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Y OTROS ENSAYOS DE
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Toda traduccton presenta grandes dificultades para que no se pierda el
significado de las palabras de un idioma a otro, y ésta no fub la
excepcién. Abby Whiteside hace uso de términos que traducidos
literalmente carecen de sentido en et espanol; de hecho elfa misma usa
sinénimos o equivalentes de una palabra que se aplican de manera
diversa segiin el contexto, por ejemplo perfect pitch, absolute pitch,

learning ears, aural person (ver glosario)

La recopllacidn que hicleron sus alumnos y sus notas aclaratorias le da un
cierto sabor reilerativa, pero creo que no hace dano abordar los mistes

conceptos basicos en varios ensayos.

Esla serie de ensayos de Abby Whitesido recopilados an un libro no son
un manual ni tampoco la panacea para lograr el vituosismo planistico. Sin
embargo la autora presenta el estudio del plano como una iabor
disfrutable e intaresante, pero sobre todo da gran provecho para maestros

y alumnos de plano.



Los principios basicos que presenta Abby Whiteside proponen sesiones
de estudio en donde el tiempo no puede ser desperdiciado en ejercicios
abstractos 0 en rulinas de estudio que no inlegran al ejocutante con su
tnstrumento. Es muy fAcil mecanizar o encasillarse en métodos que no
atacan el problema real de los obsticulos que se ls van presentando al
estudlante de piano, tal vez resuelvan algunos detalles, pero las lagunas
que van dejando crean una inseguridad y una incomodidad en la
ejecucion que, independientemente del talento, molestan tanto al pianista

como al oyente,

“Trabajar" con. el cuerpo, hace conclencia de lo que implica “hacer
misica’, es como conversar a fravés de la misma. Resplrar, apoyarse en
el torso, mantener et ritmo de la forma, partiendo del todo a las partes, y
no ala Inversa hacen que el esludio sea cuestién de calidad y no sélo de
cantidad; Es muy importante darse cuenia de lo que requlere cada obra y

no dejar al final la interpretacién de la misma,



La aportacién mds significativa de esta gran pedagoga es, a mi juicio,
proponer el estudio del plano tomando la expresién musical como punto
de partida © como directriz de todas las acciones. Esto no implica que no
se realicen ejercicios diversos, sino que éstos deben ser derivados de un

problema musical concreto a resolver.

Ma., del Carmen Blanco L.



Esta traduceién se prasenta como opcién de Tesis para el Examen
Protesional de fa Licenciatura de Plano, de la Escusla Nacional de MUsica,

de la Universidad Auténoma de México.

La asesoria estuvo a cargo del maestro Aurelio Ledn Ptacnik a quien
le brindo mi més sincero agradecimiento por su paciente dedicacion

y apoyo durante fos afios que he estado bajo su enseianza.

Marfa del Carmen Blanco Lépez.
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PREFACIO

Este libro contiene todos los manuscritos mas recientes de Abby Whiteside. La mayoria
de elos fueron escritos después de haber terminado Lo fndispensable para la Ejecucion
del Piano, pero hemos Incluido, como complemento varios ensayos anteriores. El proyecto
mas importante, dentro del cual planed presentar la esencia de sus principios ——
principios cristalizados en los afios siguientes después de haber escrilo, Lo indispensable
para la Efecucion del Plano —— es el andlisis de los problemas encontrados en los
Estudios de Chopin.

Fué muy adecuado escoger los estudios para su siguiente empresa. Si bien clla trabajé
un repertorio muy extenso y variado a lo larao de su profesidn, los estudios de Chopin
ostuvieron en el nicleo de su ensefanza. Eslaba convencida de que Chopin, Hebido a su
afinidad con el piano, habia tenido una conciencia cspocialmenie perspicaz de los
problemas que implica tocar con vituosismo y belleza a la vez.

Cuando ella Hlegd a la conclusion de que ni la ensefnanza tradicional, ni ninguna otra
hablan dado las soluciones funcionales para vencer los obstacules, que incluso los
estudiantes talentosos encontraban, soluciones para conseguir maestria en el toque, y por
consiguiente, definir las bases de la maestria pianistica, su primer paso fue aprender a tocar
todos los Estudios de Chopin con velocidad y soltura.

Ella no dejd de creer, ni tampoco tuvo razén para hacerlo, que quien fuera capaz de
tocar bien todos los estudios, cslaria equipado para manejar cualquier demanda técnica
que pudiera encontrar. Por eso cada estudiante era eslimulado para trabajar un Estudio tras
olro, Algunos de sus descubrimiento mas significativos fueron hechos mientras trataba de
resolver los probiemas que los estudios iban planteando a sus alumnos.

Su propio entrenamiento musical y su educacion, en general, habian sido de una
naturaleza bastante convencional. Ignoramos lo que haya sido respoensable de inflamar su
imaginacion o de despertar su curiosidad. Debid haber nacido con csa mente inquieta e
incesantemente curlosa que la llevé tan fejos de los conceptos que son aun aceplados
amplia e Incuestionablemente por pianistas y maestros de piano. Nacid en 1881, en
Vermillion, Dakota del Sur. Después do terminar su educacidn escolar plblica, se matriculd
en {a Universidad de Dakota del Sur, en donde se especializé en Musica, graduandose con
altos honores. Después de dar clases en 1a Universidad de Oregon varlos anos, partio para

_ Alemania en 1908 donde estudid con Rudalf Ganz. Al regresar a los Estados Unidos, se
eslablecid en Portland, Oregdn, legando a ser una maestra exitosa. Sin embargo, como
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necesitaba de un campo més amplio para su ensenanza, se mudé a Nueva York on 1923, y
ompezd todo de nuevo.

Vivio y enserio en Nueva York por el resto de sus dias. No obstante, tamblén ensendé
durante los veranos, de 1922 a 1956, en Chicago, en Dallas, en Portland, en San Francisco
y en los Angeles. En este dltima lugar llegd a ser conocida gracias & los esfuerzos de
Carolyn Alchin, autora de Armonia Aplicada, quien habfa alcanzado una posicion de
eminencia considerable enire educadores, primero en la Costa Oesto, y luogo a nivel
nacional, Carolyn Alchin, habiéndose Iinteresado en los principlos de la ensefanza de Abby
Whiteside sobre el piano, la invilé a los Angeles e incitd a sus proplos alumnos de armonla
y de composicidn a estudiar piano con ella. Abby Whiteside también ensefio y di6
conferencias en varias universidadoes; on la de Nueva York, en la de Chicago, en e! Eastman
School of Music, y en el Mills College.

Fue al principio de los afios veintes que su creciente desconlento con las técnicas que
habfa aprendido de sus maestros, le hizo tomar una resolucién para encontrar respuestas y
técnicas nuevas. en el prefacio de su libro Lo indispei.sable para la Ejecucion del Piano
(escrilo en 1948 aproximadamente) escribié: "La Enseianza ha sido para mi una
experiencia oxcitante desde que me enfrente al desagradable hecho, hace ya més do
veinticinco arios, de que mis alumnas tocaban, o no tocaban, eso era todo! Los talentosos
progresaban, los otros no, v nada podia hacer al respeclo. *Una vez empezada osta
bosqueda, nunca ceso. Era dificil, llena de zigzags, y requera de una tenacidad
exiraordinaria. Fue una maestra muy dedicada, y nada era mas importante para ella que
impartir sus clases. Era una perfeccionista que nunca se contentaba con aquello que
marchara solamente blen. Una de sus convicciones de toda la vida, fue que el modo
fundamental de aprender y de conseguir maustrfa pianistica era el mismo para los
ostudiantes muy dotados, para los menos dotados y alin para los no dotados, No existia un
modo diferente para cada uno de ellos, Si una coordinacién sugerida estaba
suficientemente cerca de la verdad, los alumnos talentosos saldrfan del paso, pero los
menos talentosos, se verlan atorados. Ella descartaba cualquler diagniéstico, sin importar
que tan efectivo era para algunos estudiantes, si no ayudaba a mejorar la sjecucién de
todos, dentro de los limites de su propio potencial. Para ella e! estar cerca de Ja verdad no
era suficiente; tenfa que estar absolutamente bien. Asi, en tanto que un principio nuevo
agudizaba su audicidn y su diagnéstice, si notaba defectos en los resultados, buscaba la
manera de modificarlo. Esto mejoraba su enseftanza.

Ella tenia un talento innato para analizar lo que hacia un ejecutante, y para reforzario
estudié anatomia. El ver muy de cerca la ejecuclén de grandes Instrumentistas, bailarinas,
pianisias de jazz, atletas cualquiera que tuviera una habifidad fisiza llegd a ser ocupacién
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de toda su vida. {Por ¢jempio: después de haber visto al tamborilero que acompanaba a
Sahnkar, bailarin hindd, encontré una solucién para ensefar octavas.) Y por supuesto,
probaba constantemente sus descubrimientos en sus alumnos, modilicando sus leorfas
con baso en los resultados.

Pensamos que un resumen, pot fo menos, de la multitud de cambios en su ensefianza
algunos imperceptibles y otros trascendentales deberfan ser presentados aqui, en parte
porque estamas convencidos de que son los conceplos de una mente profunda y original,
y en parte porque el canocer los procedimientos usados en sus exploraciones y algunos de
los cambios mas importanies realizados en el pasado, darian al lector una mejor
perspectiva para evatuar sus Gltimas conclusiones dadas on este libro. Sus coneeptos, tan
innovadores y pioneros como son, podiian ser de una importancia cruclal en la ensenanza
de la ejecucion musical. Dichos conceptos difieren de los otros métodos de ensefianza
porque estos Uitimos cuando se ocupan de la accion fisica de tocar, se concentran en la
articulacién en la produccion de sonidos aislados y no tiene nada que ver con la
produccion fisica de una {rase.

La técnica de Abby Whiteside controla la ejecucion por medio del brazo! y le ayudd a
descubrir que la continuldad fisica ejercida por el brazo a través de su jalon? no solo es la
base para obtener velocidad sin tension, sino ademas el complemento fisico esencial de la
conlinuidad musical la continuidad dentro de la frase, y en la progresion de Irase a frase.
Sin éslo no puede haber belleza en la ejecucion. Esta continuidad fisica o ritmo basico,
come ella le decia es el factor mds importanic para crear una belta ejecucién. Una ejecucidn
sensitiva, bien fraseada, no tendra ltgar no importa cuanta erudicién, cuanta emotividad, o
cuanios dotes naturales estén presentes a menos que le ejecutanie use continuamente el
ritmo basico, se de cuenta de &l o no. Sélo cuando la respuesta emocional a la imagen
auditiva de 1a migica crea en el cuerpo del ejecutante segmento del brazo del hombro al
codo, (ver glosario),

Una respuesta fisica, un ritmo bésico, como complemento del flujo ritmico de una
composicién, es que esta capacilado para darse cuenta, en gran medida, de la belleza
inherente a la Musica. Muchaos grandes artistas usan inconcientemente este ritmo basico.
Pero, el fracaso de muchos otros ajeculantes, al querer lograr una ejecucion hermosa, y en
la que se muestra ocasiopalmente la presencia de grandes dotes musicales, no hace mas
que subrayar la importancia de los descubrimientos y de las cnsefanzas de Abby
Whiteside. Muchos de los grandes artistas consiguieron usar un ritmo basico, a pesar de la
educacién que recibieron Cuan efecliva seria la ensefanza si el uso del riimo basico fuera

2

Sogmento vol braze dol hombio al codo (ver giosario).
Ver glosario
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enseiado conciente y sistematicamente. Ella era capaz de producir tal mejora en sus
alumnos! y los discipulos que a su vez eran maestros, conforme iban conociendo el
método, io ancontraron tan efectivo, que concluian quo habia sido descublerto algo muy
nuevo e importante.

Este punto de vista fue presentando corroboraciones posteriores. Después de la
muerte do Abby Whiteside en 1956, se establecié la Fundacién Abby Whiteside, que
distribuyd copias del libro Lo indispensable para la Ejecucién del Plano a varios millares
de librerias en fos Estados Unidos y el mundo. Poco después comenzaron a llegar cartas
de musicos que hablan leido el libro. No todas eran de pianistas; una de eflas era la de un
maestro de viola de una universidad muy conocida. Todas tenfan un mensaje muy similar:
habian leido y releido el libro, y planeaban leerlo de nuevo. Contenia ideas nuevas para la
ejecucién y la ensenanza; constantemente se encontraban puntos de interés y de
estimulos. Un pianista dijo: "Creo que ya me sé de memoria el libro. "Releerlo no es de
ninguna manera sorprendente. Enfatiza lo inadecuadu del lenguaje escrito al querer
describir una accidn fisica que, pese a la complejidad de los misculos que participan, se
siente completamente simple y natural, El relato escrito sélo permite un listado paso a paso,
palabra por palabra de las acclones, que son muchas, ejecutadss simultaneamente.

Un maestro puede explicar con claridad lo gque se necesita no sélo por descripeion
oral, sino ademas usando lo que so llama imaginacion fisica. Sosteniendo la mano, el
antebrazo, o el brazo del alumno, puede senlir, mientras éste hace la pantomina de una
ejecucién (o blen sobro la marcha de una ejecucién), si esta coordinando correctamente st
las manos estan, por ejemplo, alertas o demasiado flacidas, o muy ansiosas por llegar al
teclado (con respecto al brazo). No sélo puede sentir esto, también e puede transmitir lo
que esta bien hecho, y Io que no, faciimente. Y, lo que es mas imporlante, puede ser hecho
de inmadlatp, con sutifeza y sencillez. Aparte de esto, tiene la ayuda de sus ojos y de su
oldo. Un maestro experimentado pusde diagnosticar al escuchar una ejecucion esta nota ’
por nota, si los dedos estan hiperactivos, o cualquler otra cosa. Una accién que en la
lectura aparece complicado o llenc de detalles, puede y debe ser sentida en realidad como
una actividad simple y balanceada.

En este texto y dadas las circunstancias, es esencial dar varias lefdas a un péarrajo. Uno
siempre debe estar atento a una posible malinterpretacién, porque no existe la
corroboracién de la conciencia motora. La préctica de hébitos establece asociaciones de
larga duracién en la mente de! musico. Al leer la descripcién de una ejecucién, el lector que
se ha preocupado en la practica por los movimientos de ariculacién, encontrara casl
Imposible que los movimientos que &l asocia ante todo con la mano y los dedos, puedan
estar relacionados predominantemente con el brazo. No obstante con lodas estas
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dilicultades, las cartas indicaron que los lectores habian vislumbrado posibilidades nuevas y
excitantes. Como dijo un maestro, "yo no sé si hago lo que sugirid Abby Whiteside, pero da
buenos resultados, y éso no puede estar mal. "es obvio que el texlo despierta la
imaginacion de los lectares de tal manera que conciben caminos y formas nuevas para
tratar los problemas.

Lo que efla queria encontrar desde el principio, cra el modo de lograr velocidad sin que
hubiera tensién. Hoy en dia muchos pianistas aceplan la fatiga y ¢l dolor en el antcbrazo,
en las manos y on los dedos como consecuencia inevitable de la velocidad. Otra idea muy
comdn sostiene que si la praclica diaria de muchos meses, incluso anos, produce
resultados pobres en velocidad y soltura, sélo puede haber una razén, falta de talento. La
realidad es que practicar una coordinacion mala. puede ser incluso la responsable de esta
experiencia descorazonadora. Ei trabajo de Abby Whiteside o prueba, porgue encontrod una
solucion diferente y efoctiva que funciono repetidas veces con estudiantes que se habian
desanimado por completo después de haber estado con maestros méas tradicionalistas.
Cuando se le enseda al alumno que nocesila "dedos fuertes y independientes y una
mufeca como de acero’, y asi por el estilo, tirard su musicalidad por la borda. Y peor aun,
esta coordinacién incorecta la inducen naturaimente los mecanismos de produccion de
sonido del ptano (la accidn vertical de la tecla para producir sonido). La coordinacién
correcta para la belleza y la velocidad, no es la que encuentra el estudiante con mayor
facilidad y naturalidad. La frustracion puede ser tan grande que aun los esludiantes mejor
dotados se descepcionan,

Es obvio que los musculos que mueven al brazo y al antebrazo son mas grandes y
fuertes que los musculos gque muaven a fos dedos, Varios macstios, concientes do ésto,
han tralado de incorporar las dos palancas al tocar el piano. Puede haber un mundo de
diferoncia en fa manera en que los dos interacttian, y en la manera en que analizan estos
maestros, hay mucha diferencia también,

La misma Abby Whiteside atravesd por varios cambios significatives al analizar lo que
sucede de verdad. La primera etapa consistié en reconocer que le brazo debia, usando sus
propias palabras, "llevar la batuta". Los mdsculos que mueven al brazo estan en el torso y
desde el principio se preocupd por la articulacién del hombro, de donde el brazo, come
quien dice, extrae su fuerza. Por ese tiempo ella pensé que todo [o que hacian el antebrazo,
la mano y los dedos, era funcionar como extensiones dseas activas del brazo cuyo poder
transmitian. '

Por otro lado ol esludiante no tenia necesidad de preocuparse por el funcionamiento
de la mufeca, de la manc o de los dedos. La naturaleza coordinacién instintiva def cuerpo
proveria 1o que tuviera que hacerse. Por ejemplo, efla sentia gue le movimiento rotatorio del

w
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anlebrazo podia "cuidarse solo”. El pensar o el tratar da hacer algo al respecto,
entorpeceria la accién,

Este andlisis fue presentado en su primer libro E/ Mecanismo del Pianista, publicado
por G. Schirmer en 1829, A fines de 1931, cuando un esludiante le preguntd si debla
comprar este libro, ella e respondid ‘no \e preocupes, ya es anticuado”, anécdota que
ilustra los constantes cambios que hacia en su ensenanza en busqueda de la perfeccion,
Ella se mantuvo firme en la creencla de que el brazo debia ser un factor primordial en la
coordinacién para tocar, pero la manera en que este aplicaba el control, fue modifacada
muchas veces, incluso drasticamente en los siguientes veinticinco afos. También creyé que
para transferir {a coordinacion deseada era mucho mas importante el uso de Imégenes, que
un listado prosaico de los dilerentes elementos de dicha coordinacién. Era macstra por
encima de todo, y se preocupaba tanto por los recursos (o medios) para comunicar un
andlisis al alumno, como por o andlisis mismo. Por ejemplo, ella leyo, al comienzo de los
anos treintas, el libro de Otto Ortmann Los Mecanismos Fisioldgicos de la Téeniea del
Plano, Varios anos después, casi al final de su carrera, comentd: "Sigo convencida de que
su anallsis sobre lo que ocurre cuando uno loca, es exacto. Mi pregunta es: Como io
ensenarfa?.

Al principio de los treintas, empezo a explorar Ia posibilidad de que el torsu gobernara
la ejecucién del pianista por medio de un empule suave, pero continue. La respuesta fisica
y emocional mas fuerte se lleva a cabo en el torso; los musculos que mueven los brazos,
también estan en ef torso. De acuerdo a esle andlisis seria muy natural que los brazos,
quienegs dominan la actividad de los antebrazos, de las manos y de los dedos, estuvieran
dominados a su vez, por esta suave y continua accion del torse. Muchos planistas
entrenados para usar una técnica para los dedos basicamente, ahora también se mecen al
tocar ¢l piano. Esta accidn fisica no siempre afecta el encontrar y ol atacar las teclas. El
empuje tenfa que estar participando en todas las acciones de la ejecucion para tener un
efeclo significativo.

Un factor esenclal en !a interpretacion musical ha side descubiorto por primera vez,
Existe una base fisica no solo para el virtuosismo, sino para la continuidad y la belleza en la
gjecucién. Ella comenzé a notar que Jos grandes artistas, siendo observados
cuidadosamente, revelaban dicha base aun sin darse cuenta. Para ella la observacién
culdadosa de los aristas significaba mirar particularmente como usaban sus brazos y
torsos, y no solo sus dedos y muhecas. Es importante notar que la misma coordinacién
que produce velocidad y brillantez es la que produce continuidad y belleza.
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A gsta coordinacion es a la que llamé ritmo bdsico, y a veces solo ritmo? . Cuando
usaba esta palabra nunca se referia al valor de las nolas o a la métrica de la musica. Basta
hojear los oscritos de los musicos acerca de la palabra ritmo, para darse cuenta de la gran
vaguedad y contradiccion que hay en torno a su significado. Pero, al tratarse de la
pertinencia de la palabra en lo que concierne a la composicidn musical, hay curiosamente,
unanimidad. Bajo estas circunstancias es importante que el significado planteado bof I3
autora no sea malentendido. Ella no hizo mucho por clasificar los elementos de la masica
que estuviesen colocados bajo el titulo de ritmo, sino mas bien explord esmeradamente
todos los matices de respuesta fisica a la imagen auditiva que producia el flujo del sonido
dentro de la estructura de una frase o en [a secuencia de {rase a frase. Llamo al ritmo en la
musica, ritmo de la forma, El torse iniciaba y aplicaba este ritmo bésico en el pianisla como
respuesta a la masica.

Esta fase durd varios afos, hasta que Abby Whiteside licgd a una resolucidn
importante. £l torso controlaria 1a ejecucion con mayor efectividad, si iniciaba el ritmo
bésico por medio de un suave jalar en vez de empujar! para enlonces, ella habia
empezado a lograr grandes transformaciones en la manera de tocar de sus alumnos.
Comenzé a preocuparse cada vez mas por que hubicra continuidad en fa actividad entre
los ataques a las teclas, porque ia conlinuidad musical debia ser lograda por el tipo de
actividad que tiene lugar entre las articulaciones. Para lograr lo que por entonces ella
lamaba rocking rhythm? | hacia que se balancearan los estudiantes, primera con
exageracion, y luego mas y mas cémodamente, Hacia que saltaran al tocar, en una actitud
parecida a la de un jinoto.

Qtro recurse para activar al torso al locar, era el ataque def torso, Por muchos anos ella
uso lo que llamaba ataque con todo el brazo, para aclivarlo, lo movia en un arco exagerado
para que fuera el Instigador de la accién de encontrar y atacar las teclas; el antebrazo, la
mano y los dedos servian para transmitir la fuerza det brazo con solo estar preparados y sin
moverse Independientemente de este. Esta vez, era el torso quien actuaba como la fuente
ds poder, y el brazo era una extension activa def torso, Se usé el patrén sonoro del ataque

2 Ver glosario.
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con todo el brazo® , pero con un cambio: El pianista tenfa que comenzar con un salto de
octava. Se requeria de distancias laterales mas amplias para cl torso,
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Ambas manos en octavas dobles

El torso, inclindndose, bajaria fos brazos para atacar las octavas dobles, y asl al
enderezarse, subiria {os brazos moviéndolos hacia las octavas siguientes. La distancla
lateral era cubierta por el balanceo lateral del torso.

Para ol lector, esto puede parecer extravagante. Pero una vez que el alumno se las
arreglaba para no mover los brazos de manera independiente del torso, el movimiento de
este para encontrar y atacar las teclas , no cra ni dificil ni laborioso, y si era efectivo para
activarlo. Usando estas estratagemas o palabra favorita de ella trucos, algunos ofros
estudlantes lograron una transformacion en su ejecucidén milagrosa.

Un dia, a pesar de esto, dijo que eran los brazos y no el torsg quienes padian niclar e
implementar un ritmo bésico por medio de un suave jalén. A un estudiante que protesté, le
dijo: "Sf, aprendiste a locar con ritmo usando ol torso, pero descubri que ésto no
‘funcionaba bien con ofros alumnos. Por consiguiente no estd completamente bien". Y uso
el siguiente ejemplo para ilustrar una de las razones de su cambio de opinién; si uno, por
asl declrlo, pegara los brazos al torso, y se balanceara de un lado a oteo, costaria mucho
mas trabajo que sl los brazos estuvieran sueltos en su balanceo, y el torso sigulera
confortablemente la actividad de los brazos, en vez de iniciarla.

En esencia este fué su Ultimo andlisis. No quiera decir que no haya habido maés
modificaciones. Como por ejemplo, tiempo después sentfa que [os brazos eran los
iniciadores del ritmo, pero que el torso debia estar sensible y activo: de otro modo el
ejecutante no conseguiria un ritma vital y emocionalmente involucrado.

Hubo otro cambio en la ensefianza do la accién alternada?. Abby Whileside estuvo
preocupada tantos anos de transferir la responsabilidad  principal a los brazos, que por
mucho tiempo le pareci6 que la funcién de los antebrazos, manos y dedos, era
simplemente la de transmitir |a fuerza de los brazos. Si permanecian preparades como

3 Var ejomplo N*15
2 Yer glosatio.



Prefacio .

extensiones dseas de los brazos, la naturaleza se ocuparia del resto. Liego el fiempo en
que vié que los antebrazos y las manos podian trabajar no independientemente de los
brazos, pero si "bajo la cOpula do actividad del jalén de los brazos" teniendo como
resultado una coordinacién mas floxible y eficiente. Ella estaba convencida de que no
habrfa desperdicio do acciones movimientos improductivos del sonido (alejandose del
teclado, en vez de aproximarse). Se producia una accién reciproca en el alaque del
antebrazo y la mano. cuando el antebrazo era flexionadod, la mano era lanzada hacia el
teclado {mureca alta), entoncos, el antebrazo cra extendido, alzando la mano {murieca
baja) y producia nuevamente sonido la mano y fos dedos eran usados como palancas
aclivas que translieren y suministran la fuerza del brazo y del antebrazo, y nunca trabajan
por su cucnla para encontrar y atacar las teclas. Esta actividad era supervisada, dominada
y conlrolada totaimente por el brazo. El control de todas las acciones ocacionadas por el
Jalén del brazo, es la piedra angular de su analisis tinal, a pantir del cual ya nunca se
desvid de su ensefianza. En ol estudio Op. 10, No. 7 de Chopin, hay una muy buena
flustracion de lo que es la accién alternada. La accion alternada {ué refinada posteriormente
en‘una especie de aleteo® de ta mano por el brazo y el antebrazo cuando se loca a tada
velocidad el Estudio.

Este somoro resumen de la evolucion de Abby Whiteside durante veinticinco arnos de
enseiianza confirma el problerma con el que nos enfientamos al preparar la publicacion de
eslos manuscritos, Nuestro primer desco subjetivo era preservar cada palabra sin cambiar
nada de lo que ella habla escrito, y, al mismo tiempo, el razonamiento objelivo nos decfa
que ésto no era posibla. Los manuscritos estaban en un estado burdo. ni completos: ni
puiidas. El capitulo introductorio de Perfeccionando los Estudios de Chopin, tenla dos
versiones. Encantramos varlas discrepancias entie 10s diversos manuscritos, y en algunos
casos, entre 1o que ella habia escrile y, scgin nosolros, lo que habia ensenado en sus
lecciones. Por ejemplo: En la pagina 41 escribic " La imagen audiliva debe ser establecida
con precisian antes que comience ¢l bosquejo. " El bosquejo viene explicado en el glosario
y en el ranscurso del texto, por eso no ahondaremos en éste momento en su significado,
sélo diremos que después llegd a ta conclusion de que la imagen auditiva podia y debia ser
aprendida desde el principio {i.e. antes de conocer la musica) esbozando en el tiempo
indicado por el compositor. Olro ejemplo : Cuando comenzé a ensefar el bosquejo,
recomendaba un procedimiento sencillo y bastante comun, tocar la primera nota (o acorde)

Purece ser que 1a aulora quicre expresat fa idon de que los movimientos estrar y fecegor el brazo, acaslonan una flaxién e la
mudiotd hacia ariba y hocla albinjo, respectivimante, do una manora pasiva, permaneciende los dodes fijos on el mismo Jugar
(sIn subiry bujar activamente [a palma de la mano}, Mota del ftaductor. |
Otros autores lsmon a este loque, vibrato pasivo.Nota del raductar
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de cada compds; mas tarde sintié que el bosquejo o pulso, como a veces le decia debla
ser més espontaneo, variads y completamente imprevisible, atin para el mismo ejecutante,
si 8s que se queria estimular algun titmo emocional.

En la pégina 109 de Practicando una Efecucién, se encuentra una discrepancia
particulasmente importanle, No podemos fechar con precision este articulo. En un cuaderno
habia unas anotaciones fochadas en 1953, Esto de las fechas es relevanle porque
continuamos estudiando con ella a fines de su estancia en Nueva York en 1956. La idea de
que mientras “El brazo continua impulsando su fuerza por el taclado en cualquier direcclon
que sea necesaria, ulilizando el clemento tiempe entre los sonides, efe, {con la
contradiccidn de que el brazo no siempre jaia), nunca tuvo cabida en sus lecciones.
Nasolros lo recordamos claramente, y por lo menos un juego de apuntes de otro alumno
de Abby coinclde con nuestros recuerdos: Akby hizo hincapié en que el jalén en la
articulacion del hombro puede ser sostenido aun cuando of brazo vaya avanzando. Este es
un punto muy importante. En la Gltima etapa de su ensefianza el preceplo de que el brazo
participa activamente en Ia sfecucion del piano por medio de un jaldn, era basico. Desde
esle punto de vista ninguna accién o articulacion es tomada solo con el antebrazo, caon fa
mano o con los dedos, actvande por sf solos; el brazo tiene un papel muy importante en
cada accién que produzca sonido. Esto es esencial porque segtin los andlisis de Abby
Whiteside sdlo el brazo ¢s capaz de controlar la actividad horizonial, debido a la estructura
de la arficulacién del hombro. Otra indicacién de que olla plancaba presentar ésto andlisis
es una nota a lapiz hecha en el margen de uno de sus cuadernos de notas, en donde
describe la accién de extension del antebrazo (pag.37). "Hay que fijarse en el jaldn corto,
répido. y vigoroso del brazo, elc.. Aunque la declaracion encontrada en la pagina fue una
idea fugaz que abandond o que nunca desarrolld, pensamos que debia ser incluida, pero
también sentimos !a r2cesidad de expresar nuestra postura al respecto,

La decision de completar algunos de sus escritos, o de hacer algunos cambios
importantes fue dirigida por nuestra firme conviccion en la importancia de sus principios, y
por algunas otras causas. Quisimos que las personas que habian estudiado con Abby, o
que se hablan intorasado en su obra después de conccerla, reconocieran su esencia en
nuestro trabajo. En donde estuvimos obligados a hacer cambios o adiclones, nos
aseguramos que el lector lo supiera. Hicimos los menos cambios posibles, tratando de
evitar cualquier alteracién importante, en el sentido de lo que efla habla escrito. También
ovitamos, salvo algunas pocas excepciones, escribir adiciones extensas a su texto, pues
no serian justas nl para ella nl para nosolros. Por eso decidimos no concluir su trabajo
sobre los Estudios de Chopin. Para preservar cada trozo de sus escritos, decidimos incluir
ambas versiones de su infroduccidn a Parfeccionando los Estudios de Chopin. Pensamos
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que al sefalar las discrepancias ocasionales enlre lo que ella habia escrito y lo qua
nosotros recordamos de las lecciones que nos impartid, ayudaria a definir con mayor
precisién lo que enseiaba. Tenemos molivos para creer que las discrepancias existen sélo
porque eran borradores preliminares. Con base en el mismo razonamienlo, cuando
enconlramos algunas diferencias entre los diversos manuscritos creimos que seria Otil
Indicar cual versién estaba mas cercana a lo que recordabamos. Adn éstas diferencias en
formulacién pueden ser estimulantes para los pianistas y maestros que a su vez estan
buscando soluciones satisfactorias a los problemas de la ejecucidn. Ademéas de nuestras
limitaciones personales, habla todavia mucho por bacer. En el verano de 1952, Abby
Whiteside fue a Florencia, ltalia, con el propésito exclusivo de (rabajar intensamente on los
Estudios de Chopin. En este periodo, sus anotaciones contienen una gran cantidad de
material que podria ser usado tal cual o con pequenos cambios, Pero después de haber
sido amcada por la enfermedad, y como amaba tanlo dar clases, si tenia la oportunidad de
escoger entre ¢hsenar o escribir, escogia lo primero. Por es0 [0 que escribla en ese tiempo
eran pensamientos anctados apresuradamente, como para ser ampliados, organizados y
luego incorperades en una versién final. O bien eran ideas expuestas a grosso modo,
dejando las correcciones, los detalles y la organizacion del materfal para después, cosa
que desafortunadamente nunca llegd.

En nuestra edicién correspondimos a las necesidades del manuscrito. Donde habia
una oracién vaga o inconexa, la volvimos a redactar procurando no deformar su sentido, De
un conjunto de ideas aisladas, escogimos aquellos comentarios que aungue estaban
aislados contenian observaciones que consideramos podifan ampliar y clarificar sus
principios, o bien tener una aplicacién (td a la préctica del piano {paginas 89-105y 111-
115).

En algunos casos el conlenido tuvo que ser reagiupado para facilitar su lectura, como
por ejemplo paginas 83-98 de la segunda versidn de la introduccién. En el estudio op. 10,
Ne. 7 no escribi6 los cjemplos musicales a los que hize referencia. Para nosolios fue
relativamente facil decidir que sjemplos tenia en mente, pues conociamos como ensefiaba
la accidn alternada en este estudio.

Abby tuvo la intencion de escribir un analisis detallado del modo de practicar el noveno
compés del Estudio Op. 25, No, 10, porque hizo un andlisis general, pero la descripcion de!
procedimiento es nuestro, (pags. 54-58). Lo mismo paso en el Estudio Op. 25, No. 11,
escribimos ei procedimicnto en detalle de ia pagina 79 a la 82,

En glosario paginas 143-153, ¢s nuestro por completo, Abby Whileside tenia por
costumbre, tanto en la ensenanza como al escribir, encontrar una palabra o una frase para
describir lasa diferentes facetas de una ejecucidn. Esto era con el fin de presentar sus ideas
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con mayor intensidad y concision, ¥ como ella ie daba a éstas palabras un significado muy
especial, dilerenle def comun, pensamos que serfa muy Util un glosario para el {ector. En
algunos casos en donde fa definicién del tdrmino no nos parecla suficiente entramos en
detalle en la practica,

Este volumen y el libto previo se complemenmtan entre si. Et contenido de
Perfecclonando fos Estudios de Chopin y ofros Ensayos refleja el medo de pensar de la
autora en sus ulitimos afios, duranie los cuales aleanzd su mayor destreza y refinamiento en
fa ensefianza del ritmo basico para aprander a tocar ef piano con toda brillantez y fa
continuidad flexible que los dotes naturales permilan; pero fo fndispensable para la
efecucion del planc representa ¢l planicamiento mas extenso de los principios que
descubrié. Creemos que un estudio cuidadoso de fos dos pueden clarificar y ampliar la
esencia de la ensenanza de Abby Whiteside.

Asi como los principios que desarrolld Abby Whiteside divergen de las corrientes de
ensenanza actual, asl dilirid ella de los otros maestros en la manera de dar [a clase. Estaba
segura por completo de lo que estaba descubriendo, y luvo cuidado de anotar a veces
esbozadamente y otras en detalfe las diversas elapas de sus principios desarcollados, y la
efectividad de algin mecanisimo nuevo. Pero aungue siempre estaba conciente de (a
importancia de la habilidad y de la fineza en ia aplicacion de sus principios, no describi
con detalle suficiente de que modo ensefiaba ella misma. Es imporiante mencionar ésto.

Una clase cada clase era una experiencia creativa y excitante, Nunca fue descuidada ni
rutinaria, Habla que abordar la clase como un ejecutante nuevo y talentoso prepararia un
concierto. €sto era un hecho para los estudiantes talentosos y para [0s no talentosos. Ella
se enlrend para hacer “borrdn y cuenta nueva’, usando sus palabras, Escuchaba por
deleite y no para fijarse en los errores; si algo inlerferia con esto trataba do descubrir fa
fafla. No queria escuchar silos errores de fa leccién anteror habian sido corregldos, Alguna
vez dijo que sfempre tenia la idea general del nivel que habia alcanzado el alumno, pero no
querfa recordar, por olra parte como habia tocado alguna composicibn Ja semana pasada.

Tampoco le gustaba refterar io que habia dicho la clase antarior, 8i después de todo se
tenfa que hacer un diagnostico creative, sentia que debla escuchar cada ejecucién como sf
fuera una experiencia nueva. Asi, al tralar de solucionar un problema, obtenia algo nuevo,
probablemente. con frecuencia la solucidn era asombrosamente sencilla. En una ocasién,
cuando estaba especialmente complacida con el resuflado det nuevo recurso exclamd
indignada, Por qué no se me habfa ccurido esto antes?.

Dablido a lo que ella luchaba por conseguir, {a esencia, el contenido de sus lecclones
difiere mucho de lo que uno espera normalmente. Una clase era la oportunidad de translerir
al estudiante la conciencia de ios que se siente locar con un riimo. Para eslo usaba fa

12



Prefacio

imaginacion , tocaba las manos y otras cosas. Dejabamos caer nucstras manos, y las
alzaba suavemente para que nos didramos cuenta de activar las muficcas con energia en
un minimo de esfuerzo. Retorciamas nudos imaginarios y reales para sentir el movimiento
rotatorio y activar los brazos. Azotabamos laligos imaginarios para aprender como controla
el brazo los movimientos del antebrazo y la mano. Sosteniamos una ligera hoja de papel o
tmagindbamos sostencr un pajarito para activar la mano y tocar transmitiondo la fuerza del
brazo. Eslo significaba que el alumno podia aprender aigo de provecho en cada clase
aunque no hubicra practicado on toda a semana.

La clase nunca cra un cxamen para ver que tanto habia progresado a fuerza de
practicar. En la ensenanza convencional no se puede hacer nada constructivo por la
ejecucion de! alumno si ésle no practico. o estamos sugiriendo que la practica es
innecesaria para aprender una pieza. Sino que puede haber un adelanto importante en e
aprendizaje de una pieza desconocida como resultado de lo que se trabajd en clase, y eso
es la indicacidn clara de una diferencia cualilativa importante en la naturaleza del proceso
de ensefianza que Jue ulilizado,

Tal vez debido a su caracteristico modo de enseiar no insistia en que el alumno
aceplase su idea de como debia ser el tiempo correcto. Se entiende gue no estamos
hablando de tocar un Adagio a toda velocidad o una pieza rapida muy lenta. Ademas de
indicar que ella querla una velocidad diterente, le daba permiso al alumno, cuando éste
estaba seguro de su preferencia, seguir su propia opcién de terapo. No [o guiaba. Pero
cuando su deleite auditivo era interrumpido por un toque de nota por nota, o por olra causa
que hiciera que el alumno tocara sin continuidad suave y flexible, lo delenfa inmediatamente
para trabajar en el asunto. Se disculpaba por la interrupcion, pero eslaba segura de gue era
més sencillo corregir una falta fresca. Algunas veces, cuando habia un probiema muy
obcecado --— resistente al diagndstico —— paraba en el mismo lugar cada semana.
Nunca se desesperaba, sin importar que tanto persistiera el problema, siempre y cuando el
alumno sigulera sus sugerenclas. '

Ella siempre frataba de ser breve e ir al grano. Le iritaban los maestros que se
extendlan con gran detalle en algun punto obvio, o que tal vez era obvio para ella. Si el
alumno queria o necesitaba explicacion adicional, se la daba sin impaciencia e irritacién.
Aunque cada estudiante conocia la teoria general de su ensefanza, no conocia todos sus
recursos necesariamente. Como sus estratagemas o trucos eran inventados en el acto para
resolver un problema dacdo, no se ofrecia utilizarlos si dicho problema no existia. Esto
atiborraria innecesariamente la clase.

Sus criterios sobre la profesion de la ensenanza eran muy rigidos y a veces
sorprendentes. Por ejemplo, al discutir acerca de la ensefianza infantil decfa; "Si un nifio,
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con cierto tiempo de esludio, con intcligencia normal, con aplitudes y coordinacion
normales, no obtiene satislaccion, ni interés por el piano, siempre es cuipa del masstio, y
no del nifio",

Una de la técnicas mas importantes era usar la sensacion fisica para transferr la
impresién de la ejecucion correcta al alumno. Por sjemplo, para activar su mano o para
hacer la pantomima de una clecuclén, se la sostenia para poder sentir la mas pequefia
inactividad o una ansiedad de tocar, en la misma mano, o en los dedos {en vez del brazo),
de tal suerte que el alumno se diera cuenta también de ésto.

Si uno desea mostrar a gue sabe un paste! de manzanas verdes, vale mas una
mordida, que mil palabras. Aun durante la ejecucién y sin interferir en ella, podria hacer que
el estudiante so diera cuenta de cuando sus manos o sus dedos estaban mas activos que
el brazo al buscar las loclas, con sélo tocarle ef codo, el antebrazo o las manns. Esto
implicaba una delicadeza muy grande, cosa que no era problema para ella. Estaba dotada
de una destreza fisica extraordinaria, y toda su vida procwié incrementarla, pues era
esencial para poder ensefnar con maeslria.

Aqul es pertinente citar a Abby con respecto al entrenamiento. Tenia serias reservas
acerca de su valor, porque ella ¢reia que éste no podia hacer nada exceplo tocar la
superficle de l0s habitos de un musico. Pensaba que sélo la ensedanza podria tocar fondo
y encontrar las causas fisicas fundamentales de las insuficiencias en una ejecucién, y hacer
algo consiructivo y duradero al respecto.

