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1 Introduccion

La familia del violin «representa en Ocgidente el finalideda evolucién de los cordéfonos de arco
ya que, bajo una apariencia simple, [son instrtimentos] de,una construccién extraordinariamente
perfecta (Tranchefort 1994)». Taléf'€omo lo'eenocemos actualmente en cuanto a forma, tamano
y construccion, el miembro,contralto deiesta familia, la viola, se consolid6 en torno al siglo xv1
gracias a la evolucion de la luteria‘'y a la aparicion de las primeras escuelas de técnica. El triunfo
de la musicafinstrumental,sobre la vocal y el refinamiento constructivo de los maestros italianos
permitidique, a partix del siglo xvilL,se explorasen sus posibilidades técnicas y musicales. Aun asi,
la viola se'vio relegada‘a un segundo plano y no se establecié como un instrumento solista hasta
finales del siglo XIX gracias, fundamentalmente, al trabajo de Lionel Tertis y, posteriormente, Paul
Hindemith{(Nelson 2003).

En relacién alycurriculo de las ensefianzas de musica, el Real Decreto 1577/2006 no hace una
mencion directa a la historia general de la viola, pero si incide en la importancia de «conocer
las caracteristicas\y posibilidades del instrumento». Ademas, en este documento se hace especial
hincapié enlanecesidad de perseguir «la formacién del instrumentista como un frente interdisci-
plinar» y a'@@l€anzar el maximo dominio de las posibilidades [...] que le brinda el instrumento».
Por consiguiente, parece esencial conocer los origenes y la evolucién morfoldgica de la viola hasta
llegar al instrumento moderno, siendo conscientes de su impacto sobre el desarrollo de la técnica
y el repertorio a lo largo del tiempo.

1



Ravanastron

Rabeles

Lira medieval

Monocordio de
arco

2 Tema1

2 Historia general de la viola: origenes y antecedentes

2.1 Hipatesis sobre el origen

Es muy dificil precisar el momento exacto en el que nace la viola. Diferentes conclusiones pue-
den extraerse dependiendo de las fuentes consultadas (bibliograficas, iconograficas, organologi-
cas, etc.), asi como del analisis de los instrumentos antiguos que han llegado hasta nuestros dias.
Asi mismo, existen diversas teorias acerca del origen de los instrumentos de arco, por lo que pro-
cederemos a repasar algunas de las mas aceptadas.

Una de las hipdtesis mas difundidas sefiala el origen de los instrumentos de mastil frotados en
Oriente; quizas en la India o en Persia. El ravanastron o ravanahatha indio suele ser considerado,
de hecho, el pariente mds antiguo de la familia violin. Constaba de una caja de resonancia, puente,
cuerdas de tripa, mastil, clavijas y arco. Este instrumento continuda a ser ejecutado hoysemdia por
algunos pueblos de la India y Sri Lanka.

Otros instrumentos indios relacionados desde el punto de vista organolégico conla viola moderna
son el bin y el omerti. Este ultimo, mas moderno, dio lugar al rebab arabe y persa; cuyo nombre en
francés (rebec) dard lugar al término espanol «rabel». Algunos estudiosos sostienen que los dife=
rentes tipos de rabel (tiples, tenores y bajos) fueron origen de las familias'de.cordéfonos modernos
Y, por tanto, del cuarteto de cuerda (Atlas 2009).

Una teoria mds minoritaria afirma que la viola
y el violin evolucionaron a partir de la aplica-
cion de un arco a alguna de las formas de lalira
medieval (rota, crota, crwth, etc.). La lira esun
instrumento punteado conocido desde el afig
3000 a. C. y muy importante en Egipto, Grecia
y Roma. Como consecuencia de Jas"c¢enquis-
tas romanas, la lira se expande y evoluciona en
toda Europa. Engda Edad Media‘encontramos
dos morfologfasprincipales: redonda y en for-
ma de candado, pero ambas presentaniciettos
elemefitos comunes: caja de resonancia, clavi-
jer0, puente y cordal'(sin mastil). Una’de las
primeras/representaciones\de una lira con ar-
co la encontramos en,un manuscrito del siglo
Xr delientorno de San Marcial de Limoges. En Figura 1.1: Lira con arco representada en un manuscrito de
estalilustraGionise aprecia un instrumento sin  San Marcial de Limoges, s. x1 (Allen 1885, 61).

mastil, con tres cuerdas, puente y clavijero, que

se tafle con un arco primitivo (Allen 1885).

A partir del siglo x11 serd habitual encontrar imagenes de instrumentos similares acompanados
de arcesen otros manuscritos y representaciones escultéricas catedrales (por ejemplo, en las ca-
tedrales de Worcester y Amiens).

La ultima hipdtesis que recogeremos aqui es la que sostiene que la familia del violin deriva del
monocordio de arco, el cual, a su vez, proviene del monocordio didactico griego, un instrumento
punteado. El monocordio de arco consta de una caja de resonancia troncopiramidal (mas ancha
por la parte inferior) con un clavijero en la parte superior. A la tinica cuerda original se le afiadiria
otra mas tarde, la mitad de larga que la primera.

La primera representacion que se conserva del monocordio de arco, en Francia, data del siglo x11,
pero el mayor nimero de imagenes se encuentran en la Europa central a finales de la Edad Media,
mientras en Espafa resultan muy escasas. El nombre de «trompeta marina» hace referencia a su
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Figura 1.2: Monocordio de arco (Monical 1997, 1092).

sonido penetrante (trompeta) y a la Virgen Maria (marina), pues solia ser ejecutado por mujeres
en sustitucion de la trompeta (instrumento asociado entonces al género masculino).

2.2 Problemas de terminologia y fuentes

Parte de la dificultad a la hora de explorar los antecedentes y la evolucion histdrica de la viola se
encuentra en la escasez de fuentes escritas anteriores al siglo xv1 y la gran libertad artistica de las
fuentes iconograficas, que dan lugar a una falta de representaciones fieles a la realidad de cada
época. Ademas, casi tan complejo como los origenes de la viola resulta sef'el vocabulario aseciado
a este instrumento. Existen numerosas confusiones terminologicas rélacionadas con el'estudio de
las familias del violin y de las antiguas violas, por lo que no es infféeuente encontranautores que
emplean la terminologia indistintamente. Por ejemplo, investigaderes eomo RaRollandy'A. Karts,
entre otros, piensan que las viole da braccio pettenecen afla familiaide las violasymientras que B.
Struve, L. Ginsburg, V. Grigoriev y C. Sachs (1940)las tratan como instrumentos de la familia del
violin (Vdévina 2006).

Alrededor de 1535, la viola (violin alto-tenor) se establecié como uno de los tres miembros princi-
pales de la recién creada familia del violine'Sin embargo,el término «viola» se utilizé a lo largo de
los siglos xv1y xviI para denominar a cualquier instrumento de cuerda frotada (Palisca 1983) y
solian utilizarse vocables complementarios para,concretar elinstrumento: viola da braccio (viola
de brazo, parte deda familiadel violin), soprano diwiola da braccio (violin actual), viola da gamba
(viola de pierna, que constituyeisu propia familia,y no pertenece a la del violin) y basso di viola da
gamba (viola baja dentro del grupe delas violas antiguas).

En acepciones mas antiguas, «viola» también puede hacer referencia a un tipo concreto de violin
refacentista o'de lira da braccio. En'torno al ailo 1600, en Venecia se utilizaba el término violino
para denominar tantoa violines'como a violas, como demuestra la Prattica di musica (1592) de
Zacconi ofla Sonata pian’ e forte (1597) de G. Gabrieli (Boyden 1980). Durante los siglos xv11 y
XVII el término solia\asociarse con adjetivos que especificasen el registro del instrumento —lo
queno implicaba un cambio de afinacion, que seguia siendo por quintas—. Tanto en las Sinfonie
e concerti axcinque, ‘op. 2 de Albinoni (1700) como en el Concerto grosso, op. 3 n.° 1 de Héandel
(edicion de 1734 de J. Walsh), dos de las partes vienen sefialadas como «Alto Viola» y «Tenor
Viola», correspondientes a dos partes de viola tocando en distintos registros. De forma similar, en
los conjuntos a cinco partes descritos por Mersenne en su Harmonie universelle (1636-7), las tres
partes internas correspondian a violas afinadas en do, pero de distintos tamafos y, naturalmente,
con una escritura en registros diferentes. Asimismo, la célebre formacién de Les Vingt-Quatre
Violons du Roi contaba con violas haute-contre o haute-contre taille (contralto o contralto-tenor),
taille (tenor) y quinte o cinquiesme (quinto).

Las dificultades terminoldgicas no concluyen aqui, ya que también existen ejemplos de un uso
extendido de la palabra «viola» desde el siglo xv en Portugal, Espana e Italia para designar instru-
mentos de cuerda pulsada (guitarras y laides), asi como el habito de llamar «vihuela de mano» a
la viola (Vddvina 2006).

Vocablos comple-
mentarios

Utilizacion
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Fondo abombado

Fondo plano
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2.3 Antecedentes de la viola

Por la confusion existente acerca del origen y posible genealogia de la viola, dedicaremos este apar-
tado a repasar algunos de los instrumentos de morfologia similar que posiblemente contribuyeron
al desarrollo de la viola moderna en el siglo xvI.

