Ilamar
“musica escolar”, no. Sin embargo, al director profesional no se le exige la
capacidad creativa e improvisadora del maestro de mdusica, ya que éste se
encontrard en momentos en que la dinamica del aula, le exija dar respuesta
con creatividad escrita o improvisada a los problemas que puedan surgir.
Por ejemplo, la necesaria “atencion a la diversidad”, que en el aula de
musica se produce constantemente con alumnos mas y menos dotados.
También encontraremos obras escolares que requieren, por la plantilla de
que dispongamos en el aula, alguna o algunas voces afiadidas o, por el
contrario, alguna reduccion y consecuente adaptacion de la partitura
original.

Nuestra experiencia de varios afios en la formacion de maestros
especialistas en educacion musical y como profesor superior de direccién de
orguestay coros, nos permiten afirmar que estos objetivos elementales, que
constituyen las caracteristicas que debe poseer un maestro en su faceta de
director musical, se pueden conseguir en pocos afios, dependiendo de un
disefio curricular y metodologia adecuados y también de las aptitudes
naturales y el trabajo constante del alumno. Insistimos en que cuanto méas
preparacion tenga el maestro en éste y otros campos, mucho mejor. No
recomendamos que el maestro se enfrente al reto de dirigir sin poseer esta
preparacion previa. No estamos de acuerdo con los que piensan que el
objetivo del “festival de fin de curso” es s6lo complacer a los padres.
Creemos que se le debe un gran respeto desde todos los &mbitos implicados:
el maestro, la institucién, los padres y los alumnos. Tampoco creemos que
sea imprescindible seguir los largos afios de estudios profesionales de la
carrera de direccion de orquesta en un conservatorio para dirigir un grupo
escolar y esto por varias razones:

1. El maestro necesita mucho tiempo para su preparacién como tal
y ésto le impide dedicarse a un estudio tan profundo de la musica como se
exige para conseguir un titulo superior de direccion de orquesta o coros.

2. Los conservatorios, en el caso de que dispongan de profesor de
direccion, exigen, como requisito de acceso a los estudios especializados de
direccidn, el haber superado antes muchos otros cursos, que significan
largos afios de estudios musicales previos, en los que se dedican a
asignaturas importantisimas para un director profesional, pero no
imprescindibles para un maestro de masica en primaria.
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