Insistia constantemente en la necesidad de involucrarse emocionalmente al tocar.
Desde ol comienzo de su carreras aprendié que debido a la organizacién del cuerpo, la
coordinacion que funciona al tocar involucrade emocionaimente es diferonte de fa que
funciona al no estario. Esta es la razan, dicho sea de paso, de por que el saber cuales son
los huesos movidos por tales musculos, es en si de poco valor para el planista, o para el
maeslio. Y como ella buscaba las bases de una ejecucion bella, tenia muy claro que una
ejecucion automatizada y sin inspiracién emocional —- estado comin de un musico
cuando practica ejercicios — no solo es una experiencia negativa sino perjudicial, Un
elemento esencial de una e¢jecucién suprema es ignorado y evitado sistematicamente. El
resultado final de la practica automatizada y sin inspiracion, sélo puede ser una ejecucién
automatizada y sin inspiracién. :

No es accidental que ninguno de sus recursos fuera llamado "ejercicios’, les decia
"gstratagemas”, "trucos’, Los ulilizaba para establecer la base fisica y emocional de una
ejecucion bella y auténtica. Esto no era una aversién subjetiva a una palabra, Una palabra
presupone una reaccién, Un ejercicio es un quehacer rutinario. Su resultado objetivo sélo
puede ser malo, Si era necesario tocar con todo ef brazo, tenla que “ser algo belio por si
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mismo". No solo habia que sentir la belleza de las notas, sino también la del movimiento dol
brazo. Un bosquejo tenfa que absorber al pianista, en todos los aspeclos, para poder
producir * un ritmo basico con parlicipacion emocional pata que expresara lo que tenia
que expresar. Si no podia hacer un bosquejo asf, mejor que no lo hiciera.

Para ella es vital cl papel que desempena ¢l oido. Alguna vez dijo que si s tuviera que
establecer con brevedad la base de una ejecircion bella, diria: oido y coordinacion. Se
interesaba mucho por el entrenamiento del oido, pero si estaba dirigido hacia un propésito
especifico, el de mantencr el oido del pianista funcionando en su capacidad maxima
durante la ejecucidn. El entrenamiento comun en donde se cantan intervaios, y se hacen
dictados, tiene valor para el alumno, pero no es lo suficientemente especifico como para
asegurar buenos habitos auditivos. Aun los ejecutantes mas talentosos no siempre pueden
controlar fa ejecucion con el oido.

Aprender una composicion musical implica usar el oldo, 1a vista, y el senlido molor de
los musculos, y la mente también. Abby pensé que como la musica es sonido debe
predominar el oido. Ella consideraba que insistir en la importancia de la leclura cuando se
ests empezando a estudiar masica es un crior y produce efectos perjudiciales a largo
plazo, por lo que recomendaba ensenar a lcer lo mas tarde que se pudicra. Aconsejaba
onsonar las piezas de memoria para alimentar y estimular los buenos habitos, y luego
transportar la pieza. Este tipo de practica era la mejor manera de asegurar que el oido se
encarga d la ejecucion.

Sin embargo, debemos dejar muy claro que ella no creia que el oido por si mismo
establece buenos habitos fisicos o que corrige los malos, -

El oido de un mdsico esta condicionado por sus habitos de practica —— no es ningtn
indicador objetivo quo escucha con agudeza lo que sucede sin importar cual ha sido su
entrenamiento. Practicar nota por nota desarrolia una audicion nota por nota. Praclicar asf
no solo se refiere a hacerlo fento, de modo que cada nota o acorde llame 1a atencion de
modo particular, ni tampoco se refiere al detenerse frecuentemente para corregir los
errores. Aun los musicos que normaimente aprenden una pieza nueva tocandola a toda
velocidad, on vez de tener una vision global de fa misma pueden estar escuchando nota
por nota sin querer. Tanta preocupacion por fa manos, por lo dedos, y por los anlebrazos
—— palancas que fueton construidas por naturaleza para funcionar verticalmente y que por
lo mismo solo participan en la articulacion aislada —— de cada nola sucesiva o cada
acorde ser lo mas importanie, y a un oido que escuche nota por nota.

Entrenar al oido para escuchar por frases, o como dirfa Abby “con un ritmo”, requiere la

participacién del brazo —-— con ¢l jaldn que cjorce el brazo, especificamente —— porque
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|la articulacién circutar por 1a que esté conectado el forso, permite el control del brazo en la
progresion horizontal —— progresion entre las notas de Ia frase.

Para establecer esta coordinacion es necesario que ¢l alumno este muy conciente de
la sensacién de la diferentos acciones en su propio cuerpo. No es cuestién de diferencias
grandes y obvias. Hay varios matices; estos pueden ser senlidos y no ser escuchados.
Aungue son muchos los musculos que participan, y la coordinacién es por lo tanto
complefa, es {acil sentir aun los malices més sutiles una vez que se ha aprendido a ser
fisicamente conciente. Cuando el problema requiere deshacerse de habitos fisicos
defectuosos —— hébitos que impiden velocidad y conlinuidad —— y de instalar nuevos,
nos enfrentamoas con la necesidad alin mas insistente de que el alumno cultive esta
percepcién de la sensacidn fisica si quicre tener éxito. Esto no es facil de ninguna manera,
En primer lugar fos estudiantes por lo comun no estén entrenados o acostumbrados a estar
concientes de las acciones fisicas. En segundo lugar, y con frecuencia, tampoco guieren, a
pesar de que lzgunas veces se dan cuerda de la necesidad de cambiar su modo de tocar

El oido por si mismo no puede hacer conciente al alumna de lo que esta haciendo mal.
Ei hecho es que el estudiante que estd acostumbrado a escuchar nota por nota, no siempre
va a escuchar las sulilezas de la dindmica y de la coordinacién que participan, y cuando, en
pocas ocasiones, 1as escucha, no siempre prefiere la ejecucion superior y continua, Las
notas parecen ir demasiado rapido, y de un modo muy suave. El quiere detenerse y
escuchar cada una de las notas en turno.

Pero de acuerdo con los resultados de las enseiianzas de Abby Whiteside, e! punto en
el que la coordinacion nueva ya es algo habitual, podia ser mejor evaluado observado el
desempeiio del alumno al tocar especialmente en un concierto con sus oidos controlando
esa ejecucion. Ella sabfa, y con frecuencia lo moncionaba de la gran dote auditiva que
debia lener el estudiante antes de que ni siguiera considerara hacer una carrera profesional
como ejecutante. )

La improvisacion era otra de sus herramientas principales, La ufilizaba con dos
prop6sitos en mente: involucrar ¢! oido, y crear un ritmo bésico en el estudiante. El alumno
menos talentoso puede aprender a improvisar, asi como una persona de inteligencia y
educacion limitada puede hablar en oraciones en vez de decir palabra inconexas. Aunque
el pianista no tenga grandes dotes, la improvisacién tendré a mejorar el fraseo. El
improvisador no ataca una nota y luego se detiene a pensar en la proxima. Desde el punto
de vista auditivo, la Improvisacién establece la relacion méas cercana entre 1o que el oldo
imagina y lo que produce el mecanismo del instrumento. Por eso ella usabas la
Improvisacién para establecer el habito de 1a progresién de frase a frase, tanto fisica como
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auditivamente. Entonces esa actividad podia ser transferida a la composicién que estaba
aprendiendo el alumna. A veces los resultados eran sorprendentes,

En algunas ocasiones usaba con gran éxito un procedimiento muy extrafio. Cuando no
podia dlagnostica faciimente lo que estaba mal, se sentaba al piano imitando al alumno,
trataba de Identificarse con él, para poder sentir y actuar como 61, Esto paracia darle idea
de lo que este habia hechio. Luego. en el momento de sentarse, aun antes de tocar, decla
"ya se que estd mal", La prueba cstd por supueslo, en el hocho de que cuando ¢l alumno
hacia un ajuste en respuesta a su critica, mejoraba su manera de tocar. Esto era una
impresionante proeza de virluosismo en el diagndstico. Una vez un estudiante muy
talertoso, medio guasdn, exclama: Abby, si hubieras hecho ésto en Salem, Massachusets,
en tiempos de la colonia, te hubieran quemado por bruja! Esta de mas decir que enardecié
de placer.

La primera leccion de un estudiante era trascendental para ella, Se equipaba
emocionaimente, como para un debut. El problema era que habia que inroduciio a un
mundo de facilidad y de continuidad completamente nuevo. Cuando se le pregunté una vez
acerca de lo que hacia en osa leccidn, contesto: “Una y mil cosas, tocamos un trozo de
ésto y trozo de aquello. Sujeto su mano, su brazo, o su antebrazo cien veces, para darle la
sensacién de lo que quiero que sienta.”

Se aspiraba a lener cierta coordinacion fisica. Si ol estudiante era un pianista
principiante o un profesional avanzado, tal coordinacion podia ser establecida mas
facilmente después de que se hubiera adaptado a seniir con agudeza lo que ocurria
fisicamente, ésto era importantisimo para ella. Por ejemplo, cuando habfaba sobre un
estudiante que habia aprendido a usar un ritmo basico decia: "tiene un ritmo bésico, y sabe
como sentirlo'. Por eso al usar el tesoro de trucos que acumuld durante afos de
ensefianza, tratd de provocar en el alumno una gran conclencia de la sensacion fisica de
tocar con un ritma.

Queremos agradecer a todos aquellos que ayudaron en la preparacion de esle libro

para su publicacion.

A Eunice Nemeth y Robert Helps, por los apuntes de sus clases con Abby Whiteside.
A Roger Boardman, por presentarnas su tesis sobre Una Historla de fas Teorias de la
Téenica de la Ensefianza del Piana,
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A Willia Wight y a Carolyn Haughlon, por pormitir 1a inclusién en este libro del articulo
Errores en la Ensefianza Tradicicnal del Piano, que Abby Whiteside les habla otorgado en
forma de manuscrito.

A Marion Flagg, Mary M. Champlin, y Stanley Baron, por sus valiosas sugerencias
después de haber lefdo los manuscritos originales.

También queremas agradscer a Jean Prostakofl y a Noah Rosoff por su interés y
apoyo.

JOSEPH PROSTAKCFF SOPHIA ROSOFF
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o PERFECCIONANDO LOS ESTUDIOS DE CHOPIN
JUNIO DE 1952

Nadie conoce todos [os elementos que conforman la ejecucion pianistica, las sutilezas
en el balance de [a actividad de los musculos empleados, pero, el principio usando en el
aprendizaje de osta coordinacion no es diferente del que se usa conslantemente en nuesira
vida diaria: queremos hacer algo y la naturaleza nos ayuda automéaticamente. '

Hay que tener en mente que la naturaleza es mucho mas hdbit para actuar, que
nosotros capaces para analizar 1as complejidades de sus obras. Recordemos que una
coordinacién natural, nunca integra sus’ partes después do que éslas hayan sido
practicadas por separado con anterioridad. La naturaleza utiliza el mecanismo como un
todo desde el principio motivada por el deseo de lograr un resullade. Veamos el proceso
alimenticio: queremos comida, y este deseo por si solo, crea la accion que nos alimenta, Es
o mismo si se lrata de un babe que o514 aprendiendo a comer, o de un adulto que guisa
nara luego comer. En oste proceso se pone atencion sélo en el resultado deseado: nadie
se preocupa por la manera en que se hace cada movimiento.

La diferencia entre aprender a tocar fos Estudios de Chopin y alimentarse es que el
proceso para la ejecucion es mas complicado y requiere de un talento musical. Este talento,
entre otras cOsas una percepcion tonal que es tan precisa como para mMover un cuerpo con
precisidn para poder producir los sonidos que se ha imaginado y que desza escuchar,

Esto quiere decir que sin un ofdo perfecto nadie puede aprender a tocar los Estudios
Chopin? No simplemente quiere decir que una persona sin oido perfecto no los aprendera
tan facilmente, y que no habré la misma seguridad en la ejecucion después de aprendidos
como cuando el ofdo perfecto es un don natural,

Sélo un control preciso puede dar una orden especifica. Para el musico, que trabaja
con sonido, el control preciso es el oido. Nosolros no andamos con tientos al juzgar 1a
distancia de un bocado. El ojo es un control perfecto, y caicula la distancia con precisién; el
cuerpo responde automélicamente. y nos acercamaos en el momento exacto para llegar con
precision. En la musica el oido es el control exacto para llegar aulomaticamente a la tecla
correcta,

El oido perfecto no es el Unico requisito; pues puede conducir a una ejecucién de nota
por nota. Con mucha Irecuencia escuchamos con precisién sin que haya belleza en la
ejecucion, por que carece de un ritmo basico. Un ritmo bésico fuere, sensitivo es la Gnica
accion que puede impedir que el oldo perocto se inslale en un procedimiento de nota por
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nota os ol gran coordinador para embellecer cada frase. Puede que la ejocucion no sea
creativa adn con un ritmo basico, pero nunca serd horrible cuando va en marcha un ritmo.,

Mas que ningun otro factor, el ritmo basico os la guia inspiradara para las refinadas
bellezas de la gran musica. Es a través de un olevado sentido de elasticidad en ia musica,
que puede surgir una gran belleza en la ejecucion, y ésto no puede suceder sin un fitmo
basico. Con ¢l incremento de la sensibilidad a esta sutileza infinita, de toma y daca en la
ejecucion d una fraso, la oleada emocional encontrara su salida con el movimienio fisico
que produce un ritmo de fraseo, en vez def movimiento que produce un sonido cada vez.

Si en una ejecucion la belleza se va a desparramar por si sola no hay que
predeterminar la dinamica; ni tampoco deben haber muchos climax, per que la oloada
emocional buscara salida nada més en el proceso de atague. Solo cuando un ritmo basico
animado es la cortiente cargada de emocion, el ejecutante puede desarrollar todos sus
recursos de percepcion.

Aqui hay algo de suma importancia y que debe sor aprendido a fondo: Para un
mudsico, la clase de actividad fisica que goblerne su efecucién determinaré la manera
en que vscucha. Si para cada sonido toma un impulso de fuerza separado, escuchara nota
por nota, y no habra la sutiteza suliciente en ¢l uso de fuerza para crear un exposicion bella,
Perq, si los sonidos san producidos dentro de una corriente de fuerza (un glissando, por
ejemplo), escuchard de un modo comprensivo y de principio a fin las obras musicales. Esta
audicién por frases es la Unica que puede ser lo suficientemente creativa para conseguir las
més grandes sutilozas de matiz en la ejecucion. Si este punto crucial de Ia audicién puede
ser hecho realidad desde e! principio, se entendera claramente el dano hecho a cada frase
cuando se ven primero 1os habitos fisicos para tocar los detalles, y luego los habitos que se
ocupan de un ritmo bésico.

La raiz de todos los problemas, tanto musicales como {écnicos en los Estudios, es esta
crucial falta de desarrollo de una téenica que se ocupe de la produccion de un ritme béasico.

Exjsten muchisimas aproximaciones, entre ellas las tradicionales, para desarrollar una
técnica que se encarga de los detalles; pero, hasta donde yo sé, ninguna de ellas hace
imperativo que los detalles (hablando de movimientos fisicos) son de segunda importancia
con respecto al ritmo bésico. Pero, a menos que éste sea instalado primero, la capacidad
natural vera frustrado el movimiento de su magnifico equipo para la coordinacién que
incluye tanto el todo como sus partes.

El ritmio basico siempre se crea con la fuerza fundamental productora de sonido, Para
el pianisia la palanca lodo poderosa es el brazo. El brazo puede integrar la fuerza de las
palancas més pequenas con su movimiento siva manejando un ritmo de fraseo, El brazo es
ta Unica palanca que esta equipada para ocuparse de un rilmo continuo. La fuerza del
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brazo se hace cfectiva por medio del torso, ef cual, estando asentado en el banquilis; por
asi decirlo, aclua como punto de apoyo del brazo. La arliculacion superior del brazo se
conecta con el torso. Esta articulacion de conexidn s de una destreza maraviliosa, permite
movimiento con continuidad en cualquier direccion

El modo en que el toro amplitica el ritmo iniciado por el brazo es {an individual como el
ejecutante mismo, pues depende de como exprese su reaceion emocional hacia la mosica,
Ya que el ritmo es una expresion de emocion, pueden haber movimientos extravagameé: o
también se puede manifestar una emocién intensa conducida por un firme “control de las
riendas" de las herramientas de la ejecucion, con muy poco movimiento observable, Pero
se creard una actividad vital, ya sea sostenido, zigzagueando, o saltando (fos movimientos
extremos y sus diferentes gradaciones intermedias), es una lastima que éste tipo de
actividad sea etiquatada como "gesio corporales” exagerados, porque no se comprende el
papel que desempena en la proyeccion del arle del ejecutante. :

Hace tiempo di clases durante cualro afos a una persona de gran talento, y en ose
tiempo neo habja querido admitir que su oido, por si solo, no iba a producir los resultados
que & esperaba. Nunca toco con la gracia que él queria hasta que evalud la actividad del
torso que crea un ritmo basico. Fue entonces que su ejecucion crecid en gracia y encanto,
y la belleza entré en cada frase.

En vez de esperar que el maestro sea muy especifico en ef tipo de movimiento que hay
que hacer para iniciar un ritmo, es mejor observar lo que hace un artista, y el modo en que
uno reacciona al oir tocar una banda, o cuando uno esta fascinado con musica bailable. Si
uno estd de ple cuando la banda estd tocando, seguird ligeramente fa musica con el
cuerpo; a manos que de plano sea una persona demasiado inhibida. Todos los nifios se
balancearan, obsérvelos.

Cuando estamos senlados, no estamos tan libres como cuando estamos parados,
pero hay dos huesos, los iliacos, sobr los que nos apoyamos, como sobre nuestros pies,
y podemos al estar sentados, cambiar de balance y hacer, como lo hacemnos habiluaimente
al estar de pie, todos los movimientos para expresar nuestra respuesta emocional a la
musica, en miniatura.

Es verdad que hay muchos oyentes expertas que obtienen deleite y satisfaccidn con
sdlo escuchar fa musica, Pero ésto no son los gjecutantes méas exilosos. Los ejecutantes
verdaderos son los que tienen satistaccion tanto con ¢l oido como con el ritmo. Puesto que
la idea es tocar los estudios con belleza, gracia y facilidad, se debe desarrollar el habilo de
escuchar y de responder con un cuerpa activo. Deje que la musica se apodere de usted;
cuando uno se sienta para tocar, primero gue nada hay que tener la imagen auditiva para
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que se pueda crear una respuesta activa en el torso. Esta respuesta, ritmica y balanceada,
solo es obvia para uno mismo.

€l primer vinculo del mecanismo para locar con este torso ritmico es el brazo, y si el
ritmo basico del torso entra en la ejecucion, serd porque el brazo toma la iniciativa para
ilegar al sonido y para sostencrio. Ndlese como ¢l brazo hace ésto en un glissando. En
tos estudios, donde participan también las otras palancas en la cobertura de la distancia, y
en el uso de la fuorza para tocar, se requiere esencialmente 1a misma relacién que tiene el
brazo con el sonido.

Si usted tlene un equipo de dedos independientes y bien desarrollados no creerd en
eslo. Después, o se convence o lo logra a pesar de su concepto intelectual sobre la técnica
(algunos artistas asi les pasa), no tocaré los estudios con esa gracia contagiosa y esa
belleza que nace de un ritme fundamental, aunque puada producir todos los sonidos, tanto
con velocidad como con precisidn.

La transicién de un control con los dedos (los dedos buscan ia tecla para tecar), al
control con el brazo, es lento y dificil, pero no imposible. Una vez que se logra esta
transicién, hay un mundo de diferencia en lo que uno escucha y en la facilidad con que 1a
imagen auditiva se trasiada a sonido.

Desgraciadamente solo hay un modo de experimentar este cambio en la audicién y en
la ejecucion. Uno liene que espcrar a que la naturaleza haga el milagro, con una
coordinacién que le de al brazo el control de 1a dislancia y de la fuerza. Las palabras
carecen de senlido hasla que los habitos lisicos nugvos no sean una realidad. No se puede
dar ninguna prucba por adetantado. Sclo existe el deleite completo y el alivio de que puede
haber un camino seguro hacia la belleza para aquellos que perseveran hasta que los
habitos nuevos superan a [os vicjos. Lo que me animo a escribir este andlisis, fue el
ebservar los cambios que sc iban dando en los pianistas gue venian a estudiar conmigo,

Observese {a ejecucion de los grandes Hanistas. Su ofdo y su ritmo bdsico siempre
llevan fas riendas, con la colaboracién de la naturaleza para la coordinacién, Ellos no se
formaron con ningun método tradicional para la independencia de los dedos, y nadie puede
clertamente, husmear en su equipo técnico. Desarroltan, verdaderamente, sus instrumenlos,
cualquiera que este sea.

Los habitos, los reflejos condicionados, con una muralla formidable contra cualquier
cambio real o para comprender los patrones de movimiento sugeridos por palabras
impresas. Para realizar un cambio en los habitos, la mejor ayuda viene de una repeticion
frecuente de la sensacién de los movimientos deseados transferidos del maestro al alumno,
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Activar el brazo para que tome el lugar de los dedos, y responder a la imagen
sudiliva, es la tarea primardial que logra la coordinacion deseada en el mecanismo
para locar con vidtuosismo los estudios.

) La fuerza del brazo es directamente efectiva en la produccion del sonido a través de un
'j'alén hacia el cuerpo. Hay que recordar que cada movimiento de la primera palanca del
brazo trabaja a través de una articulacidn circular, y asi, ol fin det brazo — el codo ——se
mueve en un segmento de circulo. No liene capacidad para un movimiento recto arriba
abajo.

El senido de! piano es producido por una accion vertical de la tecla. Debe haber un
movimionto descendenta en el mecanismo para tocar para bajar la tecla y producir sonido.
Lo mas parecido a este movimiento descendente del brazo, es un jalén hacia el torso, pues
la posicion para tocar el piane colaca el codo ligeramente entrente del torso. Esle
movimiento de descenso hacia of torso

un jaldn —— puode bajar la tecla y producir
sonido. Para separar la sensacion de movimiento con el brazo, doblese el antebrazo
{tocando el hombro con los dedos). Entonces, véase cual seria el movimiento si se tocara
un fortisimo con el codo en el teclado. Este movimiento seria como ¢l balanceo del hacha al
cortar madera, El balanceo se puede sentir como un jaldn hacia abajo, pues el codo se
mueve hacia abajo conforme se balancea en ur arco circular hacia el cuerpo.

Con el antebrazo doblado, hagase la pantomina de tocar dos sonidos, por ejemplo: el
Do central y el Do, dos octavas arriba. Note como la purita del brazo se balancea otra vez
en una linea curva muy ligera para cubrir la distancia de dos octavas, pero cuando el
sonido es tocado (imaginariamente) hay una clara sensacion de jalar el codo hacia el torso,
Mientras mas fuerte es el sonido {lodavia en fa imaginacion) mas fuerte sera la sensacién.

Entre estos dos Do, hay dos octavas llenas de sonidos Cdmo podra el brazo mantener
el control lodo el tiempo al locar una escala en Do mayor, para que no se destruya el
movimiento directo de Do a Do? (es aqui donde un movimiento de los dedos muy
desarrollade, destruye el significado de las palabras impresas). Los movimientos que
comparlen la accién principal del brazo cuando se toca la escala envuelven todo
movimiento posible de cada palanca enire el codo y la yema del dedo. Por el momento no
estamos involucrados con esos movimientos multiples, sino con el funcionamiento del
brazo, porque esta al control para cubrir la distancia de Do a Do, tanto como de crear la
iniciativa en la produccidn de! sonido para todes los tonos.

Si el movimiento del brazo de Do & Do fuera disipado o destruido por la produccién de
los sonidos inlermedios, entonces habremos matado a la gallina de los huevos de oro, ¢l
fitmo badsico. La frase que estamos vlendo es una escala de dos octavas, Para permanecer
Intacta como unidad de belleza, debe tener una accidn fisica de complemento intacta ——
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una accidn conlinua de Do a Do —— el mismo movimiento que tocd los dos Do en un
principio.

El glissando maneja facilmente el movimiento continuo. El problema es como mantener
esta continuidad y articular cada sonido, y es, tanto un problema musical como técnico. El
problema musical demanda continuidad de la idea musical de principio a fin. El técnico
demanda continuidad y articulacion en la produccidn del sonido.

S6io la fuerza del brazo tiene el imporiante elemento de la continuidad, porque es la
unica palanca que trabaja a través de una arliculacidn circular. Asi, el brazo debe crear una
parte de la fuerza para tocar todos los sonidos, para que sean tocados como una unidad
ritmica y musical.

El solo hecho de confinuidad implica no parar y tampoco, ciaro estd, quodarse
pegados en el fondo de la tacla. Esta fuerza del brazo no deberia soportar ser atascada por
ningdn obstaculo puesto en el camina de su progresion por alguna otra palanca. Si el brazo
es Inflexible en su progresion de Do a Do, entonces todas las demas palancas se vetan
forzadas a ajustarse a su coordinacion.

La naturaleza puede producir tarta coordinacibn maoeslta como sea necesaria, pero
solo puecde usar su capacidad para esta coordinacian cuando es hecha de! centro hacia la
periferia {del hombro a la mano) y ésto significa que el brazo debe tener y mantener |a
iniciativa.

Para aquellog que tienen oldo absoluto (perfecto} es muy facll interrumpir el flujo de
fuerza para escuchar la afinacion cuando estén leyendo una partitura. Nunca c el flujo de la
energfa productora de sonido cuando estan improvisando Por qué porque el hecho de
improvisar requiere terminar la idea que se empieza. Los sonidos no tienen valor a menos
que completen el discurso musical. El que improvisa tiene un mensaje que entregar, o sea
que hay que alcanzar una meta musical. Asi, el cuerpo produce la continuidad necesarla en
la fuerza ritmica para crear el todo estructural.

Un efemplo de ésto paso el otro dla en mi estudio, cuando estaba trabajando con un
musico muy talentoso. Le pedi que improvisara una Mazurka, y luego que tocara una
Mazurka de Chopin. La Mazurka improvisada estaba llena de gracia y belleza. La de Chopin
carecfa de estas cualidades. Hizo dos veces lo mismo. El sabia que yo estaba trabajando
para {ransferir el tipo de aclividad fisica que usaba en la improvisacién, a la leclura de la
Mazurka de Chopin. La tercera vez tuve éxito en la translerencia, y la Mazurka de Chopin
ara completamente cautivadora. Alzd la vista y dijo “Todo fue tan rdpido que no pude ni
escucharla’.

Aqui tenemos uno de los problemas mas serios en la reproduccién de la imagen
auditiva. Sélo la continuidad de un ritmo contagioso puede encender la mecha para burlar
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al oido absoluto que quiere escuchar cada nota. Y sélo el brazo puede entregar este ritmo a
la ejecucion, .

-Si ya se tiene una conciencia de la actividad, con el brazo doblado ——- una sensacion
clara del movimiento —— ponga la mane en ¢l teclado. Con los cinco dedos en las
primeras cinco teclas de ia escafa, utilice el movimiento del brazo para hundir 1as teclas {sin
sonido, para que la sensacion de actividad no se distraiga al escuchar}. Con una accidn
més grande en et brazo {un jalon) baje las cinco teclas simultaneamente. Luego balancee a!
brazo arriba-abajo sobre éstas cinco teclas, {lodavia en silencio) incrementando siempre la
conciencia de que es ésle movimiento del brazo el que se encarga del hundimiento de Ja
tecla. El habito do usar los dedos para tocar ocasiona con frecuencia una sensacién de
presién descendente o de pesnadez en ol antebrazo. Esto debe ser avitado para que el
brazo pueda controlar 1a ejecucién. Se requiere de mucho cuidado para establecer los
habitos nuevos,

los vicjos operan antes de que uno tenga la oportunidad de pensar en
ellos. Recuérdese la sensacién de cuando el antebrazo estaba doblado. Al ser bajado a,1a
posicién para tocar, téngalo ligero, de manera que se sienta fuera del camino del brazo.
Con este antebrazo "{uora del Camino®, y con una sensacién fresca de que ¢l brazo es
quien hunde las teclas, togue de repente y con violencia {ff) los cinco sonidos como en un
acorde rasgado. Evitando concientemente e! movimiento rotatorio del antebrazo, tanto
como sea posible; en su lugar use un jaldn bien definido hacia el torso —-- un jalon rapido,
fuerte y corto con el brazo. Habré un giro pequerisimo en la mano, pero debe permanecer
casi en fa misma posicién que tiene cuando se balancea en el teclado. Esto es muy
importanie, si es que se quiere desarraliar una técnica adecuada con el brazo.

Aplique la fuerza del brazo {¢l jalon) exageradamente, -~— fortisimo. Después vea los
resultados: aunque fue una sucesion muy rapida, las notas soncra separadamente; se
registréd un solo movimicnto, ¢! del brazo; un movimjento en el brazo produjo cinco sonidos
en fila; se siente como éste Unico movimiento del brazo hace descender |a tecla; 1a fuerza
para tocar fue usada en ef fondo de fa tecla, y no en la superficie, desde luego; esto
significa que la fuerza funciond en el nivel del fondo de ta tecla (es importante notarlo), los
dedos no hicieron nada que puciera ser registrado excepto construlr una estructura ésea
sobre la cual actua el brazo,

Aqui estd fa clave de la relacidn entre la fuerza del brazo y los dedos cuando se
consigue brillantez y velocidad facilmente: el brazo crea el impulso y la fuerza para
tocar; los dedos estén bajo esta fuerza y la transmiten a la tecla; los dedos contribuyen
edificandn un huesiio robusto sobre el que pasa una gran fuerza,
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Adin no hemos visto el manejo de la distancia, — la bisqueda de la tecla — en la
produccién de los cinco sonidos rasgados, Pero ya es tiempo de recalcar este hecho: El
brazo es el que debe controlar —— calcular cualquier distancia, Sin el control de la
distancia localizado en el centro del radia de aclividad, — la articulacién del hombro ——
la naluraleza no puede producir su coordinacion maestra para cubrir el teclado con
facitidad.

La tecla correcla debe ser localizada antes que pueda ser praducido el sonido
deseado, El encontrar la tecla, es un control de la distancia defectuosos, que impide sentir
la ejecucién come manlequilla, y sencilla. Buscar las teclas con los dedos os
practicamente fa ralz de todo mal en la ejecucién; y cambiar éste habito requiere de la
doterminacién de un Deméstenes. Ninguna aproximacidn a éste problema puede encender
la mecha. Debe haber diario, durante horas, un cultive de la actividad en el brazo, hasta que
haya una actividad concreta en respuesta al deseo de encontrar a tecia que producira el
sonido esperado.

Hay que practicar saltos grandes con el antebrazo doblado para quitarle la sensacién
de adelantarse al brazo. Use la imaginacion, hay que hacer cualquier cosa que un cerebro
fecundo pueda inventar para registrar la sensacion que se crea al mover e! brazo, aungue
sea un paco, Esto implica un gire en el humero (el hueso def brazo) en fa articulacion det
hembro. Puede ser un giro infinitesimal. Es un movimiento pequenisimo en distancias
moderadas. Aun para un salto grande el movimiento no es amplio, pues la cobertura del
antebrazo en coordinacion con el giro del humero, es lo que proporcional una gran parte
de la distancia horizontal del teclado. Nunca hay que olvidar, ni por un Instante, que el giro
del humero en la articulacién circular, es el gran mecanismo de la direccién. Esta accién es
tan eficiente, tan sutil, y tan natural que es en verdad dificil darse cuenta de ella. No habria
necesidad de entender ésto, si ia manoe no hubiera sido entrenada para iniciar los
movimicntos (¢l peor de fos cuales es el de encontrar la tecla) por fos que nunca debid
responsabliizarse.

Del centro a la periferia, del hombro a la yema del dedo, es el modo natural de hacer
una coordinacién eliciente — una actividad balanceada para cubiir cualquier distancia.

Cuando el conlrol estd en el centro del mecanismo para locar, no existe distancia que
nos pueda asustar. Cuando el control estd en la periferia, las distancias son demasiado

”Iargas para ser franqueadas sin miedo de atacar la tecla incorrecta.

Piense en la relacion del centro de un circulo trazado con un compas: no hay distancia
alguna en el brazo de adentro, el eje, toda la distancia de la circunferencia es cubierta por
¢l brazo externo.
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Ahora nos damos cuenta lo tremendamente necesario y eficiente que es el giro del
himero at moverse en todas direcciones cuando aprendemos que el antebrazo solo puade
moverse en un plano con relacion al brazo, y que su movimiento rotatorio es limitado;
todavia no existe conciencia de que el antebrazo no puede poner fa mano en cualquier
posicién necesaria para locar.

Cuando el brazo no controla lo suficiente, surgen muchas dilicultades.

Si se maneja un contral de la distancia defectuoso, al tocar los estudios, habra
problemas practicamente en cada compas. Este control debe estar en fa articulacion del
hombro.

Hay que recordar que "Distancia’ implica enconlrar 1a lecla, y que esto tiene que
suceder antes de que sea aplicada la fuerza para tocar. Aun para rasgar 10s ¢iico sonidos
mencionados anteriormente, la posicién fué tomada antes de que otra cosa.

Los afios de ensefanza me han mostrado que cuando se ha insertado el habito de
encontrar 1a posicion en la teclas, con los dedos, en el mecanismo para tocar, es el titimo
de los malos habitos en ceder el paso al nuevo grupo de controles.

Nunca hay que dar por hecho que los dedos se han dado por vencidos. En vez de eso
hay que instalar una "docena diaria" de patrones mentales antes que las manos tengan
acceso al teclado, Es sabio doblar el antebrazo, mientras se hacen éstos ejercicios, para
darse cuenia de la disposicién del brazo at hacorse cargo del control de la distancla y de la
fuerza, A través de este control, el brazo actia como punto de apoyo del antebrazo.

Para la liberacion de un golpe, debe haber una fuer2a resistente y firme —— un punto
de apoyo — que haga efeclivo el golpe. El torso es de firme resislencia —— punto de
apoyo —— para el brazo. La {uerza del punto de apoyo en el torso. el cual esta asentado

en el banquillo del piano, es la aclividad que produce el ritmo basico. Es la respiesta
emocional a fa masica.

El brazo es el punto de apoyo del aniebrazo. La fuerza del punto de apoyo en el brazo,
@s el jaldn que controla el nivel en que es producido el sonido, asi como el ligero giro del
htimero, que controla la distancia.

La ilustracion de la fuerza del punto de apoyo en el brazo mas conveniente, es el
control de un latigo; todas las figuras que puede hacer la cuerda, son controladas por la
mano come una extensién de! movimiento principal del brazo, mientras hace giros en
miniatura, méas un jalén consistente y continuo en la articulacién del hombro. Movimientos
pequenitos producen formas y patrones increibles can la curva de una cuerda. Movimientos
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pequenos en el brazo producen una gran belleza en la ¢jecucién, Cuando el brazo deja de
hacer jalones y giros, la cuerda se cae al susloS.

St se permite que el brazo deje de ser el punto de apoyo activo en la ej.cucién,
desaparccerd toda la belleza sulil; ta misica seré despojada de su ritmo baslco, y perdera
fa continuidad dsl movimiento del brazo que implementa este ritmo —— y que lo inserta en
el mecanismo para tocar. La conlinuidad en el movimiento es la responsabilidad mas
imponante del braze ——— actuande a través de una articulacidn circular.

El movimiento repetido, rapide y enérgico en el cado (articulacién de bisagra), mas el
movimiento rotatorio {torsién y deslorsién en los huesos del antebrazo) son las grandes
ventajas del antebrazo. El movimiento en la articulacién del codo opera en un plang, flexidn
y extensién del antebrazo. Aunque parece que el antebraze se mueve libremente en
cualquier plano, sélo puede en cooperacion con ¢l brazo. El movimlento rotatorio del
antebrazo es un aditamento inevilable para tocar el piano, Es posible que la mano ponga
los cinco dedos en el piano, al mismo tiempo, gracias a este movimiento rotatorio, junto con
un giro del humero.

El movimiento rotatorio se cuida por si solo, y no se le debe prestar mucha alencién.
Cualquier movimiento que puecda cuidarse por sl mismo, debe dejarsele solo. Si se es sobre
enfatizado, puede convertirse en una amenaza. Demasiado movimiento rotatorio disminulra
la ventaja técnica del movimiento alternado, arriba-abajo, (flexién y extensién) del antebrazo
en la articulacién del codo. Es este movimiento, hecho por misculos {uertes, el que debe
sor cultivado al méaximo porque tiene tremendas ventajas para la velocidad.

El antebrazo es la palanca que funciona como vinculo entre el brazo, que es la fuents
de poder, y la mano, la cual hace contacto con los sonidos por medio de los dedos. De
modo que fa mano trabaja junto con o brazo —— transmitiende su fuerza al nivel de
produccién del sonido —- o, como esta més cerca del teclado, le corta la fuerza al hacer;
una presién equivoca sobre la tecla.

Lleve el antebrazo como parte del brazo, sosteniéndolo muy ligero. El hébito de lievar
el antebrazo pesado {tal vez para enfatizar la relajacién) no es sustituido con facilidad por
una soltura consistente. Estas dos grandes palancas —— ¢l brazo y el antebrazo —— son
ol baluarte de toda la técnica. Si colaboran, y estéan lo suficientemente actives, entonces no
es necesario que la mano y los dedos trabajen en exceso,

Mientras més trabajo en la docencia, y cso que ya llevo muchos afios, mas me
convenzo de que la arliculacion de la munieca posee la cualidad unica de ser la articulacién
transmisora de movimiento, en vez de producir un movimiento positivo por si misma. No

6 Otro ojemplo do *docona diaria® antes moncionada. (Nela do los Editores).
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coloca la mano arriba-abajo, sino que permite que el movimiento arriba-abajo del antebrazo
arroje la mano en la posicidn deseada. !

Siempre debe haber un movimiento descendente para producir sonido; cuando la tecla
baja, se da un senido Por qué hemos creldo, todos estos afios, que como los dedos hacen
contacto con la tecla, también la deben hundir? Los dedos trabajan con una habilidad
sorprendente de manera natural cuando solo se les pide aportar sus huesos para que al
tocar, pase por ahi la fuerra de las dos palancas mas grandes, Note la brillantez y la
facilidad de un acorde rasgado: Los dedos edifican su estructura sea sin ningtn indicio de
hundir 1a tecla por iniciativa propia.

Se puede maniener fa relacion de la fuerza con el movimiento de los dedos, pero debe
haber un ciento por clento de cooperacion entre el brazo, el antebrazo y la mano. Mientras
que ef brazo este funcionando como punlo de apoyo a través de un jalon continuo, controla
cualquler muvimiento descendente del antobrazo o de la mano, que se a necesarlo para
conectarse con el sonido. ‘

Es extraordinario que cuando el antebrazo sube, la mano puede bajar; y cuando ol
anicbrazo baja puede tomar la caida de la tecla con los dedos, aunque la mano vaya
subiendo con respecto al extremo det antebrazo. La mano se levante cuando ¢f antebrazo
baja. En olras palabras, este movimiento produce una murieca baja, asi como la flexién del
anfebrazo y el descenso de la mano producen una mufieca alta, Pero, es el movimiento
arriba-abajo desde la articulacion del codo 1o que crea el movimiento positive en ambos
casos, todo, dentro del jaldn del brazo. El movimiento descendente baja la tecla toma
la caida de la tecla, El movimiento ascendente deja caer la mano, mientras que se hace

positivo el jaldn del brazo, ta mano baja.

La alternancia enlre la mano y el antebrazo, y la alternancia entre el jalén posilivo del
brazo cuando la mano cae en la posicidn, y la accién del antebraze cuando toma la calda
de la tecla, son milagros de cficiencia, siempre y cuando la mufieca permita el avance de
los movimientos de fas palancas mas grandes, y que los dedos no interfieran queriendo
alcanza la tecla,

La mano se mueve a través de la articulacian de fa mufieca — una articulacién
complicada que permite un movimiento libre y grande arriba-abajo y un movimiento limitado
en cualquier direccién. Cuando el movimiento rotatorio del anlebrazo actia junio con los
movimientos de la mano, hay una sensacién de libertad en el movimiento de fa mano en
todas las direcciones.

Limitese temporalmente el movimiento rolatorio y describa circulos con la mano ——
de Izquierda a derecha y viceversa. Hay que conocer a fondo los movimientos de la mano,
poniendo particular atencidn en el movimiente lateral. Este no es muy grande, pero es muy

29




Perfeccionanda los Estudios de Chopin

importante para arpegios cémodos y para escalas. Este movimicnio puede extender el
rango del movimiento del antebrazo de flexion y de extonsidn,

Mientras no pueda haber aislamiento de combinaciones de movimientos duranto la
ejecucian, y no se tenga que hacer esfuerzo para establecer movimientos aislados, existen
ciertas combinaciones de movimlentos de los que es convenlenle estar conclentes para
poder combatir habitos delectuosos. Una de estas combinaciones es la manera en que una
flexidn o extensién rdpida del antebrazo pucde producir un movimiento lateral de la mano.
Claro que esto no puede suceder a menos que la mano este balanceada delicada y
ligeramente como una prolongacion del antebrazo. La mano nunca debe ser sostenida en
la posicion con fuerza, sino por el contrario, debe estar tan ligera que practicamente aleiee
como una hoja en el tallo, cuando el antebrazo (el tallo) se mueva rapidamente,

Ponga el antebrazo y la mano (palma abajo sobre la mesa, focando apenas la
superlicia, ahora fioxions y extienda el antebrazo en un movimiento activo y rapido que
mueva la mano lateralmente, manteniendo el mismo contacto ligero con la superficie de la
tocla’ . Ura no necesita preocuparse del movimiento rotatorin que va ayudando en todos
los ajustes; siempre esla a la mano. Uno necesita ver que hay un movimiento alerta, una
téenica para un movimionto repetide en ol codo, que siempre estd produciendo el
movimiento de la mano

La arliculacién de la mufieca debe se como un cojinele de bola que pueda permitir el
movimiento suave y libre de la mano. Para que esto pueda pasar la mano no debe estar
implicada con los movimientos positivos de su iniciativa propla, sino por el contrario, actuar
como suplemento a la actividad de las dos palancas mas grandes, '

Si la técnica de la mano es suplementar la actividad en el brazo y en el anlebrazo Qué
pasa con los dedos? Los dedos contactan la tecla, y su funcion principal es la de soportar
la fuerza liberada por las otras palancas. Cuando la fuerza les llega, se vitalizan, y esta
vitalizacion comparte el movimiento de atacar la tecla, mas no lo inicia.