Los cordéfonos frotados medievales derivan directamente de la aplicacién de un arco a los ins-
trumentos de cuerda punteada. También existen diversas teorias sobre el origen de la técnica del
arco, aunque la hipétesis mas validada lo situa en Asia central. En el siglo X, teéricos arabes como
Al-Farabiy Avicena recogieron en sus textos algunos instrumentos de cuerda frotada, como el ra-
bab. El uso del arco se extiende en el siglo X, cuando comienza a utilizarse sobre laudes de mastil
largo y corto, aunque ello no implica la desaparicion de la técnica punteada. El primer vestigio so-
bre la utilizacién del arco en occidente se encuentra en el comentario al Apocalipsis del Beato de
Liébana de San Millan de la Cogolla, precisamente del siglo x (Claudio 1999), en el que aparecen
siete dngeles y cuatro musicos que tocan instrumentos mozarabes con arcos semicirculares

Atendiendo a la forma de su caja, se pueden distinguir dos tipos de cordéfonos frotades: de fondo
abombado y de fondo plano.

Los cordofonos de fondo abombado medievales presentan caracteristicas muy,similares, que di*
ficultan su diferenciacion en las representaciones iconograficas ysen las referencias queia ellos se
hace en la tratadistica. Se pueden senalar tres instrumentos de amplia difusién petrtenecientes a
esta categoria:

o La giga, o lyra bizantina es un instrumento propiamente medieval cuyo uso decae en el
Renacimiento. Se origina en el sigloX'a partiridel latid y:vive su etapa dé mayor esplendor a
lo largo del siglo x11 en Espana, Francia, Inglaterray Alemania, Estaba formada por una caja
de resonancia piriforme prolongada en‘un mastilestrecho, ambos integrados en la misma
pieza de madera. La tabla arm¢nica presenta dos,orificios'semicirculares a ambos lados de
un puente de peine (con muescas). El fondodela'caja es abombado y el clavijero frontal, de
formas diversas. Suele contar.con dos o tres cuerdas de tripa.

o El rabablo rabémorisco presenta caracteristicas muy similares al ladd corto, por lo que su
origen puede ser laaplicacion de um arco a este instrumento a finales del siglo x. Presenta
ufla caja de'resonancia estrecha, delgada y prolongada hacia el mastil, con el fondo abom-
bado 'y fabricadoien unasola pieza. Su caracteristica mas relevante es la tapa, que consta de
una parte de piel'y otra'de madera, donde se aloja un roseton central.

« El'rabel nace en el siglosx11 a partir del rabé morisco, pero no presentaba una morfologia
clara durantela Edad Media, siendo un hibrido de elementos de otros instrumentos. En su
forma més extendida cuenta con una caja de resonancia en forma de pera que se adelgaza
hacia el mastil'en una sola pieza, con el dorso abombado. El clavijero aloja clavijas laterales
y tiene forma de hoz rematada con una cabeza tallada. La tabla armonica, de madera, pre-
senta un roseton calado, similar al del rabab. Tiene dos o tres cuerdas afinadas por quintas,
sujetas a un cordal o una varilla cordal. El rabel cae en desuso a partir de los siglos xv y
XVI, aunque continua utilizdndose como instrumento popular. Todavia hoy en dia subsiste
como instrumento folclérico, con algunas variaciones morfoldgicas, en algunas areas del
norte de Espaiia.

Como cordéfono de fondo plano cabe mencionar la fidula o vihuela de arco, que surge en el siglo
XII y se convierte en uno de los instrumentos medievales mas populares gracias a su utilizacién
por los trovadores para acompanar las voces, lo que da lugar una gran diversidad de tamafos y
tesituras. Podia tocarse ala manera oriental (sobre las rodillas, en vertical) o a la manera occidental
o europea (sobre el hombro). La caja de este instrumento adopta distintas formas: en las primeras
representaciones es piriforme, pero en el siglo x11 se imponen las fidulas con caja en forma de pala,
de ocho y de dvalo. La tapa superior, mas delgada, presenta oidos tornavoces en forma de media
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1 Introduccion

En este tema, correspondiente a la especialidad de Violayse expondrala aportacion que las grandes
figuras de la historia han hecho a la téenica*moderna del instrimento, asi como los principios
fundamentales de esta. Debido al"gran desasrollo que hajexperimentado en su historia, y tras
consolidar su desazrollotéenico ‘con las fundamentales aportaciones de los grandes maestros del
siglo xx, hoy en diala,viola es un instrumento con unas grandes posibilidades que, de hecho,
contintan desarrollandose.

La concepcion estetica de la interpretacionide la viola también ha evolucionado en consecuencia
y, enl la actualidad, nos permite acceder facilmente a diferentes versiones de los grandes conciertos
y obras del repertorio, interpretadas'con excelencia en las grabaciones de los legendarios violistas
del siglo pasado, asi como por los mejores solistas de nuestro tiempo. El estudiante de viola, del
mismo modo gue cualquier melomano, a través de la exposicion a estos niveles de excelencia, ha
idodesarrollando‘un criterio, un gusto y un ideal de interpretacion inseparable de la correccion
y eficienciade la técnica. Como consecuencia directa, se han incrementado los niveles de exigen-
cia de todosles'fenémenos educativos relacionados con la interpretaciéon musical, tras lo cual la
pedagogia‘debinstrumento se ha ido adaptando para dar respuesta a estas nuevas demandas.

La técnica, entendida como el medio fundamental que permite transmitir con adecuacion el dis-
curso sonoro presente en cualquier obra, pieza o estudio, ha de ser inculcada con método y co-
rreccion desde el inicio mismo de la educacién musical. En relacion a este trabajo, pilar impres-
cindible de la docencia de la viola, encontramos diversas referencias en el Real Decreto 1577/2006,
de 22 de diciembre, por el que se fijan los aspectos basicos del curriculo de las ensefianzas pro-
fesionales de musica reguladas por la Ley Organica 2/2006, de 3 de mayo, de Educacion. En su
articulo 3, encontramos como objetivos especificos de las enseflanzas profesionales de musica dos
claros ejemplos:

«h) Conocer y aplicar las técnicas del instrumento o de la voz de acuerdo con las exigencias
de las obras».
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«l) Actuar en publico con autocontrol, dominio de la memoria y capacidad comunicativa».

Con un grado mayor de concrecién, podemos mencionar el siguiente objetivo, correspondiente a
los instrumentos de cuerda:

«b) Conocer las diversas convenciones interpretativas vigentes en distintos periodos de la
musica instrumental, especialmente las referidas a la escritura ritmica o a la ornamentacion».

Por otra parte, son muchos los contenidos de los instrumentos de cuerda recogidos en este docu-
mento que hacen referencia a la técnica:

«Continuacion del trabajo sobre los cambios de posiciones [...]. Dobles cuerdas y acordes de
tres y cuatro notas [...]. Perfeccionamiento de todas las arcadas [...]. Armdnicos naturales y
artificiales [...]. La calidad sonora: “Cantabile” y afinacién».

Cerrando una correcta triangulacion de los elementos curriculares, podemos destacar entre los
criterios de evaluacion de instrumentos el siguiente:

«2) Demostrar el dominio en la ejecucion de estudios y obras sin desligar los aspectos téeni-
cos de los musicales. Este criterio evalta la capacidad de interrelacionar los conocimientos
técnicos y tedricos necesarios para alcanzar una interpretacién adecuaday:

2 Latécnica moderna de la viola: principiosfundamentales

La técnica es la capacidad de dirigir mentalmente y ejecutar fisicamente todoslo§ movimientos
necesarios de las manos, los brazos y los dedos (Galamidn 1998). Supone; por tanto, el control del
instrumento para la obtencion del resultade senoro deseado. Efdominio de los distintos elementos
de la técnica moderna es, unido a un correcto planteamiento interpretativo, el inico camino para
afrontar los retos del repertorio de la viola con garantias.

Eldesarrollo de la técnica requiere un‘proceso de estudio bien planificado, inteligente y prolongado
en el tiempo, y se debe plantear tante de forma aislada (escalas, ejercicios, etc.) como integrado en
la preparacién de las obras.La@usenciaide limites en lapericia de cada violista hace apasionante
el inagotable proceso de investigacién y reajuste de la técnica.

Puede afirmarse 'que la concepeién modernarde la técnica de la viola parte de tres principios fun-
damentales. En primer lugar, la globalidad, basada tanto en los métodos tradicionales de estudio
yipractica/de las\diferentes destrezas como en las ultimas técnicas de control postural, asi como
en la interpretacion segun principios historicistas o en la practica de las técnicas extendidas de la
musica contemporanea.

En segundeslugar, la adaptacion a cada estudiante o intérprete. Lejos de las ideas mas rigidas de
épocas pasadas, actualmente aspectos como la fisionomia o las diferentes aptitudes de cada violista
permiten un enfoque mds personal desde el estudio hasta el resultado sonoro de cada obra. Asi,
se promueve la realizacion artistica de cada individuo y la comunicacién de ideas a través de la
musi¢a, con el enriquecimiento que ello supone.

Por dltimo, la técnica no se contempla como un fin, sino como un medio indispensable para la
interpretacion. La preparacion, el estudio y el empleo de la técnica quedan al servicio del resultado
musical que se pretende conseguir. Al comprender el objetivo por el cual se ejercita cada destreza
técnica es posible un mayor enfoque al desarrollarla y, entonces, todo el trabajo en este campo
cobra sentido.

También en la pedagogia de la viola se da un fenémeno de globalizacion, pues es corriente que
un violista se forme a lo largo de su carrera con varios profesores de diferentes tendencias, que,
a su vez, ya han sintetizado la visién técnica de sus diferentes maestros para crear la suya propia.
Aspectos que antaino eran dogmaticos segin el método de cada profesor, tales como la manera de
tomar el arco, la altura del codo derecho, el tipo de vibrato preterido, el uso o no de almohadilla,
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la posicion de la viola respecto al eje del cuerpo y un largo etcétera, hoy en dia son transmiti-
dos con mayor flexibilidad. De esta manera, el desarrollo de la técnica se produce en una mayor
concordancia con las caracteristicas fisicas y musicales de cada violista.