Por qué entonces los ejercicios de Czerny y Hanon? Es precisamente para
conlrarrestar el dano hecho al tratar de desarrollar fuerza en el ataque de los dedos, que
fue hecho este andlisis del mecanismo que hace fluir los estudios. Todas las horas de
Czerny y Hanon rara vez han conducido a una ejecucion ideal de los estudios, Han hecho
exactamante {o contrario. Si fos estudios son tocados con maestria, es porque el resto del
mecanismo hace el trabajo, y no los dedos®,

Un cjempio de cjorcicios mencionatios on Ja phgina 27. {Nota do los Editores).

Una pusde aventurarso a declr que cuande un alumno tatonteso, que ha practicada Czetny y Hanon, pusds lograr una
ejecucidn excelento do los Estudios, es porque consiguio esta moestia a pesar do In practica de estas ejercicios, y no gracias
a dstos. (Editoras},

30



Perfeccionando los Estudios de Chopin y Otros Ensayos

Los dedos distribuyen la fuerza de las palancas més grandes para ser liberada en un
acorde. £/ modo en que lo hacen es muy importante. No debe ser un alcanzar con la punta
del dedo. Debe ser un espaciamiento que tenga lugar en la palma, y los dedos extienden el
mavimiento de la palma. Aqui se presenta nuevamente una situacion en donde las palabras
no sirven para transmitir ¢l movimiento deseado, porque los dedos tienen el habito de
alcanzar la posicién on la tecla. Han sido entrenados exactamente para hacer eso. Uno de
los resultados do éste "alcanzar” con los dedos es la desconexion de Ia fuerza do las
palancas mas grandes en a muieca. La murieca es mucho menos libre cuando los dedos
ostén buscando la posicion.

Para sentir como se logra el control de fa formacién de acorde en la palma, hay quo
cerrar los dedos suavemenie en punio {sin apretar). Luego, extienda la distancia entre la fila
de nudillos de la mano y ¢l segmonto de la palma del pulgar. La oxtensién en los nudillos es
pequeiia, pero no asi la del pulgar, que parece un abanico. (Esla extensidn varia segun la
mano, a algunos se les ve un gran juego entre los nudillos, y a otros, practicamente nada.
Las manos que tienen dificultad con acordes amplios, aunque tengan grande la mano.) Ya
que se haya hecho 1a extensién entre los nudillos y el pulgar, y la sensacion es clara, abra
los dedos y el pulgar lo mas que pueda, con el control det espaciamiento en la paima. Es
solo cuando se da este tipo de espaciamiento en la palina para acordes y octavas que [a
mufeca puede estar facimente flexible y fibre. Sin una murieca puede estar faciimente
flexible y fibre. Sin una murieca que este lista para dejar pasar la fuerza de la mano y los
dedos, nunca se tendra un equipo técnico de primera,

En todos los andlisis queda por sentado que el objetivo principal d toda coordinacion
s el de explotar los recursos dol ejecutante para tener gracia y belleza en la interpretacion,
asi como para lograr brilantez y velocidad.

Conforme analicemos cada esludio, habré necesidad, interminables repeticiones. Si a
pesar de las repeticiones queda claro que no hay diversos tipos de técnicas, sino solo los
mismos movimientos fundamentales, en difcrentes proporciones, pucde que sea més facil
sobrellevar las repeticiones.

Cada estudio pone en relieve un balance especial en la actividad. Uno puede decir.
"Los ingredientes estan aqui, agregue un poco ds ésto o aquélle para tal o cual estudio®,

En estos estudios se¢ nos presenta un manejo completamente fascinante de los
diferentes problemas de una coordinacidn habil. No hay otra serie de esludios que muestie
tan claro cada aspecto adecuada para el virtuosismo, combinando con belleza siempre.
Son increiblemente expertos al tratar cada necesidad. Dan en el clavo constantemente y al

mismo tiempo son deliciosamente musicales, Son estudios de verdad — no dan tregua al

problema que presentan. No nay espacios paia respirar ~ —- no tienen fisuras en el patrén
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—— como para que descanscn los miisculos y tomen un impulse de energfa lresco. Es por
eso que son tan dificiles.

A menos que los maestros sean lo sulicicntemente experlos para sugerir una
coordinacién sin que interfiera con la natural, insistiendo en un lipo espocifico de
mevimiento, la enseianza no favorecera la coordinacion necesaria para tocar los estudios.

Los ingredientes que se deben usar son:

1 UNA IMAGEN AUDITIVA PRECISA

[t} UN RITMO BASICO Y UN RITMO METRICO

] UN CUERPO Y UN BRAZO COMPLETAMENTE COORDINADOS PARA
EL CONTROL DE LA DISTANCIA-HORIZONTAL, VERTICAL, ADENTRO-
AFUERA.

v UN CUERPO Y UN BRAZO COMPLETAMENTE COORDINADC PARA

EL USO DE LA FUERZA

I. IMAGEN AUDITIVA

No puede haber ningdn movimiento experto a menos que sea hecho para producir un
sonido especifico, y sélo el oido puede dictarto.

Uno debe escuchar o que sc va a tocar, antes de que se empiece a trabajar la
coordinacion para el aprendizaje de la pieza,

Si el tener la partitura enfrente no produce ningn sonido especifico, cosa que se logra
con una percepclon auditiva muy aguda, enlonces hay que aprender el sonido de las notas
tecando cada una con todo el brazo2 Este se responsabiliza del sonido. No hay que
pretender tener la coordinacién que serd usada més larde. Solo hay que sonar lodas las
notas con todo el brazo, hasta que el oldo tenga la imagen de la partitura.

Asi, no se puede tocar rapido, pero puede haber continuidad en el movimiento graclas
ala articulacién circular del hombro a través de la cual trabaja et brazo.

De ser posible debe evitarse que las primeras impresiones sean defectuosas, porque
de algin modo lfegan a perdurar, Si el brazo toca cada sonido la primera vez, se hace
menos daiio a la coordinacion final deseada, porque cuando el brazo controla el sonido,
permite que haya continuldad en el movimiento.

II. UNRITMO

2 Ver glosatio.
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El ritmo del valor de las notas —— metro ~—— es parte del ritmo mas grande, el ritmo
de la forma. El ritmo métrico cuida el proceso de la articulacién de los detalles.

Pero, el maestro, el intérprete, el coordinador y el creador de la belleza en la gjecucion,
es’ el ritmo basico do fa forma do la idea musical como una unidad. Esle ritmo debe ser
Instalado antes de que cualquicr cjecucidn pueda madurar en toda su belleza. Con ¢ ritmo
bésico al mando, nunca dejan de aparecor |mpresiones frescas del significado de la
musica, v

John Dewey nos ha dicho “el hacer, ensena’, y de hecho la manera de hacer miusica
abie consiantemente caminos nuevos en cl aprendizaje, o bien, puede obstaculizar ol
desarrollo de las sutilezas que crean un moldoado de 1as frases exguisito.

El brazo y 2l torso crean e implementan et rilmo bésico. el brazo se¢ ocupa de articular
ol cardetor del torso, a) cuando calcula la distancia (horizontal, vertical, adentro-afuera); b)
cuando usa su fuerza para iniciar la produccion del sonido; ¢} cuando actua como punto de
apoyo del anlebrazo. El torso es crealivo en dos sentidos:  a) responde al caracter de la
musica, y b) actua coma punto de apoyo del mecanismo de toque.

Hi. DISTANCIA.

Horizontal, Vertical y Au'entro-Afuera,

1.- La distancia horizental es la longitud del loclado del sonido mas grave, al més

agudo,

2.- La distancia vertical es la distancia del descenso de la tecla hasta el fondo de la

misma,

3.- - Ladislancia adentro-aiuera es la creada por a) la diferencia en la distancia de las

teclas negras y las blancas con respecto al cuerpo, y b) la diferencia en longitud
y el punto operacional entre el pulgar y los dedos.

El Torso,

Distancia horizontal; el torso se ladea a la derecha o a la izquierda para que los brazos
puedan ser usados en graves o agudos. Los otros movimientos que uno ve, son hachos
como respuesta a la reaccion emocional a la masica, y no para facilitar la distancia.

El Brazo.

Distancia horizontal, vertical, adentro-afuera: Por medio dof giro del himero calcula y
coordina el movimiento de la distancia que sea necasidad primordial para lograr virtuosismo
en ol manejo de la misma. :

El Antebrazo.

Ef anlebrazo cubre la distancia horizonla!l y vertical por medio de su flexidn 'y su
extensidn, también por la torsion y destorsion {pronacion y supinacién) de st movimiento
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rotatorio, mueve la mano por el teclado como cuando gira un tornillo sin fin; toma el
descenso de la tecla con los mismos movimientos.

El Antebrazo y la Mano.

Distancia adentro-afuera: ambos ofrecen una cobertura excelente, Una muneca alta
significa flexién con el antebrazo y con la mano, y su movimiento combinade acerca la
mano al torso, Una mundeca bafa significa extensidn tanto del antebrazo como de la mano,
lo que aleja 1a mano del torso. E! instigador de éstos movimientos es el antebrazo y no la
mano.

La Mano.

Distancia horizontal: el movimiento laterat de la mano no es amplio, pero es importants
al tocar.

La distancia adentro-afuera: la flexion y la extensién de Ja mano se combina con la
flexién y la extensidn del antebrazo.

Los Dedos.

Los dedos ayudan a cubrir la distancia horizontal por medio de una extonsién
controtaba en el nudillo de la mano. Para la distancia vertical colaboran con una simple
flexién y extension en ¢l nuditlo de la mano. La flexién y la extensién en las tres primeras
articulaciones, cubren la distancia adentro-afuera,

El Pulgar.

Este participa cubriendo la distancia horizontal por la abduccién y la aduccién. Por
madio de éstos movimientos se puede dar la rotacién suficiente para tomar la distancia
vertical (e] descenso de la tecla).

A menos gue el control del pulgar sca iniciado con el segmenio dol mismo que es parte
de la palma —— en la arliculacién de la muneca -—— puede haber una pérdida
considerable en la amplitud de la mano, y los acordes y las octavas sefén Innecesariamente
difictles.

V. FUERZA.

La fuerza para tocar es ampliada a través de un movimiento vertical de la tecla con un
ataque descendente. Cualquier palanca que tenga movimiento vertical, puede ampliar
fuerza, Pero si la fuerza del movimiento vertical estd desligada de una accion continua,

dirigida a un destino, entonces so obtiene un procedimiento de nota por nota —— un iniclo .
de fuarza para cada nota — y ésto es exactamente la antitesis de un ritmo basico. Los
Inicios de fuerza aislados solo admiten ¢l ritmo métrico —— los valores de las notas — el

cual no contrlbuye al moldeado gracioso y sulil de una frase,. Un ritmo basico, una acclén
flsica que es ol complemento de la idea musical como un todo, es el movimiento mas
importante a favor de la gracia y 1a sulileza en el moldeado de ia frase. La continuidad hacia
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un destino implica la conclusién de una idea. La idea musical es registrada por el oldo
como una propuesta significativa y ésta tiene un principio y un fin —— un destino. En la
ejecucidn el procedimiento para completar la exposicidn cobra vida y realidad gracias a un
mavimiento fisico que es el complemento de la idea musical, un movimients que tiene
continuidad de principio a fin —— un ritmo de frase a frase.

E! glissando es la operacidn mas simple y méas direcla para avanzar hacia un destino:
el acorde rasgado le sigue on sencillez. En ambos ejemplos hay velocidad, y ésta enfatiza
el Unico movimiento fundamental que va de principio a fin, tomando grupos de notas en el
trayecto, y es el brazo quien produce el movimiento fundamental operando su fuerza hasta
el fondo de !a tecla. En los dos casos se tiene la sensacidn de un movimiento vigorcso
dirigido hacia una meta -—— y no fa sensacion de pararse o quedarse pegado en el fondo
de la tecla.

Mantener estas sencillas refaciones lundamentales es 1a clave de la soluclén para los
prablemas técnicos encontrado en los Estudios de Chopin.

Para darse cuenta de la actividad que forma los habitos nuevos, es neccsario usar un
tiempo fento. Al tocar con lentitud nos conirontamos inmediatamente con la tendencia,
bastante indeseable, de irse deteniends (quedarse quietos) entre los tonidos, y de hacer
presion en el fondo de la tecla después de haber producido el sonido. Estas dos acciones
defectuosas son exaclamente lo opuesto a la aclividad requerida tante para la gracia como
la para la velocidad al tocar. Por lo tanto hay que eslar sequros, no importa que tan lento
sea el lempo, de que la actividad entre los sonidos (el ir hacia la meta) permanezca al
mando, y que el movimiento de [a articulacion de os sonidos, no tome prioridad sobre ésta.

Pruebe tocar lento un acorde rasgado (las cinco primeras notas de la escala de Do
mayor) y vea que dificil es mantener una sensacién fucrte, como era evidents cuando se
hacfa con velocidad, la de un movimiento dnico controlando el avance con velocidad, la de
un movimiento Unico controlando el avance. Note como es casi imposible hacer que fos
dedos esperen la liegada de la fuerza fundamental del brazo para tocar. El hecho de que
haya tiempo entre los sonidos le da al oido la oportunidad de escuchar sonidos separados
con mayor intensidad, y la respuesta fisica a esta intensidad auditiva es el énfasis en el
movimiento verlical vinculando a la produccién de ese sonido, Escuchar las cinco notas
como una unidad tiende a desaparecer, asi como {ambién desaparece el movimienio
contfnuo fundamental del brazo para ir hacta adelante.

Cuando se logra tocar eslas cinco notas en un tiempo lento, dentro del avance de la
fuerza del brazo, aunque las notas sean staccato, entonces es que se ha establecido una
relacidn basica de apalancamicento para el uso de la luerza, que facilitara la ejecucién de los
estudios.



Perfecclonando los Estudios de Chopin

Primero s analizaron los estudios qus ayudan a enfatizar el uso do las palancas més
grandes (brazo y antebrazo), Eso no quiere decir que sean los mas faciles, lo que pasa es
que sus diflcultades técnicas ilusiran graficamente el uso del mecanismo bésico para todos
los estudios.

Estudlo, Op. 10, No. 7

Cuando uno puede tocar este estudio a toda velocidad sin tener un calambre en ol
antebrazo, es porque la coordinacién esta correcta; la mayor parte del trabajo tiene que ser
hecho con el brazo y el antebrazo, y esta misma coordinacion funciona en cada uno de los
estudios.

En los pasajes mas complicados funciona un principio muy simple: Deja hacer el
trabajo a las palancas mas fueries.

El Op. 10 No. 7 es perfecto para aprender este principio. Es el Gnico estudio que nunca
variad ¢l nimero de articulaciones usadas en un solo movimienlo de las palancas més
grandes: un movimiento del brazo produce una arliculacién; un movimiento del antebrazo
produce una articulacién®. Entrena a estas palancas para Iniciar Ios controles de la
distancia y de la fuerza, hara que disminuyan un céntuplo las dificultades técnicas.

El hecho de que este mecanismo sea operado por toda una complicada analomia, no
nos interesa. Podemos confiar en que la naturaleza use ¢l mecanismo con la mayor
habilidad si no construimos barreras estableciendo habitos incorrectos que impidan que
trabaje el principio antes mencionado.

Eslas dos poderosas palancas estan alejadas del teclado. No pueden ser efectivas
para controlar la distancia y la fuerza, a menos que la mano este lo suficientemente
pasival®, y delicadamente balanceada como para que cada mavimiento de las palancas
més fuerlas pase a través de la arliculacién de la mufieca. Y que, en cambio, los dedos
estén pasivos, excepto para mantener la extension de las terceras y las sextas, y edificando
los huasos sobre los que es liberada la fuerza que proviene de alras. El primer paso més
importante, antes de que tenga lugar la ejecucion real, es obtener la sensacién del
movimlento de las patancas més grandes.

Hay que trabajar bajo la premisa de que las dos palancas mas grandes hacen todo e!
trabajo. De hecho, hacen la mayor parte, y sl se confia en que lo hacen todo, teniendo
ademas una mufeca siempre relajada antes de moverla, se le da asi oportunidad a la
naturaleza para coordinar todos los movimientos de la mano y los dedos.

:] Ver profacio, Péginas 8y 9,
10 Por *pasiva’ ol aulor no quiete decir sguada. Vor pigina pata tenor una descripcidn mas detallada {Editores).
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Use el jalén del brazo para las terceras y la extension o movimiento descendente del
antebrazo para las sexlas. Para estimular una sensacion clara de estos dos movimientos,
ponga fa mano plana sabre la superlicie de las teclas (come sobre una mesa, con ia palma
hacia abajo, y plana) luego, de un jalén rapido y vigoroso con el brazo, flexionando el
antebrazo como complemento de este jalon. No hay que prestar atencién a la mano o a los
dedos, no importa lo que suceda en ¢l teclado. Hay que fijarse en el jalon corto rdpido y
vigoroso del brazo, que usa automaticamente una flexién del antebrazo como parte de su
movimiento.

Después héga una extension rapida del anlebrazo, dejando asi que la parte final del
antcbrazo {la base de la palma) hunda las leclas, Este movimicnto hard dos cosas; lanzard
la mano ariba y afuera, y alzard ol codo suavemente (los musculos que dirigen el
movimiento del antebrazo estdn en el brazo, y su movimiento vigoroso, mueve ligeramente
al brazo). Es importante notar que una aclividad de sosién continuo en el brazo debe
coordinar todos los diterentes movimientos. '

Sila mano se niega a participar en estos movimicntos (debido a que ha sido entrenada
para senlir el teclado) hay que practicar estos movimientos vigorosos sobre la mesa, hasta
que haya una conciencia clara de que las dos palancas mas grandes son las que dirigen
todos los movimientos que se van produciendo. Solo entonces se regresa al toclado
conservando la actividad pasiva de la mano. Hay que sacudir la mano a voluntad del brazo
y del antebrazo. Debemos aprender esta relacion muy, muy bien. Sin esta, el mecanismo da
toque nunca obtendra viruosismo (el tipo de virtuosismo que tienen los lanistas, sin
nacesidad de praclicar ocho horas diarias). Deberia ser sencillo pasar de la mano pasiva
{sin edificar) a la mano que edifica los huesos para que sea posible articular. Nada es facil
si ya hay hébitos que van en contra de la relacidén deseada. Se necesitarq muchisima
paciencia y cuidado para mantener la misma muneca libre y para que los dedos y fa mano
no sean los que inicien el movimiento, cuando el ofdo ordena tocar la tercera y 1a sexta {la
repeticion de la misma tercera y sexta, aun nu hemos visto un patrén mas extenso).

No es posible lograr un cambio en las relaciones de apalancamiento, y canseguir que
éste se fije en un tempo rapido. Se puede lograr en un tempo lento y controlado, si se tiene
culdado y una comprensién verdadera; pero ef momento en que se incrementa el tempo,
mas alla de un control detallado, volveran al mando los héabitos viejos. (En mi experiencia,
las excepciones a esta regla han sido muy raras). No hay modo de conseguir un control
conliable excepto por la busqueda constante de nuevas formas de sentir esta novedosa
relacién en donde gobiernan las palancas mas grandes.

No hay que evitar los primeros pasos mids sencillos. Y tampoco hay que dar‘por
hacho que la coordinacion nueva ya ha sido aprendida, porque los viejos hébitos sequiran
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persistiendo y causaran frustracion si uno se confia demasiado pronto. La base da todo
virtuosismo es esta relacién fundamental de las palancas méas grandes con la mano y los
dedos. Necesitamos esta relacién en cada Estudio, y la tenemos que tener en el Estudio
Op. 10 No. 7. Hay que aclarar la sensacién de esla relacion con mucho cuidado. El estudio
se podré tocar hasta que se haga realidad esta relacidn del brazo y del antebrazo como
Iniciadores de los contrales para la articulacion.

El ritmo basico, se canvierte en ¢l mejor ayudante para cstablecer la relacién. Antes de
comenzar el analisis sobre la Ejecucion de los Estudios, pensemos en un mafabarista: Cada
cosa que hace no interfiere con la cuntinuidad de la rutina completa, Lo mismo ocurre el
tocar una frase: Cada articulacién de sonido debe estar dentro del ritmo bdsico, (como
la rutina del malabarista) pues asi se forma la frase como un todo integrado, Cuande la
mano o los dedos dejan de esperar que el brazo inicie el avanco, desintegran la rase.

Hay un orden en este procedimiento, en la coordinacion, que produce una frase suave,
completa (asi como hay un orden en la rutina del malabarista) y es imperativo que nos
demos cuenia de la coordinacion en este orden, para que frabaje para nosotros, y nos
ayude a evitar todas las dificultades. Primero tenemos la imagen sauditiva. Después,
reaccionamos emocionalmente al sonido de la musica imaginada. Y tercera, producimos
los sonidos imaginados.

La rospuesta emocional a la musica deberia producir el ritmo bésico, pero una
reacclon emocional no asegura, desafortunadamente, un ritmo bdsico. Son dos las
reacciones posibles: la primera hacia la frase como un todo —— un discurso emocional
significativo (un ritmo basico); y la segunda, a la produccién de soridos aisiados, cosa gue
destruye un discurso musical significativo, es decir, un ritmo métrico o los valores de las
notas.

Estos dos tipos de reaccion emocional, pueden clasificar todas las ejecuciones: Las
que hacen misica permitiendo que fiuya, y las que la distorsionan con demasiados puntos
culminantes, haclendo hincapié en demasiados sonidos aislados. El primer ejecutante toca
con un ritmo basico ~—— un ritmo de fa forma; y el otro enfatiza el ritmo métrico ——
sonidas aislados.

Al inlciar el estudio de una obra es de suprema importancia que entendamos y gue
aseguremos [a ulilizacién de! ritmo de la forma. Sin esle, no se puede lograr una ejecucién
que tenga virtuosismo y gracia.

No existe ningln misterio acerca de este ritmo. Se parece y es tan facil como patinar o
bailar, excepto que estamos limitadas por el banquilio para desplazarnos. Es el balanceo, el
vaivén progresivo del cuerpo al patinar o al bailar —— el deslizamienlo de un punto
culminante a otro, lo que realza el sentimfento de la musica.
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Cuando estamos sontados puede haber exactamente la misma actitud en el torso; y as
aqui en donds tenemos la respuesta emocionat a fa musica con un ritmo que incluye su
caracter y su forma, .

$6lo hay que usar el torso para sentir el cardcler de la miasica. Tan simple como
éso,

No existe un modo Unico para usar el torso. Hay que darle libertad para sentir y
responder a fa musica con movimiento. Lo importante es responder emocionalmente. Uno
solo necesila observar a los artistas que crean una gran belleza, para convencerse de la
tremenda respuesta que tienen en su ser, fa misica los posee.

Si la musica fraseada con belleza brota con esta respuesta emocional en sus cuerpos,
tenga la seguridad de que la respuesta es una parle importante en su interprotacion, Para
nosolros tamblén ¢s muy importante aprender a ser libres para expresar emocibén con
nuestros cuerpos. La actividad fisica es esencial si queremos crear belleza en respuesta a
la imagen auditiva. Por lo tanto, estudiemos directamente el ritmo.

Una herramicnta primordial para obtener un ritmo basico es bosquejar una
composicion. Esto significa tocar los puntos culminantes, omitiendo tos detalles {algunas
de las notas de la musica). Al dejar fuera los detalles, recuerde que el Gnico propésito es
enfallzar el bosquejo estructural de la musica. Si se bosqueja previendo hasta el mas
minimo detalle, carecerd de valor. Sélo cuando el bosquejo intensifica la gracia de! avance
con un paso cadencioso, por asi decirlo, puede aclarar, estimular y liberar el ritmo
emocional en el torso.

Nadie deberfa decir "el bosquejo tiene que ser asl o asado..” Siempre existe la
posibiildad de que haya diferentes opciones. A continuacion tenemos varas posibilidades
para basquejar el primer compas del Op. 10, No. 7:

Ejemplo 1

;%;.-;;1\;?
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Ejemplo 1A Ejemplo 1Bt

Ery s

58;{771

Ejemplo 1C

Ejempio 10

Ejemplo 1E

b
<

."&er

11 Las marcas do sluccuio son para tocordar que o praferible staccato el bosquojo de una Piaza nueva, porquo es s facil
tenor la sonsacién de ligateza en vez do posantez.
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Hay que recordar que sl objetivo del esbozo es realzar el ritmo basico en el torso. Que
la continuidad ritmica sea el Unico logro imperante y na la precisidn en el ataque a la
tecla,

La imagen audiliva debe ser establecida con precision antes de que comicnce el
bosquejot2, Una vez que se ha comenzado a hacer el bosquejo, déjelo moverse, con o sin
precisién , hasta que el ritmo tome posesion de usted y sienta un deseo irresistiole de
moverse con la musica. i

Moverse, cdrmo? como usted lo sientz, torciendose, girando, balanceandose, saltando,
apoyandose sobre los huesos iliacos, como cuando uno se balancea parado. O también
con un "soporle” emocional en el torso, el cual algunas veces muestra muy poca actividad,
pero sin embargo, suminisira ta misma intensidad en la continuidad del pasaje.

Pero, sobre todo, hay que estar activos. Para tocar, es bueno saber que contamos
con el torso, y si queremos tocar como Rachmaninoff, hay que ilevarlo libre y Jubiloso.
Cuando uno teca y esta pensando en cdémo lo esth viendo el publico, en vez de sentir la
emocién del movimiento, se toca con menos belleza y emocidn.

E! aldo por si solo, no puede encender la mecha, lo tiene que ayudar un ritmo, y un
ritmo verdadero significa aclividad fisica.

Cuando tiene éxito el esbozo, crea una reaccién emacional a esla pequena danza
alegre del Estudio con una viveza en la actividad del banquitio al teclado, una aclividad
unificada del cuerpo y 1og brazos. No hay que dejar de esbozar hasta lograr que la reaccién
emocional dirija la ejecucién. Si ésta es un logro hecho a la ligera, es porque no se ulilizé el
esbozo en toda su capacidad.

Si ef pianista no relaciona los brazos con el ritmo del cuerpo durante la ejecucion,
expresara la reaccidn emocional con el proceso de ataque a las teclas —- esta situacién
enfatiza los detalles sin sentir la misica como un todo.

Ponga mucha atencién en el bajo, porque es un aliado poderosc del ritmo de la forma.
Si el pulso de los dos primeros compases marca la pauta, se apodera de la mdsica un gran
Impulso rilmico. Para mantener este impulso hay que estar muy pendiente del bajo todo el
tiampao'3, :

Para el ofdo es muy facil involucrarse con la melodia de la coprano (siempre
mencionamos la "mano derecha" — nunca la lzquierda como deberia ser; esto confirma
que tenemos mayor conciencia de ja mano y no del brazo). El analisis detallado estudiard ia

12 Vor profacio. Abhy Whitaside sintié mas tarde qus una imagen auditva precise de los detafles, deberin tisbojarse después do
haber establecide un ntmo basico, at estilo danzistico. Para una discusion posierior, remitase a 1a soccién * salpicando®
(Editores).

13 Uno do los recursos mas ficcuentemente usados pot ia autorn, para fealzar la importancia del bajo es tocarlo con embas
manos, con una o dos octavas de separacién - depeadicnde do L tuxtura usicat. {Edituras).
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parte de la soprano, porque allf residen las dificultades técnicas, pero hay que tener
culdado para poder sostener el riimo pulsante del bajo como una parle emocional vital en
la ejecucién. La instalacién do un ritmo bésico impone o problema de utilizar tanto 8l
praceso auditivo, como la respuesta fisica del ritmao de la forma.

Todos los buenos Hanistas consaervan este balance entre ci oido y la actividad fisica,
Podemos aprender mucho de eilos. Este balance es el que ayuda a darles gran soltura,

En el aprendizaje de una pieza nueva, el planista tiends a escuchar nota por nota,
Mientras mejor ofdo tenga, mas sonidos alslados escuchard. Pero comn la musica fua
escrita por frases, debe haber un balance entre el oldo y un titmo bésico, desde et estudle
inlclal, hasta la ejecucion final ya pulida, paralograr asi una cjecucion ideal.

Para ol ejecutante, el ritmo es expresado a través de una actividad lisica —— actividad
que le debe ser emocionaimente vital. Myra Hess dijo: "Haga propia explosién”, después de
haber escuchado a un talentoso y joven pianista que no podia expresar la intensidad
emocional de la misica. Estamos demasiado praocupados por la produccion de los
delalles y tenemos muy poca conciencia de la produccién de la intensidad emocional
ritmica.

En la pagina 37 vimos las dos palancas mas grandes y la manera de ocuparse de la
liberacidn de fuerza para tocar. Luego, viendo un segmento del esbozo (paginas 38 y 40)
observamos cual era la demanda méas importanie para la continuidad en el movimiento, la
que produce la idea musical en vez de sonidos aislados {ejemplos 1 a 1E).

Ura palicula en cdmara lenta de un caballo de polo en movimiento es una ilustracién
excelente de esta combinacion. Cuando se disminuye la velocidad de la pelicula, se hace
mucho més evidente la continuidad en la accién entre las aplicaciones de fuerza contra el
suelo, que los puntas de cantacto reales. Observemos claramente la proyeccion del cuerpo
de un contacto con el suelo, al siguiente.

No es sencillo aislar la conciencia del movimiento del brazo cuando hay muchas
acciones involucradas, pero es precisamente esta suave continuidad en la progresién con
el brazo {como en la pelicula del caballo} el movimiento que inicia y mantiene el control
cuando la ejecucién esta en su mejor momento.

La progresién suave y continua en los movimientos para el control de la distancia y e!
iniclo de la fuerza para tocar desde el brazo, forman la base para el manejo sulil de los
diversos movimientos del brazo entero,

La coordinacion maestra es ei resultado de subdividir una unidad de tiempo més
grande, creada por el movimiento de la palanca més grande de principio a fin, y nunca la
suma de varias unidades de tiempo mas pequefias.
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EJompls 2

LAY
—Cn
LY

v
a

Cuando se ha eslablet.:ldo una unidad de tiempo de |a & a la g a través de una suave
continuidad del brazo, entonces podremos tocar los detalles intermedios b, ¢, d, e, y £, con
precision, espaciando mejor y con mayor facilidad.

El uso do un ataque con todo el brazo? (un control completo de la distancia y do la
fuerza con cf brazo, micntras que ef resto del brazo simplemente extiende ese control,
como {a batuta de un direclor de orquesta al extender su brazo) astablece una ejecucidn
suave y ritmica de las terceras, de la a afa g, con completa regularidad, "
Ejemplo 2A

6_377';77

a 9

Hay que poner alencion en la uniformidad de la progresion entre las terceras. Debe ser
como la pelicula del caballo en cédmara lenta —— sin detenerse, sin quedarse pegado, con
una uniformidad total en el movimiento de llegada y salida entre la ejecucldn de las
terceras.

Ahora, mucho cuidado: Inlroduzca la lercera e y luego la ¢, sin estropear la regularidad
y la progresidén suave. No hay que pormitir que este proceso de introduccién para el
dellcado balance de regreso a fa a. No hay que introducir la ¢ y la e cada vez que se haga
la curva de la a a la g. Mantenga la poderosa sensacion de fa gran unidad de tiempo, y del

14 Enlos cjemplas 2 o! 2f 5o uau la primera mitad det compas N° 1 et vez do usat una frase completa, Con tn intensién de
prasentar varios jemplos. Cuando uno se ha famiintizado con este piocedimionte, se extianda |a unidad hasta pot lo menos
dos compasas.

2 Verglosorio.
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suave movimiento que la produce, usando fa curva de la a a al g, por lo menos tan seguido
como se uliliza el proceso de introduccion.
Ejemplo 2B Ejemplo 2C

Vuelva a revisar la pdgina 37 y haga varias veces los movimientos que establecen la
relacion corracta entre las dos palancas mas grandes y fa mano.

Ahora que estamos articulando los detalles del patrén, cualguier movimiento se hace
complejo, pero hay que ignorar ésto por lo pronte. La naturaleza es mas lista que nosotros:
si ponemos atencién a la sencillez en ef movimiento de las palancas mas grandes, la
naluraleza se encargara del resto,

Primero hay que tocar de la a a la g para obtener uni senlido de destino bien definido.
Cuando [a e ¥ 1a e sean introducidas sin perturbar la continuidad del movimiento delaa a la
g. introduzea la f con una extension del antebrazo (ejemplo 2 B),

Ejemplo 2D

o

a ¢ e t g

Se debe estar seguro de que el antebrazo, y no la mano, ni los dedos, completa la
fuerza dol brazo para tocar la sexta y tomar incluso la caida de ia lecla. Regrese con
frecuencia a las progresiones bésicas defando fuera las complicaciones. Practique la
relacién de las palancas mas grandes con la mano (Pag. 37). Entances, con la misma rutina
de introduccidn, agregue fa d y finalmente la b.
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Ejemplo 2E Ejemplo 2F

a c d e

~ el

Es importante observar la secuencia del proceso de introduccion, Cuando se siente-
con fuerza el destino, hay menes oportunidad do interrumpirla si se introducen primero la
Gltima tercera y la dlima sexta, etc. De este modo, el movimiento mas grande tiene
oportunidad de seguir su curso. Hay mas probabilidad de interrumpir esle movimiento si
desde su comienzo se van introduciendo las notas.

Como ef oido es quien debe controlar Ia ejecucion, la secuencia del esbozo es muy
Importante. Si el oido es dirigido hacia la g, recogerd sobre la marcha a la e con mas
facilidad que a la ¢, Lo mismo pasa con las soxtas. Otra vez: Practicar los controles més
hdsicos primero y con frecuencia, es lo que produce fos resultados mas rapidos en el
producto final. Cuando se incluyen los detalles demasiado pronto y muy seguido, no se
puede establecer ninguna coordinacion nueva que incluya los detalles en su correcta
relacién con el lodo.

" Hay que regresar frecuentemente el esbozo ritmico basico, y sentir otra vez la cadencia
dancistica de la musica. Es necesario estar cada vez mas concientes de la importancia do
la mano izquierda (brazo) para sentir Ja danza. Hay que disfrutar el esbozo y luego, poco a
poco, Ir introduclendo los detalles.

El trabajo de todo el Estudio, deberia seguir 1a secuencia usada en el pasaje anterior:
Hay que tener una fuerte sensacion del esbozo a mado de danza, y la sensacién de avance
antes de que sean Introducidas las demds notas, omiliendo peridcicamente los detalles
para estar seguros de que el esbozo cs todavia la sensacion mas importante.

La estructura basica de la misica es la que necesita siempro el mayor cultivo. Cuando
ésta es firme y dominante, pueden agregarse los detalles sin danar la {uerte energla ritmica,
que es la reaccldn a fa exposicion musical como un {odo. Esta relacién de sencillez a
complejidad {de la forma mas grande a los detalles) es una necesidad absoluta, tanto para
la gracia musical como para una coordinacion balanceada.

La dnica modilicacién cn el patrén so presenta en los cuatro Ultimos compases. No
deberla haber cambios en la relacton de las palancas mas grandes y fa mano, excepto que

45



Perfecclonando los Estudios de Chopin

ahora la sexta es tocada con ¢l jalon del brazo y la nota sola, con la extensién del
antebrazo.

Aunque el brazo y el antebrazo hacen un gran porcentaje del trabajo, tiene que haber
una vitalizacion en {a murieca y las articulaciones de los dedos juslo en el instanta en que
es liberada la fuerza para locar. Esta aclividad de la mano y los dedos permile que el brazo
y el antebrazo funcionen efectivamente, de manera que la ejecucion se impregne de una
sensacion de firmeza dsea y de destreza en general,

Hay dos operaciones que tienen lugar siempre: la blsqueda de a tecla y la liberacién
de fuerza para tocar. A menos que el pianista comprenda la diferencia entre las dos, tendra
dificultades con los Estudios. (debido al entrenamiento tradicional de la mano y los dodos,
se sume que hay que tralar con habitos defectuosos; si no hay dificultades, no hay
necesidad de concieriizar la actividad fisica. El oido y el ritmo pueden funcionar
periectamente si no bloguean su funcionamiento habitos incarrectos). Buscar la tecla,
teniendo una técnica fluida para cubrir la distancia, requicre una relacion en la que un
movimiento pequefiisimo, en ¢l centro del radio de aclividad (la articulacion del hombro)
produzea un salto de la mano amplio. Es como el chasquido de un latigo: una accién
diminuta en el mango, produce un movimiento amplio en la punta. Para que este accion sea
eliciente, cada articulacion entre el hombro y los dedos debe estar tan delicadamente
activa, que la palanca que conlrola pueda ser puesta en movimiento. Para la coberura de
distancia en el teclado, una muieca libre es de un valor inestimable, de hecho, una
necesidad. No bloquea una sacudida desde el hombro al codo o una rotacién y para
producir fuerza independiente, seguramente habrd poca libertad en la articulacion de la
murieca para defar que la mano pueda ser impulsada por una palanca més grande,

No habrd técnica ideal alguna para cubrir la distancia del teclado. hasta que la
articulacion de la munieca leva Ja mana en un balance tan delicado que no ofrezca ninguna
resistencia a la sacudida del brazo.

Sin duda que la relacién de libertad en todas las artlculaciones se siente més facil lejos
del leciado, cuando el oido no dicta el sonido, y no operan las reacciones de coordinacion
falsa anteriormente aprendidas.

Sacuda la mano con libertad, hasta que la muieca no ofrezca resistencia al movimienta
en cualquier direccién. La idea no es una relajacién completa, porque en la ejecucion real
serfa un obsticulo para la velocidad. Cierre la mano suavemente, o soslenga un objeto
pequeno y ligero para que haya una actividad controlada en la mano, mientras que la
‘muneca conlinua sucila. Regresc al teclado para ver si la mano puede mantener la postura
simple del acorde cuando es lanzada en un salto grande. La muneca debe es estar asi de
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libre en un pasaje de grados conjuntos, pero la exageracion en la distancia ayuda a hacer
mas evidente el juego de la muieca.

Cuando se ha sentido este juego en todas las articulaciones, y la tecla ha sido
localizada, entonces tiene lugar la operacidn d la liberacion d la fuerza para tocar. Los
musculos construyen la fuerza, pero la estructura dsea edifica el elemento resistente que
hace efecliva la fuerza.

Para que ¢l uso de la fucrza sea eficiente, los musculos més largos deben tomar la
porcidn mas grande del movimiento para producir sonido — nunca los misculos mas
pequenos de la mano y los dedos. Esto implica necesariamente o elemento coordinacion,
sin el cual no se llega nunca a la cjecucion perfecta o ideal, ya sea en muisica o en
deportes. Ei brazo inicia la energia, y se convierle en un solo hueso, desde el hombro a la
punta de los dedos, al liberar |a fucrza a través de cada articulacion.

Esta operacion funciona, por necesidad, desde el hombro a la punta de los dedos —
del centro a la perileria. Una mano que ha sido entrenada para movimiento independiente,
bloqueara la coordinacién natural del centro a la periferia. La mano esta en el teclado. Si
actla independientemente, entonces su movimiento liega antes que cualquier fuerza del
brazo.

Silos musculos pequenos que gobietnan la mano y los dedos se utilizan en exceso, se
produce tensién e ineficiencia, como sucede casi siempre que son entrenados para
alcanzar la tecla y producir fuerza independiente para tocar.

Cuando la accién de fos misculos mas pequefios es una parte constituye de todo el
mecanismo, la distancia deja de ser enlonces un peligio, y es posible alcanzar briflantez?s.

Decir que ni la mano, ni los dedos producen nada de fuerza es, ciertamente, una
imagen, y también que su funcién es simplemente |a de edificar sus huesos por sabre los
cuales operan los misculos mas grandes, Pero os eoste tipo de imagenes lo que da
resultado.

La mano y los dedos deben mantener constantemente la forma de las terceras y.las
sextas. Las terceras se relajan cuando se locan las sextas, y viceversa. Esta postura de
acorde es un control en la palma —— nunca jamas en la punta de los dedos, Imagine el
esqueleto de Ja mano y mueva deliberadamente séio los huesos de la palma. Los dedos,
extension de los huesos de ia palma, se moverén los nudillos (de la palma).

15 La autora estaba conciente de Gue afgunos pranistas de gran talento. n peser do tnl enlrennmicents, so'las arroglan para
obtener ef uso del mme bisico de mede inconciente. Es buene recaleas que sun poseyende tan abrumador talento, ne o3
impedimento para qua ol alvmne sea inado o i por la B a ln qua haco
reforencin. (Editores)
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En el estudio hay dos lugares que ilustran la diferencia en sencillez entre el control
correcto de la distancia y la fuerza, y ¢l conirol incorrecto: compases 24, 25, 48 y 51. Estas
partes seguirdn siendo dificiles mienta tos dedos sigan haciendo el mas minimo esfuerzo
para alcanzar la posicién o para producir sonido. Hay que entregar ¢l control de la
colocacion (distancia lateral) al brazo, de tal mangra que la mano no haga nada mas que
facilitar ios huesos para resistir Ja fuerza que proviene del brazo, y asl ostos campases
pierden su dificultad instantAneamente, Hay que pensar en el ritmo basico mientras se
prepara el brazo para que asuma el control de ta colocacién, Luego, hay quo separar las
articulaciones siguientes a la octava superior (ejemplo 3). Es mas f4cil percatarse del
movimlento de! brazo cuando es exagerada la distancia,

Ejemplo 3

Este estudio puede y debe sc tocado sin que haya ningun dolor en el antebrazo. Si asi
sucede, es porque los dedos trabajan mas de lo que deberian. Una ayuda excelente para
deshacerse del habito de buscar la posicidn con los dedos, es aumentar la conciencia de la
sensacion del brazo como un solo hueso.

Cada vez que el alumno slente que la fuerza ya se inicia en el brazo, tiende a pensar
'ya lo logre”. En el momento en que se remueve un blogue, todo parece ser més tacil,
debido a una respuesta mayor, en el brazo, a la imagen auditiva. La perfeccién es siempre
cuestién de refinamiento continuo da fa sensacion del brazo como una unidad — un
hueso continue cada vez que se toca.

Hay que estar cada vez mas concientes de la estructura osea. Es una ayuda muy
valiosa para deshacerse de la blsqueda con los dedos, aunque su erradicacion es muy
lenta. Los dedos sélo se rinden cuando el brazo produce la primera respuesta a la imagen
auditiva. El antebrazo siempre esta involucrado con el movimiento deli brazo (ver pagina 37
“colocando la mano'). Este estudio produce sdlo una articulacién con cada jaloncito del
brazo, al flexionar el antebrazo, y otra cuando éste se extiende. E! resultado del
movimienio del brazo es una gran velocidad. La repeticién veloz de un movimiento implica
un gran gasto de energia, y produce una sensacion de tensidn. La tensidn es causada por

a8



Perfeccionando los Estudios de Chopin y Otros Ensayos

la contraccion rapida y constante de los milsculos. En este caso es muy facil darse cusnta
del movimiento del antebrazo y no del movimiento del brazo, que es mas sencillo. Este
ultimo nunca es come el movimiento repetido y simple de una articulacion de bisagra‘.

En fa articulacion del hombro hay muchos més musculos involucrados, y participa més
de un control al mismo tiempo, esto s una de sus tremendas ventajas.

Cuando es ignorado ol movimiente del brazo, y deja de estar activo constantomente
con sus diversos controles, se coloca una carga exira en la actividad en olras partes. E
resultado de este desequilibrio en la aclividad es causa suficiente para no poder con
viuosismo este Estudiols.

Asi pues, hay que hacer referencia constantemente al ritmo basico —— refrescando la
sensacion de un esbozo danzants. Hay que colocar el brazo a través de sus controles para
poder ir hacia su destino, con un movimiento suave, como en el de |a pelicula del caballo
on camara ienla. Y también, hay que darse cuenta del conlrol de! nivel con el brazo, como
en el glissando y en el acorde rasgado, de modo que su control para buscar la tecla
implique un deslizamiento adeniro-afuera, hacia el siguiente descenso de tecla. Sélo un
titmo bdasico puede producir una utifizacién de energia balanceada por medio del control de
la colocacidn en el brazo, més ia energia para la produccion del sonido, tanto cuando
aricula el sonido, como cuando calcula ei nivel en que es producido. Sin un balance
perfecto en el uso de la energia, que significa toda la conservacion posible de energia,
ningln pianista podré tocar este Estudio con virtuosismo y belleza.

Estudio, Op. 25, No, 10

Esle Estudio demanda el mismo balance en la actividad enlre e} {funcionamiento del
brazo y el movimiento repetido del anlebrazo que se ulilizé para el Op. 10, No. 7. Pero aqui
la necesidad de mantener una extension de octava, aumenta las posibilidades de que haya
tension en la mano. Otra diferencia es que con solo un inicio de fuerza del brazo se toman
varias arliculaciones frecuenlemente.

Este Estudio trae, en todas las ediciones, indicacién de legata. De acuerdo a la
ensenanza tradicional, el toque legato requiere mantener la tecla hundida hasta que sea
tocada la siguiente tecia. Como el sonido del piano comicnza a disminuir desde el
momento en que se toca, el sostener la tecla hundida no es el tipo de accidén que produce

16 Mds tarde refinn este concepto: Abby Whiteside dije quo fa actividad de un jolén funciona de tal manera que aun ‘joloncitos®
son absarbides dentro de Ia actwidad da un joidn continuo. Por ejemplo. Bun cuanda el brazo se muave hacia un jalén,
pucde operar i gracias a la i compleja de los musculos que trabejan a través de
ta articuiacién del hombre. (Editares). o
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la sensacion de iegato en un tempo rapido. El oido escucha el legato de una frase, cuando
la dinamica (el volumen del sonido en su comienzo) de los sonidos sucesivos va formando
una suave curva de intensidad que conduce la audicién del ejecutante hacia la conclusién
de la exposicién musicali?,

Aungue las teclas sean alzadas por completo para hacer ¢l legato?s, si la dindmica no
tiene relacién con la progresion de la exposicidn musical, el oido seguird escuchando la
frase non-legato. Prudbelo. No hay ningiin hébito que estorbe a la velocidad como el de
dejar la tecla hundida después de que el sonido ya ha sido producido. La base para la
velocidad es la reduccion del tiempo de aplicacion de la fuerza.

ta "reduccion del tiempo de aplicacion de la fuerza® (ifaf) no Incluye una accién
ascendente complementarla, enseria frecuentementa como la base del toque staccato.
Significa simplemente el cese del uso de la fuerza. Cuando hay velocidad de por medio, la
desconexién do fuerza lendré lugar en la primera articutacidn del dedo (en el nudillo) o en fa
mufeca, o en ambas articulaciones, mientras que las dos palancas mas grandes se ocupan
de hallar la tecla y en producir el sonide de la siguiente nota.

El uso incorrecto del legato o del staccato nunca producird oclavas rapidas y brillantes.
Este Estudio siempre es tocado (de manera brillante) tan staccato como sea posible. Una
gran velocidad impide una unidad de tiempo entre los sonidos, y escuchar asf, una
desconexion {corte).

Al usar un tempo lento en el proceso de aprendizaje, hay que procurar practicar
sicmpre con la “rtaf'; eslo es imperativo para la velocidad méxima, La practica lenta es
responsable de muchos habitos perjudiciales para obtener velocidad a menos que se use
la "af",

Hay que recordar lo siguienle: La exiensién de octava puede ser sencilla o puede
producir tensién, dependiendo de la manera en que es sostenida. Hay dos factores
involucrados: 1) El movimiento de la mano para la octava debe emplear los misculos
apropiados; 2) Para sostencr la octava debe usarse el esfuerzo muscular minimo necesario

17 Con respacto a dsto es inleresante cilar una parte doj ptefacio ol Libito ) del Clave Bien Tumpornde, oditado par DLF. Tovoy y
digiado por Harold Samucl. En la phgina xili (se recomienda trabpjar ol "legato usando sdlo el quinto dedo) : * ... para
oprandor la pofifonfa del pianotorto se necesita ... un balance sencro que noe pueds conseguirse cuando (a mano estd

reali it para avitar i infimas y truslapes, que ol cido pricticamente no perciba, En
cl planoforie una interrupcidn det legato no se debe frecuentomonte o un hueco {silencio}, sino a una madificacidn en la

caliad sonora: y esta intesrupcién es producida a voces y en el peor de los cases, por los mismos medios empleados para
evitarla®, (Oo"Guarenta y Ocho Prefudios y Fugas de J.S. Buch. Consejo Asocindo dol R.AM. y dof R.C.M. Dorechos
Reservadas 1924, Ranovado an 1951 por el Canstjo Asociado de lns Escuclaa Reales de Musica. Impteao eon ol parmise do
los ogentes Ameticanos - Mills Music, Inc)

18 Bl quo no haya sllencio Intereatado entre dos sonides no gerantiza quo éstos estén ligadoa, of logato ¢ ltogra mas bien
consorvando ln homogeneidad de la calidad sonora enlro estos dos sonidos, y crenndo asl a impresion de tundir un sonido
on ¢l otre. {iraductor).
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para conservar la extension. Los musculos apropiados son los que abren fa palma; los
miisctilos inapropiados son los que producen la sensacion de querer alcanzar con la punta
ds los dedos,

Para lograr una sensacién clara de que abrimos la palma sin usar los masculos
incorrectos, clerre la mano en un puio, my, pero muy suave, ahora extienda los nudillos en
la base de los dedos. Al misma tiempo, con el pulgar ffexionando ain, hay que abducir el
segmento de palma def pulgar. Se siente una extensién en ta palma del nudillo del mefique,
al primer nudillo del pulgar (8! nudilo cercano a fa articulacion de la murieca). Repita ol
movimiento hasta que haya una extension de la palma bien dirigida del nudillo del menique
al primer nudilio del pulgar. Exlicnda los dedos y el pulgar hasta que alcancen la oclava,
con delicadeza, como si se tuviera adentro det purio el tallo espinoso de un cardo.

Esta claso de aclividad en la palma debe converlirse en una respuesta habitual y
natural al tocar una octava, antes de que fos dedos hayan abandonado su aclividad de
bisqueda; no se tendrd una murieca libre y suelta, indispensable para tocar con fluidez,
mienlras que los dedos no renuncien. Recuerde que la murieca debe dejar que la mano sea
Impulsada a la posicion con la misma relacién en ia que el brazo y la flexidn del antebrazo
calculen la distancia desde el principio, descrita en la pagina 37,

May con frecuencia, notas en medio de la octava que se deben tocar, Tienen que ser
espaciadas cvitando la busqueda con la punta de los dedos, como para la octava. Este
espaciamiento?, si la mano es pequefia, o si la unién ligamentosa entre los nudillos es
eslrecha, debe ser ayudado por un ligero cambio en la posicidn de la mano. tiene que
haber un ajuste en el hombro, en ¢l codo y en la muncca ara facilitar el acorde, pero
siempre que se buscan las teclas con los dedos, se pefjudica la facilidad de toque.

Las notas intermedias estdn cscritas en mitades y en cuartos como si debicran ser
soslenidas en su duracién. De hecho lo que se quicre es que el sonido de esas nolas
blancas sea importanie y no que duren lo que su valor indica. Tratar de sostenerlas
{dejandolas hundidas) complica la ejecucion sin producir resultados tangibles al oido. En
una ejecucién virtuosa, las notas blancas no duran lo que deberian y tampoco las octavas
son tacadas en legato. La relacién de la actividad del brazo con las diversas articulaciones
—— un movimiento continue de la primera palanca mas grande, que absorbe of
movimiento de las otras palancas — es demasiado compleja en el balance de aclividad
como para ser expuesta objetivamente; pero si le damos oportunidad a la naluraleza y a la
imaginacién para tratar de entender como se da el balance, se puede. Para oblener una
conciencia vivida de la aclividad en el brazo, hay que tocar glissandos y arpegios con la
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palanca més grande (el brazo). Un jalén desde of hombro, produce todos los sonidos sin
necesidad de darse cuenta de los olros mavimientos involucrados en eslos palrones son
tan sencittos.

La actividad continua en el hombro debe ser una fuerza inicial valiosa para tocar varias
octavas. Los controles que operan con la actividad continua del brazo son:

I. La Bisqueda de la Tecla (como ¢n el glissando o en acorde rasgado): Emplee
saltos amplios —— a todo lo fargo del teclado —— observando exclusivamente el
movimiento del brazo. Por medio de un giro en ¢l himero, el codo describird un arco By la
mano har4 un arco A més grande. Cuando no hay un salto amplio, sin sdlo la distancia
entre nolas conjuntas, no debe haber camblo alguno en la relacién de los controles: un giro
diminulo del himero sigue siendo el elemento que conirola el movimiento para fa posicion,

/ manao
S

A 8 brazo

\l. Calcular, mantener una sensacién del nivel en donde es producido el sonido
(como en el glissando y en el acorde rasgado): Para buscar las teclas de una posicién
estrecha tocando con velocidad, se necesita mantener un nivel constante. Los arcos se
hacen cada vez mas y mas pequefos, hasta que parece que el codo se estd moviendo
horizontalmente. La exageracion del control del brazo ayudard a observar los giros en el
humero: Haga de cuenta que el brazo es como un l&piz muy grande, cuya punta es el
codo. Haga contacto con este ullimo sobre la superficie de una mesa trazando arcos.
Luego haga contacto también con |a punta de los dedos.

Es perfectamente obvio que estos arcos sobre la mesa carecen de las complicaciones
involucradas con e! teclado: a) El codo no toca el leclado; b) Hay un ajuste constante para
la distancia adentro-afucra en el hombro, en el codo y en fa muneca. Sin embargo, los
arcos sobre la mesa pueden vivificar la relacion en los controles. Primero, y de suma
importancia, para lograr virtuosismo en las octavas, es el codo (y luego el brazo) quien
haca contacto con la mesa, teniendo [a sensacién de estar abajo. El ante’vazo y la mano
no bajan, sino por el contrario, se sienten muy ligeros y cambian de sitio gracias al brazo.

Hay que procurar exagerar o imaginar incesantemente, porque solo asi se puede crear
la sensacion de la relacién entre la primera palanca mas grande y el resto del brazo.
También hay que estar dispuestos a dedicar tiempo para Hegar a ser exiremadamente
coricientes de los diversos grados de refinamiento posibles en ¢l balance de actividad en el
brazo, dentro de {a relacldn del control absoluto de la primera palanca, mientras que el
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resto del brazo (antebrazo, mano, elc.) permanece activo, flexible y muy ligero. (Esta es la
relacién que ha originado of término “codo colgante”, pero esta nominacién no sugiere la
actividad necesaria).

Antes de dejar la mesa, contintic hacicndo e arco con el "Lapiz-guia” del brazo y
tocando 1a superficie con los dedos constantemente, permiticndo todo tipo de movimienlo
con el antebrazo y la mano. Hay que mantener ef control principal de la "palanca lapiz-gula’,
con una prograsion continua en el razo del arco mientras que el antebrazo se flexiona, se
exticnde y ayuda a impulsar fa mano en toda su capacidad para ¢! mavimiento lateral.
Ahora prucbe en of teclado, usando un pasaje sencillo. (Una escala cromatica de una
octava, por ejemplo). '

Iil. @) Suministro de la fuerza para tocar mienfras un pasaje va avanzando por
diversas lecias hacfa su deslino: o b} Controlando el descenso de la tocla y
produciende la fuerza para los importantes: Es facil darse cuenla de ta liberacidn de la
fuerza de toque cuando ¢l brazo loma ¢l control absoluto del descenso de fa tecla, como
sucede frecuentemente en las notas importanles. Es mucho mas dificil sentir 1a
participacién del brazo en el uso de la fuerza d logue cuando se hacen diversas
articulaciones mientras ésle se va moviendo para encontrar las teclas ceseadas, calculando
constantemente el nivel en el que es liberada la fuerza.

Cuando se dan multiples articulaciones, !a fuerza del brazo participa en la fuerza de
toque, siempre y cuando se mantenga el conirol del nivel. Mientras mayor sea la velocidad,
més puede participar {como en el acorde rasgado), pero con las octavas, la velocidad de
articulacion depende y se determina por un movimiento repetido, por lo que el acorde
rasgado resulta ser sdlo una buena imagen para sentir el movimiento de! brazo.

E! brazo tiene un palrdn de aclividad que esta delerminado por las notas que forman
una idea musical. Debe ser inexorable al avanzar hacia su destino {como en el glissando).
Graclas a su capacidad para realizar varias operaciones al mismo tiempo, a través de la
artlculacion circular del hombio, no surge ninguna complicacion cuando toma el descenso
de la tecla, y para usar su luerza en la produccion completa del sonido, cuando hay que
dar realce a un sonido importante.

La "palanca lapiz-guia® lraza un arco después de otro, dependiendo por supuesto, de fa
sucosién de teclas que la misica requiera, No tiena necesidad de pararse para comenzar
de nuevo, puede rodear cualquier angulo y tomar el descenso de la tecla en el momento en
que sea necesario,

Existe una sola razon vélida para la descripcion de una secuencia especifica y
detallada de las acciones fisicas para tocar un pasaje musical dado: Mostrar al lector como
se puede aplicar una coordinacion total para manejar con éxito los probiemas técnicos.
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Aunque ng es , necesariamente, ¢l Unico modo; el ejecutante y su manera de abordar la
musica, mas su capacidad inherente para la velocidad, puede de algin modo cambiar los
detalles. Pero como la claridad en ¢l detalle ayuda a establecer hébitos nuevos,
analizaremos el noveno compéas de este Estudio. Y fue escogido porque fas octavas en
teclas blancas conseculivas son probleméticas sicmpre, y 18 razon de ésto es que al
tocarlas provocan con frecuencia un desequilibrio de la aclividad entie ef arco y la
progresion. Un pasaje cromético emplea una distancla adentro-afuera, que involucra
naturalmente el largo dol brazo. Las teclas blancas consecutivas utilizan una distancia
horizontal que tiende a eliminar el arco de progresién de la primera palanca y coloca en su
lugar una carga adicional en el movimiento repetido del cudo. La velocidad tope requiere o
méximo del balance en la actividad del mecanismo de toque. Si este balance se descuida o
se transtorna, por la razan que sea, siempre sera un problemat?, )

Ejemplo 4 3 e
- { ned-#_ ol
“b:[@ [}
— {33k
GEMSEBF TR
A #b j] - F’ )

Uno puedeplo con todo el brazo. Sirve tanto para familiarizarse con el
sonido, como para activar el brazo. Si el alumno tiene suficiente entrenamiento, si su oldo
es {o suficientemente bueno como para que la apariencia visual de la pégina le produzea
una respuesta auditiva, puede aprender la musica sin haberla tocado lentamente. Por
medio del esbozo, usando primero muy pocas notas del compas (ejemplo 4 A), ¥
agregando pocas nolas a la vez, un pianisia puede aprender una composicidn muy dificit
sin tocarla nunca en olro tempo que no sea el que produce el placer y la excitacion de una
ejecucion musical. (@
Ejempio 4A

19 Abby Whilesido nunca desctibié en andlisis dotallado do oste compés. A pesar de que hemos quetido modificar ef
munuscrito original lo menos posible, y bamos ratado de no hacer el andlisis do los Estudios que elfa no cubrid, nos parecid
0Nl mostter un poco los medios que fucren Wiilizados para aprender a tocar tal pasaja ¥ fa 1azén por la cual fugron oleclivos.
Crelamos que ora une buena oportunidnd para mosttat o1t voz ¢l mede do ampleo del esbozo. (Editores),
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Balancearse de un lado a otro describiendo un arco amplio y exagerando con el brazo,
sirve tanto para aclivar el brazo como para dar un destino al oido y al brazo. Cuando el
destino es lo suficientemente - vivido, ¢s necesario disminuir el arco hasta que el codo
parezca moverse horizontalmente,

Ejemplo 4B

El ejemplo 4B dificitmente crea complicaciones. Hay que atacar con todo el brazo;
cuando la sensacién es clara, se cambia el movimiento de mando que el brazo sacuda el
antebrazo y la mano — esto se hace floxionando el antebrazo y la mano mientras que el
brazo tcdavia esta ocupado on el movimiento laterat lento, y en la atencidn al nivel de la
tecla. Una buena imagen fisica de lo que pasa realmente puede experimentarse al tomar
una toalla y sacudirla, sosteni¢ndola con las dos manos; note como ya no es un alaque
con todo el brazo: la muneca esta flexible y fa mano es sacudida con soltura arriba y abajo.

Los siguientes ejemplos de esbhozo 4 C, 4 0, 4 E, y 4 F, nos muestran como podemas
anadir los detalles de tal modo que se conserve fanto el avance como la actividad del brazo
hacia su destino. Regrese una y otra vez a las versiones mas sencilias porque de lo
contrario, las notas afadidas harén que el antebrazo y la mana trabajen més que el brazo,
bloqueando asi el mecanismo de toque. Se puede decir que cada vez que el pianisia tiene
una dificultad, es porque sus brazos no estan lo suficientemente involucrados con el uso de
un ritmo bésico, mientras que las palancas de articulacién estan trabajando mds de lo que
deberfan.

EJemplo 4C
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Ejempo 40

Ejemplo 4E

Ejemplo 4F

Es irdnico que por lo comiin el pianista que tiene problemas, trata de trabajar muy duro
con las palancas de articulacion —— el antebrazo, la mano y los dedos. También es verdad
que parte deo la dificultad viene de hacer presion innecesaria en el fondo de la tecla, y
mientras mas {rabajo le cueste, mds tiende a presionar.

Una forma especial para practicar el compas 9 es transformarlo, de vez en cuando, en
un progresién cromatica:

Ejemplo 4G.
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El movimicnto adentro-afuera estimulado en el brazo por la pregresion cromética
deborfa ser transferido al compas original. Este Estudio no nos de un andlisis lisico tan
simple como el Op. 10, No. 7. Las flexioncs y las extensiones no se allernan con una
regularidad sistematica; la textura musical no (o permite. Hay que recordar que esta no es
una descripcidn definitiva y valida para todos los pianislas en cualquier ocasion. Las
caracteristicas fisicas individuales del mecanismo de toque de cada pianista, crean
variantes en los movimientos involucrados. Lo que es valido para todos los pianistas que
tocan este Estudio, con belieza y facilidad es que hay un brazo activo que coordina todos
los movimientos.

Ejemplo 4 B — la oclava a se loca con todo el brazo, con el antebrazo y la mano
flexionados. La mufieca tiene que estar alta para facilitar la sensacion de alincamients seo.
La altura es refativa. Cuando uno esboza puede {y deberin) exagerar: el tiempo entre las
notas lo permite, pero cuando uno toca todas las notas debe disminuir ese movimiento,
porque con velocidad no hay espacio para movimientos de articulacién exagerados. Los
pianistas pueden obtener su velocidad maxima séio cuando Jlos movimienlos de
articulacion son minimos. La octava g puede tocarse con una oxtension de la mano y del
antebrazo, mientras que el brazo se queda suspendido para maverse hacla la octava m.

Ejemplo 4 C ——- la a se toca como antes, pero f se toca con la extension de la manoy
del antebrazo, y entonces la g podria ser tocada con una flexion del antebrazo y la mano.
La idea de como tocar la g dificre d la anterior {en el ejemplo 4 B). Esto, se debe 2 las
octavas f y g, ambas en leclas btancas. Solo que en ambos casos el antebrazo se puede
atascar en el fondo de la lecla; la accidn alternada (flexion y extension) del antebrazo y de
la mano ayuda a evitar esto. La oclava / puede tocarse can una extension y la m con una
flexion,

Ejemplo 4 D —— Unicamente el Ultimo trecillo presenta atgo nuevo. La octava / se toca
con la mano y ¢l antebrazo extendidos; ¢l brazo ayuda con su avance. [ncrementando la
flexion del antebrazo y la mano af tocar las octavas k y J, se evita la situacién en donde una
palanca que articula, sin importar que tan agil sea, se atasca al ser lorzada a tocar oclavas
sucesivas con su propia fuerza.

Cuando se tocan todas las notas {ejemplo 4) se deberian abordar la primera octava a
con todo el brazo, y el antebrazo y la mano flexiorados. La actava b se toca con una
extonsion de la mano y del antebrazo, la ¢ otra vez con una flexion, Las primeras res
oclavas casi no requicren ninguna distancia lateral; el siguiente trecillo necesitara un giro
ligero del humero para alcanzar [a distancia lateral un poco més grande. Uno podria usar
olra vez una flexion de Ja mano y del antebrazo para tocar la octava d, una extension para
la e, una ligera fiexion para fa f, y aumentar la flexién para la g; h, extensién, | flexién, y
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estamos en posesion para alcanzar la octava j en teclas negras con una exiension. Es
posible que una flexion cubra dos octavas; {a flexién podrla aumentar para las octavas k y J,
y finalmente para la m.

El analisis arriba expuesto subraya los diversos que pueden se los movimientos.
Mientras més controle el brazo, més espontancas serdn las diversas combinaciones de
movimicntos del mecanismo de toque. Ei cuerpo tiene su propia logica. Tratar de contralar
los més pequefios movimientos, no estimularan un mayor virtuosismo, sino al contrario,
Intorteriran con la coordinacidn natural det cuerpo.

Los controles gencrales mas imporlantes son: el brazo, que caicula la distancia lateral
por medio de un jaldn y controla los movimientos de articulacion; un antebrazo cémodo,
una mano alerta, levantada tan ligeramente en la murieca, que el mas pequeno impulso del
brazo y un movimiento del antebrazo pueden lanzarla, como cuando se azota un latigo,
gracias a su movimiento arriba-abajo, y a su ligero pero esencial movimiento lateral,
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Estudio, Op. 25, No. 12

Este estudio sera analizado bajo cinco titulos:
(1) MOVIMIENTO PARALELO. (2) ESTABLECIENDO UN RITMO BASICO
(3) CONTROL DE LA DISTANCIA. (4) FUERZA.
(5) ANALISIS DETALLADO,

{1}. MOVIMIENTO PARALELO,

El movimiento paralelo on sonidos aislados ofrece abundantes oportunidades para
poder notar como ¢l movimiento de la primera palanca mas grande, absorbe los diferentes
movimientos mas pequenios al recorrer una distancia. Debido a que las manos son
opuestas en el uso de los mismos controles para cubrir la distancta horizontal, todos los
movimientos pequenos se oponen entre si, Poner atencidn a estos movimientos pequenos
y no al control basico, hace que sea mucho més dificil, o adn imposible, lograr velocidad.

Se tiene un movimiento curvo arriba-abajo por o 1eclado con los dos brazos, y el
control de este movimiento ¢s muy sencillo si radica en e! hombro. Este control del hombro
puede ser tan facil como el del glissando, o casi tan facil, si los detalles de precision para la
colocacion y aricutacian estan bien coneclados a su control principal.

Para lograrlo hay que dedicar el tiempo y la atencién suficientes al movimiento que
controla la curva, antes que prestar mucha atencién al maniejo del contral de los detalles de
la colocaclén, La curva viene siendo como un simple balanceo ida y vuelta, para colocarse
de nuevo en la posicidn necesaria que exige la linea melddica. Haga ta pantomina del
balanceo a modo de lienar el tiempo entre los sonidos melddicos. Repita el balanceo al
tocar la melodia, como sc puede ver entre el avance y los conlactos con el pasto del
jugador de polo en la pelicula en camara ienta. La refacién de la curva con los sonidos
melédicos os el factor primordial musical y técnico on esto Estudio.

2) ESTABLECIENDO UN RITMO BASICO

Este Estudlio es un ejemplo claro y sencillo de la manera en que se establece un ritmo
basico. El movimiento de continuidad que produce un ritmo bdsico se crea tocando los
sonidos melddicos e involucrandose con el balanceo que se da entre ellos.

No hay mejor itustracion ni mas sencilla que la ofrece este Estudio sobre la relacién del
ritmo basico y la progresidn uniforme de la exposicion musical, la forma. Ef torso toma parte
con naturalidad y sencillez en el balanceo arriba-abajo, por el tecfado, pero al mismo tiempo
apoya constantemente fa ejecucion de los sonidos melddicos. O sea, apoyara los sonidos
malddicos sdlo si ol pianista acepta la importancia de la sencillez en la proyeccidn de la
melodia. La melodia en este caso esta formada la mayor parte del tiempo por la progresién
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del primer sonido de cada compas. Asi, en el torso esta el movimiento relacionado con toda
la ejecucién pero con alincamiento especial para ayudar a la melodia en su trayecto.

El caracter se establoce por el deseo de mostrar una resonante melodfa, mientras se va
sintiendo la excitacidn creada por la curva ritmica de los arpegios. La actlvidad del torso
siempre es fomentada por un buen equitibrio al estar sentados. Esto significa usar de
resistencia los huesos ilfacos, y no los muslos en Ja orilla del banquillo, o los pies sobre el
suelo, Hay varia maneras de darse cuenta de este anhelado balance sobre los iliacos: Una
es sentarse sobre el suclo en flor de lolo; olra es sentarse sobre las manos en una sillay
balancearse suavemente en todas direcciones.

Hablar de fa exposicion musical es referirse siempre a la forma estructural de la
composicidn. La sensacién de forma con el ritmo baslco es una seguridad en coritra del
procedimiento de nota por nota, el cual es el enemigo mortal de la belleza y 1a facilidad en
la ejecucion. El ritmo requiere tratar una composicion como si la unidad musical mas
pequeda fuera de por lo menos dos compases. La falta de gracia en una ¢jecuclén es
causada con frecuencla principaimente por una secuencia de compds, en vez de una
progresién que parta de una unidad de dos compases minimo. Observe fo que sucede al
‘tararear una tonada conocida, la dindmica estd relzcionada con una unidad de dos
compases, y No con una unidad de un compas. Las melodias folkldricas son excelentes
para observar ésto.

El comienzo de este estudio forma una unidad de ocho compases: dos unidades
cortas de dos compases, balanceadas por una unidad larga de cuatro compases. Hay que
establecer un ritmo basico relacionado con la unidad de ochos compases, tocando los
sonidos melddicos antes de paner atencién a los detalles en fa ejecucidn de los arpegios?e,

Una de !as caracteristicas de los Estudios de Chopin es el uso implacable de un patrén
técnico para cada uno. Cuando se pide con fuoco, cualquier perturbacién de la relacién-en
el apalancamiento para la ejecucién de este patron técnico es suliciente para causar una
falta de gracia y de facilidad. Pueden usarse acentos que estan fuera de a linea simple,
pero deben ser introducidos sobre la marcha conforme se van adhiriendo 1 la linea
principal. No deben usurpar o interrumpir |a fuerza de la palanca mas grande, la cual realiza
el ritmo basico en el mecanismo de toque.

20  Abby Whiteside no usti recomendando estudiar acho compases o un tiempo. Simplemente quiere decir que primoro dobe

.sstablacerse une progresién de frase a frase. Elfa sintié intensamente que el mejor modo de aprender una composicién ota

tocaula como una unidad inquebianiable, de principio a fin, en voz de estudiar secciones pequeiias y luego Iflas juntando,
(Editoros). ’

60



Perfeccionando los Estudios de Chopin y Otros Ensayos

3) CONTROL DE LA DISTANCIA

Aqui tenemos una oportunidad excelente para entender el uso del movimiento rotatorio
como un elemento para colocar 1a mano en posiciones sucesivas sobre el teclado, en lo
que se refiere al movimiento repetido para una misma notfa. La formacion de acorde en la
palma es enlatizada por la extensién de octava, y por las notas repetidas usadas en ok
camblo de posicion de la mano, en vez de pasar ¢l pulgar por debajo ae la manre, o al
revés, pasar la mano por encima del pulgar,

£i andlisis se reliere al brazo derecho; el brazo izquierdo hace exactamente lo mismo
cuando va en direccién contraria. O sea, cuando el brazo izquierdo desciende pasa por los
mismos movimientos que ef derecho cuando ascicnde.

Para simplificar las cosas, no se dara ningun analisis detallado de |a distancia separado
del uso de la fuerza Es muy importante tencr constantemente presente que la bdsqueda de
la tecla, el control de la distancia

es primero. El manejo incorrecto del control de la
distancia es lo que ocasiona no sdlo dificultades técnicas, sino también una verdadera
tension. El movimiento curvo arriba-abajo por el teclado es controlado por la primera
palanca. El antebrazo se coordina con Ia primera palanca. El anlebrazo se coordina con la
primera palanca y cotoca la mano en sus tres regisires por medio det uso del movimiente
de rofacion, mas una pequeria exiensién {para las notas repetidas) subiendo por el leclado,
y una peqguena flexion (para las notas repetidas) bajando.

Al usar el quinto dedo y el pulgar para las nolas repetidas so exagera el uso dol
movimiento de rotacion en este Estudio: Puesto que el movimiento de ralacion es siempro
un elemento pertinente para tocar un arpegio, es bueno observar como funciona, aunque
sea de modo muy exagerado. Para esto, se excluye la nota de en medio sin hacer aduccion
con el pulgar (doblarlo por debajo de la palma), se destuercen los huesos del antebrazo
{rotacién hacia afuera), de tal modo que el pulgar quade en posicidn vertical sobre el dedo
medique {la mano gira sobre su costado). Luego, torciendo los huesos del antebrazo, sin
movimiento alguno por parte del pulgar, se hace contacto con el pulgar en la nota repetida,
gracias al nivimiento de esta torcion. Repita este movimiento hasta que quede claro lo
eficiente que puede ser el movimiento de rotacion para colocar la mano ¢l teclado, y
comparir el movimiento para tomar la distancia con ¢l pulgar.

Como el patrén musical requiere el uso del quinto dedo y del pulgar para las notas
repetidas, resulta propicio para mantencr una sensacion de formacion de acorde en la
palma. La formacion de acorde implica un espaciamiento horizontal de los dedos, y la
“igualacién" de su longitud para la distancia vertical, desde {a palma de las teclas, para
poder tocar simultdneamente las notas la palma a las teclas, para poder tocar
simultaneamente las notas. Es de mucha utilidad tocar como si la palma hiciera todo e
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trabajo. La sensacion de la formacion de acorde en la palma, puede ser mantenida aunque
haya algin ajuste en el espaciamiento horizontal, st los dedos guardan. su relacién de
igualdad de la palma a las feclas, Esta formacién es vital para tocar arpegios con facilidad.
Es una herramienta especialmente Gtil para evitar la blsqueda con fos dedos y cualquier
cosa que ayude a ovitar este habito destructivo, es una bendiclén para la facilidad.

Aquf tenemos otro ejemplo de un movimiento en el centro que hace un arco pequefio,
pero que produce un arco mas amplio en la perileria: Una pequefia contraccién o
expansién de la palma en su base, acortard o alargara la distancia de la extensién en la
punta de fos dados.
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4) FUERZA: VARIAS ARTICULACIONES DENTRO DE UNA LINEA MELODICA
SIMPLE-RELACION DE LA MANO Y LOS DEDOS PARA TOMAR EL DESCENSO
PE LA TECLA.

Micniras mas grande sea la respansablliidad dada a la primera palanca, mas grande
seora el virluosismo en la ejecucion de los arpegios, y también sera mas tcil logrario. Esla
responsabilidad incluird el conlrol inicial de cualquier distancia, un control conslstente,'que
no abandena el nivet en que es producido el sonido, una liberacion de fuerza para las notas
melddicas, asi como una proporcion definida de la fucrza para las notas det arpegio. Esta
patanca tremendamente eficienle puede llevar a cabo todos estos controles
simulténeamente gracias a los numerosos musculos gue se mueven a fravés de la
articulacidn circular del hombro.

Pero su eficiencia puede ser obstaculizada y también arruinada si:  a) Ios’dedos
buscan la posicidn y tratan de tocar su labor principal es la de estar actives bajo la fuerza
del brazo y entregarla a la tecla —— o b) [ag actividades que controla el brazo, nunca son
liberadas, cancelando su coordinacion como un todo. Esta liberacién del brazo siempre
esta relacionada con los dedos que toman los controles que no les deberian corresponder.
La distancia adentro-afueta puede ser un peligro para la fuerza del brazo. Los movimientos
para tomarla son afectados por la distancia entre el cuerpo y las teclas negras y blancas, y
la diferencia en los punlos operacionales centrales de los dedos {en los nudillos), y fa
arliculacion del pulgar {en la murieca) —— la distancia de los nudillos a la muncca con
comparacion con la arlicutacion de! pulgar que esté en ia muneca,

Deberfa ser un habito hacer una asociacién entre el control de fa distancia adentro-
afuera y el control del nivel en donde es producido ol sonido. Para eslo hay que usar:la
imagen del codo como una gran palanca-lapiz (ver pag. 53). Trace circulos sobre la mesa
con la punta de esle "lapiz", en todas direcciones. Manteniendo los dedos en un conlacto
ligero con la superlicie de la mesa y llevando una mufeca tan libre que los circulos trazados
mucvan la mano constantemente en todas direcciones. La articulacién del hombro también
debe eslar libre. Y, muy importante, hay que moverse horizonlalmente por la mesa mienlras
se describen los circulos. Es vital que se mantenga un sentido de destino, una progresién
ida y vuelta, pues de otro modo cada circulo pucde converlirse en una operacion
separada,, un detalle inconexo. Hay que maniener la sensacion de destino tan fuerte como
¢n el glissando.

Por medio del método de mantener un destino firme, mas un control consistente del
nivel, los circulos o arcos necesarios para la distancia adentro-afuera, no tienen porque
soltar fa actividad muscular que produce la formidablo fuerza inherente en el uso de la
primera palanca. Esta fuerza esta en la naturaleza de un jalon. El jaldn da una conexién al
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cuerpo entero, desde los huesos del iliaco en el banquillo, hasta la punta de los dedos en el
teclado, y esta conexion coordinada os evidente siempre que hay gran velocidad,
5) ANALISIS DETALLADO

No se necesita un andlisis detallado para mas de un arpegio pero en la préctica real no
hay que usar una unidad menor do dos compases, de tal modo que se establezca la
relacion de los sonidos melédicos.
Ejemplo 5

ly

a"bzhﬂ‘l -

1

Siempre ?lay que practicar con conlinuidnd,_aunc?ue la continuidad este en la repeticién
de un mismo patron. Luego, regrese a la primera nota melddica al terminar el segundo
compés. Hay que recordar la diferencia en fa aclividad fisica entre la colocacion y la
produccién del sonido. La colocacion requiere siempre de una mudieca libre, de tal modo
que 5¢ pueda impulsar la mano a la posicién. La produccion det sonido utiliza la mane para
hundir 1a tecla, Esto es, cuando la formacién para el acorde usa tres dedos antes de que la
mano sea impulsada a un registro nuevo por el teclado, y se dan lres articulaciones
separadas, la mano tiene un contro} positive en el descenso de la tecla. Una flexion de fa
mano produce las tres articulaciones; esta flexién en la muneca esta coordinada con el
jalén del braza por medio de una fiexion del antebrazo.

El jalén del brazo se mueve a través de un pequeno arco de distancia, manteniendo el
controi del nivel ——- el antebrazo y la mano exlienden el arco de la distancia. El antebrazo
se flexiona (sube) para permilir la flexion de la mano, la cual ayuda a tomar parle de la
distancia del descenso de Ia tecla, como una extension de la fuerza dol brazo. Una flexién
de la mano cubre la articulacidn de los tres dedos. Los dedos hacen un poco mas que
vitalizarse para soportar la fuerza, mas de lo que hacen en un acorde rasgado.

Con la flexidn Je la mano se hace también una ligera supinacion del movimiento de
rotaclon, el cual participa también en el descenso de la tecla. Asi, cuando se toca la tercera
nota, la mano ha dado una vuella ligeramente, y al mismo tiempo, el pulgar ha hecho una
ligera aduccidn, por lo que queda mas cerca de la siguiente nota repetida en turno. Si la
supinacién se exagera, ocasiona problemas. No debe usarse mas rotacion que la que
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permita que tanto et pulgar como el quinto dedo reciban la fuerza del brazo. Con la rotacion
y la aduccién del pulgar, disminuye también la extensién de la palma, y lodos los
movimientos estan tan armonizados y calculados que ninguna de ellos puede ser aisiado
de los demas. Para la pasicion de la nota repelida hay un "afuera” de la distancia adentro-
afuera. El codo (palanca-lapiz) comienza trazando un areo, el antebrazo se extiends, la
rotacion se supina, y la mano es lanzada hacia afuera y arriba, de modo que la mano esta
sobre su nueva posicion. Para la articulacion de la nota del pulgar la palanca-lapiz esta
haciendo el "adentro” del arco, of brazo se estd extendiendo, y la rotacion, por medio de
una pronacién comparte el descenso de la tecla con el antebrazo, el pulgar y el brazo, y, al
mismo fiempo, coloca fa mano on su registro nuovo sobre ¢l teclado. La coordinacién
perfecta de la supinacidn y la pronacion del movimiento de rotacion, ¢s muy importante
para colocar la mano en su nueva posician. Esto significa que cuancio el pulgar va a tocar,
la mano ya esta fista en su posicion para el siguicnte acorde, vea fo que ocuriria si se
tratara de hacer un legato uniendo teclas. El quinto dedo se sostendria hasta que el pulgar
llega a la tecla, y se tendria que fomar la posicidn nueva de ta mano, antes de tocar la nota
del pulgar. La velocidad no permite este tipo de pérdida en la coordinacién.

La misma secuencia funciona para la tercera posicion en la parte aguda del teclado,
pero, en esta posicion ocuire algo diferente por of cambio de direccion para bajar, después
de haber tocado con el quinto dedo. Aqui hay un punto importante para todos los arpegios
que invierten su direccidn. La progresion ascendente se convierte en una posicidén para [
fuerza con el toque del pulgar —— una posicién que permite cubrir con fa fuerza hasta
ltegar a la nota mas alta. Do hecho, al tocar la Gltima nota mas alta, la fuerza ya ha
comenzado a cambiar su dircceidn. Si esta fuerza avanza una distancla infinitesimal, mas
alld de la Ultima nota mas aguda, causara problemas con las primeras notas de regreso. La
fuerza nunca deberia perder la sensacion de gue el pulgar esta disponible mientras se esta
tocando la titima nota més aguda.

Cuando la fuerza ticne una posicién activa, con los dedos sobre las teclas que sevan a
tocar, sin que haya un avance hacia la siguiente oclava, los dedos, toman una pequefia
cantidad extra de la distancta del descenso de la tecla, cosa que no sucede cuando hay
una progresion, y es que cl movimiento del dedo estd calculado para ser parte del
movimiento de todo el brazo, siempre.

Entre el toque del pulgar ascendiendo, y el loque del pulgar bajando, hay un
movimiento de rotacion semejante al que se efectda en el trémolo de una octava, Ningiin
irémolo as sencillo, si la fuerza cambia totalmente desde un lado de la mano al otro, cambio
causado por un movimienio de rotacion demasiado amplio. La fuerza estd lo
suficientemente balanceada bajo Ja milad de ‘a mano como para estar disponible tanto para
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el pulgar, como para el quinto dedo. El balance correcto para ei trémolo de oclava se podra
sentir i la te!a no llega completamente hasta arriba, Este mismo tipo de balance ayudard a
realizar el giro de una octava a otra en este arpegio.

Pero ahora no se dispone de mucha rolacién para el descenso; la pronacién de la
mano para la posicién de toque, usa practicamente toda Ja torsion del movimiento de
rotacién. Para poder recerror con eficacia una distancia, la mano necesita ser Impulsada
hacia fa poslicién puesto que es necesario hacer una sustitucidn para facliitar fa supinacién
de la rofacion, la cual estaba disponible en ¢l ascenso. Hay un giro extra del htimero para
lovantar el codo; esto ayuda a ladear la mano hacia el pulgar, y asi auxilia a la pronaclén
para cubrir 1a distancia hacia [a siguiente octava. Haga una pronacién exagerada {torsién)
fuera del teclado, y observe como la posicion del brazo contribuye a su facilidad.