Sin perder de vista estos factores, a continuacién abordaremos los fundamentos de la técni-
ca moderna de la viola, diferenciando los aspectos basicos relacionados con cada una de las
extremidades superiores.

2.1 Aspectos basicos de la técnica moderna de la mano izquierda

Una de las caracteristicas que determinan la complejidad de ejecucion de la viola, al igual que
el resto de instrumentos de cuerda frotada, es la afinacién. La ausencia de referencias visuales
o tactiles evidentes —tales como los trastes— hacen fundamental el desarrollo de un marco de
distancias tanto en la mano como a lo largo del diapasén, que sirvan de guia. De este modojfdesde
muy temprana edad se aprende e interioriza, mas que con ningtn otro instrumento, la sutileza de
la afinacién, que es modificada con solo mover ligeramente la yema del dedo'que pisala cuerda.

Los sistemas de escalas y arpegios, por ello, son considerados la base del aprendizaje y debrefuerzo
técnico en cualquier centro académico del mundo, pues resumen con maxima eficacia todas las
problematicas de mano izquierda que pueden aparecer en el repertorio, en todas susivariantes
Dicho de otro modo, las escalas aportan al violista una hoja de ruta alo largo del diapasém;puesto
que, si son practicadas con correccidn, apareceran en ellas todas lagicombinaciones posibles en
cuanto a distancias entre los distintos dedos y posiciones,se. refiere, tanto en una escala normal
como en sus distintas formas y variantes en dobles cuerdas.

Estudiar con un método preciso y con dedicacion las escalas, con todassus opciones dentro de ca-
da tonalidad, es la manera mas efectiva y directa de alcanzar un desarrollo técnico base en la viola.
Ademas, el contenido de este estudio es facilmente adaptable,a los estudiantes de diferentes nive-
les —o a la destreza que quiera desarrollar ¢ada violista—. Alganas de las muchas posibilidades
son: Escalas en una sola cuerda, escalas emdos octavas, escalas en tres y cuatro octavas, terceras,
sextas y octavas (en.dobles cuerdas); arpegios(hasta cuatro octavas), escalas cromaticas, octavas
digitadas y décimas:

Estas dos tltimas; consideradas de gran dificultad, son realizables por casi cualquier intérprete
medianté un procedimientoradecuado, paciente y analitico, que le permita aprender a adaptar su
mano de la forma correcta paralograrla extension de dedos necesaria en estas técnicas. De hecho,
son recursos ‘de gran utilidad, noysolo por aparecer puntualmente en el repertorio, sino porque
otorgan la habilidad de estarentre dos posiciones diferentes, algo muy practico que permite au-
mentar las posibilidades de digitacion.

Tomando como referencia el método Das Skalensystem, de Carl Flesch (el mas utilizado en los
centros de ensefianza, junto con el de Galamian), debemos mencionar también la técnica de los
dobles armonicos, pues constituye un excelente ejercicio para calibrar la presién adecuada tanto
de los dedos'sebre la cuerda como del punto de contacto del arco.

El vibrato es otro aspecto fundamental a considerar en la técnica moderna de la viola, ya que es
considerado no solo un medio de expresién u ornamentacion del sonido —como lo fue en épocas
anteriores—, sino un recurso basico para aumentar la resonancia del instrumento y la calidad de
su sonido. El origen definitivo de su uso continuado se atribuye al violinista Fritz Kreisler (1875-
1962), quien lo utilizaba como rasgo caracteristico de su original vision interpretativa.

Aunque depende del gusto de cada interprete y de las necesidades de cada obra, es importante que
todo violista adquiera la destreza del vibrato continuo, pues esta técnica desarrolla la flexibilidad de
la mano izquierda y amplia, a través de su control, las posibilidades expresivas del instrumento.
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Aplicar el vibrato de forma consciente en el estudio facilita, ademas, la relajacion de las arti-
culaciones de la mano y ayuda a detectar posibles tensiones innecesarias que puedan dificultar
la ejecucion.

Asimismo, es importante mantener la pinza pulgar-indice libre de tension, evitando asi que la
mano se bloquee o que los dedos pierdan su flexibilidad. Los cuatro dedos encargados de la digi-
tacion deben caer en la cuerda con su propio peso y no con desmesurada fuerza, permitiendo una
articulacion clara y comoda. También debemos evitar una excesiva flexién de los mismos, permi-
tiendo que pisen la cuerda con buena parte de la yema, lo cual facilitara la sensacion de contacto,
el vibrato y la ejecucion correcta de los cambios de posicion.

El codo izquierdo constituye un elemento clave en la técnica de la viola. Debera tanto acercarse
al cuerpo levemente para que la mano se vea orientada hacia las cuerdas mas graves como al
contrario. Este acercamiento es también un movimiento esencial para subir a través de las distintas
posiciones a lo largo del diapason.

En la ejecucion de pizzicati de mano izquierda, otro elemento a tener en cuenta.emla téchica mo-
derna, el dedo que pellizca la cuerda debe salir de la misma en direccion horizontal'para obtener
una articulacion clara. En caso de que la nota ejecutada no sea una cuerda al aite)los dedos,que
pisan la cuerda se mantienen estables y firmes, ya que una variacién de presiémimpide la emijsion
del sonido requerido. Este mismo aspecto debe ser tenido en cuenta en los arménicosyartificia-
les, pues es muy comun que el dedo que pisa la cuerda se vea condicionadoypor‘ehque tan solo
debe rozarla.

Diversas obras del repertorio presentan interesantesfpasajes eonstruidos ¢on armonicos, a veces
combinando naturales y artificiales. La ateneion, que,suele focalizarse en la'mano izquierda, no
debe abandonar el control del arco y el punte de,contacto: utilizando més cerdas, aproximandose
al puente y aumentando la velocidad del arco, el violista observara una gran mejoria en la emisién
del sonido y la sensacién de control.

Asimismo, los trinos son un recurse que.puede depurarse a’través de multiples ejercicios de pre-
paracion, partiendo de analizamel ntimero de batidas que se quieren lograr con cada uno. Su eje-
cucion ha de adaptarse también al periodo-estilistico en el que nos encontremos, asi como al tipo
de expresividad oefecto que sejpretenda lograr.

Los cambios de posicion se introducen de manera progresiva desde cursos tempranos en el con-
sefvatorio/de forma que.el movimienté pueda ser interiorizado con naturalidad. La comprension
de los distintos tipos de'cambios de posicion (deslizamiento con el dedo de partida, con el dedo
de llegada o cambio de dedo en medio del desplazamiento) resulta primordial, pues constituye un
medio para que el estudiante no pierda las referencias visuales, tactiles y auditivas que afianzaran
la afinacién.

Finalmente haremos mencion a un precepto que ya fue destacado por el célebre violinista Joseph
Joachimen el siglo X1x, pues, aunque en la interpretacion no siempre sea posible, su consideracion
en el estudio resulta muy gratificante: «Un dedo nunca debe ser levantado de la cuerda si no es
necesario», asi como su complemento, «siempre que sea posible, el dedo correspondiente debe
estar colocado en la cuerda antes de que el arco la ejecute (Courvoisier 1897)».

2.2 Aspectos basicos de la técnica moderna de la mano derecha

La mano derecha, encargada de la friccién del arco contra las cuerdas, constituye la voz del violista.
Son tantos los elementos implicados en la producciéon del sonido que conseguir que este sea limpio,
puro y controlado trasciende la teorizacion para entrar en el terreno de la individualidad fisiologica
—y artistica— de cada cual.
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1 Introduccion

En este tema, correspondiente a lacespecialidad de Viola, expondremos las obras que, desde el
Barroco temprano hasta'la actualidad, se han perfilado como los pilares del que podemos consi-
derar el repertorio mas puro o idiomatico de la viola, a la par que uno de los mayores retos para
cualquier instrumentista, el que no precisa acompafiamiento de ningun tipo.

Podemos aplicar a la viola las palabras de Carl Flesch sobre el repertorio para violin solo, que
afirmaba que aunque este no es un instrumento polifénico, un adecuado e ingenioso tratamien-
to desde la'eomposicion y la interpretacion pueden producir resultados mas que satisfactorios
(Flesch 1939).

Al igual que el repertorio para violin o violonchelo solo, el repertorio para viola sola ha suscitado
el interés de diversos compositores a lo largo de la historia hasta nuestros dias, llevandoles a explo-
rar las posibilidades técnicas del instrumento de manera notable, procurando superar la esencia
monddica del instrumento a través de diversos recursos y explotando sus posibilidades timbricas
y expresivas como vehiculo de transmision de afectos (Lopez Calo 1987). En este tipo de obras,
carentes del apoyo de otro instrumento que ayude a la contextualizacion de la armonia, esta se ve
reflejada de diferentes maneras: puede intuirse por medio de una linea melddica, por medio de
arpegios rapidos o realmente interpretada en dobles cuerdas (Carrau 2013).
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La importancia de este tema en la realidad pedagdgica del aula se refleja en numerosos elementos
curriculares presentes en el Real Decreto 1577/2006, de 22 de diciembre, por el que se fijan los
aspectos basicos del curriculo de las ensefianzas profesionales de musica reguladas por la Ley Or-
ganica 2/2006, de 3 de mayo, de Educacién. En su articulo 3, entre los objetivos especificos de las
ensefanzas profesionales, encontramos «b) Conocer los elementos bésicos de los lenguajes musi-
cales, sus caracteristicas, funciones y transformaciones en los distintos contextos historicos» y «k)
Interpretar, individualmente o dentro de la agrupacion correspondiente, obras escritas en todos
los lenguajes musicales profundizando en el conocimiento de los diferentes estilos y épocas, asi
como en los recursos interpretativos de cada uno de ellos». Con un grado mayor de concrecidn,
se detalla entre los objetivos de los instrumentos de cuerda: «b) Conocer las diversas convencio-
nes interpretativas vigentes en distintos periodos de la musica instrumental, especialmente las
referidas a la escritura ritmica o a la ornamentacién».