El momento en que ¢l pulgar ha resistido la fuerza que fue aplicada para tocar, se
suchta en la arliculacién de la muncca, que a su vez también se afloja, inientras que la
pronacion estd acercando al quinto declo a su posicion de toque. No se puede sobrestimar
la importancia de la soltura de la mufieca, porque junto con la pronacion, como se indicod
anteriormente, ostd el ajuste en el hombro y una flexion en el codo, que impulsa
lateralmente @ la mano, y la lanza a su posicion para provocar ¢l descenso de Ia lecla, junto
can el quinto dedo y la supinacion de fa rotacidn. en ¢l momento en que le tocael turno ala
nota del quinto dedo, la rotacion toma el descenso de la tecla por medio de supinacién, y,
{muy importante) lanza el pilgar hacia afuera, nivelando aj mismo tiempo la mano para su
nueva pasicidn en el teclado. Lo que se lee como un movimiento muy complicado, se torna
muy facil si la naluraleza se hace cargo de la coordinacion.

Esto significa que la primera palanca traza una linea que tiene un destino bien definido
——- la llegada a la nota melédica — vy las notas melddicas forman en si mismas ofra linea
consecutiva. .

Cualquier linea consecutiva significa musicalmente una accion fisica de continuidad, y
s6lo los movimientos de articulacion de! hombro pueden mantencr continuidad para més
de una parficipacién en los conlroles.

Primero, el braza esta involucrando en la realizacidn de la exposicién musical; la fuerza
para tocar los sonidos de esla exposicidn es fiberada con el jalén del brazo. Luego,
mientras el oido esta dictando esla melodia el brazo gira ligeramente para controlar y
caleular cualquier distancia para ¢l arpegio, conforme libera también la fucrza de toque, y
mantiene al mismo tiempo el avance la molodia. Después ayuda en todos los lugares en
que hay que impulsar 1a mano a la posicion, y para este movimiento, la distancia adentro-
afuera, crea la necesidad de un leve ajuste adentro-aluera.
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Todas las complejidades del ajuste desapareceran y serdn balanceadas con propiedad
on su toma y daca, si el impulso para el maovimiento, en respuesta a la imagen auditiva,
radica en ol brazo y no en los dedos.

El movimiento paralelo requiere que el control simple y Unico on ¢l centro del radio de
actividad, sea el control mas imporlante, y que la coordinacion total sea lograda en perfeclo
acuerdo con este importante movimiento. R

Ei echar una ojeada a lo que sucede en ef movimiento paralelo cuando se controlacon
los dedos la busqueda de la tecla, y cuando éstos proveen la luerza necesaria para tomar
el descenso de |a tecla, es suliciente para probar Ja eficiencia de un control {brazos) en vez
de diez. Cada control, si esta en los dedos, es opuesto al control de la otra mano: Los
dedos débiles tocan en contra de los fuerles. Una mano pasa el pulgar bajo la palma,
mientras que fa otra pasa un dedo por encima del pulgar: la rotacion actua en direcciones
opuestas, la flexidn y la oxtension del antebrazo estan en posicidn. El proceso tolal es muy
complicado, y dificit. Pero el conlrol con la primera palanca permite que ambos brazos se
muevan en perfecla armonia, sin compelencia, ni oposicidn. Modifica aulomaticamente
todos los movimientos por la importancia de su propio movimiento para ia accion del
péndulo,

Si el observar nos ilustra, vea lo que le sucede al abrazo y no a los dedos. Siempre es
posible mirar que las palancas mas grandes estan muy activas, y su actividad es la que mas
cuenta en relacion a la velocidad, |z brillantez y la sencillez. La gran velocidad disminuye el
tamano de todos Ios movimientos. Los movimientos descritos anteriormente en detalle no
pueden verse, pero si se omile cualquier movimiento que ayude a tomar la distancia,
inmediatamente, habra problemas; ios arpegios, con intervalos entre las teclas, aumentan
estos problemas.

Al observar a un pianista tocando este Estudio con virtuosismo, uno se da cuenta de
que debe haber una coordinacion sencilla para tocarlo. Esta sencillez trae consigo el
balance complelo gn la actividad que la naturaleza puede producir por si sola, cuando la
primera palanca eonltrola la distancia y la fuerza,

Ejemplo 5A balancoe hagia arfiba los brazos, Ejemplo 6B
y colga en

5




Perfeccionando los Estudios de Chopin

Hay que practicar constantemento la linea melddica, mientras se hace la pantomima del
movimiento curvo del arpeglo. Luego, hay que introducir 1a dtima mitad del compés, sin
poner mucho atencién en la precisién de los detalles, para entonces poder poner atenclén
a la llegada ininterrumpida de la melodia. Después introduzea un compés entero, pero
nunca tocande el arpegio antes de que la melodia haya obtenido continuidad en el
movimiento. No hay que delenerse nunca al final del proceso de introduccidn. Hay que
seguirse de frente, sin importar lo que haya sucedido.

Elemplo 5C

Ejemplo 50

e §0

Ejemplo 5E

Nunca hay que practicar delenerse. Hay que practicar continuidad en el movimiento.
El arpegio debe ajustarse a la ejecucion de la melodia, y ésta debe ser tocada de frase a
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frase —— no de nota por nota. Asi que hay que tener muy en cuenta el ritmo basico,
Practique usando el ritmo basico, hasta que sea lo mas importante para expresar ia
respuesta emocional a esta vigorosa musica.

8ra Estudio, Op. 25, _l‘_lo..1.1 ..... reerr e s ‘

Ejemplo 6

Aqui tenemos una ilustracidn excelente y una prueba de que:

1) El procedimiento de nota por nota, no favorece una ejecucion britlante.

2) La téenica de los dedos, simplemente no es la adecuada para la brillantez y la velocidad.

3) La idea de que los dedos deberian unirse por un legato al pasar de una posicidn de la
mano a olra, es una falacia muy danina.

4) La mejor ayuda para asegurar la coordinacion necesaria es una fuerte sensacion del
ritmo.
Ejemplo 6A

[\
4
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La mano derecha tiene dos palrones sonoros que deben ser resueltos, antes de que
puoda interpretar el Estudio. Estos son: la escala cromatica descendente con una nota bajo
|a linea de la escala introducida después de cada nota de la escala, y un acorde quebrado,
al final de esta cadencia.

Ejemplo 7

L (A0
X7
«J

o]

La mano izquierda tiene uR patrdn sonoro diferente, ejemplificado en los compases 17
y 18, por lo demas, sc ocupa de implementar el caracter y el paso implacable de! ritmo
basico.

El loctor aprenderd mucho acerca de como deben ser {ocadas las escalas paralelas si
toca la escala en La menor, al final del Estudio, despuds de establecer un ritmo basico, y
mientras todavia estan frescos los arpegios paralelos.

Bueno, primero debemos ocuparnos del ritmo basico, La unidad de dos compases
esta definida claramente en la primera frase de la introduccién de cuatro compases. El torso
ayuda a establecer el ritmo basico, y aumenta con frecuencia el movimiento de la primer
palanca (ol brazo). El torso es el punto de apoyo que da al poderosc brazo su
apalancamiento efectivo. El brazo opera en todas direcciones gracias a la estructura
circular de la arliculacién del hombro,

El torso balanceado sobre el banquillo, puede columpiarse on todas direcciones y
facliitar asf tomar la distancla, Puede hacer un movimiento de salto contrayendo y relajando
los misculos de los gliteos {los misculos entre los huesos deal iliaco y el banquillo) y
cuando la misica avanza dentro de un pulse dominante, ritmico, el torso frecuentemente
salta para expresar la emocién producida por el pulso sonoro de la musica. El torso tiene la
capacidad de dar flexibilidad al movimiento, y puede adaptarse a la flexibilidad de 1a
musica, conforme sea el caracler que ésta inspire.

_ El brazo entero, por medio del jaldén consistente del brazo, que controla y coordina
toda la actividad necesaria, es una parte integrada de los movimientos hechos en el torso,
como una expresion de la reaccidn emocional a la musica. No hay ni separacion ni
movimientos aislados entre la reaccion del torso y del brazo y la imagen auditive, Hay que
tomar esto muy en cuenta, No puede haber movimienlos que enfaticen un procedimiento
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que nota par nota si no hay separacion en la reaccidén emocional entre el torso y el brazo,
Ni el lorso, ni-el brazo, pueden ocuparse de todas las ariculaciones métiicas. Se van
encargando de los' tiempos importantes del metro, y la musica manifiesta su forma a tfravés
de estos pulsos importantes.

El brazo hace la presentacion de la primera unidad de dos compases, y para esto sélo
hay un pulso fuerte

el primero, el resto se desliza a partir de ese primer tiempo, con la
suavidad de un avion despegando Qué es lo que sugicre osta imagen? Se espera que
provoque en el lector, al probarlo en el piana, una fuerza unificada del brazo y del torso,
para locar la primera nota. y luego, sin soltar csta fuerza, se hacen las demas articulaciones
con el antebrazo y la mano, bajo la cipula de fuerza del jaldn del brazo y junio con la
aclividad de su punto de apoyo —— el torso.

Luego, sin que la tensidn de un acento. pero con una intensidad emocional que
sostiene la fuerza con suma atencién, se tocan los dos siguientes compases igual que los
dos primeros. S6lo aqui se da la intensidad que anaden el ritardando y el calderén, para
avisar que algo electrificante va a pasar. Y en verdad sucede, con un sforzando dramético
en el bajo La, que cede la forma ritmica al brazo izquierdo y al lorso. Ahora, la misma frase
de cuatro compases es completada por cualro compases mas, y otros, y olros y asi
sucesivamenle, sin parar la actividad en el torso y en la priinera palanca.

Los fines de las frases no deberian dejarse morir —— deben proseguir. Los silencios
en la musica son lugares para captar la atencion —— no para reiajar fa fuerza y cortar la
progresion ritmica. No hay nada mas perjudicial para una ejecucién musical, que dejar que
una frase se muera al final. Los ritardandi son fundamentalmente efectivos cuando son
tocados de tal forma que ol piblico espera sin respirar lo que sigue. Sélo un ritardando
deberia ser exclusive en su concepcion, y éste es el del final de la obra, Unicamente un
ritmo bésico pucde hacer una ritardando correctamente. Si uno siente ¢l ritardando entre
las articulaciones, y no como una extension del rilmo de la [rase, nunca podré lener una
cualidad emocional convincente.

La escala en La mayor del final, es una extension del ditimo acorde, y concluye la forma
ritmica; no hay que sentir esta escala como algo agregado después del acorde. El acorde
no puede terminar la composicion hasta que acabe la frase, y la escala se desliza hasta el
final de esa unidad de tiempo. La fuerza que tocéd el acorde no se suelta, se usa para ia
escala también,

No hay diferencia entre 1os movimientos que se ulifizan para los arpegios y para las
escalas. Solo hay una variacién en la curva de los movimientos; estos son menos amplios
para la escala. Pero cuando los dedos han tenido un entrenamiento especializado, estan
tan facilmente disponibles para una progresion diatonica, que se ven obligados a hacerse
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cargo de parte de los controles de la distancia y la fucrza, asunto que no les corresponde
legitimamente, Luego entonces se destruye todo el balance de actividad y la escala pierde
la belleza de su cadencla y la facilldad de su produccién. Trasladando el términe "belleza de
su cadencia* al campo sonoro signilica el tipo de gradaclén en el uso de la dindmica que se
obtiene cuando una fuerza traza la linea de la progresién, conduciendo al oldo hacia
adelante. inevitablemente.

En el origen de gran parte de la dificultad para tocar una escala, hay un enlace
conciente de las teclas —— un legalo en el paso de un sonido a ofro. En nuestra
ensefianza tradicional, esto ha sido muy bien recalcado, pero no funciona para tocar con
virluosismo una escala, como funciona para los arpegios: El andlisis de la coordinacién
utilizada para tocar la escala final de este Estudio deberfa probar concluyentemente la
diferencia en facllidad entre el paso que entrega la responsabilidad a las palancas més
grandes, y el paso que implica la unién de las teclas con los dedos.

Para esta escala, y para los arpegios del Estudio en Do menor Op. 25, Ne. 12, los
brazos se columpian por el teclado. Sostiencn su fucrza canalizada bajo el centro de la
mano, do modo que este disponible para cada dedo todo el tiempo; y mantienen
conslantemente el control del nivel. Los dedos se vitalizan para rocibir ta fuerza iniciada en
los brazos, transmitida y complementada por el antebrazo y la mano.

La mano es impulsada a la posicion exaclamente del mismo modo que fue descrito
para los arpegios, y no se intenta hacer legato alguno en el paso. Todo legato — la
sensacién de legato — estd en el balanceo de la fuerza por ef tecladoe. La curva para esta
veloz escala doberla ser tan fuerte como la del glissando; esle movimiento es producido
por el faldn y los ligeros giros del humero, y el torso que agrega a su vez su ajuste para la
distancia, mas su firme sostén como punto de apoyo.

Hay que recordar la sensacion del ritmo de la forma, y cuando ya se le sienta con
fuerza, hay que probar la coordinacién que hace posible tocar los compases 17 y 18, sin
sentir mucha dificultad.

Ejemplo 8

Pe L TTIITRIRToe, 15
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La dificultad llega cuando se-Interrumpe la ampila linea del ritmo, por buscar a tocla de
un modo erréneo. Cuando se hacen dificiles ‘estos compases, es porque la direceidn estd
involucrada: La direccion sicmpre -tiene 'que estar bien cuando hay saltos y varias

-articulaciones. Estos dos compases deberfan practicarse semanas seguidas y no hay que
confiarse si todavia hay un uso incorrecto de la direccién en la progresién. Ademds, la
fuerza slempre debe estar bien balanceada -— tomar su posicion —— a favor de las
articulaciones correctas, porque en caso contrario, habra dificultades con 1a distancia. Una
direccidn Incorrecta ocasiona dificultad con la dislancia, y esta relacionada slempre con la
posicion de la fuerza, pero ostos dos casos son dos cosas distintas.

Direceién significa distancia arriba-abajo por el teclado. Si la amplia linea de la
progresjén va por arriba del teclado, la fuerza no puede bajar para tomar algunas
articulaclones intermedias que se encuentren bajo los primeros sonidos de la progresién,
La dificultad ‘para la mano izquierda esta en el trecilo y en el acorde arpegiado en el
compés 17. La linea de la progresion usa el Do, el Mi, el Mi bemol y la octava de Do
sostenido.

Ejemplo ¢

El tempo es veloz. Para que sea més [4cil el primer acorde del tresllio, 1a fuerza (el
'brazo) no debe belancearse muy abajo de! teclado, Hay que tomar la posiclén sobre el
acorda, y luego tratar de tocar el Do del tresillo (y después el Si, y of Do del mismo tresilio)
‘eon la extensién del antebrazo y el movimiento de rotacidn, mas fa distancia lateral que es
cublerta por la mano, lanzada a su vez por el impulso del antebrazo. No hay que perder la
sensacion de que el acorde sigue estando disponible con fa fuerza del brazo, porque la
fuerza va a necesltar continuldad para'ir det acorde del tresillo el Mi bemol del acorde
arpegiado del cuarto tiempo. Al tomar fa posicién para el acorde del tresillo, hay que tener
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cuidado de evilar la sensacion de que la fuerza es alineada con el pulgar. Mas bien, la
fuerza estd balanceada ligeramente sobre cl cuarto dedo {2 menos que la mano sea
grande, usar el tercer dedo en el Sol del acorde no ayuda a bajar hacia las olras notas del
tresilio).

Es verdaderamente asombroso lo que se puede disminulr la sensacion de gran
amplitud en un salto, si la fuerza es balanceada exaclamente en el sitio correcto para
facilitar ef acceso a las nolas mas graves y las mas agudas.

Del acorde del trosilio a las tros notas méas agudas del acorde arpeglado, no puede
haber un giro alguno descendente por el teclado para tacar ¢l St natural, € Do, y luego el
Do sostenido del acorde ajpegiado. La fuerza debe ser dirigida para ir del acorde del tresillo
a la parte superior del acorde arpegiado, puede hacer ajustes sobre la marcha, pero no
puede sar alterada en su direccion —— no puede bajar para tomar las notas inferiotes. La
posicién de la fucrza (prazo) debe permilir la disponibilidad de esas notas por medio del
movimiento del antebrazo y de la mano. La rotacion y la extension del antebrazo hacen
posible que la mano cubra algo de la distancia laleral, y estos movimientos tienen que
Introducir las nolas inferiores. La posicion de la fuerza slempre esta determinada por la
disponibitidad del movirmicnie de rotacion. Lo que ayuda muchisimo a tomar la distancia es
el supinar (dastorcer). Eslo significa que ia distancia hacia abajo por ol teclado puede usar
este movimiento de supinacién de la rotacién para 1a mano izquierda.

Es mas t4cil tomar el Do dei primer tiempo y la octava de Do del cuarto tiempo, lejos de
la posicion de la fuerza que favarece a los acordes, que tomar los acordes desde ia
posicion que favorece al Doy a la octava de Do sostenido.

Hay que tocar el pasaje omitiendo en la mano izquierda las notas solas del tresilio, y e
Do sostenido del acorde arpegiado, hasta que haya una progresion flulda (ejemplo 9 A).
Luego hay que introducir el Do sostenido del acorde {ejemplo 9 B) y después el Do
(ejempto 9 C), y al Gltimo, el S| natural del tresillo (ejemplo 9 D). Si la direccidn y la posicién
de la fuerza son correctas, y los dedos no interfieren queriendo alcanzar sus posiciones, es
posible tocar facilmente con valocidad.

Ejemplo 8A Ejemplo 98

g
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s
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Ejemplo 9C Ejemplo 9D

ﬁ:ﬁ ; . .

Los patrones del acorde quebrado (para la mano derecha) proveen en gran cantidad
de las dificultades mas grandes en esle Estudio. Los compases 17 y 18 usan el mismo
palrén sonoro que se encuentra en los compases 9 y 10, peio el cambio de clave y los
diferentes cambios intervélicos exageran los movimicntos implicados en el paso. Por lo
tanto, ellos proporcionan una prugba mejor de que el legalo al pasar es cuestion del
manejo de la dindmica, y no de la unidn de las teclas. Es por eso que debemas hacer un
andlisis detallado de los compases 17y 18.

La digitacidén no es un problema vital en la mayoria de los casos —— y por clerto
nunca es causa primo\rdial de frustracion al querer lograr buenos resuftados en un pasaje.
Lo que destruye la facilidad es gue siempre se quiere alcanzar la posicidn con los dedos, y
no la seleccién especifica de tos dedos en si. Aqui hay un ejemplo en donde la relacidn
consiste en la secuencia de Jos dedos es un factor importante en la produccién de la
facilidad. Todo el estudio tiene un patrén gue usa, Idgicamente, la misma secuencia en los
dedos 6, 2, 4, 1, excepto en la escala cromatica, con sus notas introducidas, y en algunos
olres pocos lugares,

No es provechoso cambiar de digitacion en un palrdn sonoro repelitivo, para evitar el
pulgar en tecla negra, o por alguna otra razén que tenga relacion con el togue legato. Con
este patrén y la digitacién 8, 2, 4, 1, es imposible ligar las teclas en el paso, por eso nos
interesa comprobar que ol toque legate de las leclas enire grupos consecutivos de notas,
no es la base para producir lo que escuchamos como legato en un pasaje fluido. Mas bien
depende del modo en que usamos la dindmica. Aunque la secuencia en la digitacidén es un
patrdn de cuatro notas, no hay que perder de vista el hecho de que la misica se desarrolla
en grupos de seis notas, y también & metio (de acuerdo a algunas fuetes importantes) es
alla breve, de modo que sélo hay dos pulsos por compés.

La direccién, es de nuevo, un factor muy importante. La amplia linea de la direccién
arriba-abajo en el teclado, debe tener continuidad en o pasaje, al ir introduciendo las notas
que estan en direccion opuesia a esla linea. La velocidad de la progresion de la fuerza en la
Iinea amplia esta determinada siempre por la cantidad de notas que estan entre los sonidos
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que conslituyen los puntos pivote para la mano, y por 1a distancia entre las teclas de estas
notas Introducidas, Dicho de ofro modo, lodo depende de que tanto pueda ¢l brazo
mantener la disponibiiidad de su {ucrza para las notas inlermedias, antes de que se mueva
a la siguiente posicién en el tectado. Para que se pueda llevar a cabo el paso, recibe la
ayuda de un ligero cambio en el balance: fa direccion de la amplia linea do la progresion se
ve favorecida por la colocacidén original para tocar las notas con una sola posiclon
(formacién de acarde en la paima).

Asi comenzamos con una posicidn de acorde para las tres primeras notas, con la
fuerza balanceada sobre el quinto dedos, tanto como sea posible, manteniendo el acceso a
la segunda nota.

Ejemplo 10

- La direccion y la amplia linea del pasaje estn asociadas con el puigar en ascenso y
con o} mefique en descenso, para cuyo uso la mano es colocada en su nueva posiclén.

En este patrén sonoro, la distancia adentro-afuera s exagerada porque el pulgar toca
una tecla negra, Las teclas negras estan més alejadas del cuerpo, y la articulacién central
del puigar en la murieca estd mas lejos de las teclas. Asi que 1a “palanca-épiz” (el brazo)
traza una curva algo cerrada para cubrir la distancia adentro-afuera. Este movimiento es
praclicamente al tomar el adentro, debldo a que of [alén de la palanca colabora en la
produccidn de fuerza de logue, y por la flexién exagerada del antebrazo y la mano. Cuando
se toca con el segundo dedo, hay una ligera pronacién del movimiento de rotacién, ta cual
cambia inmediatamente a una supinacion para el cuarto dedo. Resumiendo, 1a ejecucion de
las tres primeras notas os compartida por el jalon del brazo, y el movimiento de rotacién, y
la flexién del antebrazo, la mano y los dedos.

La posicién anterior del pulgar estaba a distancia de una octava det Si bemo! del patrén
que estamos viendo. Mientras se locan las tres primeras notas, el pulgar se aduce
confortable y suavemente, sin tener la sensacion de buscar su posicién, porque produciria
una especie de tirbn mientras lo hace. La flexién del antebrazo es suficiente para producir
una mufeca alta, y con la supinacién del movimiento de rotacidn, el pulgar est4 sobre el
Sol, aproximadamente, cuando realiza el paso.
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£l paso siempre es idéntico a los movimientos implicados, pero el grado —— tamafio
—— del movimiento, varia. Al subir por el teclado la extensién del antebrazo y la supinaclén
de {a rotacién lanzan la mano a la posicién nueva. En este punto, los movimientos tienen*
que ser amplios para llevar al pulgar a la tecla que va a tocar.
Ejemplo 11

Para tomar el descenso do la tecla en ol Si bemol, participan en gran parte el jalén del
brazo, la extensién del antebrazo, y fa supinacidn de la rotacion. El pulgar es una
prolongacion de estos movimientos. La supinacion es un milagro de eficiencia para colocar
la mano en poslcién y que pueda tocar su nuevo grupo de notas. Con el paso del pulgar el
Si bemol mas agudo del compas, cesa el procedimiento ascendente, pero si se estd
sintiendo el metro alla breve, hay una fuerte impresion de avance en la fuerza hacia el La
del segundo pulse.

Ejemplo 12

Fe LT R S S P
-

Se sentird esta fuerle corriente st ¢l brazo asume el descenso de la tecla de la primera
"nota det compas, y si se balancea para repelir un conlrol similar en ef La del segundo
pulso. Inmediatamente, al tocar el La que esta en medio dof compas, ¢l brazo avanza hacla
el primer sonido del siguiente compds, y asi sucesivamente. La primera palanca, a la vez
que toma el control completo de los sonidos sobre los pulsos, mantiene su control de
distancia y nivel entre los pulsos.

Cuando la amplia linea de la direccion baja por el teclado, 1a fuerza favorece el balance
del pulgar para facilitar su paso, y 3 balance hacia ef pulgar empicza instantaneamenie
cuando el La es tocado, Una vez mas, si se manticne la misma sgeuencia en la digitacion y
se enfatiza un legato, por madio de la union real de las teclas, el paso serd complelaménto
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torpe, sino es que préacticamente Imposible. El paso os facil slempre si la fuerza viaja
suavemante manteniendo el control de la colocacién y del nivel, y sila mano es impulsada
a su posicion por las dos palancas mas grandes. En este patrén, la murieca puede facilitar
mucho o arruinar el paso sencilto en su descenso por ¢l teclado. La mano deberia hacer lo
posible para tomar la distancia latoral y compensar asi la falta de disponlbilidad del
movimiento de rotacion de bajada.

A menos que la muiieca esté realmente libre, i giro del hiimero que levanta el codo, y
ladea la mano hacia ¢l pulgar, y la ligera flexion del antebrazo, mas la pronacion de la
mtactdn, no podrd impulsar 1a mano a la posicion. De todas formas es mucho mdas dificil
ensehiar el lanzamiento fateral de la mano derecha descendiendo que ascendiendo,
Ejempio 13

81'1‘...............

El arpegio quebrado hacia abajo, en el compas 17, nos da un patron excelente para
descubrir lo importante que es el hecho de que la mano sea impulsada a su posicién, El
brazo, el antebrazo(flexién y rotacion) y la mano, llevan el quinto dedos a su posicién, El
descenso de la tecla para el La (marcado con un asterisco) es producido por el jalén del
brazo, la flexidn del antebrazo y la mano, la pronacién de la rotacion y la vitalizacién del
quinto dedo: La flexién del antebrazo hace posible la flexién de fa mano. El movimiento de
rotacion juega un papel muy importante en la nivelacién de la mano para tocar en su
posicién nueva.

Si estos detalles son calculados exactamenle con el movimiento del brazo, y si éste
mantiene su control de la distanciay el nivel, no habra ninguna ruptura en el legato, cuando
la mano es trasiadada a su posicion nueva. El pasaje entero fluira suave y facimente, pero
silos dedos tratan de buscar las leclas y luego las quieren ir uniendo, es muy dificil,

Tocar la escala cromalica y sus notas introducidas en los compases 5 al 8, es dificil
cuando se hace nota por nota y cuando el movimiento de rotacion es demasiado grande.
Un procedimiento de nota por nota equivale a un nuevo inicie de fuerza para cada nota;
eslo crea una audiclén de nota por nota. Los dedos que hacen demasiadas cosas y un
movimiento de rolacién demasiado amplio, ocasiona un resullado equivocado: El aido
escucha fundamentalmente cada sonido, en vez de escuchar hacia la concluslén del
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discurso musical, siempre hacia adelante. Para ilustrar el término "hacia adeiante’ haga un
glissando,. E destino de un dlissando es tan dominante que forza al aido no tiena la
tentacion de escuchar cada una de las notas, sino que avanza igual que la fuerza de
principio a fin, tocanda las notas inlermedias sobre la marcha,

El remedio contra fa ejectcion de nota por nota en cualquier pasaje es enfatizar el ritmo
basico, que se relaciona directamente con el discurso musical como una unidad. Hay que
establecerlo con vigor, y dejar que el cardcter de la musica corra a lraves de su oido y de
su cuerpo, y luego, proceda a locar una escaia cromatica, usando la digitacion adecuada
para tocar lodas las notas del patrén. Haga mdasica con esta escala llevando su curso de
principio a fin como parte del ritmo dramético del bajo. Trace una linea con la palanca-lapiz
que vaya a través de todas las anotas, con una fuerle sensacion de progresién hacla fa
conclusion de la frase de cuatro compases. Entonces introduzea las notas que estan
intercaladas en la escala.

Ejemplo 14

L :
4 2

b

La fuerza favoroce la linea de la escala de modo que sus notas pueden fluir con
facllidad, como si no hubiera mas notas que tocar; pero la fuerza no se aplica totalmente al
quinto, cuarto y tercer dedos para que no tenga que cambiar su balance y estar disponibloe
para el segundo dedo y el puigar. Si el movimiento de rotacion es demasiado grande, se
plerde el equilibrio, ocasionaria una interrupcion en la escala, un toque de nota por nota y
dificultad para la velocidad.

Con la fuerza balanceada sobre el cuarto dedo, aproximadamente. se toca la escala
con el jaldn del brazo, la flexién del antebrazo y con la mano y ios dedos
rsponsabilizandose del descenso de la tecla y edificando la fuerza de toque. El movimiento
de rotaclén coloca al quinto dedo en sus diversas posiclones y lambién proporciona una
pequeia cantidad de la distancia vertical para las nolas intercaladas,; los dedos cumplen
con el resto. Hay que establecer la sensacion de progresion con la escala, e I
inlroduciendo sobre la marcha las olras notas,. Si hay dificultad para empezar el arpegio al
final de pasaje cromético, lo mas probable es quo haya sido empleado un control incorrecto

de la distancia y de fa direccion, ESTA TISIS RO DEBE
s SAUR BE LA BIBLIOTEGA
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» Slempre existe la posibilidad de que haya una distancia defectuosa ~—- los dedos
tratando de ayudar, sacando de balance a toda la coordinacion. Direccion defectuosa
significa que 1a fuerza continua avanzando hacia abajo por el teclado, un poquito més lejos
anles de que se efectué ol gira en ef cambio de direccién. Pero la dificullad principal en ests
Estudio es creada por la actividad excesiva de los dedos: al reverso de la moneda serd una
cantidad insuficiente de control de las dos palancas mas grandes??,

Ejemplo 15

Algo que ayuda muchisimo a establecer un ritmo en esle Estudio, es tocar la parte de
la mano izquierda con las dos manos. Esto capla de algin modo toda la atencion del
pianista, y establece un balance enire los brazos. El empezar con un esbozo ayuda a

21 Considoramos opartuno que esto es el momento parr mostrac afra vez en detalle ¢l modo do establacer un nimo bisico.
Para osto. lud conveniento utilizar un toze de dos compase, pare poder mostrar los procedimientos que daben sor
emplendos en el aprendizaje del Estudio, como una torma musical continua e ininterrumpida. La Gnica oxcepeién an dicho

pracodimionto donlra do fa f do Abby Whitoside era In i6n de qua para un titmo basico
aclivo, los dos primeres compasas deben ser tocados una y olia vez sin detenorso, utilizande diversas formas de eshozo,
antos de tocar ol resto de In composicién

Este Estudio o3 alto ejemplo de una obita en donde la torma es presontadn con elatidad on una mano, Mientras que la
otra tiune muchas dificuitades, este os muy comian en tedos los Catudios. Adn fos estudiantes muy talentosos, duranta el
aprendizaje d- Yos estudios, se dedican a pledigar todo su cuidade para resolvor fos problemias de la mano en diicultudas,
descuidande fa mane que lleva ol discurso musical mas impartante, Coma rasultada, y miy comun en las salas do gonciorte,
20 escucha una mano tocanda brillantemente, misntras que la otra parace ible y prosaica Se tesolvi
téenicos, pero se perdié fa misica,

Abby Whitesido dice ... Hay que establecer un ritmo bésico vigorosaments, dejando que ol carActer da la msica fluya &

Tos

través do! ofdo y dol cuerpo ..* Estas no son dos . Su iencia como maestra la Hevé o la
convicsién do que ef cuarpo coordina de una mode diferente cuando panicipan fas emaciones y cuando no. Y como el
objativo final ea, obwvi fograr una S tan i como saa posible, ta préctica ifa més al grano, y sorla

més efectiva si Involucrara lus emociones siempre.

Dejar que In musica fluya par ol oido ¥ por ¢l cuerpo imphea conocer el sanido de la misica. Es of comienzo do osto
ensaya fraté tanta con aquello que dubido a su cxcelonte oida pedrian trasladur tos simbolos imprasos on In phgina a
sonido, como con aquelics que tenian que trabajar mas duro para consaguitlo. Sin embseigo, aiin antes do Aua la mUsica sea
conocida a fondo, se puads un fitmo faci do In mano izquierda en ol punto do partida, Al
instaurar una posicién bafanccada en los huesos iliacos, pcrmmmos que Ja mosica siga su curso a \ravéds del oldo
respondiendo o Ia imagen auditiva con un balanceo. Al principio, s bueno balancoarse exageradsmento; y conforme va
impregnando todo e catéctor, se va disminuyendo af balancco hasta que. en algunos cosos, sea casi Imporcoptible a la
vigia, En resumen, uno Aunta doberin empezar a tocar hasta que fluya un ritmo a través da nuestros oides y del cuorpo.
como i fuera un motor encendido. {Editares)
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establecer un conocimienlo de toda la forma. Conforme uno continua esbozando
repetidamente, las notas omitidas se van introduclendo gradualmente, para que {a forma
total sea preservada por sobre todas las cosas, con una fuerte sensacion de impulso,
mientras va tomando forma, poco a poco, la ejecucion.

Ejemplo 15A

Ejemplo 16.

T (T
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Cuando el ritmo basico produce un impulso hacia adelante lo suficientemenie fuerte, se
podria tratar de bloquear las anotas reales: hay que omitir slempre las notas que amanacen
dariar este empuije, y volver a una exposicion e;lruclural més simple, mas basica.

Ejemplo 16A, 8. ey o s

.. 2

i

Los ejomplos de esbozo dadas aqul, son solo unos pocos de las muchas

e

posibilidades. También es il tocar toda la escala cromatica, ya sea en oclavas o en
bloques de dos nolas, antes de Iniciar el patrén para tocar todas las notas.
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INTRODUCCION GENERAL
La ejecucion incluye:

(1) Laimagen audiliva de la misica.

(2) Las acciones lisicas para producir sonido.

(3) Las acclones fisicas para producir el rilmo de la forma {una secuencia de frase a

frase) y el ritmo del melro {una sccuencia de nota por nota).

(4) Las acciones fisicas que expresan la reaccién emocional de la musica.

Una ejocucion ideal supone :

(1)  Unaimagen audiliva perfecta —— afinacion absoluta.

(2) Ideas creativas.

(3) Elritmo de ta forma asociado con todas las acciones fisicas para la produccion

del sonido.

(4) La emocién expresada a fraves de las acciones que participan en la produccion

del ritmo de la forma —— no fa produccion del ritmo métrico.

Este analisis se ocuparéd de los aspeclos lisicos de la ejecucion de los Estudios: las
acciones involucradas en el control de la distancia, en la produccion del sonido y del ritmo,
y en {a expresion de la emocion,

Puede haber dos causas pata que este trabajo 1o sea bien comprendido: Que los
aspectos del analisis no sean lo suficientemente claros, o que el lector tenga habitos
arraigados que condicionan tanto sus habilos para escuchar, como sus propias ideas
sobre 12 manera de tocar su instrurnento, y por lo tanto, no puede entender del todo las
Imégenes verbales para ser motivado hacia la accion fisica correcta. No se puede borrar a
voluntad los habitos ya establecidos, y éstos retardan muchisimo la adquisicion de los
hébitos nuevos.

La causa de que un pasaje dificil cantinle siendo dificil, son los habitos defectuosos en
la produccién del sonido. La dificuitad desaparece en cf inslante en que se hace la
coordinacién correcta y eficiente. Pera hasta que no se tenga la verdadera sensacién de la
solucion correcta, no habra modo de darse cuenta de lo que esi4 bien y de lo que esta mal,

Por ejemplo, vamos a tomar un habito de los muchos que pueden bloquear ia
comprension de los elementos de una ejecucion ideal: La combinacion de oido absoluto y,
sobre todo, de una técnica que produce sonido aislados, creard una audicion de nota por
nota, El oido pondré atencién en la altura de cada sonido conlorme es producido. Este
habito aniquila para siempre la capacidad de hacer una frase digna de elogio. Es semejante
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. a'la narracion de un cuento, es donde se enfatizan tanto las palabras irrelevantes, como las
importantes.

€l Gnico que he encontrado contra este habito de escuchar nota por nota, es
establacer los habitos fisicos para producir un ritmo de frase a frase. Esto mantendra
ocupada la atencidn durante un buen ralo,

Por desgracia, un anélisis escrito trata primero un Ingrediente, y luego otro, aungue el
propdsito principal de éste es el darse cuenta de la coordinacién completa del cuerpo
como instrumenio para crear musica. No hay que perder de vista el hecho de que un
control aislado es un obstaculo, y no una ventaja para la ejecuctén misma. §4lo el ritmo de
la forma puede abarcar todo ¢l mecanismo.

Cada Estudio da reaice a sélo un aspecto del mecanisme técnico: cada Estudio
manefa el mecanismo completo todo el tiempo. De un Estudio a otro, el patrén cambia,
como cuando se hace girar un caleidoscopio y aparece un disefio nuevo, pero los
ingredientes siguen siendo los mismos.

Un ingredientc muy especial es la proyeccion de la reacclén emocional a la musica,
Una ejecucion sin ésta, carece de valor. Toda ta musculatura se transforma cuando
participan las emociones. la praclica rutinaria y mecanica excluye oste elemento
emocional. La practica perfecciona unicamente 1os elementos que usa Por qué no practicar
constantemente con todas las heramientas necesarias para una elecucidn atractiva?
Ninguna otra practica es la adecuada para desairollar toda la capacidad potencial del
ejecutante, y la préactica rutinaria equilibra con mucha facilidad las probabilidades en contra
de una ejecucion atractiva.

La préctica coherente, con todas las herramientas necesarias para una ejecucion viva
significa una cosa: La proyeccion de emocion (es decir, 1as acciones que la expresan) debe
estar dirigida por el ritmo de la forma.

Si e dnico factor que pucde encender la mecha para una coordinacion completa de los
macanismos necesarios es el rilmo de la forma, y si también se puede canalizar la
proyeccién emocional, entonces el principal requisito para el entretenimiento de todo
ejecutante es la instalacion de este ritmo de 1a forma.

Sin el ritma de 1a forma, cuya accion tiene que ver con la conexién de las frases, solo
quedan las acciones propias de los detalles. Si la proyeccién emocional estéd ligada
exclusivamente a las acciones que producen los detalles, entonces éstos serdn maés
importantes que (a expresién de una idea musical coherente. Serla como narrar un cuento
modificando mucho los parratos, crearia conlusién.
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Lo caracteristico de la ejecucion inadecuada es la intensidad emocional expresada en
los detalles (el ritmo métrico), dandoles prioridad sobre el fiujo de ideas (sl ritmo de la
forma).

Tocar todos los Estudios a nivel profesional de velocidad y brillantez, implica las
acclones fisicas que producen y controlan :

1. El fitmo.
a) El ritmo de la forma —— la reaccién expresada con el ritmo de la forma.
b) El ritmo métrico —— el contacto con todos los sonidos.

It. Cualquier distancia — horizontal, vertical, adentro-afuera.

. La fuerza para el sonido.

Aln si fuera posible dar todos los detalles de las acciones para llevar a cabo una
ejecucién aforlunada, serfa insensato tratar de hacerlo. El analisis mas efectivo es e! que
realiza la actividad quo inicia los controles que ascguran el uso de todos los recursos
necesarlos para una ejecucidn ideal y asi, establecer una realizacién tanto simple como
integrada,

De ahora en adelante, para mayor claridad, la patabra ritmo equivaldrd al ritmo de la
{forma; el ritmo del metro seré llamado como tal.

L EL RITMO.

A. Sus alributos son:

1.- Un Destino —— La conclusion de la idea musical. La demostracion fisica mas
sencilla es el glissando. En los Esludios, el fin de cada Estudio es su destino. Los medios
para llegar a su destino son: una progresién de lrase a frase, y no de nota por nota,

2.- La Continuidad en ¢l movimiento hacia su destino -—— como el movimiento en una
pelicula en cAmara lenla —— es el alma de! ritmo. Esta continuidad se refiere a lo que hace
el pianista entre cada ataque a las teclas.

B. Los movimientos que Implementan un ritmo, son iniciados y también aumentados,
por el torso.

Los movimientos que expresan emocién inician su acclon en el torso, y son
transferidos por el brazo al mecanismo de ejecucién,

Herramlentas para Crear un Ritmo -— el Brazo Més el Torso

Tados los musculos ejercen su fuerza a través de la estructura ésea del cuarpo

La fuerza del brazo depende del torso, el cual actia como punto de apoyo.

El brazo estad unido al torse por medio de una articulacién circular que permite
continuidad en el movimiento y en cualquier direccién,
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El torso esta equilibrado sobre los huesos illacos, apoyados en el banqguillo del plano ;

la fuerza de sus misculos actua conlra la resistencia del asiento. La conlinuidad es el
movimiento del torso es posible a lravés del cambio en el apoyo de un hueso iliaco al otro.
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El Hrazo

A menos que el brazo lenga una participacion posiliva en la produccién de lodos los
sonidos, no hay oportunidad para que el ritmo influya en ia dindmica de la produccién del
sonldo. Sin la presencia de un ritmo basico, y con su fuerza continua que produce sonido,
no es posiblo usar la dindmica con fa gradacién sutil necesaria para crear una exposicién
musical de increlble belleza, como la que logra un gran artista.

Ahora imagine que el brazo es un telescopio de tres partas, para poder centrar la
atencion on a aclividad y en fos controles del brazo, coloque la mand con la palma hacia
abajo sobre el hombro, e imagine el antebrazo y la mano encajados en el brazo, de manera
que sélo quede la parle mas larga. Coloque la punta de la parte mas larga — el codo
— sobre fa mosa (a una altura que no provoque una posicion tensa) y trata la superficie
de la mesa como si fuera el teclado. Esta superficie sera el equivalente al nivel del fondo de
la tecla. El sonido se produce justo antes de llegar al fondo de la tecla, y por eso, se puede
usar el nivel del fondo de la tocla para liberar toda la fuerza, pues es ahi en donde se define
la resistencia a la aplicacién de la fuerza, dandonos asi garantia plena de que no

* conlinuamos oprimiendo ia tecta con la fuerza que utilizamos. Una de dos: o se mueve al
siguienie sonido uniformemerte, como una pelicula de camara lenta, o, como cuando
produce velocidad, {en un glissando, por ejemplo) y queda suspendido en el aire, sobre la
tecla, sélo con la fuerza minima para evitar que sube (como un colibrf que flota en el aire).

Ahora, con el codo sobre la mesa, haga diferentes tipos de figuras sin romper la linea
del procedimiento; hay que manlencr contaclo con la superficie de la mesa
constantemente, o soa, con el nivel de produccion del sonido.