Asimismo, algunos aspectos técnicos y musicales de fundamental consideracién en el estudio del
repertorio para viola sola forman parte de los contenidos de los instrumentos de cuerda: «<Dobles
cuerdas y acordes de tres y cuatro notas [...]; Trabajo de la polifonia endos instruméntos déeuerda
[...]; El fraseo y su adecuacion a los diferentes estilos». Se cierra la triangulacion'cen algunos crite=
rios de evaluacion de instrumentos que podemos relacionar con lo tratade en el presénte tema:

6) Interpretar obras de las distintas épocas y estilos como solista yen. grupo. Se trata‘deeva-
luar el conocimiento que el alumnado posee del repertorio de.s@t instrumento y de'sus obras
mas representativas, asi como el grado de sensibilidad e imaginaciénipara aplicar los criterios
estéticos correspondientes.

7) Interpretar de memoria obras del repertorio solista~de ‘acuerdo cen los criterios del estilo
correspondiente. Mediante este criterio Se valora el dominio y)la comprensién que el alum-
nado posee de las obras, asi como la capacidad de concentracidn,sobre el resultado sonoro
de las mismas.

8) Demostrar la autonomia necesaria para abordar lajinterpretacion dentro de los mérgenes
de flexibilidad que permita el t€xtoumusical. Esteriterioevalua el concepto personal estilis-
tico y la libertad de interpretacién dentro del respeto al texto.

2 Caracteristicas,referidas alaevolucion de la escritura
instrumental, delrepertorio para viola sola incluidas las
transcripciones mas habituales del repertorio para violiny
violonchelo: Bach, Paganini, Reger, Hindemith, Bartok y otros

Segtiiremos el orden! cronoldgico de las obras mas caracteristicas del repertorio para viola sola,
inc¢idiendo en los rasgos estéticos, técnicos y musicales de cada una de ellas y permitiendo, asi,
comprender su trascendencia e influencia tanto en composiciones posteriores como en la evolu-
cion instrumental resultante.

2.1 Georg Philipp Telemann

El compositor aleman Georg Philipp Telemann (1681-1767) fue el primero en escribir un con-
cierto para viola solista (Concierto en sol mayor para viola y orquesta de cuerda, TWV 51:G9).
Ademas, escribi6 cuatro colecciones de fantasias para flauta, clave, viola de gamba y violin, que
incluyen algunas de las mds originales y exitosas obras para instrumento sin acompafiamiento del
siglo xv111 (Zohn 2008).

Las obras alemanas para violin solo se caracterizan por una escritura polifénica. Esto era posi-
ble debido a que el violin de la época tenia un puente mas bajo y el arco utilizado poseia menor
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tension que el actual, lo cual facilitaba los ataques a multiples cuerdas y la ejecucion de acordes.
No obstante, las Doce fantasias para violin solo TWV 40:14-25 (1735) de Telemann son también
cercanas a la sonata y al concierto italianos en cuanto a su trazado melddico y estructura. La ma-
yoria siguen el esquema de tres movimientos rapido-lento-rapido, aunque algunas tienen cuatro
movimientos, distribuidos en lento-rdpido-lento-rapido. En estas piezas, Telemann se mueve con
fluidez entre el estilo barroco y el nuevo estilo galante (Parrish 1958).

Las transcripciones de estas fantasias para viola forman parte del repertorio habitual tanto en el
plano académico como en el profesional, pues su escritura se adapta a la perfeccion a la sonoridad
y las posibilidades técnicas y expresivas del instrumento. La programacion y el estudio detallado
de algunas de estas fantasias a lo largo de las Ensenanzas Profesionales suponen un excelente tra-
bajo sobre la técnica y el estilo de las obras de este género, o bien como complemento a las obras
de]. S. Bach.

2.2 Johann Sebastian Bach

La serie de seis sonatas y partitas de Johann Sebastian Bach (1685-1750), BWV'1001- 1006, supone
un indudable punto culminante en la musica para violin solo, ya que estas piezas asentaronnuevos
estandares tanto en la interpretacion instrumental como en la técnica cofipositiva (Wollny.2010),
como parte fundamental de la musica instrumental del Kantor, a 1a'que Leopold Auer dedica
estas palabras:

Al hablar de musica instrumental de cualquier tipo debemos recutrir condevogcion a su origi-
nador, su real creador, J. S. Bach, nacimient@ yfuente dé toda la muisica presente én la actua-
lidad, cuya genialidad influencié a la mayoriadelos grandes compositores'que le'siguieron y
ayud¢ a que desarrollaran su propio ingenio (Auer 1925).

Se trata de tres sonatas da chiesa (en el estilo de Corelli) conymoyimientos contrastantes —
incluyendo una fuga cada una de ellas—gptres partitas o suites que agrupan diversas danzas barro-
cas. El tratamiento del violin sin acompafiamiento en estas obras no tiene comparacion posible,
pues cada una de ellas es una sugésién,prodigiesa de movimientos, entre los que destacan las fu-
gas de las tres sonatas y la eolosal\chacona de la“Partita n.° 2. Las transcripciones para viola de
estas obras son ampliamente estudiadas e interpretadas, si bien, por su dificultad técnica, suelen
abordarse ufa vezialcanzada cierta madurez con €l instrumento.

El excelente planteamiento 'compositivo de“estas obras, disefiadas de forma ideal desde el punto
dedvista instrumental (melodiasyarticulaciones, tratamiento polifénico, etc.) las convierte en un
pilar atemporal del repertorio de cualquier instrumentista.

Algunas teorias sostienen que'las seis Suites para violonchelo solo BWV 1007-1012 (1717-1723)
podrian/constituir el libro secondo que continuaria el trabajo emprendido con las obras del punto
anterior, En cualquier caso, se basan en la misma idea de la potenciacion limite de las capacidades
de un instrumento de cuerda desprovisto de todo acompanamiento (Martinez 2001).

Estas suitesi==formadas por danzas barrocas— resurgieron en todo su esplendor tras el estudio,
interpretacion y grabacion de las mismas llevado a cabo por el gran violonchelista Pau Casals,
que las establecié como una de las bases del repertorio del instrumento. Las transcripciones para
viola de estas suites constituyen un preciado material didactico y artistico y, por ello, gozan de un
protagonismo indiscutible en conservatorios y salas de conciertos.

2.3 Bartolomeo Campagnoli

La figura de Bartolomeo Campagnoli (1751-1827) destaca en el panorama instrumental del clasi-
cismo por suinquietud pedagdgica, que quedd plasmada en obras como su Metodo della meccanica
progressiva per suonare il violino.
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Compuso diversas obras para violin solo, tales como los Divertimenti, op. 18 (en cada uno de los
cuales se trabaja una posicion, de la primera a la séptima) o las Fugas para violin solo, op. 10.
Para viola sola escribié una relevante coleccion de piezas, los Capricci, op. 22. Estas partituras
exploran las posibilidades técnicas del instrumento, conteniendo numerosas dificultades tanto
para la mano izquierda como para su coordinacién con el arco y hacen gala de una exigente y
refinada escritura polifonica.

2.4 Niccolo Paganini

La aparicion de Niccolo Paganini (1782-1840), el violinista virtuoso mas conocido de todos los
tiempos, es considerada un punto de inflexion en el desarrollo de la técnica no solo del violin, sino
también de la viola, instrumento que Paganini tenia en gran estima. De hecho, llegé a adquirir una
viola de Stradivari de 1731, tal y como se refleja en una carta a su amigo y administrader de su
fortuna Luigi Germi, fechada a 29 de agosto de 1834: «jNo recuerdo si te he contado ‘que compré
la mas bella y famosa viola construida por Stradivari! (Sciannameo 2016)».

Reflejo de su interés por el instrumento es su Sonata per la Grand Viola, opy35, ana composicion
para viola y orquesta que sigue el esquema de introduccidn, tema y variaciones, Fue estrenada por
el mismo Paganini en las Salas de Concierto de la Reina de Londrés*en'1834. Ebpropio, Paganini
también escribié una reduccion para viola y guitarra de esta obta.

Sus Ventiquattro capricci, op. 1 (cuya transcripcion para vigla de Roger Raby es'muy popular entre
los instrumentistas) son una obra de referencia atemperal para el'ejercicioyde la tecnica: extensio-
nes, dobles cuerdas, acordes, golpes de areoyagilidad, coordinacion, pizzicatide mano izquierda y
un largo etcétera de destrezas que el genio genovés dejé reflejadasien tan impresionantes partitu-
ras. La habilidad técnica de Paganini y su idiosincrasia interpretativason heredadas de la tradicion
italiana, respaldada por grandes figuras de los siglosXVi1 y Xwvii1 como Arcangelo Corelli, Frances-
co Geminiani, Pietro Nardini, Giuseppe Tartini o\Francesco Veracini. Un importante precursor
histdrico de Paganini es Pietro Locatelli (1695-1764); quien expandié notablemente la técnica del
violin atin en el siglo xv1II y'en euyos Capricci (1733) pudo basarse Paganini para su propia obra
(Kawabata 20143).