Una mano bien enltrenada es un obstaculo Increiblemente persistente para obtener una
sensacion fisica definida de los controles provenientes del brazo. Cuando se desean
hébitos nuevos para la ejecucion, la imaginacién es una gran ayuda. Use la imaginacién
para impedir la aclividad de la mano y asi poder enfatizar la actividad del brazo.

La imagen del brazo-ielescopio deja un solo segmento del brazo. Bueno, ahora
Imagine que los dedos aparecen al final de esta palanca. El contacto con ia mesa producird
una linea para cada dedo, conforme ¢l codo se deasliza suavemente hacia su destino. Este
movimiento hacia un destino, puede avanzar como una burbuja — tocando la mesa,
girando, volviéndola a tocar y —— cada vez que hace contacto, deja cinco huellitas al
vuelo, sin detenerse. Las cinco marquitas serdn cinco teclas hundidas, cinco sonidos
producidos cuando las yemas de los dedos tacan el fondo de la tecla.

Si el ritmo llega a ser el clemento méas importante en el mecanismo de la ejecucion,
daréa por resultado la actividad del brazo, productor del sonido, con un fuerte sentido de
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continuidad. La conlinuidad, aclividad constante del brazo, no es producida por la acclén,
tan simple y restringida, que puede hacer una articufacion tipo bisagra. La continuidad
implica infinidad de giros. como los que hacen los ojos al observar un &rea (en toda su
extensidn). Tomar conciencia de estos giros del humero en fa articulacion del hombro
Implica comprender con claridad en donde esta la mayor parte de actividad que produce un
ritmo al tocar. Examine estos giros mientras el brazo esta haciendo una variedad de
patrones sobre la mesa.
El Torso

El torso es el punto de apoyo de la fuerza del brazo. Expresa el carécier de la misica
creada por la reaccidn emocional a la misma.

El torso, al luncionar como punto de apoyo para la actividad del brazo, es lomado en
cuenta sélo para asegurar que posee un buen equilibrio sobre los huesos lliacos en el
banquillo. Este equilibrio contribuye al movimiento constante del brazo (movimiento
complementario y de avance). Uno puede imaginar un torso bien asentado e Inmovil
mientras toca el brazo, pero no se ve tal cosa cuando esta tocando un gran artista. En vez
de eso, en el movimiento en que la imagen auditiva ordena la accién para producir sonido,
el torso se vuelve libre, como una corriente eléctrica encendida —— como fue encendida
de verdad —— una corriente de emocion.

Un torso bien balanceado no sélo combina la luerza de los controles iniciados por el
brazo, sino que también es un eficiente economizador de energia. Para conseguir un torso
bien balanceado, siéntese en el piso en flor de loto. El peso del torso se balancea de
inmediato sobre los iliacos, y los muslos estan libres de presion. i al estar sentado, el torso
no esté bien equilibrado sobre los ilfacos, se ejerce presion sobre los muslos. Esta presién
significa que el torso estd fuera de balance, y que sdlo la energia muscular lo manliene
eracto. La ecnergia muscular deberia ser conservada para la actividad productora del
sonido, y deberia ser usada lo menos posible para mantener la estructura ésea equilibrada
y erecta.

Con respecto a la oxpresién de la emocidn, el torso es el salvavidas del ritmo. Las
acciones que expresan emocion (gestos corporales como se les conoce comunmente)
pueden ser, y frecuentemente son, el factor decisivo que o bien ayuda al sjecutante a crear
una comprensién aguda de la composicion, o, por el contrario, desvirtua su estructura
enfatizando los detalles. Para entender qué tan importante son las acciones fisicas para
determinar la calidad del ejecutante — al crear un estado de animo — trate de sentir un
adagio mientras se baile un alegre vals. No se puede. Los movimientos fisicos del vals
determinarén el caracler.
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Son dos los ritmos que trabajan para crear una composicién: el ritmo de la forma y e!
ritmo del metro. En una ejecucion deben participar los dos ritmos. Las acciones que
expresan emocion daran el equilibrio en la Importancia de un ritmo, al otro, Habra
oxageraciones, ya sea con las acciones de articulacion, o con las acciones relacionadas
con la produccién de la forma. Si las acciones de articulacion cobran una emocion
importante, se llenara la ejecucion de muchas explosiones. Y si las acciones que producen
la forma son emocionalmenle importantes, la cjecucion puede desarrollarse con naturalidad
y gracia, asegurando una ejecucién que atiende a las ideas musicales, y no a los detalles
exagerados.

El torso no puede producir las acciones que toman cl descenso de la tecla. Las
acclones de articulaclén que producen el ritmo de! metro, pero puede y debe producir las
acclones qua recalcan el desarrolio de ideas, el rfitmo de la forma, y las acciones para
expresar emocion con el ntmo de la forma. Estas, que proyectan la expresion emocional,
pueden ser ‘paqueﬁas o extremadamente grandes. Son tan varladas como las
personalidades que las producen. El torso se balanceard, serpenteara, saltara arriba-abajo,
o tendrd la firme intension de "llevar fas riendas®, por asi decirio. No importa qué acciones
sean usadas; lo quo realmente importa es que el torso haga algo que dé rienda sucllaa la
reaccién emacional a la musica. €l toiso debe colaborar en la creacién del ritmo de la
forma, intensificando la continuidad basada en la relacion de las ideas musicales, para
evitar asi, tanto la audicién como la ejecucion nota por nota.

Por la manera en que so trala un ritmo, se determina la calidad de una ejecucion.

1l. LA DISTANCIA.

La manera en que se controla fa distancia (la busqueda de la tecla), determina fa
facilidad para tocar. Si un pasaje se siente dificil, las probabilidades de un clento por clento
de que los dedos, y no el brazo. estan controlando la distancia. La accion de encontrar las
teclas hecha, por necesidad. a andar todo el mecanismo de ejecucion, el cual produce los
sonidos en respuesta a una imagen auditiva. El virluosismo al tocar involucra
necesarlamente todo movimiento posible que opera para cubrir la dislancia horizontal,
vertical y adentro-afuera.

Sl 1a accién inicial para enconltrar la tecla, esta en cl centro de radio de actividad del
brazo, puede envolver automaticamente todas las posibilidades de movimiento de todas las
palancas.

El movimiento del torso siempre estd relacionado con la distancia horizontal, pero,
desde que la actividad del torso esta relacionada con un area del teclado, més que con
cualquier tecla, su accidn no esta incluida entre los controles para la distancia. Como sea, a
menos que el lorso tome una parte activa en el alcance de la distancia horizontal, habra
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dificultad con la velocidad, y con la precision en distancias horizontales amplias. Asi que
hay, por asf decirlo, un segundo centro de actividad (segundo para el brazo) para la
distancia horizontal —— el torso.

A.ElBrazo:

1} Se mueve en cualquier direccion por medio del giro del himero en la articulacién
circular del hombro. .

2) Puede controlar el movimiento vertical jalando en direccién al torso.

3) Ajusta al anlebrazo, por medio de un giro, para movimlento en cualquier plano
vertical u horizontal.

B. El Antebrazo posee dos lipos de movimiento ©

1) Flexién y extension, en un plano a fravés de la articulacién de bisagra del codo
{accién alternada).

2) Rotacléon —— tareer (pronar) y destorcer (supinar).

Tanto la rotacion como la extension, pueden tomar la accion vertical?2 que hunde la
tecla —— toma el descenso de la tecla. La flexidn, la extension y la rotacién, pueden cubrir
también la distancia horizontal.

C. La Mano se mueve en todas direcciones :

1) Puede tomar el movimiento vertical como el del descenso de la tecla.

2) Se mueve lateralmente para la distancia horizontal.

3) Puede cubyrir la distancia adentro-afuera, por medio de la flexién y la extension.

D. Los Dedos se mueven en todas direcciones : .

1) Laflexion se usa para producir el movimicnto vertical del descenso de la tecla.

2) Laflexion y la extensién comparten la funcion de alcance do la distancia adentro-
afuera. .

3) Los movimientos laterales forman el espaciamiento para la formacion de acordes
—— distancia horizontal.

E. El Pulgar se mueve libremente en cualquier direccion :

1) Porque su movimiento mas grande nace de la articulacion de la muneca, y esta
articulacién esta a cuatro pulgadas en promedio (10 cm) mas abajo de la primera
articulacién del dedo indice, su alcance para la distancia adentro-afuera, es
pequeno.

2) Por medio de la abduccién y de la aduccidn??, su alcance de la distancia
harizontal es amplio, en comparacion con los demés dedos.

22 Verphginas23y33.
23 Abduccién: movimicnlo do soparacion de un Grgano de sy plano medio o safital.
Aduccidn: lo contearlo,
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3) Puede tomar el movimiento vertical del descenso de la tecla.
En resumen, los conltroles de la distancia son:

El brazo : vertical, horizontal, adentro-afuera.
El Antebrazo : vertical y horizontal.
La Mano : vertical, horizontal, adentro-afuera.
Los Dedaos : verlical, horizontal, adentro-afuera.
E! Pulgar : vertical, horizontal, adentro-afuera.

Combinacionas Importantes para cubrir la distancia.
1.- Distancia Horizontal :

a) Para sallos grandes: ol brazo gira, el antebrazo se extiende y se flexiona.

b) Para cubrir arpegios y escalas: el brazo gira; el antebrazo se flexiona y se extiende;

la mano, los dedos y el pulgar, se mueven laleralmente.

2.- Distancia Vertical para el Descenso de la Tecla:

E! brazo Jala; el anlebrazo se extiende y se flexiona (osto Ultimo permite 1a fiexion de la
mano); la mano y los dedos se flexionan; el pulgar se aduce.
3.- Distancia Adentro-Afucra:

a) Adentro: el brazo jala; el antebrazo y la mano se flexionan.

b) Afuera: el brazo se mueve hacia el leclado; el antebrazo y la mano se exlienden.
1. LA FUERZA

Observe el uso de 1a fuerza del brazo en la vida diaria. Note que las operaciones més
delicadas involucran un control alerta del movimiento con el brazo entero; esta fuerza
depende para su eficiencia de su punto de apoyo, o sea, del torso. Esto deberia ayudar a
probar que es Incorrecto creer que los dedos, usados de manera independiente, producen
una gran sutileza en el control, mejor que la que pucda producir el brazo.

La fuerza es generada por la contraccién de fos musculos.

Los huesos ofrecen la fuerza resistente que hace efectiva la accidn muscular.

Ei sonido es producido a través de un movimiento vertical de la tecta.

Un movimiento descendente articula el sonido. ’

Cada palanca del brazo posee la capacidad para un movimiento descendente. El
antebrazo posee dos movimientos descendentes: extension y rotacidn.

La articulaclén del sonido depende del control de la distancia —— encontrar la tecla. El
control en al centro del radio de actividad, la articulacion del hombro, es una ventaja

. indispensable para la precisién con velocidad.

El ritmo depende del modo de produccion del sonido: a continuidad del movimiento

del brazo es un elemento indispensable.
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El producir sonidos sucesivos con la maxima sensibilidad en gradacion de la dinamica
depende de un movimiento grande que produzca los sonidos sucesivos. El sitmo de la
forma es esencial para ¢f lipo de contro! que requiere la gradacian sutil en la dindmica.

La coordinacién de estos atributo, indispensable para la ejecucion, consists en activar
el brazo antes que nada, para poder producir el senido imaginado.

El secrelo de una técnica adecuada para el virtuosismo radica en fa habilidad de usar
parte de la fuerza del brazo para todos los sonidos, todo el tiempo.

Para entender y realzar la manera en que se distribuye la fuerza, conviene considerar el
fondo de la tecla como el nivel en donde es producido el sonido, aunque de hecho se
produce justo antes do flegar al fondo de la tecla. El brazo participa en la produccion del
sonido, gracias a que calcula consistente y continuamente el nivel del fondo de la tecla,

Para completar el movimiento del brazo en la produccién del sonido se requiere de
cierto tipo de movimiento de las oftras palancas, localizado entre el brazo y ¢l fondo de la
tecla. La regulacién perfecta de estos movimientos es indispensable para que se de una
accién coordinada en todo el mecanismo preductor del sonido. La regulacion coordinada
del uso de la fuerza, actua siempre del cenlro a la periferia, y dicha coordinacién es el
prerequisito para una ejecucién iceal —— tocando los Estudios, o digamos, saltando la
garrocha,

Para tocar un acorde de cinco sonitdos?24 fortissimo con el brazo conlrolando ia fuerza
y al descenso de Ia tecla, participa el mecanismo completa, pero no involucra el arle de
regular el uso de lodas ias palancas, Uno de los atributos naturales y automaticos del
ajuste para tocar un acorde, es e} de poder igualar la longitud de los cinco dedos cuando
estan bajo la palma, Los sonidos deben ser simultdneos —— una palanca baja los cinco
dedos —— asi como el mango de un rastrillo controla los dientes, pues estan unidos a una
barra y tlenen el mismo largo. L.a mano es como una barra y los dedos (dientes) son
igualados en longitud para poder tener un movimiento armonioso, controlado por una
palanca.

Ahora, toque este acorde pentafono tan fuerte como sea posible, y padra ver lo blen
que resisten los huesos de los dedos a esta aplicacidn de fuerza. Entonces, toque los
mismos sonidos consecutivamente, rasgando al acorde con velocidad y fuerza, jatando el
brazo hacla el torso; en esta operacion hay una relacién entre el brazo, el antebrazo y los
dedos, que deberfa utilizarse en toda ejecucion. En cuanto a la proporcién de movimiento
de las diferentes palancas, se ajustaré de acuerdo al Estudio que se vaya a practicar, pero

24 Abhy Whiteside ee fafiare af cluster Do, fle, Mi, Fo. Sol
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no debe desviarse del control central para encontrar la tecla y para producir fuerza para
tocar.

Como sea, cuando los hébitos para la produccién del sonido han sido situados on el
antebrazo, en la mano y en los dedos, es probable que los fortissimos no estén siendo
producidos por la fuerza del brazo. Y, hasta que haya un control absoluto del brazo para
el descenso de la tecla, habrd un control total del brazo de la fuerza al tocar. En ta
caso, no se puede llevar a cabo ninguna secuencia de eventos —— como la coordinacién
desde el brazo de las diferentes palancas para fa produccion del sonido. En esle simple
hecho reside la posibilidad de éxito o fracaso en fa ejecucion de los Estudios.

Desalortunadamente, no existe un modo f4cil de darse cuenta de este control. Para
esto, es necesario una gran toma de conciencia de dicha actividad, una buena imaginaclén,
hacer la ransferencia de la sensacién de un simple hecho —— como cuando se baja una
ventana atorada —— al teclado, mas las repeticiones constantes del acorde para
asegurarse que .08 habitos de produccidn permilen que el brazo ejercite correclamente su
papel como centra de los controles, y asi, conlrolar a voluntad el descenso de la teclay ia
fuerza al tocar, :

Cuando el brazo esta controlando ¢l descenso de la tocla y la fuerza al locar el acorde
fortissimo, es sencillo rasgar el acorde de tal manera que las notas suenen en una
secuencia rapida sin ser simultaneos.

Procedimiento para el Acorde Rasgado (ff)

Rasgar en movimiento contrario —— del pulgar al quinto dedo.
Rasgar en movimiento contrario — del quinto dedo al pulgar.
Rasgar en movimiento paralelo ~—— hacia arriba.

Rasgar en movimiento paralelo —— hacia abajo. (ambas manos)

Para obtener una mayor eficacia en el uso del acorde rasgado como modelo para la
coordinacién de pasajes brillantes, es esencial que el brazo calcule el nivel del sonido, asi
como lo hizo para el acorde fortissimo, cuando todas las palancas estaban posicion fija!’
Esto signiica que no hay una presion hacia abajo activa, ni con el antebrazo, ni con la
mano; las dos se sienten ligeras, como si se levantaran mientras el brazo estd bajando.
Esto significa también que no se usa una rotacién exagerada en el rasgueo del pulgar al
quinto dedo. "

Los beneficlos del uso de este procedimiento son:
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1) Rasgar un acorde con gran facilidad y brillantes, libera tanta fuerza con el jalén del
brazo, que el movimiento de las otras palancas es apenas perceplible. Solo se siente el
movimiento del jalén; un fuerte jaldn toca los cinco sonidos.

2) La fuerza de esie jalon es usada en ¢! fondo del descenso de la tecla (en el nivel del
fondo de la tecla).

3) El brazo se siente como una pieza, un solo hueso, digames, del hombro a la yema
del dedo en el movimicnto on que es usada !a fuerza contra la resistencia de la tecla.

4) Este jaldn con el brazo, usa automaticamente una coordinacién maestra — Ia
mano no llega al fonda de la tecla antes que el [alén del brazo.

5) Pese al hecho de que hay variacion en el movimiento del antebrazo, de {a mano, y
de los dedos para los diversos rasgueos, no hay cambio en el predominio de Ia

I6n de que un mc

frert

0, el jalén produce los cinco sonidos.

6) Los dedos no se sienten listos para una accion aislada e independiente, sino que
sienten el ajuste ulilizado para el toque del acorde ~—— una accidén concertada; una
sensacion comoda en el primer nudillo.

7) Cuando se usan los dos brazos en movimiento paralelo, desaparece la exageracion
en el uso del movimiento rotatorio; y esta es una evidencia pertinente de que los habitos
mejor adaptados para fomentar el desarrollo de la sensibifidad ritmica, son los habitos que
fomentan la sensacion de los dos brazos actuando como una unidad, y no los habitos que
fomenten fa sensacién de tener dos brazos que actian de modo separado.

La Coordinacion def Acorde Rasgado para Tocar Largo y Forte

La coordinacion del acorde rasgado también se usa para tocar largo y forte. La mejor
ilustracién de lo que suceds es la pelicula en cdmara lenta. EI movimiento de una liebre
corriendo a velocidad normal, se observa como una seric de sallos, Si se alenta la accién,
en vez de ver sallos, se ve la continuidad méas bella y fluida de un movimiento lento y
gracioso.

Lo esencial que hay que tener presente es: Aunque el tempo camble de presto a largo,
el movimiento puede y debe ser el mismo. La relacion en los movimientos de las palancas,
en donde estan los controles, es la misma, Esto es valido si uno cree que es conveniente
cultivar los hébitos necesarios para la velocidad, en vez de cultivar los que interfieren con la
misma. Lo que se necesila para la velocidad es [a integracion, no la independencia en el
movimiento de las palancas del brazo.

Pasar horas cultivando la independencia en el movimiento. da como resultado la
formacién de hébitos que no estan adaptados para la velocidad
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En cémara lenta vemos todos los movimientos que se usan también para la velocidad
Cuales son? Involucran:

1) Et brazo

2) El antrebrazo

3) Lamano

4) Los dedos

Recuerde la imagen del rastrillo. El brazo es el mange. El mange hace un mowmlenio
lento de rastrilleo, 1o sulicientemente lento como para coger cinco montoncitos de pasto
separados. El contacto con Ia tierra (el fondo de la tecla) es hecho para el primer
montoncito de pasto, y ol resto del movimiento de rastrilleo (el jalén) mantiene contacto con
la tierra, y recoge en su trayeclo, el resto de los montoncitos {Re, Mi, Fa, Sol). Recuerde
que no los puede levantar hasta que no flegue a donde estan. Existe un espacio entre jos
montoncitos, pero no tanto como para que un rastrilo —- un jalén — pueda cubrir la.
distancia. Note que con el jalén largo y lento del mango, el brazo se balancea hacia atrés.
Eil codo (el braza en otras palabras) es elevado en cualquier direccion facilitando el jalon.

Todos los problemas de coordinacién se multiplican el momento en que la distancia
horizontal es pequena (la distancia entre las teclas consecutivas), y la unidad de tiempo
entre los sonidos es grande (Largo).

Existe una razén para la cual la velocidad provoca el aplauso entusiasta del publico,
mientras que las ejecuciones Largo, solo producen aburrimiento, El auditorio s capturado
por la impaciencia de escuchar el fin de la frase, un anticipo de lo que esta por venir. La
anticipacion es creada por el modo en que son utilizados los matices ritmicos, y la sutileza
en que la dindmica en las notas por grados conjuntos. .

Sélo un ritmo puede producir esta sutileza, y solo la continuidad en el movlmlento .
puede producir un rilmo. Esta continuidad es posible solamente con el brazo.

El brazo nunca hace contacto directo con el teclado. Cuando tiene el control completo
del descenso do {a lecla y de la fuerza al tocar, el antebrazo, la mano y los dedos sirven
como una extension dsea activa de! brazo.

El gran problema para el virluosismo y para la proyeccion de belleza en la ejecucién, es.
que el brazo esté a cargo del control positivo de la distancia, y de la fuerza, junto con el
brazo, la mano y los dedos extendiendo este centrot por medio de los movimientos que .
participan en la cobertura de la distancla, y en fa liberacion de fuerza al tocar;, esta,
problema es mucho mds agudo en la ejecucion lenta.

Todo movimiento dol brazo es hecho por el giro de !a cabeza del himero en la
articulacién del hombro. Estamos lan habituados a la magnifica cficiencia do esla .
articulacion, que no somos conciontes de sus multiples virajes, y de su enorme delicadeza
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en el control. Es por eso que la imaginacién ayuda mucho en los resultados. Utilice la
imaginacién, y luego vea los resultados en el movimiento. Se aspira a llegar al conocimiento
(aproximado, pues e! absoluto es imposible) de la relacian del movimiento del brazo cot, el
antebrazo, la mano y los dedos.

Lo que importa es la relacidn basica, y la coordinacién de estos mavimientos, y no la
cantidad especiflica de un movimiento especilico. La imaginacién se aclara conforme es
expuesta la relacién. Uno sdlo tiene que tocar un patrén con ambos brazos, en movimiento
paralelo, para observar un ajuste en todos los movimientos relacionados, porque las manos
y sus movimientos de rotacion se oponen entre si, en su maxima eficiencia natural cuando
estén tocando. Lo que para una mano es facil, no lo es para otra. Esta es una razén
convincente y poderosa de porque un contro! activo de Ja palanca més grande (el brazo) es
mucho mas eficiente para la creacién del virtuosismo,

La mejor imagen que he encontrado para ayudar a sentir esta relacién es el modo en
que se controla un fatigo. La variedad de formas hechas con el fazo, es controlada a
voluntad por un jalén constante consisiente y firme del brazo, al torcerse y deslorcerse para
medir i producir las diferentes formas det lazo. Suponga que solca el 14tigo sobre las cinco
teclas: El jalon hara que gire el latigo para ajustarse a esas teclas. El giro cambia el
recorrido de la cuerda, entre el mango. de donde ¢5 sostenido, y la punta del lazo. El jaldn
que produce los cinco sonidos, cambia la relacion entre el antebrazo, la mano y los dedos.
A través del jaldn continuo del brazo, la relacion cambiante del antebrazo, de ta mano y de
los dedos, produce un flujo en el movimiento ral. que llena fa unidad de liempo entre las
articulaciones sonoras.

Si un ritmo (un ritmo bésico, que es la respuesta en el cuerpo al ritma de la forma de la
composicién) es reconocido como el elemento primordial de ia coordinacién de una
ejecucion ideal, la imponancia de la continuidad en el movimiento entre las arliculaciones
sonoras debe ser reconocida como un elemento constante y vital en la ejecucion.

La ejecucion esla subordinada al modo en que son utilizados los matices de tempo y
dindmica. No hay matiz digno de ser llamado como tal que sea cimenlado sobre una base
de nota por nota; el moldeo sensible de una frase se puede hacer por medic de un fuerte
sentido de ir hacia la conclusion de la frase. No se puede lograr una gran sensibilidad en el
uso de la dinamica y en los matices de tempo, a menos que esté funcionando un ritmo. Asi,
la actividad entre los sonidos, es una necesidad para moldear son sensibilidad los dos
elementos esenciales de la ejecucion (regulacion del tempo y de la dinamica). La actividad
entre los sonidos debe ser una parte consistente en una ejecucion lente y hermosa.

Repase la imagen del latigo: el jalon es el inico que mantiene la cuerda en movimiento.
Nunca se desconectan los extremos del lazo. El brazo calcula el nive! en que es producldo

96



Bosquejo para Trabajar los Estudios de Chopin

el sonido (el fondo de la tecta. para ser praclicos), y es el &rbitro de los movimientos que
conectan este jalén, que parte desde el hombre, con el fondo de la tecla, Ei movimiento
vertical y la progresion horizontal (el movimiento para encontrar las posiciones arriba y
abajo del teclado), estan de hecho sincronizados, perc la progresion horizontal serd
descrila més tarde. El movimiento vertical implica: alacar el Do con el jalén del brazo (I.a
punta del codo desciende conforme el brazo se mueve para at. 4s, hacia el torso), con el
antebiazo, la mano y los dedos fijos. Esta posicion tendra una mudeca baja, exlension del
antebrazo y de la mano, para permitir el arca mas amplio de la distancia, entre una muiaca
baja y otra alta. E! jaldn del brazo pone al pulgar en contaclo con la resistencia del fondo de
fa tecla.

El Re, Mi Fa Sol, se producen conforme la muiieca baja cambia a muieca alta. Ahora,
el jalén implica un giro del humero, y este giro alza la punta del codo lejos del torso
mientras la mano comicnza su flexién, la cual produce parte del movimiento descendente
para el control del descenso de la tecia.

Pero asi como la curva del latigo nunca cesa de girar, porque esta conlrotada por el
jalén del brazo, que tampoco deja de hacer giros, el jalon para el Re, el Mi, el Fa y el Sol,
tiene que ver con una elevacion del brazo que inclina la mano hacia abajo para bajar la
tecla. Para sentir ta reiacion del jalon del brazo con la flexian de ia mano, haga una curva
exagerada, de tal mancra que se eleve el codo lo mas alto que pueda sin perder contacto
con la tecla. La flexién de la mano es un movimiento descendente positivo para tomar la
distancia vertical del descenso de la tecla. Enlonces, en la Gitima fraccién de segundo, los
dedos se activan (en un movimiento positivo) al recibir la fuerza para tocar, El dedo se
conecta con la tecla, vivificando su postura, y no porque haga un movimiento positivo en su
intento para atacar la fecla {tomando la distancia vertical). La oracion anterior, es una buena
Imagen para describir el movimiento del dedo, y servira para usar mejor el movimiento del
brazo y la flexién de la mano. Cualquicr cosa que produzca un mejor control del brazo,
favorece la continuidad en el movimiento y en ja creacion de un ritmo.

El movimiento descendente, necesario para la produccion del sonido, involucra el jaldn
del brazo, la flexion dei dedo.

€l movimiento entre los sonidos tiene que vor con el cambio entre la relacién que hay
entre el brazo, el antebrazo y la mano.

La velocidad con que es hundida la tecla —— la velocidad de liberacién de la fuerza al
tocar —— determina la intensidad del sonido. En un tempa lento, la refacion del movimiento
del brazo, del antebrazo y de la mano debe ser tal que la sensacion de ir hacia la cadencia
final de la exposicion musical (rasgando los cinco sonidos Do, Re, Mi Fa Sol) no sea
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Interrumpida. La unidad de tlempo para la liberacién de fuerza es insignificante en
comparacion con el tiempo real entra el ataque de los sonidos.

La liberacion de la fuerza tiene las mismas caracteristicas que la pelicula en camara
lenta que vimos: No se estropea el movimiento fluido hasta donde nuestros ojos alcanzan a
ver. No sentimos ningin alto en el trayecto hacia la meta musical. Si la liberacién de fuerza
es precisa, en ol senlido de que no so anticipa, ni se prolonga, sino que se utiliza
simplemente por una fraccién de segundo al tocar, una vez que todo el mecanismo llega al
nivel en donde es producido el sonido, o sea en el fondo de la tecla.

Para sentir esta relacion de movimiento entre los sonidos, y ¢l movimiento de
produccién del sonido, la mejor manera es tocar staccato en tempo lento, pero sin que
altere ningun procedimiento del brazo, antebrazo y mano. El staccato debe permitir que el
dedo esté menos aclivo en al nudilio de la mano inmediatamente después de que ha sido
creada la corriente de la fuerza para tocar. Esforzarse infinitamente para perfeccionar tanto
la sensacién como la relacién de movimiento, ayuda a crear una gran sutileza en los
matices de tiempo y en la dinamica, elementos esenciales para una exposicién de gran
belleza. El staccato también crea el estado de alerta necesario para la velocldad, y asf,
ayuda a evitar que el movimiento en tempo lento. se torne perezoso e inepto {esto es muy
importante). Si la palabra staccato produce automaticamente un movimiento hacia arriba en
el antsbrazo, o en la mano, lodas estas relaciones cambiaran, y no se desarrollaran los
resultados deseados para que haya continuidad entre los sonidos.
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€l equivalente fisico de tocar hacia un tiempo fuerle os ¢l movimiento de una nota de
adorno hacia la nota real.

Salir de un tiempo débil equivale a maniener la posicion que se necesité para tocar
cinco teclas consecutivas on un solo impulso.

"

Punto de apoyo estas palabras tan claras como precisas y que comunmente
asociamos con una maquina, nos sirven para ilustrar lo que sucede en la maquinaria

humana. Los puntos de apoyo del cuerpo son activos y sensibles —— nunca estan ni
duros, ni rigidos. Méas bien son dbciles, flexibles, aclivos, o como una fuerza resistente, y
ésta slempre es parte integral del flujo ritmico. Por ejemplo, el brazo es el punto de apoyo
del antebrazo, pero si hacemos un fanzamiento con el antcbrazo una extension rapida
facilmente sa podi4 ver que el brazo se mueve hacia adelanle; o si de repente se fiexiona el
antebrazo, el brazo se mueve hacla alrds. Los dos movimientos del brazo son parte del
mecanismo motor del antebrazo: La accidn alternada entre el antebrazo y la mano Involucra
sicmpre al brazo. o

La accion del brazo con respecto a los mecanismos del antebrazo, no por ser
involuntaria es menos importante. Si el brazo se mueve de adentro hacia afuera, se ajusta al
tecladoy, de hecho, es este toma y daca en la accidn entre las dos palancas més grandes
(brazo-antebrazo), lo que permite el consistente control del jalén en el brazo {como sucede
con el ltigo), para trabajar sin desconectar nunca la mano del teclado. ) )

Obsérve el codo cuando trabaja el jalén del brazo en un pasaje brillante; sleniprg esta
on movimiento. La sensacién- la conciencia del movimiento positivo del brazo es Ta de
conducir la mano a la posicion, asi como la de proporcionar la fuerza para producir sonido,
manteniendo a la vez el control del nivel de la tecla, En todo el mecanismo, no existe cosa
tal que se asemeje a una posicion estatica o rigida. )

La accién y el movimiento en la periferia es mas amplio y, por lo mismo, més notorio
para el auditorio. Por eso, la atencién se fija mas en la mano y en los dedos. En los grandes
planistas {sean o no conscientes de ésto) todos estos movimlentos son parte escenclal del
control central, y es Osle control quien lleva la batuta siempre.

La accion del brazo como punto de apoyo ayuda a resolvor este problema. Sin
movimiento en esle punto de apoyo (actividad en el brazo) el ritmo y la respuesla
emocional en el torso, no podrian producir sonido. El punto de apoyo del brazo liene dos
atributos: Una resistencia conslante al movimiento del anlebrazo, y un cambio de p'osicibn
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continuo (movimiento en todas direcciones) mientras que el antebrazo funciona
contribuyendo a cubrir las distancias y colaborando al uso de la fuerza para tocar.

El torso es el punto do apoyo del brazo el mecanismo para locar, asf como la fuente de
la respuesta emocional a la musica. E! torso. es el gran depdsito de fuerza, y, es de suma
importancia que funcione comeo punto de apoyo de toda la actividad del brazo, en completa
unidad y con una combinacién de actividad enlre ellos, sin que deje de ser la parte ostable
del mecanismo. Digamos que es el punto de apoyo asentado; pero no con esto se entienda
que el torso sa convierte en un bloque de peso completo, pesado e imperturbable. Cuando
es usado correctamente, actua y se siente como una bailarina flotante que responde al don
creativo de la musica, y es que el torso expresa realmente los diferentes estados de &nimo
de la musica que esta siendo ejecutada.

Esta expresién de la respuesta emocional de la mésica, es la fuente misma del ritmo
que da fa belleza inherente en Ja mdsica. Su relacion con el brazo para el control de la
distancia y la fuerza esta asociada a su funcionamiento como punto de apoyo. Su relacién
con la expresién de la emocién es ta de una accién crealiva, con iniciativa. Debe actuar, y,
a5 mas, se le debe permitir actuar, porque ia emocion debe ser expresada. Aqui vemos otra
vez que la actividad como punto de apoyo no Inhibe una accién positiva y creativa. tal
como la expresion de la emocion en respuaesia al caracter de la misica.

Nada perjudica mas a una exposicion simple y expresiva de la musica que la firme
creencia en que una gran técnica es el resultado de enlrenar a todas las palancas para
actuar de manera independiente. No existe independencia en el sentido de que es solo una
palanca la que produce la fuerza para tocar, independientemente de las otras palancas. La
aceion, el movimienlo en los puntos de apoyo son prucba de ésto.

La independencia entre los brazos, también es un concepto faiso. Ambos brazos son
dependientes del torso por su furicionamiento como punto de apoyo, y por su respuesta
emocional a fa musica. Si sclo un braze toma prepondoraniemente el don emocional del
lorso, ocacionara una ejecucion inapropiada, sin sutileza en 1a expresion del estado de
animo de la musica, Aun las pausas deben ser tocadas firmemente con ambos brazos; No
debe haber nunca relajamiento durante los silencios, ni un allojamiento o discontinuidad en
ol caricter de la musica. Sino al contrario: los dos brazos estan siempre activos y
sometidos a la misma corriente emocional del torso. Cuando éste no es el caso, y uno de
los brazos descansa cnlre 1a actividad de la produccién del sonido (o sea, que no esta
activo, o alerta entre las articulaciones y durante las pausas) no se da el mismo tipo de
control en la dindmica como el que se produce cuando se usa constantemente !a corriente
emocional del torso con ambos brazos. La prueba de ésta afirmacion solo puede ser hecha
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contrastando una frase producida con un sitmo emacional canalizado con los dos brazos, y
una {rase tacada con un solo brazo. '

*

Es posible que la practica mecanica suene alguna vez como una ejecucién emocional
? Siempre qus se tiene contacto con la musica se espera lograr una ejecucién emocional;
asl que mientras mas pronto sean incluidos en la practica los atribulos necesarios para una
verdadera efecucién, mas pronto escucharemos ejecuciones bellas.

"

La ensefanza deberfa estar avocada a encontrar los caminos y los medios para
asegurar que la reaccién emocional a la misica implique realmente una exposiclén musical
una idea completa. La practica no debe contribuir a recalcar sonidos aislados, 0 en separar
sonidos. Esto debe ser un reto que afrontar. No es muy seguro confiar en que mientras més
grande es el talento, mayor e5 fa sensibilidad al sonido, también ocaciona la tendencia a
involucrarse con sonidos aislados como una cnlidad en si misma, y asi, tlende a producir
una ejecucidn de nota por nota.

Si desde el principio del aprendizaje se ha incluido el ritmo de |a idea, es posible que
50 pucda llevar a cabo la combinacion deseada de las actividades. Pero, si los detalles son
enfatizados desde el comienzo, hay mas probabilidades de equivocarse en el proceso del
desarrollo del mecanismo como un todo integrado,

Es el ritmo de la forma, [os movimientos vinculados a una exposicién completa, lo que
debe canalizar la expresion emocional en el torso  Como se puede ensehar ésta
canalizacién ? Las respuestas a todos éstos problemas pueden ser encontrados en la
musica misma, si ya ha sido establecido un ritmo basico. Este problema de canalizar ia
emoclon, implica la seleccién de sonidos que deben ser un hilo el de! rilmo emocional.
Estos sonidos pueden ser encontrados siempre, dado que ol composilor creo la forma con
ellos.

Lo que hay que recordar es que es ¢! ejecutante debe tomar las acciones fisicas que
entrelazan éstos sonidos en un solo hilo. Debe haber una accién continua que dura tanto
como la forma musical que se esta ejeculando. Asi, y solo entonces, los detalles pueden
dar realce al discurso musical. El hilo debe ser " emocionalmente * fuerte de modo tal que’
o se pueda romper por la acumulacion de detalles. que, aunque son parte de su belleza;
no conforman el hilo resislento de la progresién. Por cjemplo: Toque un vals con la
respuesta emocional que emerge de la linea melddica y no se cautivaré a nadie. Un vals es,
antes que nada, una danza. Toque los bajos fundamenlales con ia cadencia y la gracia que
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uno ve y slente al observar a un gran bailarin o a un patinador, y fa melodia serd mas bella y
mas graciosa, y asf el deleile serd inmediato en el publico,

El vinculo emocional del ejecutante con las acciones fisicas que utiliza para la
ejecucién, puede causarle gran satisfaccion y aun asi, puede que sea el indebldo para la
proyeccién de una idea musical. Por ejemplo: un vals carecera de la cadencla dancistica si
el ejecutante no esta involucrado tanto con su mano izquierda como con la derecha. Le
Gibet, de Ravel ilustra este punto también. Es el espantoso retrata de un ahorcado. Si el
ejecutante sdlo se involucra emacionalmente con la finea meléddica, la pleza serd
completamente  obsoleta; pero si en cambio se tocan Jas notas repetidas tan
implacablemente como la muerte misma, se proyecta entonces una eslampa emocional de
gran impacto. La melodia no es menas efectiva por su insistencia en las notas repetidas;
sino al contrario, se hace cada vez mas prolunda.

Es cuestion de nunca acabar, pues cada composicién necesita esta cualidad salectiva
para determinar la proyeccion de su cualidad emocional inherente Es razonable creer que
la ensefianza no necesita interesarse por la accion fisica que produce esta cualidad
selectiva?,

Si se han establecido hébilos defectuosos, as imperativo que sean reemplazados por
los correctos. Esta es la gran oportunidad del maestro para ayudar a pianistas talentosos
que se hallan estancados por sobreinsistir en los detalles.

*

El torso actia como un punto de apoyo, y siempro es parte del movimiento del brazo.

*

El acorde arpegiado (rasgado) de cinco notas (Do, Re, Mi, Fa, Sol) ilustra los elementos
fundamentales siguientes: 1.- La fuerza del brazo es usada hasta el fondo de la tecla.

2.- La poderosa acclén de esta palanca sélo se siente cuando se rasga el acorde con
velocidad y brillantez,

El objetivo del maestro deberia ser que ésta accién def brazo sea tan intensa como
para absorber todas las acciones de las otras palancas, y asi, amortiguar 1a impaclencla de
los dedos hiperactivos tanto para enconirar las teclas, como para atacarlas antes que &l
brazo.
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En el Estudlo Op. 25 No. 12 el movimiento de la murieca debe ser tal que permita al
brazo fanzar la mano {de octava a octava) junto con ¢l brazo, y el antebrazo por supuesto.

» -
L

Los brazos deben ser sentidos como uno, y no como dos entidades separadas, y
slempre deben mantener una relacién con el torso. Debe haber un solo origen ¥ una sola
fuente para cualquier actividad para que todo sea méas sencilio.,

£ "
-

Tocar en un impulso signitica que el brazo absorbe el movimiento de las palancas mas
pequerias,

*

Para aprender ¢l espaciamiento hay que usar patrones. La faita de sensibliidad sonora
en la estructura de la escala del patrén, hace que el estudiante aleje su oido del patrén
sonoro y se concentre en la sensacion del movimiento fisico.

.

El cuerpo ayuda en el movimiento, pero no inicia el movimiento para la distancia:
Gualquier distancia asi como el rifmo basico de la forma, es iniciado por & brazo.

& -
*

El mecanismo para tocar es cl brazo completo apoyado en el torso.

- “
*

La fuerza debe ser tan comoda que excluya of exceso de actividad en los dedos.

* "
*

Verifigus conslanternente la preparacion de fa mano y de fos dedos, transmitiendo la
sensacién continuamente, para que sea la luerza del brazo la que produzca el sonide,

*

El torso debe apoyar las distancias dificiles. Hay que estar seguros de que el torso esla
alerla antes de empezar.
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Los arpegios requieren la clase de movimiento que se utlliza para dar vueltas a un
latigo. . ’

Al hacer mas lento el acorde rasgado, mantenga el control del movimiento del biazo.
No hay que enfatizar los movimientos de articulacion No despegari2

N

Al pasar el quinto dedo sobre el pulgar, la mano lleva los dedos cast relajados. El
movimiento en la mudeca, libera la fuerza que comienza més atras, {en el torso, brazo y
antebrazo) pero no controla la distancia. El trino implica el mismo tipo de libertad en la
muneca; el movimiento debe pasar por la mufieca desde mas atras.

"

Despues de trabajar en detalle, regrese siempre a la practica que absorba el
detalle dentro de la forma completa.

»

Una coordinacién delectuosa implica siempre hiperactividad en la articulacion.

Nunca hay que rendirse, a modo de consuelo, ante la sensacién de que hay
demasiadas notas. Usese un esbozo hasta que el ritmo béasico introduzca necesariamante a
las sonidos menos importantes dentro del curso de la linea larga del pasaje.

»

Para trabajar un pasaje brillanle y a toda velocidad, la accién en la mufeca es
impulsada por el brazo y el antebrazo. ~

*
Cuando una palanca corta se eslé moviendo exageradamente, toque el pasaje en
movimiento paralelo, con las dos manos. Esto lerminara con la exageracién y favorecera un
movimiento similar en los dos brazos.

2 Vorglosano,
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ibwy gue nocer de la continuidad en el inovi-
mionto #lgo t.n import:nte, 2u2 lleve emocidn en
cuocumino (au2 el ritmo sew ¢l canal de salida
de L emocidn).

¥ X
*
Bvite 21 legato durunte 1os "desplazamientos",
* ['2 ¥

Nuncn hay que usar gradcs continuos para re-
solver un problem: de "desplazamientos".(Bdits:
2sto quier2 iecir gue no hay sue tocar Do, Re,
i, y desp Fa, Sol, La, =ins Do, Re, Mi, y,
anne oet v =1ta otre vez Do, Re, Mi) De-
ben usirse ccios amplios. 3sto permite el mo-
vimiento a5l bruzo entré los sonidos.