2.5 Henri Vieuxtemps

Henri Frangois Vieuxtemps)(1820-1881) fue uno de los grandes violinistas y pedagogos del siglo
x1x. Tras una afamadaicarrera internacional, ocup6 una cétedra en el Conservatorio de Bruselas
(1874), donde tuvo comoalumno a Eugene Ysaye. Concentrd sus energias en la docencia del violin,
qug veiaComo una sagrada labor, contribuyendo al crecimiento y éxito de la escuela franco-belga,
dela cual fue'todo un simbolo (Silvela 2001).

También'fueun virtuoso de la viola, pues habia estudiado con el violista y compositor Alessandro
Rollagpqueprobablemente le inspiré en las posibilidades técnicas y expresivas de este instrumento.
Poseia una viola construida por Gasparo da Salo (Riley 1980).

Escribi6 una relevante obra para viola sola, concebida como un homenaje a Paganini: el Capriccio
«Hommage a Paganini», op. 55, en do menor. Este capricho es la lltima de una serie de seis piezas,
las cinco primeras para violin solo. Asimismo, cabe sefialar su Elégie op. 30, para viola y piano y
su Sonata para viola y piano en si bemol mayor, op. 36.
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1 Introduccion

En este tema, correspondiente a la especialidadide Viola, s€' desarrollaran las caracteristicas y evo-
lucién del repertorio para este instrumento correspondiente a la primera mitad del siglo xx. En
relacion al curriculo de las ensefianzas de musica, nosikemitiremos a las aumerosas referencias re-
cogidas en el Real Decreto 1577/2006 acerca de la impaortancia de estudiar un repertorio integra-
do por obras de diferentes periodos histéricos, interpretando,obrasiescritas en todos los lenguajes
musicales para profundizar en el conodimiento de los diferentes.estilos y épocas. Se hace alusion
directa a ello dentro de los objetivos de logjinstrumentos'de cuerda, asi como en los objetivos ge-
nerales de las Ensefianzas,Profesionaleside Musica. Por otra parte, el mismo decreto insiste en la
importancia de conocer las convenciones interpretativas de cada estilo y «[fomentar] la sensibili-
dad [mediante] ¢l conecimientoicada vez mas amiplio y profundo de la literatura musical».

Para Harnoncourt (2006), lacomprensionide los distintos lenguajes musicales también resulta ser
unacuestion fundamental, no solo por el enriquecimiento cultural del alumnado, sino para lograr
formar un publico musicalmente cultivado que exija la evolucion y refinamiento de la interpreta-
cion, logrando que «[la]forma esteticista y embrutecida de hacer musica dejara de ser aceptada,
asi como/a monetonia de los programas de los conciertos».

La'«irrupeion musical del'siglo xx [...] se suele fechar en los anos inmediatamente anteriores a la
Primera'Guerra Mundial (Marco 1993)», ya que a principios de siglo no es posible aun delimitar
el fin de la'musica decimononica. La apariciéon de movimientos rupturistas en el resto de las ar-
tes (cubism@yeXpresionismo literario, etc.) junto con numerosos incidentes politicos (Revolucién
rusa, anarquismo...) contribuyeron al desarrollo de corrientes revulsivas, que pretenden alejarse
de la técnica musical anterior. En este siglo «la vida musical se desintegr6 en una masa ingente de
culturas y subculturas, cada una de ellas con su canon y su jerga propios (Ross 2009)».
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2 Caracteristicas, referidas a la evolucion del estilo y de la
escritura instrumental, del repertorio para viola de la primera
mitad del siglo XX

2.1 Lapervivencia del posromanticismo y el impresionismo

Ambas corrientes nacen a finales del siglo x1x y, mientras que el nuevo siglo supone el ocaso del
posromanticismo, el impresionismo representa el comienzo de la «destruccién» del antiguo siste-
ma tonal y da pie al desarrollo de movimientos aiin mas radicales. El posromanticismo sobrevivio
principalmente en Alemania y su vehiculo de expresion ideal fueron las grandes formas orques-
tales, con un caracter programatico de dimensiones épicas, descriptivas y filosoficas. En relacion
con el repertorio para viola, sus principales representantes fueron Max Bruch, Richard Strauss,
Max Reger y Joseph Jongen (Riley 1980).

Max Bruch (1838-1920) mantuvo un lenguaje musical puramente roméntico durante sulearrera,
como continuador de la tradiciéon de Brahms. A pesar de haber gozado del favor del ptiblico en su
época, la critica siempre le ha considerado como un «maestro de segunda», acausa,pfecisamente,
de su conservadurismo, por lo que su musica ha sido descrita como poco original. Entre 1910y
1913 escribid diez obras dedicadas a la viola (Riley 1980).

o Las Ocho piezas para clarinete, viola y piano, op. 83 (1910) fueren escritas parasu hijo Max
Felix. Se estructuran en un solo movimiento y, a excepcion,de uha, estan én’'modo menor
(Riley 1980). Esta inusual combinacion timbrica'de laviela yelclarinete habia sido utilizada
por Mozart por primera vez en su Trio,«Kegelstatt» KV'498.

 La Romance para viola y orquesta, op. 85 (1911) fue escrito pata’Maurice Vieux, viola prin-
cipal de la orquesta de la Opera de Paris, Consiste én un solo movimiento (Andante con
moto) que atraviesa secciones.de gran contraste expresive, comenzando con una introduc-
cion lirica y melddica del tema, que se vuelve progresivamente mas agitado mediante el uso
de ritmos de puntillogtresillos, pasajes arpegiades y acordes, aunque siempre reconocible.
Tras llegar al'punto de, maxima tension, el primer motivo regresa a la linea del solista en
didlogo comyvariesinstrumentos deda orquesta. El resto de ideas expuestas durante la obra
s€ recapitulanien estaultima seceion que funciona como desahogo para alcanzar un acorde
final len pianissimo.

« El Conciertoidoble para viola, clarinete y orquesta en mi menor, op. 88 (1911) fue estrenado
porsu hijo en el clarinete (para quien el concierto fue escrito) y Willy Hess en la viola. En
tres movimientos;la viola introduce el primer movimiento (Andante con moto) mediante
unpequeiio recitativo, al que le sigue la entrada del clarinete y la alternancia entre ambos so-
listas continuaa lo largo del movimiento tejiendo una linea melddica expresiva. El segundo
movimiento (Allegro moderato) enlaza la obra con un Allegro molto en el que predominan
los motivos en tresillos y el virtuosismo de ambas partes de solo aumenta considerablemen-
tepAdemas, Bruch escribié una version de este concierto para violin, viola y orquesta.

Richard Strauss (1864-1949) rompi6 con la idea clasica de la sinfonia, siguiendo la linea marcada
por Berlioz y Liszt, aunque sus planteamientos musicales estan enraizados en los presupuestos
poswagnerianos (Marco 1993). Destaca el poema sinfénico Don Quijote, op. 35 (1897) para viola,
violonchelo y orquesta que, debido a su fecha de composicién (1897) es analizada en el tema que
trata el repertorio para viola del siglo x1x.

Max Reger (1873-1916) estuvo muy influenciado por el sinfonismo de Brahms y la armonia pos-
wagneriana y en sus obras combina las formas estrictas con las grandes modulaciones y cromatis-
mos, que sirvieron de punto de partida a Schénberg y toda la Segunda Escuela de Viena (Marco
1993). Ademas de las dos Serenatas para flauta violin y viola, op. 77a'y op. 141a de 1902, destacan
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las Tres suites para viola sola, op. 131d (1915). Estas tres obras son fundamentales en el repertorio
de viola. Son de «una dificultad moderada, contienen muchas cuerdas dobles y en ocasiones la
tesitura supera la clave de do (Riley 1980)». Como bien apunta Konrad Ewald (2020) su escritura
flexible invita al rubato el cual, sin embargo, es preferible evitar.

Joseph Jongen (1873-1953) fue un prolifico compositor belga que destaco especialmente en el re-
pertorio para érgano. Recibio clases de composicién de Richard Strauss y se mantuvo en contacto
con la educacion de la Schola Cantorum de Paris a través de Fauré y d'Indy. Su estilo es muy dificil
de etiquetar, ya que evidencia influencias del primer Romanticismo (Mendelssohn, Chopin...), asi
como del Romanticismo tardio (Wagner, Franck...), aunque su tratamiento de los timbres y el co-
lor recuerda a la estética impresionista de Debussy. Sus composiciones para viola se caracterizan
por un marcado cardcter concertante y una densa escritura virtuosistica. Asi pues, sus obras son
repertorio habitual de competiciones internacionales. Ademas de su Andante espressivo (1900);
Introduccion y danza op. 102; Concertino para viola y piano op. 111;y 2 Serenatas op. 61 paraldos
violines, viola y violonchelo; entre su produccion para viola destaca la Suite, op. 48 (1915);,pro~
bablemente la obra de mayor dificultad dentro de su catdlogo. Contiene unfPoérme élégiague envsi
menor y termina con un Finale en re mayor. Fue escrita para Tertis, quien nunea llegd a tocarla en
publico y dedicada a Vieux. En 1925 escribi6 un Allegro appassionato, op. 79geriginalmente para
viola y piano, y arreglado para viola y orquesta en 1928.

Ernest Bloch (1880-1959) naci6 en Suiza y, con dieciséis anos, fue“enviado a Bruselas,para“es-
tudiar violin con Eugéne Ysaye, quien le «aconsejo [...] desarrollamsu cartera como, compesitor
(Riley 1980)». La viola siempre fue su instrumento predilecto, como atestigua su corrésponden-
cia y sus composiciones para nuestro instrumento se enctiéhtran entre las obras fundamentales
del repertorio. Se trasladé a Estados Unidos en 1916, donde ejercio eomo director del Instituto
de Musica de Cleveland y el Conservatorio de Musica de San Francisco; asi como miembro del
claustro docente de la Universidad de Berkeley. Su estilo,compesitivo resulta una amalgama de
diversas influencias que supo sintetizar y conectar conla tradicion felclorica judia, especialmente
en sus obras de madurez. Asi, en su produceion se pueden encontrar elementos impresionistas,
neoclasicos, dodecafonicos e incluso atonales. Su capacidad para combinar diferentes tendencias
en un lenguaje Unicod6i¢onvirtig en umautor muy,queridopor el publico, aceptado por la critica
y un referente para una generacion posterior de compositores.

o Suitegarawiola y piano (también, orquesta) obtuvo el primer premio en el concurso pro-
movido por lamecenas Elizabeth Sprague Coolidge en el Festival de Berkshire de 1919. En
esta obra, Bloch utilizas ¢itasa la musica de inspiracion asiatica, muy evidente en los titulos
que utilizé originalmente para cada movimiento: In the Jungle (Life in the Primitive World),
Grotésques (Simian Stage), Nocturne y Land of the Sun (China).

s Concertino para flauta, viola y orquesta de cuerda fue encargada en 1948 por la Escuela de
Musica Juilliard y estrenada en 1950. Al contrario que la mayoria de sus trabajos, el Concer-
tino no se enlaza con la tradicion musical judia de ninguna manera y muestra un lenguaje
musical'puramente neoclasico. Es una obra de pequeiias dimensiones de unos diez minutos
de duracion.

o Suite hebraica para viola (violin) y piano (orquesta) de 1950, fue estrenada dentro de un fes-
tival dedicado a la figura del compositor en honor de su setenta campleafios por la Orquesta
Sinfénica de Chicago, dirigida por Jan Kubelik, con Milton Preves como solista. Bloch que-
dé tan impresionado por su interpretacion que escribi6 las dos piezas Meditacién y Proce-
sional para Preves. En la Suite Hebraica, estructurada en tres movimientos, Bloch recupera
las alusiones al folklore tradicional judio, tanto en ideas tematicas como en el tratamiento
timbrico (en el llamamiento al shofar, por ejemplo). La Rapsodie inicial supone un ejercicio
de emocion contenida en el que la viola imita las inflexiones de la voz humana. El tema
ritmico del segundo movimiento (Processional) le otorga cierto caracter de marcha. El fi-
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nal (Affirmation) asume una estructura ABA, con una seccion central melddica y serena
enmarcada por un tema en forma de danza.

George Enescu (1881-1955) es, probablemente, el compositor rumano mas célebre. A los trece
afios ya era considerado un auténtico virtuoso del violin y se traslad6 a Paris para continuar sus
estudios en el Conservatorio, donde, ademas, recibid clases de composicion de la mano de Du-
bois, Massenet y Fauré. Tras finalizar sus estudios, se establecié como uno de los solistas y musicos
de camara mas célebres de la época. Mientras tanto, continué trabajando para dinamizar la vida
musical de su Rumania natal y colaboré con el Conservatorio de Bucarest. Entre sus numerosos
alumnos sobresalen los nombres de Menuhin, Gitlis, Grumiaux y Ferras. Escribié una Konzerts-
tiick en 1906, de gran influencia romantica, evidente en la presentacion del tema del solista basado
en una cancion popular rusa y con un tratamiento en la linea estética de Brahms. Esta melodia
se desarrolla rapsodicamente, con pasajes de caracter improvisado y progresivas complicaciones
técnicas. La seccidn central, mas rapida, explora armonias menores con una escritura mds virtuo-
sistica si cabe.

Rebecca Clarke (1886-1979) fue una violista britanica, alumna de Lionel Tertis. Ademads, puede
ser considerada una pionera, pues fue una de las primeras (y escasas) alumnas de composicion del
Real Colegio de Musica de Londres a comienzos de siglo, asi como una delas primeras mujexes
en ingresar en una orquesta profesional (Curtis 1996). Su trabajo como compaositora ejintérprete
le permitié independizarse de su familia y escapar de la influeficia abusivaide su padre.Realizo
numerosas giras de conciertos en Estados Unidos y Europagllegande a fundar una erquesta de
mujeres: el English Ensemble. Clarke permaneci6 en América durante la Segunda’Guerra Mun-
dial y abandono la composicion tras casagse con su afitiguo companero de estudios James Friskin.
A pesar de su indudable calidad compositivaygran paste de sus obras permanecieron sin publicar
hasta la década de 1990, cuando se convirtieromen parte fundamental del repertorio del instru-
mento. Su producciéon demuestra un gran conocimiento de las tendencias musicales de la época
y se advierte una gran influencia del,impresionismo en, sutratamiento armoénico, lo que provo-
c6 que la autenticidad de su trabajo fuese cuestionada en varias ocasiones (Curtis 1996). En sus
ultimos trabajos la influencia.neocldsica resulta evidente; con referencias folcldricas y cierto ar-
caismo armonico:

o Morpheus(1917/8)paraviolay piane fue compuesta en Estados Unidos bajo el pseudénimo
«Anthony Trent». Estrenada.en Nueva York en 1918 recibid los halagos de la critica, al con-
trario que las obras que fuerompresentadas con su verdadero nombre en el mismo recital.

« La/Sonata para violay piano (1919) es su obra mas célebre. Fue escrita para el Premio Co-
olidge, en‘el que empatd en primer puesto con la Suite para viola de Bloch, la cual fue
premiada finalmente."La Sonata logré cierta popularidad inmediatamente después de su
estreno en el Festival de Berkshire, aunque fueron muchos los que la atribuyeron a Ravel y
a Bloch, alegando que una obra tan compleja jamas podria haber sido escrita por una mu-
jer (Curtis 1996). Escrita en un lenguaje postromantico contiene elementos impresionistas,
como el uso de la escala pentaténica y un tratamiento ritmico intrincado que contribuye
ala"creacion de una textura densa. Se divide en tres movimientos. El primero (Impetuo-
s0) comienza con un tema ritmico seguido por una cadenza antes de presentar el segundo
tema, de cardcter sosegado y contrastante. En la seccion de desarrollo introduce un tema
inspirado en el folclore americano. El segundo tiempo es un scherzo con caracteristicas de
rondé seguido de un trio. El ultimo movimiento (Adagio) utiliza células motivicas de na-
turaleza reflexiva que recuerda al segundo tema del primer tiempo. Un contundente pasaje
final aporta simetria a la obra, retomando el caracter del inicio de la sonata.

o Passacaglia on an Old English Tune (1941) para violay piano. El tema se basa en una cancién
de Thomas Tallis y recibe un tratamiento modal a lo largo de toda la obra. En la misma linea
neocldsica encontramos Dumka (1941) para violin, viola y piano.
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1 Introduccion

El téma que se/va a desarrollar se incluye dentro de los correspondientes a la especialidad de Vio-
la. En relacigon a’la normativa, se hace mencion a la musica de camara en los contenidos del Real
Decreto 1577/2006 por el que se fijan los aspectos basicos del curriculo de las ensefianzas profe-
sionales de musica como «trabajo de conjunto». En este tema se tratara el estudio de la musica
de'camara enl las ensefianzas profesionales de viola desde varios puntos de vista que afectan a la
programacion dela‘asignatura, sus componentes y la eleccién del repertorio.

A través de la musica de camara se integran aspectos técnicos y musicales que exigen un caracter
analitico, que cristaliza a través de la praxis interpretativa. La musica de cimara cumple una fun-
cién decisiva en el desarrollo del oido musical en todos sus aspectos. La ausencia de direcciéon en
el grupo obliga a desarrollar competencias de comunicacion visual y gestual, aprender a valorar la
importancia de la respiracion conjunta, establecer criterios comunes de interpretacion y favorecer
el desarrollo de una nueva dimension de la interpretacion, basada en la codireccién.

La practica grupal obliga a escuchar al resto de instrumentistas y desarrolla la apreciacion del soni-
do conjunto detectable, ademas de a través del empaste, en la dindmica (planos sonoros y funcién
de cada papel), fraseo (dialogo musical) y ritmo (precision y ajuste en entradas, agdgica).
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Dependiendo del instrumento, la musica de camara desarrolla la articulacion, los distintos tipos
de golpe, la respiracion, la apreciacion de la textura y el conocimiento de instrumentos de similar
o muy diferente naturaleza.

Debido al repertorio abordado, desenvuelve no solo la expresividad musical, sino también
el sentido estilistico, el conocimiento de la literatura del instrumento y de los principios
histérico-estilisticos.

2 La musica de camara en las ensefnanzas profesionales

2.1 Generalidades

Sobre las clases grupales existen amplias referencias en los curriculos autonémicos dedas Ense-
fianzas Profesionales, con indicaciones concretas sobre su alcance en cada introduccidny.asi como
en relacion con objetivos, contenidos y criterios de evaluacion.

La practica de grupo también se relaciona con los modernos métodos educatives; atendiendo la
diversidad, transversalidad, las actitudes y el desarrollo competencial. Desarrolla la secializaciéns
colaboracion, tolerancia y respeto a los demas, valores fundamentales'en'nuestra profesién debido
a la necesidad de establecer agrupaciones diversas al interpretar el repertorio:

La practica grupal conlleva principios metodoldgicos y estrategias,de aprendizajediversas, de ma-
nera que el alumnado aprovecha tanto las ensefianzassdel profesorade come las que el ambiente de
trabajo le proporciona, subrayado por la importancia de las relaciones grupales en la adolescencia
(Baget 1995).