*

No impartz hsta ;ﬁe punt2  ha sido puesta
1a ctencidn, 2l rituo bisico 2z lo mds importan-
te guz hiy rue culder, Se cominza y se termina
con éste. * ¢ %

Huy que estar listos phirz "suspender'"+. No
par: utacar, fome tiemno en 1 siguiente sesidén
de prifcticx rara santir log dcs brazos como una
unil-d, y rara =ctivsr el torszo., No comenzar
stucctito, sino legato, y ve dzzpués se puede ha
cer el stzccato. :
+ Ver Glosiirio,
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EL RITMO, NO LAS NOTAS DEL EDITOR.

Cualquier ser pensanie esta conciente de fa diferencia de la interpretacion entre dos
planistas que tocan ia misma obra. No podemos sondear la percepcion creativa del artista,
pero deberlamos ser capaces de aproximarnos a un entendimienio claro de las
herramientas que utiliza para proyectar su arte.

Al principio podemos admilir que las diferencias de interpretacién no pueden ser
explicadas por fas diferencias en las ediciones. Aungue cada nota de la edicidn fue puesta
por el compositor, y los mUsicos respetan €stas indicaciones, las interpreiaciones aun
varian.

Como auditorlo lo que escuchamos es una variacion en e) uso de los grandes factores
por medio de {os cuales se expresa la interpretacion: La dinédmica y ios matices agégicos.

Como el sonido del piano comienza a disminuir en intensidad después de tocar, el
sostener el sonido no es el canal do expresion de la emocidn, como sucede con fos
instrumentos en donde la intensidad es controlada por el sostenimiento del sonido. Asl,
vemos que el pianista practicamente carece del recurso de sostener el sonido para la
expresién emocional. Pero lo que si influye definitivamente en la dindmica y en la
coordinacion de las notas consecutivas es lo que hace el artista de un ataque de lecla a
otro.

Para que el artista pueda controlar la calidad del sonido que produce, debe estar en
contacto con el instrumento que crea el sonido. Es por eso que el planista no puede "dar
color" a su sonido. El marlinete de fieltro que tiene contaclo con la cuerda sodlo puede variar
la intensidad de ataque. Asi, {o que el artista hace con los matices agoégicos, y con la
dindmica va creando variaciones de interpretacion que el publico escucha.

€n fa pagina impresa hay indicaciones del ritmo métrico, de los valores de {as nolas,
unas cuantas observaciones, vagas necesariamenie, concernientes al caracter, lempo y
signos de intensidad en la liberacién de la fuerza. Todo ejecutante sensible sabe que rara
vez se tocan del mismo modo dos acentos aunque se vean muy parecidos. Debe haber un
lactor que no esté impreso y qua no pusde ser indicado; y éste es el responsable de la
variaclén producida, y que nosolras como plblico escuchamos claramenie en las dos
ejecuciones,

Este faclor, estoy segura, es el ritmo de la forma et ritmo de la idea musical.

Este ritmo debe influir en algan fugar del ser del artista consciente o inconsciente,
proveyéndolo de la via para su expresion emocional. Le ayuda a embellecer los delalles y al
mismo tiempo hace que contribuyan con su belleza en la gran exposicion musical, en vez

106



El Ritmo, Na las Notas del Editor

de captar la atencién en el detalle. Este ajuste de detalles dentro del molde completo es e!
que crea la diferencia escencial enire dos ejecuciones; y no puede haber dicho ajuste si
estos detalles no estan en funcidn de una forma completa en donde puedan ser integrados.

Un concepto intelectual de la forma complela y sus delalles nunca es suficiente para
crear la verdadera sutileza en los matices que requiere 1a belleza absoluta en la ejecucién.
Debe haber una accidn fisica que slenta la forma completa, y que de la cree. En nuestra
ensefanza, ignorar la accidn fisica que produce el gran ritmo de la forma, e insistir en las
acciones que producen solo ios delalles, es suficiente causa para hacer una ejecucidn que
casi no tiene nada que ver con la belleza producida por el artista,

Es el oldo, paraddjicamente, sin duda alguna, el responsable de producir tanto la
ensefianza como el aprendizaje que pasa por alto el gran ritmo de la forma. La sucesion de
sonidos es parte de la escencia de la misica. Pero estos no fucron escritos por el
compositor sino para cumplir can un discurso musical, y éste, ciertamente, tiene un ritmo.

Mientras mas grande es el artista, mas sensibles seran sus percepciones. Los grandes
ejeculantes han sabido cuidar la relacién entre el ritmo dominante y el cumplimiento de los
requisitos de las porcepciones sonoras. Han mantenido esta relacién sin ayuda de la
ensenanza y, practicamente, a pesar de ésta; ya que la ensenanza, como sabemos, ha
hecho hincapié siempre en la accion fisica relacionada con la produccién de los detalies.
Pero resulta que la produccion fisica de los detalles no se parece a la produccién fisica del
ritmo béasico de la forma, el cual enfatiza todas las notas de una composicion musicai, Si
tenemos primero una motivacion global de ta muasica, es posible que una coordinacion
natural pueda ayudar en la produccion de los detalles. Principiar con los detalles y
proseguir enfatizandolos ocaciona innumerables dificultades para el uso o la comprensién
del ritmo de la forma y, seguramente, habr4 algiin obstaculo que Impida la coordinacién
nalural, a pesar de que ésta es la Unica que proveerd el balance sutil en la actividad
necesaria para crear gran belleza. Hay que confiar en |a partitura en relacion a los sonidos,
pero siempre hay que coniiar en un ritmo que anime la expresién emocional y que pueda
dirigir el matiz ritmico y la dinamica.

Es interesante descubrir que diferente es la relacién de las notas del editor y la
ejecuclén cuando ésta es conducida por un ritmo basico fuerte, de la relacion entre éstos
dos cuando la efecucion responde basicamente a los detalles de la pagina y a un concepto

basado en un andlisis intelectual. La pagina impresa es burda en sus sugerencias, en

comparacion con las sutllezas que puede crear un ritmo sensible.
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Si se consideran los elementos de una ejecucidn creativa, y se les compara con los
elementos que usualments constituyen (a llamada “practica’ y su predileccién por revisar
los detalles, se nota de inmediato que Ja practica no desarrolla ninguno de los habitos que
requlere una ejecuclon.

Elementos de una Efecucidn:

1) La accion fisica que produce el ritmo de la forma. Implica la continuidad en la

fuerza al tocar hacia la conclusion de una exposicién musical completa.

2) Una emocién intensa como reaccion a la belleza de la misica, la cual cambia toda
la coordinacién muscular y la calidad de [a parficipacién del ejecutants.

3) La proyecclén del mensaje musical.

La practica que niega los atributos anteriores:

1) Repite el detalle con énfasis en la precision .

2) Maneja un tempo lento, frecuentemente, con una exageracion concomitante de la
articulacién en detalle, sin nada que ver con la musicalidad.

3) Nunca tiene continuidad on el movimiento dol brazo, en donde se lleva a cabo el
ritmo bésico, sino movimientos de arficulacién —— accién casi exclusiva de los
dedos.

4) Practica el procedimiento de nota por nota, porque cada sonido es producido con
inicios aislados de fuerza. Ninguna composician se beneficia con este habito, sino
al contrario.

§) Desarrofla una actividad independiente e inconexa de las palancas més pequerias,
sin 1a coordinacién de un ritmo bésico.

Esto colabora a exagerar la oposicién en fos movimientos entre las dos manas y los
antebrazos cn los pasajes de escalas paralelas. En el movimiento de rotacidn de los
antebrazos, mientras uno se tuerce, el ofro se destuerce, los dedos fuertes de una mano
coinciden con los dedos débiles de la otra. Se exageran también los movimientos de
articulacién, haciendolos mas importantes que ¢l desarrollo de un mavimiento continuo del
brazo, que es {a fuerza central, y por lo tanto, la Unica fuerza que puede coordinar
autométicamente todas las acciones del braze completo.

El virtuosismo — velocidad y brillantez — es el resultado del trabajo de los dos
brazos como una unidad, con la misma actividad balanceada en los dos a través de su
palanca comin, el torso. Lo que necesila es una accion balanceada que iguale y facilite el
movimiento en los dos brazos. con un fiujo de energia y actividad entre los dos como parte
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de la continuidad hacia un destino, y no la oposicién que exagera los movimientos de
articulacion.

Cualquier repeticion debe ser hecha para producir Ja técnica de una ejecucién perfecta.
La repeticidn, como es obvio, desarrolla habitos de movimiento Cémo se puede demostrar
que el desarrollar habitus inconvenlentes para una ejecucion es un gasto considerable de
fiempo y de energfa? No tiene caso producir habitos que son tantes extraiios como
contrarios a los habitos necesarios para una cjecucidn. Si ¢l objeto de la repeticion es llegar
a una ejecucion bella hay que usar los elementos adecuados, y no los que le eslorben.

Los elementos del impulso pueden reconocerse claramente cuando Se trabajan fa
velocidad y la distancia amplia por el teclado, como en Papllions de M. Rosenthal, por
ejemplo. El impulso nace de la aclividad del brazo, que debe ser incesante para poder
producir cada senido con un propésito firme hacia su destino, el ejemplo més senclllo de
esto es un glissando. El impulso es una parte de la produccidén del sonido. Para un
movimiento lento el cambio se opera como en el de una pelicula en velocidad normal a
velocidad lenta.

Jalar es la acclén que flexiona el antebrazo, como cuando un muchacho ensena su
“conejo”. La sensacion de flexion es tan fuerte que me confundié mucho tlempo, creyendo
que la sensacion de jalar estaba en el brazo. Lo que suceds realmente es que el brazo jala
hacla el torso cuando hunde la tecla, pero continua impulsando su fuerza por ol teclado en
la direccion que sea necesaria, utilizando el elemento tiempo entre los sonidos, sin importar
sl es una velocidad répida i si esta operando una progresion en tiempo lento?S.

De hecho el brazo, los dos brazos, deben crear y mantencr el ritmo de la idea musical,
sln importar lo que pase en la articulacién de los diversos patrones. Hay que procurar la
unlficacidn de la fuerza de los brazos (por ejemplo, on el Estudio Op. 10, No, 12 do
Chopin) para crear un ritmo emocional en la soprano y no ocuparse indtiimente en las
partes compietamente diferentes de la soprano y del bajo a la vez. Por esta razén, la
practica que separa la soprano del bajo, creando habitos que hacen sentir las diferencias y
no la integracién, en vez de ayudar es un estorbo.

Leyendo Ef Ritmo y el Tempo de Curt Sachs encontré mas de una vez que la dindmica
es la promotora fundamental de un ritmo basico. Si mal no recuerdo, no hay distincién
alguna entre fos movimientos fisicos que tienen que ver con el ritmo bésico y con la
articulacién. Lo que creo es que no hay indiccion de que estén involucrados dos tipos
dlfersntes de movimientos fisicos en la ejecucion. Uno (el ritmo basico, fundamental, lento)
con continuidad para unificar los sonldos en una frase; ¢l segundo movimiento o serie de

25 Verprefacio, pag. 10.
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movimientos corresponden a las articulaciones (provee fuerza para contactar fa tecla y
producir sonido). Son movimientos separados que van encajando en ¢l movimienlo largo y
continuo de la fuerza.

El Clavecin Virgil —— lado mudo utilizado para hacer gimnasia con los dedos ——
sirve como ejemplo para demostrar lo erréneas que pueden astar las Ideas. Contradice
todo principio sonero del proceso por el cual el cuerpo trabaja en su mayor eficiencia —
osta coordinado Unicamente para la produccién de movimientos. De hecho estuvo de moda
y con gran auge, debido a que el conceplo tradicional implica entrenar los dedos para
lograr su independencia.

El problema de actividad en el brazo {tanto en la fuerza que produce cada sonido
como la continuidad en la actividad entre los sanidos) con respeclo a su destino musical,
necesita ser tratado de una manera muy detallada,

ISiempre hay que tener cuidado con ¢l sonido que se sostienel Si es sostenido con
una fuerza estatica, se usara, por necesldad una fucrza nueva para el siguiente sonido, y
por lo tanto fracasara fa sutileza para moldear la frase. Sostener estiticamente significa
olr estiticamente, y una ejecucidn sublime nunca puede darse bajo eslas
circunstancias.

La ensenanza debe preocuparse antes que nada por aplicar una continuidad en fa
fuerza (actividad cn los brazos) que sea activa desde el primer sonido y durante cada uno
de ellos, hasta que el mensaje musical sea proyectado. Los silencios, asi como los sonidos,
deben ser lienados con actividad. o

La independencia de accion, ya sea con los dedos, con las manos o con los brazos,
forma hdbitos contrarius a toda facilidad y sencillez en la ejocucién. Lo que se debe
desarrollar y reforzar es la cooperacion, la unificacién, como base del virtuosismo técnico y
de la sutileza para proyectar las ideas musicales,

€l uso do un ritmo basico —— la actividad fisica que lo produce ~—— como conduclo
para la salida emocional {en vez de acciones de la articulacién) es semejante ai proceso de
destilacion de un mensaje musical. Sélo aparece la exposicién mas pura.

Qué quiore decir tocar viniendo desde un sonido" y "tocar hacia un sonido"?

No habrd ni ritmo, ni gracia en el fraseo de la masica, a monos que comprendamos la
diferoncia entre estos dos. La musica no fue esciita para ser tocada de tal o cual manera;
fue proyectada para ser tocada de una sola manera, {sic) definilivamente. Y solo hay una
diferencia a escoger, bien definida aunque muy sutil, del complemento fisico para tocar.
Para que el ritmo este bien es imperativo que 1a accion fisica sea la correcta

St uno es maestro. es imperativo que uno entienda estas sutilezas fisicas en la
actividad. Con ésto no quiero decir que Ja fuerza pueda ser pesada, analizada y prescrita
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con exactitud. Esto no es posible porque los musculos creadores de fuerza actuan por
4reas, y ademas ninglin pianista vivo ha sido disecado durante la ejecucidn. Asi que no
sabemos la cantidad exacta de energia que es liberada por algiin misculo dado.

Exisle una relacién entre la actividad del brazo y las acciones de las palancas
principales — antebrazo, mano y dedos —— que prolonga esta actividad. Esta relacién
puede ser entendida con claridad ya que funciona para crear ideas musicales destiladas
con gran belleza. Es més, debe ser entendida. Do lodas formas, la destilacidn siempre es
parte del tipo de proyeccidn de las ideas musicales que estan presentes en una sjecuclén
suprema.

Para la creacién de un ritmo basico, asi como para la conservacion de la energia, debe
haber una coordinacion perfecta para !a liberacién de energia que produce el sonido. Esta
liberacion debe ser dirigida al nivel preciso en el descenso de la tecla, en donde el
martineto os lenzado para golpear |la cuerda. El nivel es alcanzado antes que la resistencia
del fondo de la tecla, pero csté tan cerca de ¢sta que sdlo que se puede sentir como un
blanco seguro en ese nivel —— y nunca jamas debajo de &l. Quedarse Indtimente en el
{fondo de la tecla, usando mds energia de la necesaria es el resultado inevitable de querer
llegar mas abajo (de! fondo).

Cualquier sostenimiento de fuerza estético al tocar, corta de tajo la unidad de tiempo
entre los sonidos que deberian ser utilizados para el avance. A menos que so use esta
unidad en toda su extension a favor de la conlinuidad, se inlerrumpe la fuerza del brazo que
imprime una accién coniinua, esencial para realizar el ritmo basico.

t.a coordinacién perfecta es: La liberacion precisa de la fuerza en el nivel de produccion
del sonido, sln apretar contra el fondo de la tecla. ni un segundo después de que se na
producido sonido, esto es parle del procese que sc llama "enfocando”. La energla de
enfoque al sonido es la que produce la claridad y la limpieza en la ejecucién del
instrumento.

La energla para tocar, y la accion que responde a la imagen auditiva, sicmpre es
responsabilidad de los brazos, en donde reside el centro del radio de aclividad del
mecanismo para tocar, La continuidad en el ritmo, no significa continuidad con un solo
brazo. Cuando los dos brazos estan en completo balance, la actividad pasa entre los dos
en un vaivén sin interrupcion en el trayecto hacia adelante. Los brazos ponen en contacto
tas manos con el sonido al menos, deberian. El brazo mide la distancia para el nivel
controlando et nivel cuando se libera la energia para tocar. Como los brazos no tocan las
teclas, sino que su accion es desarrollada por los antebrazos, las manos y los dedos, no
hay oportunidad para que los brazos puedan producir sonidos a menos que’ la
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coordinacion de la accién de las palancas que desarrollan las acciones principales de los
brazos, esté unificada y no separada de los brazos.

*

Un cambio en los patrones ritmicos, a media composicion, tiende a cambiar el balance
en la actividad entre la articulacion y la fuerza del ritmo basice. Cuando se llega a dar dicha
transicién, el tratar conclentemente de mantener el mismo balance en la actividad ayudaré a

"'que la ejecucidn sea graciosa y sencilla.

*

Colocar fas manos sobre el teclado y atacar el sonido inicial de una composicién
deberia ser hecho de tal modo que los brazos se encargasen de hundir la tecla. El brazo
s6lo tiene una direccidén cuando aclua, similar al descenso de la tecta. Cuando el pianista
esta listo para tocar, su postura es una en la que el codo no esta colgado, sino que yace
ligeramente en frente del torso. Por eso, si la palanca (el brazo) cuyo cabo es el codo no
esta colgado, sino que yace ligeramente en frente del torso. Por 50, es completamente
correcto describir esto como un jalén

Es obvio que el brazo no puede continuar manteniendo el jalén hacia el cuerpo. Para
poder tener este jalén disponible o

sea, para tener la fuerza del brazo disponible todo
el tiempo para tomar el descenso de la tecla en los sonidos importanies —— debe haber
por necesidad, un movimiento para poder subir el codo (y para bajarlo cuando se hunde la
tecla) de modo que pueda tomar el descenso de la tecla cuando ¢l pianista desee producir
un sonido importante, principalmente con todo el brazo. Descubrir 1o que pasa cuando el
codo sube {esta subida puede no ser mayor que la distancia del descenso de la tecla, o
puede ser considerablemente mas grande) nos da la solucién de !o que hacen el
antebrazo, la mano y los dedos. El modo de uso estd determinado por el patrén de la
musica: cuando hay saltos grandes, o un patrén compacto de notas consecutivas, cuando
el tempo es lento o répido, cuando el patrén sona usa teclas blancas y negras. Ef ascenso
del brazo puede ser exagerado para conducir una proyeccién y una energia emocional,
Encontre que esto es el remedio més seguro para el exceso de actividad en la mano y en
los dedos.

«

Para poder proyectar emocién durante fa ejecucion, es necesario que haya una
intensidad fisica que involucre a todo el cuerpo, Uno salta realmente en una propulsién
ritmica que da vida a la musica,
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* -
*

El ascenso exagerado del brazo para expresar emocion y para estimular la aclividéd
ritmica entre los sonidos se convierte en un problema cuando se desea la coordinaci6n
lenta de una exposicion lirica, y también cuando se necesita gran velocidad. Entonces, es
necesario expresar la intensidad emocional por medio de una fuerza balanceada y
suspendida con un minimo de actividad para producir sonido —— upa acién de
sostenimiento que recibe los sonidos esenciales para la exposicion musical, en vez de
tomar el descenso de la 6tecla con todo ei brazo. Cuando se requiere velocidad, se tocan
tedos los sonidos que sean posibles en una sola postura; la fuerza se mueve
horizontalmente cambiando a otra posicién en el teclado sélo cuando es necesario y nunca
antes.

- »
*

La gente por lo general no trabaja los suficientemente durc cuando practica, pues no
estd involucrada ni fisica, ni mental, ni emocionalmente. En pocas palabras, no esta
practicando una ejecucion, sino haciendo algo limitado, como aprender las notas, etc. Por

supuesto el unico modo de practicar es practicar una ejecucién completa.

*

Un dia, a media leccién, aprendi como ensedar el trino en terceras dobles, (el comienzo
del Estudio Op. 25, No. 6 de Chopin). Nunca habia estado satisfecha con las soluciones
anteriores. Ese dia después de que 1a alumna habia tocado un pequeno vals de Schubert,
le pedl que improvisara algo en tres cuartos, y que usara cuatro dedos de la mano darecha
en una accidn repetida, y luego que tocara un trino doble con los mismos dedos. Después
comenzamos a improvisar otra vez con ¢l mismo melro, y sin interrupcién cambiamos a alla
breve, y luego, tomamos el principio del Estudio, vimos que funciond. Para dominar un
patrén dificil, es mejor hacer algo muy diferente del patrén real que esta ocasionando
dificultades. Primero se debe encontrar algun patrén que le permita al ritmo tomar més
faciimente su curso; después se transfiere la sensacién de un ritmo suave y cadencioso al

patrén que se quiere resolver.

.

Un requisito para la velocidad y la brillanlez, e estar disponible para la liberacién de la
fuerza y no estar en relajacién. Sila mano ecsta aleita — vy licne la sensacion de la
formacién de un acorde, o como le Hamo yo "lener los dedos del mismo largo” --—— vy sila

113



Perfeccionando los Estudios de Chopin y Otros Ensayos

mano se sienta cerca o blen aparejada al hombro, lo que de nucvo significa que no haya
relajamiento en la munieca, ni en el dedo, sino al contrario, una disponibilidad para actuar, y
por ultimo, si hay una fuerza activa en el brazo que siempre sea la respuesta a fa imagen
auditiva, entonces el ejecutante tendrd oportunidad de aprovechar su verdadera capacidad
para la belleza, la velocidad y la brillantez.

*

Al tocar las Papillons de M. Aosenthal, uno puede comprender muy bien que el ritmo
producido por lo brazos, junto con el torso, siempre significa producir sonido, en su
trayecto de un punto culminante a otro. El movimiento de la palanca da fuerza (el brazo)
siempre es parte de ta produccion del sonido. Esta palanca tiene en verdad mas fuerza que
cualquier otra. Las palancas cortas reciben ia fuerza del brazo y ia completan mientras el
brazo calcula la distancia y el nivel: eslas palancas no deben tomar nunca el descenso de
la tecla de los sonidos introducidos antes que la palanca de fucrza. €l ritmo basico es, con
mucha frecuencia, una sensacion de continuidad de una nota importante a otra; pero, esto
no es suficiente. La continuidad en la accién también debe producir sonido, tomando parte
también en la fuerza usada para producir los sonidos ~— introducidos.

De acuerdo con el planteamiento anterior, no puede haber demastado énfasis en la
actividad del brazo cuando toma el descenso de la tecla y su sonido resultante, y va hacla
el sonido siguiente, manteniendo siempre la sensacion de cercania con el sonido {el control
del nivel de la tecia donde el martinete produce sonido).

«

La mas pequena aplicacion de fuerza siempre es hecha al vuelo, por asi decirlo,
cuando el brazo va activamente en curso.

*
Un ejemplo excelente del minimo de articulacién en los dedos es rasgar cinco notas
consecutivas. Tal ajuste de actividad en el brazo es adecuado para todos los patrones
‘soncros, pero el balance entre 1a actividad del brazo, y la cantidad necesaria de articulacién
para el teclado, pueden variar con los diferentes patrones musicales, cuando se trabaja a
velocidad maxima.
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Qué tan extenso se puede tomar un patrdn sonoro con un solo impulso del brazo?
Mientras que la fuerza alcance a los cinco dedos, el brazo puede estar quieto. Cuando haya
un cambio de direccion, debe moverse -~ adentro y afuera. {Op. 25, No. 2).

.

El torso es el punto de apoyo para los dos brazos. Para que un ritmo sea un factor
penstrants, debe estar sutilmenle balanceado. Si un brazo no esta balanceado, y tampocd
esta participando aclivamente, mientras que el otro toca, no puede haber un torso
balanceado.

*

Una gran ayuda para obtener un ritmo béasicc, es tocar pianissimo un staccato,
controlando el nivel de la tecla con el brazo. (iiberando la fuerza en el nivel).

*

La dindmica no requiere necesariamente de un ritmo, pero el ritmo si requiere de la
dinédmica.



MITOS SOBRE EL PIANO Y LOS PIANISTAS

Qué es un sonido &spero? Qué es un sonido duro y desagradable? Qué se quiere
decir cuando algulen exclama *toca con un sonido cantade"? Es verdad que existe un
*legato bello" en una ejecucién bella? Qué es lo que produce la velocidad y la brillantes?
Es que los dedos estdn duros, y las mufiecas son "como de acerc"?,

Un pianista, como oyente, esta condicionado necesariamente por los habitos de su
practica. Las expreslones anteriores reflejan un modo de escuchar provocado por sus
hébitos de practica, y por los medios empleados para producir belleza. Pero supongamos
que estos hébitos, estos medios, estén equivocados Por qué entonces no se logra una
ejecucion hermosa, sin importar qué tanto talento esté presente? Solamente el ritmo puede
hacer que todos los detalles entren en una exposicién musical de manera que haya lugar
para lodos los sonidos, para la dignidad, la sutileza, la intensidad emocional que
sencillamente exijan la atencién profunda del publico.

Seguir metas Irreales y miticas on la practica, no producira buenos resultados, salvo en
raras excepciones, a pesar de las metas. Con una practica defectuosa, ni siquiera la
presencia de un talento cunsiderable asegura un resultado exitoso. En el reino de la
ejecucién pianistica, es esencial que nos enfrentemos con lo que es posible o alcanzable y
con [0 que no.

A continuacidn mencionaré alguna frases muy comunes, usadas constantemente por
pianistas y por el auditorio en general, y que por supuesto, no tienen ninguna relacién
vélida con fa ejecucién del piano: Color, sonido canlado, legato maravilloso, sonide
hermoso, sonido fragi! —— sonido 4spero, sonido rico, dedos o munecas fuertes. Qué
manera tan equivocada de describir la ejecucién del piano con los mismos términos usados
para el violin o la voz. De hecho estorban para aprender a tocar bien, y para escuchar
sensiblemente y con precisidn. Ningtin efecutante puede colorear el sonido a menos que
tenga contacto directo con el cuerpo que produce el sonido  Cémo puede haber un sonido
cantado, si comienza a disminuir desde ¢! momento en que es producido?  Cémo es
posible que pueda ser 4spero, si todo o que pueda pasarle es un aumento en el volumen?
El piano es, por supuesto, un instrumento de precision, pero los ruidos que produce no
corresponden a los de la afinacion del sonido. Sonido fragil - Alguien sabs en verdad lo
que quiere decir? : Dedos maravillosos  Todo pianista que haya trabajado ejercicios para
los dedos, podra confiar en ellos.. Sin embargo, la realidad es que cuando se dan la
velocidad y la brillantez, toda la gente con talento hace lo mismo: usan los musculos
poderosos que gobiernan su brazo sobre la estructura 6sea de los dedos.



Mitos Sobre el Piano y los Pianistas

Ol existiera una manera facil para establecer los habitos constructivos, después de que
han sido bien aprendidos los destructivos, seria mucho menos ardua la vida de un prolesor.
Tomemos por ejemplo la audicién. Si el ejecutante ticne el habito de iniciar con un impulso
de fuerza separada para cada sonido, como en el caso cn que los dedos *independientes"
producen la fuerza al tocar, escuchara entonces nota por nola, y no la frase como un toda,
y francamente, nadie podra persuadirlo de que es su audicién la que Jo hace fracasar en su”’
desco de obtener una buena ejecucion. '

Existe una gran dilerencia entre la imagen correcta para la ejecucion, y el uso de
palabras imprecisas dislrazadas de imagenes para describir alributos que no son
pertinentes con respecto al piano. Usar habitos de audicidn condicionados por los malos
hébitos en la practica —— por lo general son producto de un mecanismo de ejecucién
condicionado por un procedimiento de nota por nota en ¢! uso de la fuerza, Practicar para
hacer "independientes” a los dedos, y escuchar condicionado por tal practica ocaciona que
el pianista se de cuenla de sonidos aislados, y no de la forma de frase por {rase. Asi no se
puede escuchar lo que realimente sucede.

No se puede "colorcar® el sonido del piano, pero la palabra se usa comunmente para
describir una ejecucion sensitle. Tampoco existe un sonide "cantado”. El sonido del piano
disminuye su volumen desde su comienzo. Lo que se quicre dar a entender es que una
sucesion de sonidos al oido a una exposicion perlecta y conlinua, gracias a la sutilidad en
el uso de la dindmica. No hay “sonida dspero” solo una sucesidn de sonidos fuertes, sin
sutileza en la gradacion de la intensidad, y de hecho, muy probablemente, tiene una gran
cantidad de ruidos de percusién, mas de los necesarios, porque hay una distribucién de
fuerza defectuosa —— liberada por debajo del nivel en donde el martinete hace contacto
para hundir la tecla. Es justo decir que ostos ruidos de percusién no flegan a oirse en las
salas de concierto, y no pueden ser oidos mas alld de las primeras filas, Se escucha, por
supuesto, la falta de sensibilidad en la gradacion de ta dindmica. N

Esta serie de términos poco precisos es sélo una pequefa muestra de palabras sin
sentido (en lo que a nuestro instrumento conclerne) usadas constantemente para referirse a
1a ejecucion del piano,
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Toda mi vida he recordado el virtuosismo y el abandono de mis ejecucionos en el
alfetizar de la ventana, desde antes que tuviera un piano en la casa. Y, como rospuestas
para lograr una ejecucion ideal, he pensado, “si tan sélo hubiera un modo de capturar y
preservar el abandono y el deleite infantil en la ejecuclon, en lo que se va desarrollando el
equipo para tocar: Podriamos dar un paso muy grande en el logro de nuestras metas.

Subitamente creo tener idea de como hacerle. Tuve una oportunidad excolente de
experimentar mientras enseftaba a un adulto que queria tocar el piano. El tocaba la viola, y
vardaderamente no tenla tiempo para practicar, pero era una persona muy talentosa era un
musico culto con el don para poder proyectar una idea musical.

Sablendo que el principal requisito de una ejecucion befla es la imagen auditiva
convertida en sonido por el empleo del ritmo basico para dar salida a ta emocion, decidi
que primero debiamos tener un ritmo emocional, glorioso y espectacular, aunque
ignoramos temporatmente lo demas.

Ei proceso fue el siguiente: Usamos “acordes”, o mas exactamenie, grupos de sonidos
o clusters; ésto significaba que 1a palma nunca estaba flacida o medio suella, sino que los
cinco dedos se mantenian listos para resistir la fuerza del brazo. No importaban tanto las
notas reales del acorde. Usabamos cualquier patron ritmico de una pieza o improvisamos.
Los acordes eran “salpicades" por todo el teclado.

Tocabamos, por ejemplo, un fragmento de la invencién en la menor a dos voces de
J.S. Bach. Esto significa que los acordes van a ser salpicados (estallados) sobre el teclado.
No se hace ningun intento de precision sonora para evitar cualquier oportunldad de toque
nota por nota en la invencidn. A lo Unico que se aspira es a esta explosién violenta y
extravagante de acordes. Después de esta manifestacion del deseo de dominar todos los
recursos del piana, regresabamos a la Invencién, con la idea de mantener la excitanto
ojecucion ritmica que se logrd tan facilmente mientras no era necesario tocar con precision.
Todas las piezas que él deseaba incluir en su repertorio se le ensefaron de memoria, a
propésito. Claro que podia leerlas por su cuenta, pero implicaba una inquletud nernviosa
para encontrar la nota correcta, y todo “togue nervioso” queda excluido.

Entonces, se me preguntara: "Qué es ésto"? y yo responderé, dependiendo de (o que
é| haya tocado, "concierto en Re menor de Brahms" o "Concierto para la Mano lzquierda de
Ravel” o el nombre de cualquier pieza maestra que €l conozca, pero que esté fuera de su
alcance. Las podia salpicar porque las conocia y tenia la imagen auditiva, las dramatizaba

26 Este es ol borradar de unaideo nueva que Abby Winleside anoté en Noviembie de 1956
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con cada atomo de respuesta emocional que habfa en su ser, Nadle puade dejar pasar la
intencion - la pieza osta ahl, en todo su esplendor, excepto por las notas correctas.
Usted puede decir "entonces no esta ahi en absoluto”, y yo le asegurare que et escucharia
causa gracla, porque el ritmo es muy excitante.

Bueno, en el caso anterlor astaba tratande con un musico excelente y con una persona
que expresaba emocién con su cuerpo cuando tenfa contacto con la misica, En caso de
no encontrar el modo de penetrar on esta area de la expresion emocional por medio del
ritmo bésico, se puede aprender, poco a poce, cémo aplicar ésto con tados los
estudiantes.

El adaptarse nunca es tan dificil como el encontrar la clave del acercamionto real a un
problema, Este problema de dramatizacion de una idea musical no puede esperar a
que exista el mecanismo de ejecucidn que culde la distancia, la velocidad y la precisién. E|
proceso de aprendlzale serA mas eficients cuando se comienza usando este elemento
(salpicando) antes de que exista la més minima oportunidad de utilizarlo con precisién
sonora en cualquier pisza.

Todos los maestros deberian preocuparse por aprender a usar un ritmo excitante
desde el principio —— y no después de que ya se han formado los hébitos que dificultan la
manera de usar el ritmo. Parece ser que una clave verdadera para solucionar el problema,
es hacor la pantomina de una pieza vigorosa y salpicar acordes con abandono por todo el
teclado, a modo de Improvisacion, usando patrones ritmicos y acercandose cada vez més y
més a las posiciones correctas.
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LA ENSENANZA EFICAZ DEL PIANO?

Tocar el piano es como patinar o andar en bicicleta. Es Ui’ proceso fisico que
comprende facilidad natural, eficiencia y coordinacién. Esto puede sonar muy obvio, pero
parece que muchos pianistas y maestros de piano no entienden este simple hecho y sus
implicaciones. Con frecuencia se le dice al elecutante que el escucharse a sl mismo es lo
que importa durante la praclica o en concierto. Pero también se ie deberia decir que la
aclividad fisica del cjecutante condiciona su audicion estén coordinados por completo, el
alumno nunca conseguira ni soltura, ni facilidad técnica perdurable, y tampoco disfrutara
del piano. ’

El estudiante de misica debe comenzar tocando de oido. Es obvio que tisne que
aprender a leer, pero debe ser un aprendizaje auditivo y no visual. Observe ia soltura y la
precision de los alumnos que aprendieron de ofdo. Su habilidad nunca es obtenida por
équcllos que aprendieron las notas primero y crearon una coordinacion dependiente de los
ojos. Las notas, después de todo, son solamente simbolos de los sonidos. El discipulo que
ha aprendido la musica por la manera en que suena, escucha sonido cuando ve el simbolo.
Los movimientos que hacen audible este sonido imaginado son dirigidos por su oido. Son
como un fluido, tan eficiente y tan coordinado como sus movimientos cuando toca sin
partitura. : ’

No debemos permitir que los movimientos fisicos aislados o que el proceso intelectual
interfieran con esta coordinacién. Muchos estudiantes escuchan nota por nota porque su
atencion es capturada por la iniciacién de fuerza involucrada en el movimiento aislado de
cada uno de los aedos, impidiéndole tocar una frase con suavidad, y sentir el ritmo global
de la masica. Aquéllos que tienen oido absoluto tienen, irénicamente mayor dificultad con
aste problema, que aquélios Gue no tienen muy buen oido. Escuchan con tanta agudeza
las notas que su cuerpo exagera en respuesta y probablemente pone mucha atencién a los
sonidos aislados a expensas de la frase.

En la muisica hay dos tipos de ritmo y el alumnao debe ser ayudado desde el principio
para poder entender los dos. Esta el ritmo de !a duracion de las notas y también el ritmo de
1a forma. El ritmo de la forma surge de 1a obra como un todo —— de 1a evoluclon continua
de su patron y de su significado, del estudio legato de las frases y del relato coherente de
un discurso musical. El ritmo de la articulacion es el ritmo de ias notas aisladas; es un
componente necesario al tocar, pero no tiene significado a menos que esle fusionado a un

27  Adiculo que aparecié of 15 de Dic. do 1951, oditado por *Amatica musical’ Esta ve15on estuyo basada cn una entrevista de
Robert Sabin Abby Whiteside Reimpresa con el pormiso del aditor
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esquema amplio. Asi como no se puede hablar letra por letra, no se puede tocar nota por
nota. Las notas construyen un discurso musical; sélo cuando estan combinadas tienan un
sentido musical. El alumno debs, desde el principio, pensar en elias como simbolos de
patrones continuos de sonido, y no como exposiclones aisladas.

Los dos factores fundamentales para adquirir habllidad musical son la imagen auditiva
(lo que el alumno escucha realmente en su interior) y el sentido del ritmo. Con los
principiantes, un perfodo de ensenanza de memoria prolongado permitira registrar el sonido
mas facilmente. La pantomina debe ser usada para que el cuerpo pueda sentir al excitante
fitmo de la musica. Cuando los procesos fisicos estén perlectamente coordinados y
fusionados con la expresién emocional de la misica, el maestro observaré Ia facilidad y la
libertad que se encuentra en el movimiento de un acrébata o de un patinador, muy hébiles.

Los jazzistas siempre estan en lo correcto si no han recibido erisefianza alguna. Tienen
el sonido en sus ofdos y el ritmo en sus cuerpos. Embellecen la melodia pero nunca
distorsionan el ritmo. Su facilidad maravillosa esta basada en la coordinacion de todos los
factores que producen la musica. Casi todos ellos tocan de oido, aunque también pueden
leer notas si asl lo desean. Escogen una tonada que tenga un ritmo atractivo y desarrolian
un complejo esquema musical sin perder nunca la direccién del Impulso, ni el control fisico
con el que comenzaron. .

La aplicacién de este hecho en la ensenanza pucde ser ilustrado con una experiencia
personal. Uno de mis primeros alumnos, ahora director y compositor muy conocido, viene a
visitarme de vez en cuando. Qulere que le cheque su problema de escuchar demasiadas
notas lo que ocasiona que el ritmo de la forma, no sea lo suficientemente fuerte como para
crear un balance aproplado entre un cuerpo completamente coordinado y la imagen
auditiva. En una de sus visitas le pedl que improvisara una Mazurka, y luego que leyera
Mazurka de Chopln. Comprendié que el objetivo era llevar el ritmo fisico inherente en la
improvisacién a la ejecucion do la partitura. Su Mazurka improvisada era completamente
sensitiva, ritmica y deliciosa. La de Chopin no tenfa estas cualidades. Fracaso dos veces
en hacer la transicidén do la improvisacion a la lectura. Pero la tercera si tuvo éxito, y el
resultado fue una ejecucidn muy agradable. Luego, algo confundido, dijo: “sabes, todo
pasé tan rapldo, que no of nada“. En otras palabras, las dos primeras veces la partitura le
hacia escuchar e! sonido do cada nota que vela. Su cuerpo se esforzaba por prestar
atencién a cada nola que tocaba y no expresaba el ritmo de la idea musical como un todo.
El resultado fue una ejecucion antimusical. Cuando mantenia la forma def ritmo, asf como
lo hacla en la improvisacién, parecia que la musica tocaba por si sola. No habfa
Interrupciones, ni retrasos, ni ningdn otro tropiezo de los que acosan al ejecutante que esta
condicionado a escuchar nota por nota.
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En una improvisacion, setiene una idea que completar y se toca hucia la conclusion de
las frases o las combinaciones de frases. Cuando se lee la musica de algulen, se tiene la
tendencia a concentrar la atencién en las notas escrilas y no en las ideas completas. El
sonido de notas aisladas se hace tan importante en la mente, que el oido busca sonidos
especiflcos. Suele suceder que el sonido que uno enfatiza no es el apropiado para que la
frase en que este ocurre, suenc sensiliva y bien balanceada. El alumno dobe ser ayudado
para poder tocar con una direccién fisica, como en el glissando. Lo mas importante és la
continuidad en el uso de la energia productora del sonide, que fluye como una corriente
ritmica por debajo de los distintos movimientos empleados.

No hace mucho aplique estos principios a un adulto principiante que no lefa musica. La
inicié con un Pequerio Preludio en Do menor (indicado algunas veces para laid) de Bach.
Al principio no le ensere las notas, En la primera leccidn sélo trabajamos un ritmo simple,
tocando la trianda de Do menor en el primer y en el tercer tiempos del compds de {res
cuartos. Después toqué el contorno melddico en la parte aguda del loclado para preparar
su oido a la forma real de la obre. Después de dos lecciones ya habiamos establecido el
ritmo bésico, y ella pudo darse cuenta de como se desarrollé el contorno a partir de ésto.
En unas cuantas lecciones tés habia aprendido las notas y era capaz de leer los acbrdcs
que ya habia estado tocando. A fin de mes pudo tocar a tempo el Preludio.

El primer contacto del alumno con ! teclado debe ser una experiencia feliz, debe tratar
con la misica misma y no con conceptos verbales, La primera sensacion que deberia fener
al tocar, es la de dar vida a una melodia conocida. El maestro debe comenzar con ia
fiteratura més bella, no con ejerciclos para los dedos o cosas por ¢l estilo. El alumno debe
ser capturado emoclonal e inteloctualmente desde la primera leccién, aunque sea muy
sencillo el comienzo. Permitame enfatizar de nuevo, debe comenzar con el ofdo y no con la
mano. Cuando se comienza con la mano, empezamos mal, '

Al asentar una técnica para los dedos sin coordinar todo el mecanismo del cuerpo, y
sin que participen las emociones, el maestro estd lanzando una zancadilla a la maquinaria
musical. La mano humana es un mecanismo extremadamente sensible, y una vez que ha
adquirido habitos de independencia, se resiste tercamente al cambio.