Tal y como afirma el Real Decreto 1577/2006, en la introduiccion, de la materia de Conjunto:

La educacién musical no puedeaidebe perseguincomo tinica meta la formacion de solistas. El
caracter propedéutico de las enseflanzas profesionales de;musica conlleva la incorporacién de
los alumnos y de las alummas.a lasdistintas agrupaciones que se configuren en sus centros a fin
de propici@rummarco amplio de experieneias que permita al alumno y a la alumna dirigirse
hacia I8 formacién musical que:mids se adapte a sus cualidades, conocimientos e intereses.

El RealDecreto 1577/2006, de 22 de diciembre, por el que se fijan los aspectos basicos del curricu-
lo de las ensenanzas profesionales deimdsica reguladas por la Ley Orgéanica 2/2006, de 3 de mayo,
de Educacion, proporciona la base sobre la que cada comunidad auténoma disefia sus propios
curriculgs. Por ello, abordaremos directamente la presencia de la practica grupal en él, indepen-
dientemente de lasiparticularidades establecidas por cada autonomia.

Asij en lasintroduccion al texto, se senala:

Otra novedad de este real decreto es el tratamiento de la practica musical de conjunto. En
efecto, teniendo en cuenta la individualidad que requiere el estudio de un instrumento o del
canto, el curriculo debe albergar asignaturas que trasciendan este componente unipersonal
dela practica musical y que introduzcan elementos colectivos hasta ahora definidos por la
orquesta, por el coro y por la musica de camara. A la adquisicién de la técnica del instrumen-
to o del canto y a la formacién de los criterios interpretativos propios se unen formulas de
practica musical en grupo como verdadera herramienta de relacién social y de intercambio
de ideas entre los propios instrumentistas y cantantes.

El articulo 3, «objetivos especificos de las ensefianzas profesionales de musica», sefiala los siguien-
tes relacionados con la practica grupal:
d) Formar una imagen ajustada de las posibilidades y caracteristicas musicales de cada uno,

tanto a nivel individual como en relacién con el grupo, con la disposicién necesaria para saber
integrarse como un miembro mds del mismo o para actuar como responsable del conjunto.
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de lo que se esta tocando), ampliar el campo de lectura (saber cémo funciona el o0jo), compro-
bar de forma rutinaria los elementos basicos de elementos importantes (saber lo que el ojo debe
analizar), etc.

3.7 Otros aspectos

La practica de musica de camara desenvuelve el sentido social, al igual que el desarrollo de la per-
sonalidad. El alumnado experimenta un aumento del sentido de la responsabilidad al responder
ante el grupo, asi como un estimulo de refuerzo ante una vocacién que atin no esta claramente de-
finida. La adolescencia es una fase de relaciones grupales en las que redundan estas asignaturas.

Al ser escuchado, comparado o valorado por el resto, desarrolla el sentido critico y autocritico.
El resultado individual y grupal aumentara su motivacion, propiciando la aceptacion de sus limi-
taciones y el desarrollo de la autonomia (Fernandez Cobo 2005).

4 Criterios pedagdgicos para la eleccion del repertorio

4.1 Criterios pedagdgicos

En primer lugar, cabe considerar la dificultad técnica del feperterio, que debe ser adecuada a las
capacidades del alumnado, permitiéndole abordar obras con garantiasevitando, asi, indeseables
tensiones propiciadas por su inseguridadiante la dificultad; que pueden generar tanto lesiones
como malos habitos.

Hay que tener en cuenta el factor psicologico, ya que, si seleccionamos una pieza que alguno de los
alumnos no puede afrontar, se creara una frustracion que limitard en gran medida su rendimiento
a corto plazo (Cervera y Fuentes 1989):

Se afrontaran obras de distintas épocas,y estilos, procurando asi acercar al alumno a modelos
compositivos ylestéticos diversos. Igualmente;se procurara que el alumno forme parte, a lo largo
de las Ensenianzas,Profesionales, de‘agrupaciones con organicos diferentes.

Se pondran en valor aquellasiobrasien las que, por su esquema armoénico o su libertad estructural,
sed factible trabajar laimprovisacion, afin de desarrollar la creatividad, asi como competencias de
indole auditiva. Enitodo'memento se trabajara la lectura a primera vista. De esta forma se fomen-
tara una potente herramientaque posibilitara la adquisicion de habitos de estudio mas eficaces.

En relacion aesta idea, lainclusion de las TIC en el aula fomenta las ganas de progresar y aprender,
al podergmplear estas para proporcionar bases sobre las que interpretar o improvisar.

Se'deben analizar las pretensiones de las ensefianzas de musica en el alumnado de Musica de
Camara ya que se debate habitualmente sobre qué grado de profundizacién deben alcanzar los
estudiantes de Ensefianzas Profesionales. Interesa conocer el alcance del interés de cada discen-
te para, sin que esto suponga una disminucion del nivel de ensefianza, proponer un repertorio
adecuado a su formacién musical o bien de preparacidn para las Ensefianzas Superiores.

Hay que tener en cuenta la idoneidad de las obras para las audiciones. Dado que la interpreta-
cion musical se ejerce en publico, es logico que hacia ello se enfoque el proceso de ensefianza-
aprendizaje. Las audiciones cobran especial importancia en los tltimos cursos de ensefianzas pro-
fesionales, puesto que es la realidad a la que, como musicos profesionales, se enfrentaran a corto
plazo. Concebir la musica como un arte temporal les otorga destrezas psicologicas que fomentan
su desarrollo como intérpretes. En estas edades, y en consonancia con la normativa, controla-
ran técnicas de relajacion que deberdn aplicar cada dia para hacer su estudio mas eficaz y libre
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de lesiones (Willems 2011). El repertorio seleccionado debe capacitar a los intérpretes para una
concepcion artistica global y no solo musical.

4.2 Repertorio especifico

Con este apartado no se pretende realizar un listado de obras que deban ser tocadas, sino una
orientacion y ejemplo de lo que se puede trabajar. Dado que la asignatura de Musica de Camara
se desarrolla en los ultimos cursos de las Ensenanzas Profesionales, se puede presuponer que el
alumnado ya ha desarrollado las competencias técnicas necesarias para abordar obras de alta difi-
cultad para viola, que pueden servir como referencia del nivel de exigencia técnico esperable. Asi,
la programacion de Musica de Camara debera tener en cuenta, principalmente, las problematicas
asociadas a los diferentes tipos de formacion y el nimero de intérpretes que las componen.

Por otra parte, debido a la presencia generalizada de la viola en gran parte del repertorio dé toda
la musica del periodo de la practica comun, la programacion de la materia de Musica de Camara
debera realizarse de un modo racionalizado que permita al alumnado profundizar en'el repertorio
cameristico de los diferentes periodos histéricos, a lo largo de los cursos en los que se'desarrolla
esta asignatura.

En primer lugar, cabe mencionar que el repertorio a dio para viola ytro instrumento —yasea
melddico o polifénico— es abundante, pero en la eleccion del repertorio para un‘curso deumusica
de camara se deberd procurar una dificultad relativa similar para‘ambas partes. Especialmente
en el caso del diio con piano, una de las agrupaciones camesisticas mas-habituales, conviene evitar
asignar a la viola un papel de solista con un alto'grado de dificultad técnica, mientras que el otro
instrumentista ejerce de mero acompaifiante, pues este solo generara frustracién entre los alumnos
e impedird alcanzar los objetivos comunes de la ‘musica de ¢amara de‘encontrar un punto de
entendimiento entre los componentes de la formacion.

Resulta imposible sefialar siquiera una minima parte del repertorio existente para el dio de viola
y piano, pero mencionaremos algunos ejemplos dentro delos diferentes periodos histéricos:

« Barroco. Son@ata en si bemol mayor de M- Corrette (transcrita para viola y piano por E.
Doflein); Sonatasop. 2 para viola y continuo de W. Flackton; transcripcion para viola y piano
de laSonataen do.mayorpara viela da gamba y clave de G. F. Handel (editada por J. Vieland
yafevisada por'G. Jensen); Sonatas para violonchelo y continuo de B. Marcello (arreglo de G.
Marchet/para viola y piano) y Sonata en do menor para viola y piano de J. G. Graun. Para
todas ellas se debera procurar una edicion con la parte del bajo continuo desarrollada.

o Clasico. Sonata en'mi bemol mayor para clarinete y piano de Johann Baptist Vanhal (arreglo
pata viola y piano de Wollenweber), Sonata en sol menor Wq. 88 para viola y clave de C. P.
E. Bach y Sonata en' do menor para viola y bajo continuo G. 18 de L. Boccherini.

« Romantico. Albumblitter, op. 39 para viola y piano de Hans Sitt, asi como 3 Drei Fantasies-
tiicke, op, 58 del mismo compositor; Fantasiestiicke, op. 56 de Ferdinand Hummel, Sonata
op. 36 para viola y piano de H. Vieuxtemps, Sonata para viola y piano, op. 86 de R. Fuchs'y,
en los ultimos cursos de las ensefanzas, las Sonatas op. 120 para viola y piano de J. Brahms.

» Moderno. Sonata en re menor para viola y piano de M. Glinka, Sonata en re m para viola y
piano de J. C. Pepusch (si bien esta escrita en estilo barroco) y Four Short Pieces para viola
y piano de H. Ferguson.

Especialmente en el primer afo de estudio de Musica de Camara, una opcién alternativa respecto
al ddo con piano puede ser una agrupacién compuesta por dos instrumentos de cuerda frotada —
en la que, l6gicamente, ambos alumnos deben poseer una competencia técnica similar—. La con-
juncién de dos instrumentos de caracteristicas organoldgicas y técnicas muy parecidas o idénticas
favorecera que los dos componentes de la formacién desarrollen con mayor facilidad la capacidad

Diferentes
estilos

Ddo con piano

Duo de cuerda
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1 Introduccion

En este tema, corréspondiente a la\especialidad de Viola, se desarrolld el estudio comparado de
los principales sistemasimetodologicos de iniciagion al estudio de un instrumento. Los métodos
tienden a diferenciar entre la ensefanza de la musica como conocimiento tedrico del lenguaje
musicalfy de la interpretacion instrumental@ nivel técnico y profesional y la educacion musical,
conto procedimiento activo de desarrollo de las capacidades musicales. Aun asi, algunas metodo-
logias (Kodaly, Willems, Jaques-Dalcroze...) contemplan la coexistencia de ambos procesos, como
se expondra a lo largo del presente tema.

2 Descripciony estudio comparado de los sistemas
metodologicos mas importantes de iniciacion al instrumento

2.1 Concepto de metodologia

Etimoldgicamente, el término metodologia proviene del griego metd (después, mas alld), odds
(camino) y logos (estudio); es decir, la manera de recorrer al camino. Por tanto, la metodologia no
estudia los métodos en si, sino su descripcion, explicacion y justificacion. Desde el punto de vista
epistemoldgico responde a la pregunta de como ensefiar.

Los modernos sistemas metodologico-musicales casi coinciden en sus planteamientos y fines,
otorgando gran importancia a la formacién ritmica y melddica, sin olvidar el aspecto creativo
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y practico de la musica, aprovechando las inclinaciones naturales de la nifiez (actividad, movi-
miento, juego...); sin embargo, difieren en los procedimientos, recursos y en su aplicacion.

Sus puntos de partida han sido recogidos por Willems (1981):
o Eljuego, como forma de aprendizaje.

 La libertad, asumiendo la docencia el papel de animar y encauzar la motivaciéon ante
la musica.

o La creatividad, presente en la educacién de la voz y el canto, la practica instrumental, el
movimiento y la danza, asi como a través del lenguaje musical (al leer creaciones de los
demas o escribir las propias).

» La imaginacidén, previa a la creatividad, que puede ser receptiva (meramente sensorial),
retentiva (interviene la memoria), reproductora (repite lo retenido), inventiva (combina
elementos conocidos) y, finalmente, creadora (creativa).

« La globalidad, por lo que es necesario crear centros de interés€nila enseiianza.

 La union de las artes, importante en los inicios del aprendizaje, para estimular la forma-
cion total.

o El movimiento y el ritmo, inherentes a la nifiez.

« La practica, al ser este periodo eminentemente activor

2.2 Zoltan Kodaly

El actual sistema hingaro de enseiianza musical proviene de las ideas de Kodaly (1882-1967).
La integracion de la musica en la ensefianza se produce a partir de los tres afios; en la primera
formacidn el alumnado recibe unareducacion que\toma la musica como recurso de aprendizaje,
adquiriendo un amplio repertoriode canciones. Lajorganizacion de las actividades musicales y
de los materiales,se centraliza por, el Estade, que supervisa los libros de texto, la evaluacion y la
actividad profesional decente\(Frigyes 1981). Consideran que la musica desarrolla la percepcion,
capacidad de concentracién, reflejos, emociones y cultura fisica.

Dadalla importancia yriquezadel'canto en la tradicion popular hingara, el repertorio coral se to-
ma como base dela cultura musical, bien sea partiendo de la polifonia o del folclore (Sz6nyi 1976).
La importancia de este implica la unidad de cancién y movimiento en los juegos tradicionales.
PartenddeTa tradicion hiingara al ser su folclore enormemente rico (como muestra, mencionamos
los sistemas de orgamizacion presentes: pentatonicos, modales, escalas propias como la hingara
menor yAnayor, etc.)!

El solfeo relativo es una de sus bases del método Kodaly. Las notas musicales, en su escritura com-
pleta,'se mombran como do, re, mi, fa, so (para que todas terminen en vocal y puedan enlazarse),
la y ti(para evitar la confusion con so en el caso de usar las iniciales). Las alteraciones se indican
cambiando la vocal: fa# sostenido sera fi y sib, ta. La otra alteracion de uso posible es el sostenido
del séptimo grado en modo menor (en la menor, sol#), si (otro motivo para cambiar el nombre
del séptimo grado). El do es moévil y se sitia donde convenga, segun la tonalidad. El sistema se
mantiene hasta que el alumnado se introduce en la lectura absoluta (con instrumento), facilitando
el empleo de claves. Inicialmente se emplean tres posiciones, ampliables a siete:
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El solfeo silabico usa la inicial del nombre de la nota en solfeo relativo debajo de la figura, con
apostrofe a la derecha y arriba para agudos y derecha y abajo para graves; la nota central no lleva
apostrofe (idea original del pastor inglés Curwen, 1816-1880).

ol

s m s s | s smr d

El método se simplifica atin mas con el uso de fonomimia (ideada por Curwen). Asi, do, tonica, se
representa con el puiio cerrado, el re con la mano extendida oblicua hacia arriba, el mi con la mano
extendida y palma hacia abajo, el fa con el pufio cerrado y el dedo indice extendido hacia abajo, el
sol con la mano extendida en posicion vertical (pulgar hacia arriba), el la con toda la mano oblicua
hacia abajo, el si con el pufio cerrado y el indice estirado hacia arriba. Emplea silabas ritmicas para
el estudio de la figuracién (idea de Chevé, 1804-1864):

S R . "

ta ot tai ti ti tai taa
MM@_J_.LH
ti tiori ol tiori tiotioti ti ta ti
sin - 0=, pa

La lectura musical parte de la musica tradicional a una ¢'a varias voces, base del aprendizaje de
intervalos y de acordes. Para ello, durante seis décadas se'recopilaron‘algomas de cien mil obras,
en una labor de investigacion y trascripcion continuada hastanuestrosdias por parte del Instituto
de Investigaciones de la Musica Folclérica (creado ydirigido por Kodaly a partir de 1954).

La idea del pulso ritmico se adquiere a partir de caminar palmear o con ejercicios de repeticion
ritmica; también emplean lectura de ostinati, ejercicios y.eanones palmeados.

El canto parte del folelotepropio; monédico, extendiéndoseal de otros paises (en lengua original),
hasta llegar a la n1tisica académica. El arreglo coralfacilita la practica de la polifonia.

Hay escuelas primariasespeciales de musica en Budapest y la mayor parte de ciudades importan-
tes. En ellas, de forma integrada con los estudios de régimen general, se imparten como optativas
matefias de instrumento, camara y orquesta y flauta dulce para el alumnado que no desea apren-
dér otros instrumentos. Otro tipo de centro es la escuela de musica anexa, donde se realiza el
estudio inicial de instrumento, partiendo de la adaptacion de la musica popular hiingara, ademas
de obras propiasgdel, clasicismo, barroco y composiciones romanticas y modernas. Finalmente,
y aunque no perteneciente al nivel inicial tratado en este tema, el alumnado puede acceder a la
escuela secundaria especial de musica a través de un examen de acceso.

2.3 EmileJaques-Dalcroze

Tras comprobar en sus clases de piano las dificultades corporales del alumnado, Jaques-Dalcroze
(1865-1950) prepard unos ejercicios que cristalizaron en la llamada euritmia o ritmica Dalcro-
ze. La metodologia es «una educacion por la musica y para la musica», basada en la actividad
psicomotora como medio de investigacion y experimentacion (Bachmann 1998).

Comprender la musica equivale a ordenar sus elementos, compresion facilitada al utilizar la prac-
tica del movimiento y de la energia motriz a través del espacio y el tiempo. Por tanto, el ritmo
asegura la perfeccion de las manifestaciones de la vida. La capacidad musical puede aumentarse
a través del movimiento, la percepcion auditiva y la audicion interior. A partir del movimiento y
el canto se llega al conocimiento del fendmeno musical, auditivo, expresivo y tedrico.

Notacion

Fononimia

Lectura

Pulso ritmico

Educacion
musical en
Hungria

Principios



Conclusiones 237

 El empleo de repertorios culturalmente interesantes, que incluyan diferentes musicas que
puedan servir a contenidos diversos.

Ademds, se considerara:

« Elempleo, siguiendo lo marcado por los objetivos del curriculo, de un repertorio que incluya
obras de diferentes géneros y estilos, adecuados a cada nivel.

 Laidoneidad de la obra considerando el nivel de lenguaje musical del alumnado.

« Elacceso al repertorio solicitado (coste, localizacion, etc.).

« Larelacion entre el repertorio de ensefianzas elementales y profesionales.

« El conocimiento del repertorio y su adecuaciéon a alumnado, profesorado y curriculo.

« La posibilidad de emplear materiales con CD de apoyo, asi como las TIC y software para
buscar, modificar o adecuar repertorio.

4 Conclusiones

Los diversos métodos pedagogico-musicales presentan particularidades quelos hacen unices e
irrepetibles, aunque sus objetivos sean similares. Sin embargo, seria dificil escoger unicamente
uno que cubriera todas las necesidades del aula, siendo el mejof método el resultanteideJareela-
boracion de diversos aspectos presentes en ellos, segin las necesidades de nuestro alumnado.
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