El macstro deberla comenzar con la sensacién fisica y luego ir claborando el concepto
mental, la sensacién fisica debe involucrar al cuerpo entero, SI yo le dijera que me quitara
inmediatamente una basurilla del ojo para no quedarme ciega, no sélo usaria sus manos,
sino que concentraria todo su cuerpo en la actividad. Este tipo de concentracidn es el que
debe ser despertado en un principiante de musica. La reaccién basica a 'la musica, ef
estado de animo, por asi decirlo, se da on el torso: Ef centio del cucrpo deborfa tener la
misma relacion con las manos, que ia que ticne ol centro de una rueda con los rayos, o el
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centro de un compés con la trayectoria de su brazo. Se deberia mover en una armonfa
ritmica. St el ejecutante proyecta sus respuestas emocionales a la musica desde of cuerpo,
con una sensacién de energla suspendida y con una continuidad ritmica, su ejecucion
tendra gracia y fluidez.

Al principic no deberia preocuparse mucho por las notas aisladas. Lo que es vital es el
ritmo de la forma, como lo he llamado. Las primeras improsiones del estudiante, que son las
més duraderas, no deberlan ser las de movimientos de lucha para golpear las teclas
correctas. Deberia sentir en su cuerpo ef ritmo global de 1a mdsica, y encontrar una salida
emoclonal desde el centro del mismo (cuerpo} durante la ejecucidn. Si sélo se esfuerza
para que sus manos ataquen las teclas corractas, tratando de expresar sus sentimientos a
través de este tipo de actividad localizada, va en camino do ser un mal pianista.

El piano presenta una dificultad especial. El ejecutante se sienta frente al instrumento y
produce sonido por medio de una accién vertical, en una seria de ataques a las teclas.
Luego, debe esforzarse por conseguir las mismas e infinitas variaciones ritmicas y
dindmicas que posee la voz humana. Debe producir los sonides por medio de un fiujo
continuo de energla en vez de tomar impulsos de fuerza aislados. Tararee una melodfa y
observe la gradacion del sonido. La intensidad varfa autométicamenle con la cadencia de la
tonada, El pianista debe lograr un fluju continuo en la produccion del sonido, tan fluldo y
sensitivo como la respiracién de un cantante. La idea musical debe ser el estimulo que
produzca una variacion constante en la intensidad sonora; las manos por si solas nunca
podrén capacitar al pianista para hacer esto, no importa que tan experto haya sido su
enlrenamiento. La coordinacién corporal que se necesita debe emanar del interior; 1a
actividad debe comenzar en el torso e involucrar al cuerpo entero.

Porqué muchos pianistas suenan brillantes e interesantes con orquesta, y luego dan
recitales aburridos e insipidos? Una razén importanie es que muchos de ellos han
adquirldo malos hébitos que desaparecen temporalmente cuando ejecutan conciertos. No
pueden resistirse al ritmo creador por la orquesta, y se ven obligados a tocar la musica en
un fiujo continuo. Tiene la libertad y 1a excitacién fisica, y al mismo tiempo tienen una
comprension total del control ritmico. Pero en el recital permilen que Sus manos y sus
mentes se interpongan entre ellos y la musica, Los malos habitos se reafirman a si mismos,
su ejecucidn se distorsiona, se torna fragmentariay tensa.

La mitad de la belleza en la ejecucién pianistica reside en el espaciamlento de los
sonidos. El maestro debe tratar desde el principio con la sensibilidad clemental del fraseo.
El mejor método es encontrar obras en la gran literatura musical que sean lo
suficlenlemente sencillas para principiantes, piezas cuyo patron absorba todas las
dificuitades. Cuando el profesor trabaja con este ritmo, le puede dar al alumno la sensacién
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de if resolviendo los mecanismos de la misica mientras la va aprendiendo de oldo. Su
sansaclon de distancia en el teclado y la cantidad de energia que utiliza para cubrirta son
extremadamente importantes. Se je debe ensedar que la naturalcza coordina def cereuro
hacla afuera, y que no sélo debe pensar en la distancia en términos de mover la mano. Se
le debe transmitir una sensacién de avance muy fuerte en cada picza que toque. No es
accldente que Toscanini dirfja en circulo, pues es exactamente esta sensacién de flujo
continuo 1a que transmite a su orquesta.

Y sobre todo, los maestros deben recordar que la naturaleza es el elemento principal
para poder tocar el piano, asi como para cualquier otra actividad humana. Deben colaborar
con la naturaleza, y no importa no imponer conceptos fisicos o intelectuales
incomprensibles y sin una motivacién interna. Los milagros técnicos que realizan los
grandes pianistas, son milagros de la naluraleza.
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EXPERIMENTANDO LA MUSICA CON EL PIANO?8

La gente que mas dislruta haciendo musica es aquélla que toca de oldo. Eso no
significa que no puedan leer, sino que aprenden con su ofdo; y si leen, las notas sdlo son
meros simbolos de ios sonidos, Para ellos la pagina impresa es sonido  De qué otra’
manera puedes conocer la musica, si no es por su sonido? Cémo conoces una fuga de
Bach ¢ una Sinfonla de Beethoven? Y como osta gente auditiva aprende musica por el
modo en que suena, los movimientos que hacen audible la imagen de un sonido estan
dirigidos por el oido.

El ugador de golf dice: "manten la vista en la bola*, sablendo que para pegarle con
exactitud, el ojo debe ser el factor determinanie que traiga todos los movimientos a un
punto y a fa distancia exacta. El lema favorito de los musicos deberia ser "mantén tu ofdo en
la misica’, puesto que hay que producir senido, el oldo tiene que ser el factor determinante
que traiga todos los movimientos al punto y en el instante exacto en que el sonido es
deseado,

Dénde esta la multitud de estudiantes del ayer?  Estén haciendo musica todavia,
habria que ver si no pertenecen al grupo auditivo. Los aprendices visuales ya no tocan
porque mantenerse en practica y hacer misica, en vez de ser un placer, era una faena muy
dura. S6lo existe una via que conduce al reino de la musica: La via en donde el sonido
senala el camino. Cualquier otra avenida es una desviaclén o un callején sin salida, -

El Unlco comienzo seguro para un estudiante de musica es tocar de oldo. Para dar
crédito a esto vasta con observar la facilidad y la precisién de los estudiantes que
camrienzan de ese modo. La habilldad que desarrollaron nunca se Iguala con la de aquéllios
que aprendieron las notas y que formaron una coordinacién dependiendo de su vista. Una
evidencla de los que sucede en la coordinacion para hacer musica, es la facilidad
asombrosa que Se encusntra en las orquestas de jazz. Todos los musicos pueden tocar
précticamente de oldo, aunque lean por nota. Cémo empezaron? Tocando una melodia
que tenla un ritmo seductor Porqué empezaron? porque querian tocar esa melod(a.

El primer contacto con la musica debe ser una experiencia feliz y de acuerdo a las
reglas y reglamentos de la educacién moderna, debe ocuparse de la misica en si, y de
acuerdo a las reglas y reglamentos de la educacién moderna, debe ocuparse de la musica
en ¢l, y no ser una mera aproximacién, Para que esto pueda pasar, es necesario que el
obletivo de tocar el teclado sea darle vida a una melodfa conoclda  Como puede ser esto,
si hay notas que aprender, teclas que reconocer y digitacién que alender? Este proceso es

28 Ralmpteso con el pormiso do s Asociacién Nacionnl de Maestras do Misica, volumen de precedimientos para 1938,

125



Experimentando la Masica con el Piano

demasiado dificil como para disfrutaro. Sin duda el problema sigue persistiendo porque
vivimos en un mundo donde of b]o esta acostumbrado & tomar fa responsabilidad, y un
gran porcontaje de gente aprende més rapido que cuando usan el ofdo. Tanto 0s
maestros, como los padres quieren resultados palpables por el tiempo y el dinero
invertidos, y tocar una piececita es la mejor muestra.

El proyacto ideal para dar a los estudiantes la oportunidad de tocar el piano de oldo es
formar grupos pequefios de trabajo diario. En vez de eso, se d4 una leccién semanal de
media hora. Esla situacién hace virtualmente imposible que el alumno de mente visual
reciba la ayuda para sespertar su ofdo al aprendizaje activo. Algo se tienc que practicar,
entonces le dan unas notas que aprender y ejercicios de repeticién para los dedos. Asi es
como tratamos de ayudar a que la gente tenga acceso a este bello mundo de la musica, sin
datles la oportunidad de trabajar con el sonido. Cuando el sonido es el instrumento  Qué
ofra cosa hay que pueda guiar el proceso de aprendizaje, excepto el: a qué suena esto?.

Tener excelente oido critico y tener un buen cido para aprender no es necesariamenle
o mismo. Paro si se quiere tener una experiencia musical salisfacloria con un inslrumento,
entonces sf es necesario el oido del segundo tipo, y muy necesario también para que se
tenga alegrfa y seguridad con el insirumento. Al principio el oido no es capaz de retener la
imagen auditiva. Ei estudiante avanzado probablemente no usa su oido ;'Jara adquirir
conocimientos, y tal vez pase malos ratos con su técnica. Nadie deberia privario de la
experiencia de hacer musica par si mismo, como parle vital de su educacién. i

Son dos los factores fundamentales para aprender una habilidad musical: La Jmagen
auditiva y el sentido del ritmo, que se fusionan por completo cuando el instrumento es un
medio perfecto de expresion musical. Esta fusion debe ser la meta do cualquier ensefianza.
Cada leccién deberia tratar con el sonido de la misica, y con e! sentido de su ritmo, Al ofdo
hay que darle la oportunidad do experimentar el sonido por‘madio de un periodo de
aprendizaje de memoria prolongada, y al cuerpo, la oportunidad de sentir el estimulante
ritmo de la musica usando una gran cantidad de pantomima.

Es importante saber con claridad que en la musica estén presentes dos tipos de ritmo:
el.fitmo de la forma, y el ritmo de los valores de |a notas. El ritmo de la forma lleva la
sensacién de legato, la narracion continua det cuento. El ritmo de articulacién es el ritmo de
los movimientos aislados, La mejor manera en que Ia ejecucion expresa las ideas mdslcales
crealivas es cuando el ritmo de la forma, el legato, es la via de escape de la emocion. Que
el cuerpo experimente el ritmo de la frase antes de que la alencién sea. captada por la
precision en el ataque a las teclas. La experiencia ritmica qha comprende tanto el torso
como las manos, sienta las bases para la belleza y la facilidad.
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La sensacién de un ritmo corporal es ilustrativo. Hablar de él es tiempo perdido. Entre
el centro del cuerpo y las manos debe haber la misma relacidn que hay entre los rayos de
una fueda y su eje, o entre el brazo central y el externo de un compas. Se mueven en una
armonia ritmica, Aunque los movimientos del centro del cuerpo deben ser muy pequerios,
hay que mantener la sensacién de una energia suspendida, de continuidad en la actividad,
que capte la respuesta emocional provocada por la musica. El pianista puede emitir una
frase bien balanceada, st se esfuerza porque su cuerpo experimente una continuidad”
ritmica, como la que disfruta un patinador al deslizarse suavemente. Sélo si sentimos desde
un principio la corriente natural de! rilmo de la forma, permitiremos que las primeras
impresiones motoras, que son las que perduran, sean las que atacan las teclas adecuadas.
Cuande un ritmo continua es el complemento de una imaginacion auditiva continua, las
Ideas musicales fluyen con mayor facilidad. Los pianistas, para bien o para mal pueden ser
alincados en dos clases. Los buenos, encuentran fa salida emocional a través del ritmo de
la forma que llevan en el cuerpo, y los malos, que la encueniran en el ritmo del ataque a las
teclas, conducido por las manos.

Al presentar una idea musical, los resullados dependen de que la coordinacion
corporal sea capaz de producir hasta la menor sulileza en ¢l matiz ritmico, y en la gradacién
de la intensidad sonora, no Importa cuales sean las dotes musicales. Estas dos
herramientas de expresién, el ritmo y la dindmica, no pueden ser aprovechados en su
infinita varicdad, excopto cuando las fuerzas son usadas a favor y no en contra de un ritmo
quoe lluya suavemenle, una cuiva descrita por una brazada amplia se puede graduar con
mayor detalle que una cufva hecho con los dedos. La gradacidn en la intensidad s més
delicada cuando los sonidos son producidos por un flujo de energfa continuo, y no cuando
son producidos por inicios de fuerza aislados. Cuando uno tararea distraidamente una
melodia, escuche la gradacién del sonido, La intensidad de este varia constantemente. No
hay necesidad de regular la respiracion, varia automaticamente junto con el balanceo de la
melodia. E! pianista debe entretenerse para tener un flujo de fuerza continua durante la
ejecucidn, que sea completamente flufdo y sensitivo, como la respiracién en una cancién,
de manera que o que s¢ necesila es una idea musical, para tener una variacion constante
en la intensidad de sonido.

Aqui es en donde reside la dificultad del plano, Es una dificultad musical. Nos
sentamos frente al instrumento y tenemos que producir sonide a través de una accion
vertical, siendo que la idea musical es el resultado de la sucesién de sonidos que corren
lateralmente por el teclado. Deberfamos estar involucrados emocionalmente con la
sensacién de conlinuidad, y en vez de eso, nos ocupamos de atacar las teclas por
soparado. Aqul tenemos un obstaculo verdadero: La habllidad de la mano como
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herramienta, su enorme capacidad movimientos sensitivos, aunada al hecho de que hace
contacto con el sonido, permite que sus movimientos faciliten la salida de la emocién de!
pianista; pero la mano por si sola, es incapaz de tocar el piano moderno sin farzarse, y no
hay manera de que participe todo el cuerpo, excepto a través de una coordinacién que
vaya del centro hacia afuera. Comenzar por el fin, no comprende lo do enmedio, pero
empezar por el medio si comprende el fin. Si ¢! ritmo de fa forma es lo sulicientemente
atractivo como para comenzar la actividad cn el torso, y estos movimientos permiten la
sallda de la respuesta emoclonal a la musica, entonces matamos dos péjaros de un tiro. Al
fener la posibilidad de que exista un ritmo continuo, podemos conseguir gran belleza y
ademas con mucha facilidad, porque todo cuerpo, junto con la fuerza de sus musculos,
participa en la produccién de sonidos sucesivos.

Escoja al primer atril de una orquesta. Seguramente licne esle puesto porque su
musica esté lliena de sutilezas. Obsérvelo cuando ejecuta un solo. En el momento en que

, sustituye al direclor, y se hace responsable de la belieza de la musica, algo pasa en su
cuerpo. De reperte capta cada matiz ritmico, o dicho de otro modo —-- que yo considero
cerca de la verdad —-— su cuerpo, ligero, flotante y lleno de actividad, crea el matiz ritmico
que uno escucha. Nunca se queda quielo, vibra constantemente respondiendo al mensaje
que su ofdo esta registrando. La manera en que ejecuta un tema con variaciones sirve para
ilistear la importancia de este ritmo cenlral, como salida de la respuesta emocional de la
masica. El tema, es la idea musical en su exposicién mas simple. Las variaciones se ajustan
a la forma de osta exposicién. Cuando son tocadas con belleza, nunca distorsionan la
forma. Si en cambio son tocadas mal, pasa justo lo contrario. O sea, el cambio en el patrén
ritmico de los sonidos es emocionaimente mas importante para el ejecutante, que el patrén
amplio y continuo de la forma, por lo que son distorsionadas convirtiendose en una serie de
piezas pequenas, sin relacion enlre si, en vez de que cada variacibn sea una parte
integrada de la composicién como un todo. A nosotros como oyentes, en vez de disfrutary
de emocionamos por un ritmo que fluye al ir enlazando todos los motivos en una
progresion lineal agradable, nos aburrimos y nos fastidiamos al escuchar un revoltijo de
detalles.

Cuando el ritmo y la dindmica so las herramientas vitales de la expresion, en lo que at
piano conciemne, se puede lograr una gran sulileza en fa piesentacion de las ideas cuando
el cuerpo es coordinado como un todo, iniciando 1a fuerza y el ritmo desde el mismo centro
del cuerpo, hacia afuera, en donde se pone en contacto con el sonido. Las ideas musicales
creativas no pueden ser transmitidas a los estudiantes, pero se les puede ensenar la via por
la cual fluyen libremente las ideas hacia el sonido. La formula es bastanle simple de
exponer, aunque el delicado balance de la perfeccion elude un andlisis completo. El
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estudlante debe aprender de ofdo, y el cuerpo debe ser entrenado para mantener un ritmo
continuo que es, tanto la via de la salida emoclonal, como el que controla la fuerza,
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Los pedagogos, en general, han descartado muchos de los procadimientos que los
musicos contindan empleando, En el campo de la musica, la tradicion ha jugado un papel
muy importate, pero eso no justifica el aferrarse a herramientas obsoletas en la ensefianza.

Como maestros de una habilidad, hemos fracasado a evaluar la tremenda capacidad
del cuerpo para lograr perfecclén en el movimiento, y hemos dejado que intervengan
conceptos Intelectuales que aventajan la capacidad natural de coordinacién del cuerpo. Los
logros de un jazzista en calidad y brillantez son formidables, y muchos casos no son
resultado del estudio, sino de su ritmo innato y de su buen oido. Lo que hace rapido y
eliciente su aprenciizaje en esa magia que funciona con el ritmo adecuado, cuya cualidad
bésica es tener continuidad en la accién que, sin detenerse por nada, va absorviendo a su
paso todos los detalles, paso tan continuo como ¢l movimicnto de una pelicula en cdmara
lenta. Ningun movimiento lo disturba, fluye de la primera a la dltima nota. He utilizado la
palabra ritmo, siempre en el sentido de continuidad en la accién, vinculandola con la forma
de la composicién y al mismo tiernpo realzéndola

A continuacidn, presento una serie de errores en la ensenanza tradicional que, en mi
opinién, son improductivos y superfluos:

L El uso de los valores de las notas como base del ritmo.

La percepcion musical, la facilidad y la soltura, requisitos convenientes para poder
crear musica belfa, estan asociados incvilable e indisolublemente a los patrones motores
que conforman el ritmo.

No se puede formar un hdbito méas desvastador que el de asociar el ritmo de la
ejecucion con la mera accién de producir sonidos aislados . El ritmo debe ser asociado a la
accidn de para la continuidad que pucda comprender automaticamente el hundimiento de
la tecla. El oido puede alender a ias relaciones mas amplias de la forma, sélo cuando hay
una contraparie fisica de la forma o de la idea de la composicion. La continuidad en la
accién hace un mapa en relieve de toda la estruclura. El ritmo, factor importante en el
desarrollo del estudiante, es registrado casl por completo a través de una acciéon muscular.

Los primeros habitos condiclonan facilmente la clase de fitmo que sera utilizado. Si se
usa el valor de las notas como base del procedimiento, la accién que produce cada nota.
sera la dnica que indicara el ritmo. La falta de continuidad en la accién anula un ritmo
ininterrumpido, siendo el Unico factor croativo que explota toda la capacidad del cuerpo

29 No ha sido posiblo dotorminar con precision la fecha en qua Abby W. usciitné esle ariculo. pero las evidencas intrinsocas
©n ¢l mismo nos sugioten qua lud hacho mientins iabajaba rn o onsayo Lo indispensable para i ejecucion dal plano.
{Editores).
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para la coordinacién. Sin esta coordinacién completa, no se puede ilegara ninguna .
perleccion.

Contruir un compas anadiendo los valores de las notas, una tras otra, entorpece, de
hecho, la exactitud de la duracion. Los valores de las notas sélo pueden ser perfectos en
duracion y ademéas ser expresivas cuando lienan una unidad de tiempo més grande..
establecida con antelacion. Establecer una unidad de tiempo mas grande, digamos el
compas, significa darse cuenta do la continuidad en la accion para esa unidad de tiempo. L
subdivisién de una unidad larga, conecta cada nota hacla adelante, porque la subdivisién
presupone que existe ol concepto, y también la conciencia fisica de una unidad de tiempo
més amplia que dividir. La adicién o suma de notas, sélo va conectando los sonidos con lo
anterior. En la ejecucion no se puede conseguir belleza sulil alguna afadiendo sonidos.
Debe haber un concepto completo de la idea musical para relacionar cada sonido con lo
que sigue. Esto exige una accion fisica que al ocuparse de unidades de tiempo mas
grandes domine la accidn del detallo, como en un todo. Sélo un ritmo basico, basado en la
continuidad do [a progresion, puede cuidar la atencién del todo en vez de la atencion en las
partes.

Poner atoncion a los valores de las notas, antes de que se establezca el hébito de las
continuidad, puede disipar la Idea del todo, porgue los movimientos son hechos para
producir sonidos alslados, sin estar relacionados con los movimientos de una progresién.,
continua.

Il Establecimiento de hibitos que, desde el comienzo, se basan en la produccién,
de detalles30,

En el campo de la educacién es muy importante tener el concepto del todo desde el
principlo, Se usan los movimientos grandes antes que los pequefios, Esto quiere decir que,.
al aprender una habilidad, debo haber accion en los musculos que particlpan en fos
movimientos més amplios, y que estos habitos motrices deben ser los primeros en
formarse. Entonces las acciones musculares de los detalles pueden ser incluidas e
incorporadas por la accién correspondiente a la progresién continua. .

Para el pintor, el tamafo del lienzo determina la relacion de todos los detalles. Para el
planista, la percepcién del espacio es la duracion de tiempo, y ésta es compartida por la
audicién y la accién muscular. La accién muscular es la que produce continuidad en la
progresion y la que desarrolla la percepcidn del espacio hacia su mayor sutileza,

Lo que determina en gran parte el desarrolio de la percepcidn de la misica, es la clase
de habitos de movimientos adquiridos en la produccion del tipo de ritmo usado. Si los

30 Ver dotalles en el glosatio.
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hébitos ocupan primero los detalles, la concepcion de la musica tendra que ver
probablemente con los delalles, y el oldo escuchara detalles. Este procedimiento no
contribuye ni a la sencillez, ni a la claridad en la exposicién musical, y puede arruina. la
coordinacién de la amplia linea de la progresion. Ef atender primero a los detalles, puede
crear tal confusion en la exposicidn musical, que ningln auditorio podria mantener la
atencion. Al adquirir habitos, lo primero es lo primero.

Para darse cuenta de la composicién como un todo, primero hay que atender a la
accién fisica de continuidad de principio a fin, sin detenerse en los detalles, para cuidar la
concepcion de toda la estructura. Sin este procedimiento, no se puede refinar ninguna
percepcibn espacial, y sin ésta, no se puede producir ninguna belieza sutil.

Hl.  Enfasis en el entr i audivito del musico sin la comprension lotal de su
conexlén son los controles motores,

La falta de control auditivo de los movimientos no seria tan importante, si los hébitos de
audicién y los de movimiento no fueran tan inlerdependientes. Los aprendices visuales
después de afos de esiuerzo, ain después de haber logrado cierto grado de éxito, con
frecuencia se ven incapacitados cuando quieren locar para olros. Esta incapacidad, un
nerviosismo incontrolable, se debe al hecho de que todo proceso para tocar fué
establecido por un control visual. Pero sélo el oido puede formar con seguridad la imagen
auditiva, cuando el sonido es el medio. Si el oido, careciendo de una imagen auditiva
claramente grabada, no dirige el movimiento que produce el sonido, nunca habra ninguna
seguridad real en la coordinacién en la memoria,

El entrenamiento auditivo debe conectar directamente la percepcion de ios sonidos
con la actividad que producen en [a ejecucién. Cuando el movimiento es motivado por el
deseo de producir lo que escucha, la imagen audiliva y los patrones motores se reforzarén
uno al oiro. En las clases de entrenamiento auditivo, s¢ logra poco cuando no se hace
ninguna asociacién con la accion muscular. Cuando el movimiento es el resultado del
deseo de proyectar en vivo la musica imaginada, conocido como "tocar de oido" entonces
seguramente cs porque se usé el control que permite funcionar al cuerpo.

Todos los concertistas expertos son aprendices auditivos, y por mi experlencia puedo
decir que una mayorfa abrumadora tienen oido absoluto. Sélo el oido puede dirigir
habilmente la accion que produce la musica.

El entrenamiento auditivo deberia iniciar la primera leccién, permitiendo que el alumno
-conozea el teclado por el sonido que produce, para que el movimienio tenga como Unico
propésito producir los sonidos que hacen la musica.

V.  Entrenamiento tradicional de fos dedos —— Independencia de los dedos ——
esfuerzo por conseguir Iigualdad de fuerza en el ataque.
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En lo que a facilidad y soltura concierne, con ningun procedimiento se puede perder
mas tiempo que con aquél que entrena los dedos para producir sonido, y eso sin
mencionar lo que ocasiona en relacion con la belleza de la ejecucién, Para tocar con
perleccion se requicre de la ayuda que otorga la naturaleza cuando se usan los canales
naturales del aprendizaje, el oido y el ritmo. Note de nuevo la facilidad, la precisién y la
soltura del jazzista. Logra resultados sin haber hecho ejercicios para los dedos, usando
solamente su oido y un ritmo que opera suavemente, disfrutando al mismo tiempo el
procesa.

La coordinacién para una accién completamente efectiva toma lugar del centro del
radic de actividad hacia la periferia; para tocar esto significa del hombro a la punta de los
dedos (no de los dedos al hombro). Si los dedos son entrenadas para alcanzar las teclas,
se tiende a desconeclar fa actividad de los dedos de una accién ordenada, Cualquier
habito que interfiera con la accion bien coordinada, multiplica las dificultades
desmesuradamente.

Buscar la distancia lateral con los dedos es por si misma causa suliciente de
Imprecisién y de dificultad en un pasaje dificil. Buscar o calcular la distancia con las puntas
de los dedos, cambia por completo la sensacién de la distancia lateral en el teclado.
Qbserve la accién de un compas(geométrico): la puntila central gira sobre si misma,
mientras que el brazo cxterno se desplaza por la circunferencia entera. La distancla
controlada desde el centro del radio de actividad, 1a articulacion del hombro, tiene una
refacion muy similar a la distancia que recorre la mano en una progresion lateral, asf como
ia puntilla central 1a tiene con el brazo externo del compas. En la ariculacion del hombro no
hay desplazamiento, sélo un giro en la articulacion. Esto de la capacidad de calcular
distancias con precisién, manteniendo una postura segura.

Cuando se controla la distancia cen la punta de los dedos, se crea una sensaclén
diferente a la que se crea cuando se toma cl control con la articulacion del hombro,
semejants a la dilerencia entre tension y retacion. La primera contribuye a la dificultad y al
esfuerzo, mientras que la segunda asegura la facilidad y la soltura. El brazo sélo gira y
calcula la distancia, mientras que las demds palancas se ajustan facimente y con
naturalidad a la accién controlada desde la articulacién del hombro. Desafortunadamente
nadie puede tener la alegria y el alivio de este sencillo control desde el principlo: una vez
que los dedos han sido entrenados para buscar la distancia, se mantienen tenazmente en
esa actitud.

La distancia que la mano debe viajar por el leclado es grande, pero, literalmente, esa
distancia se sienle acortada, como al cerrar un acordedn, cuando la articulacidn del
hombro se hace cargo del control de la distancia. Las diticultades para calcular la distancia
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consideradas insuperables, simplemente desaparecen cuando la articulacién del hombro
conirala la progresién lateral realmente. Este problema de la distancia lateral nunca es
resuelto con seguridad cuando los dedos buscan la distancia. Los dedos deben moverse
como parte de un control central sl se qulere que la distancla lateral no sea un problema
para siempre. Buscar con los dedos puede impedir que se logre alguna vez la coordinacién
sencllfa para la distancia. Entrenar los dedos para producir la fuerza para tocar proporciona
gran trabajo a los pequefios misculos, provocando con frecuencia una neuritls,

No es posible que los dedos alaquen con la misma fuerza, nl tampoco pueden
suministrar la fucrza suficiente para el rango dindmico del piano moderno. Existe el
argumento falaz de que son los dedos quienes controlan el matiz con delicadeza. Pero no
es verdad. Para probar esto toque con los dedos una escala pianissimo, y luego toque un
glissando también pianissimo. El glissando opera con un control, el del jalon del brazo, y
asf es facil mantener el pianissito. La escala con los dedos mulliplica tremendamente las
dificultades sin ayuda al conlrol del pianissimo. Si el jaldn utilizando en el glissando se
mantiene al tocar, cambiando simplemente la direccion del jalén, de manera que sea hacia
el forso, y si la accidn de los dedos de hundir 1a tecla es una parte coordinada de ia fuerza
producida por el jalén, es facll matizar con delicadeza. El entrenamiento de los dedos para
producir sonido es responsable del terible desperdicio de talento en la ejecucion
Ocasionando tamblén que el tocar se transforme en una lucha. Para mantener el
mecanlismo en buena condicibn es necesario un enlrenamiento diario. Con una energia
coordinada y bien balanceada no se perdera el control del toque cuando se deja de tocar
por unos momenlos, duraré y perinanecera intacto un periodo largo.

Es una equivacacion pensar que los dedos no pueden acluar habilmente si no son
entrenados para ser independientes. Ellos actuan con precisién cuando operan como una
parte del brazo. Es s6lo una accion diferenle. No tiene sentido establecer un hébito, que
ademds es Innecesario, interliere en la obtencién de la coordinacién total requerida para
tocar. Entrenar el brazo en completa coordinacién, asegurara la cooperacién de 1a mano y
de los dedos. Entrenar a la mano y a los dedos para lograr independencla no asegura la
cooperacion completa del brazo.

V.  Tocar escalas para desarrollar fluidez, precision y belleza.

No conozco ninguna rutina diaria de escalas que no dependa de los dedos para
producir sonido y que no conlrole ia dindmica con su {uerza. El solo hecho de que dicha
préctica aburra a un nino, es razén suficiente para no usarla, y ademas, todo el
procedimiento es erréneo por pretender lograr facilidad y soltura con el menor esfuerzo.
Una ojeada al mecanismo de !a fluidez lograda con facilidad. puede sugerir las razones del
porqué cuando se usan los controles correclos de fuerza y de distancia, se puede tocar

134



Perfeccionando los Estudios de Chopin y Otros Ensayos

una escala brillante, y del porqué la practica de escalas no colabora con los controles
adecuados. Si se quiere tener acceso a una verdadero fortissimo por todo o ancho del
teclado, la fuerza y la distancia deberan ser controladas desde la articulacion del hombro,
Para controlar un pianissimo con facilidad, o cualquier gradacion intermedia se utiliza el
control de todo el brazo. El control desde la articulacién del hombro significa un solo
control para les dos brazos, un Jalén hacia el cuerpo, mismo que alinea a todos los demas
movimlentos, como cuando se sostiene un fazo de un extremo, y so estira, este jalén
determina todos los movimientos hechos en el otro extremo de la cuerda.

Por olra parte, el control por medio de la fuerza de los dedos implica un conjunto de
conlroles complejo. Son diez dedos los' que hay que controlar, Cuando se emplea ol
movimiento paralelo, los dedos mds fuerles se oponen a los mas débiles. Mientras que en
una mano el pulgar pasa por debajo, en la ofra los otros dedos van por arriba. Tocar
escalas paralelas con la fuerza de los dedos, va proporcionando muchos obstéculos para
coordinar adecuadamente. Uno puede aprender con gran esfuerzo a tocar escalas muy
bien, utilizando Unicamente la fuerza de los dedos; pero tal aprendizaje no prepara una
coordinacian que sea efectiva para todas las deméas demandas técnicas. Incluso, esto s6lo
establecera habitos que dificultan el acceso a dichas demandas.

Haciendo a un lado el aspecto técnico, tocar escalas por rutina, contribuye
malenalmente a deteriorar a idea de que una escala es en si un patrén musical de gran .
belleza, Cualquier procedimiento de nola por nota, anula el ritmo de la gran linea, sin la cual
no hay ni sencillez, ni belleza es un exposicion musical. La creatividad en las ideas es
alentada en respuesta a la belleza y no a la aburricion.

VI.  Los ejercicios del Czerny y el Hanon.

El Czerny ha sido responsable de un aburrimlento incalculable y preclsamente por eso
se deben sus ejercicios. Si nos interesa tocar con belleza, es tiempo de que aprendamos a
utilizar muslca bella para lograr resultados.

El Hanon se usa para desarrollar independencia en los dedos con igualdad de fuerza
en el ataque. Como es obvio, esto no puede ser posible. Cada dedo puede adquirir fuerza,
pero aun asi, habra desigualdad en los dedos, que solo necesitan transmitir la fuerza det
brazo.- Este es un problema diferente y muy sencillo, que no requiere de patrones
mecanicos y poco interesantes.

La transmisién do fuerza a la tecla es el resultado de la energia muscular hecha real a
través de la estructura ¢sea. Si no existicra el valor resistente del hueso, no podrfa ser
cfectiva ninguna accidn muscular, El sistema de unién ligamentoso de las articulaciones
sostiene juntos a los huesos sin esfuerzo. Ain el dedo més pequeno puede gjercer una
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fuerza tremanda, pero ineficaz si el dedo loca solo. No puede producir un fortissimo,
naturalmente.

Porqué desperdiciar tantas notas con el Hanon, cuando el brazo puede suminisirar
facilmente toda la fuerza necesaria sin ningdn entrenamiento especializado?. Si tan sélo
conflaramos en fa naturaleza, en vez de en los conceptos tradicionales, cuanto tiempo
perdido, cuanta frustracion podrian ser avitados.

Vil. Desglose de pasajes dificiles en detalles peq

Hasta donde sé, cualquier practica de este tipo se basa en la suposiclén de que las
dificultades en el pasajs causadas por las relaclones en el uso de la mano y de los dedos
—— con su control del espaciamiento fateral y de la fuerza para tocar. La dificullad radica
en el hecho de que los dedos han sido utilizados para controles a los que no se adectan.
Este tipo de practica no seria necesaria si se tuvieran prosentes los siguientes puntos, y si
ademas se actuara sobre ellos:

a) El control de la articulacion del hombro mide la actividad de todas las demas
palancas del brazo y de fa mano.

b} El ritmo de la idea musical es mas importante para adquirir los hébitos del
aprendizaje de una pieza, que la precision en et detalle.

¢) La direccion en la progresion es un factor muy importante para facilitar un pasaje
intrincado. La direccién de la progresion en la articulacién del hombro ne cambia aunque
haya irregularidades en la direccion de fa linea. ContinGa en la direccién de la linea amplia
de pasaje.

d} La fuerza del brazo coordina toda accion del antebrazo, mano y dedos. Los dedos
realizan el descenso de la tecla para producir sonido. No deben llegar al sonido antes que
el brazo. Los dedos no controlan la progresion lateral, sélo se sincronizan con el control de
fa articutacién det hombro.

La precisién de la imagen auditiva 6s muy importante. Para resolver las dificullades
téenicas se deben usar los principios anteriores, y la imagen auditiva precisa, El trabajo
detallado de los pasales tal como es sugerido en las edicién Cortot de los Estudios de
Chopln, no da los mismos resuitados,

VII. Ensenianza por medio de ejercicios rutinarlos para oblener bel'eza en la
ejecucién.

Este tipo de ensefianza, en vez de estimular la reaccién emocional que es parte de
toda ejecucién bella, la entorpece. El balance y el toque real del movimienlo, cambian bajo
el estimulo de la excitacion emocional. La belleza en la ejecucion implica la reacclén a la
musica que esta siendo ejecutada. Los habitos que se establecen a través del contacto con
la misica bella, no son los mismos que se forman con los ejercicios rutinarios, Los habitos
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establecidos sin participacion emacional, hacen que se sufran las consecuencias en la
ejecucion final. Es extrafio que la gente crea con facilidad que fa alegrfa de lograr
resultados no puede hacer que “se enclenda la mecha”, y que los ejercicios tiene cue ser
aburridos. Debe haber repeticién, pero no mecénica. Estoy segura de que el ritmo de la
forma, que es el canal para expresar la reaccién emocional a la musica, es ol factor més
creativo que se puede usar para desarrollar fa percepcion y la facilidad. Este ritmo
emoclonal es 1a antitesis de la rutina de ejercicios, y funciona como por encanto.

IX.  Practica lenta para obtener velocidad y precisidn.

Este tipo de practica también tiene que ver con 1a formacion de habitos innecesarios
para al efecucln. S| se practica el tempo real de una cjocucién después de que la préctica
lenta ha enfatizado la precision en ios detalles, los habitos serén los de una préctica fenta
——y no los de ejecucidn interesante. Practicar con lentitud no perfecciona ia combinacién
en la aclividad necesaria para la velocidad, Se establecen hébilos de un andar pesado. E!
tipo correcto de practica lenta ( y eso en pequenas cantidades ) puede ser Gtil para
establecer controles nuevos que reemplacen a los habilos defectuosos. E! ataque con todo
el brazo (nada més en tempo lento) sc puede usar para cada sonido al estudiar una
composicién nueva. Esio permite formar una imagen auditiva al mismo tiempo que se
impide una accion incorrecta para la velocidad. Usar el toque con todo el brazo significa
que la accién de descenso de la tecla es controlada en el hombro, en donda la articulacién
circular permite mantener continuidad en la accién. Hay que notar que esta acclén debe ser
staccalo siempre para asegurar una eslabilidad.

Un tempo 1o suficientemente lento como para permitir observar de cerca, y una acclén
totalmento controlada, pueden:ser ltiles para substituir un habito visjo por uno nusvo. Pero
la creencia muy difundida y bien arraigada de que la préctica lenta es la correcta, y la
manera definitivamente superior de practicar, que cura todos los males, esta muy lejos de la
verdad. La préctica lenta, especialmente en legato, permite el establecimlento vy sl
fortalecimiento conslante de habitos que inhiben ia belleza y 1a sencilla fluldez de la musica.
Las metas para las cuales estamos trabajando, tiene que ver exactamente con eso, belleza
y gracia con fluidez. Favorezca estas metas en cada contacto con su instrumento.

Cada vez que se forman habitos sin cumplir con los requisitos para la ejecucion,
disminuimos las posibilidades de alcanzar dicha ejecucidn. El complemento fisico para una
efecucion bella debe ser usado de ser posible desde la primera lectura. La misica puede
brillar todavia a posar de las omisiones y de algunas notas incorrectas, si se usa un tempo
que se adecue a su belleza, y si un ritmo emacional pone en relieve todas la armonias
importantes.

X.  Practica lenta inicial para obtener precision antes de usar un tempo.

137



Errores en la Ensefianza Tradicional del Plano

La demanda de precisién en el ataque, a expensas de una accién coordinada para una
ejecucidn emotiva, no permite que lo primero.  Es mas importante la procisién, que la
belleza de una ejecucion? Si eso fuera verdad, las salas de conclerto estarian de docenas y
docenas de ejecutantes, porque existen muchos pianistas que pueden tocar todas las
teclas con precision. Pero, sin belloza en su manera de tocar, careceran de un publico
clamoroso en su segunda temporada. Por supucslo que no puede ser ignorada la
precisién, pero se puede conseguir mejor después de que la concepcidn musical haya
tomado forma, S a meta linal es una ejecucién bella, entonces deben estar en primer lugar
los elementos que producen esa belleza, y asi ir condicionando los primeros habitos. Hay
que dejar que primero funcione el encanto de fa belleza. Sélo una continuidad titmica
contribuye a conectar fa secuencia del esqueleto estructural importante puede proyectar
una concepcidn hermosa, Sélo el ritmo de la forma ayuda a encontrar en la primera lectura,
las relaciones en la musica que contribuyen a la sencillez de una ejecucion inspirada. La
practica que parte de una progresion ritmica, clarifica y embellece la ejecucion musical. La
demanda de precision en el ataque forza la atencion en sonidos aislados, y no permite
tener una vision panoramica de las ideas mas importantes, y desarrollar asi los héabitos
fIstcos correctos para proyectar la idea musical como un todo. Eso exige el tempo en que
fué concebida la misica. Mas tarde, empicar un tempo lento para observar lo qus causa
dificultades técnicas tendra menos posibilidad de establecor una coordinacion defectuosa
cuando sé ragrese al tempo real,

Xi.  Relajamiento para tocar con belleza y sin ningdn esfuerzo,

La relajacién no es la base fisica de una ejecucion superlativa. La disposicion para
tocar requiere una coordinacion balanceada, como la postura para el movimiento. Es como
la coardinacién del gato que espera saltar sobre su presa y no la de ésle echado al sol.
Esta prosteza, oste suspenso, este balance en la actividad y este estado de alerta, es parte
esencial y vital de ia continuidad ritmica, sin la cual no se fomentan ni la belleza, ni la
facilidad. Si lo que se entiende por relajamiento es ausencia de todo esfuerzo, es corracto,
pero lo que sugiere es “discontinuidad?.* Uno de los habitos més nocivos que puede
adquirir un pianista es el de aflojar o disconltinuar la fuerza inicial. Relajar completamente
obstaculiza de lleno e! desarrolio de un ritmo continuo. Puedo decir que la belleza en la
ejecucién va relacionada con la ausencia de relajamiento. Relajar significa enfatizar sonidos
de manera aislada y de ausencia de continuidad.

Xil.  Relacién entre el toque y la calidad del sonido.

2 Verglasano
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En fo que se refiere a la calidad del sonido, el argumento cientifico esta de un lado y el
del misico, esta del otro. El clentifico sabe que para influir en ia calidad del sonido la
energia que lo produce deboe hacer contacto con la cuerda, la cual vibra y crea el sonido. El
musico liene una reaccidn emocional hacia la musica como respuesta a la asociacion
hecha entre la sensacidn hecha la sensacion tactil de la tecla y la calidad de! sonido. Los
hechos son 10s siguientes: Un martinete de fieltro golpoa la cuerda y la hace vibrar; osta
vibracién produce el sonido; el ejecutante no esta en contacto directo con fa cuorda, todo
lo que puedse hacer es que ei martinete golpee la cuerda con mayor 0 menor fuerza, Habrd
una clerta calidad para cada intensioad de sonido, pero el ejecutante no pusde saparar
calidad de intensidad. La calidad ha sido determinada por el fabricante del instrumento. El
planista puede controlar dos atribuios del sonldo del piano: duracién e intensidad. Pero la
calidad sélo puede ser controlada por el ejecutante ¢ue tiene contacto con ef mecanismo
que produce sonido, como un violinista o un cantante.

£l mecanismo del piano produce ruidos de percusion implicados con la accién de la
tecla, y estos ruidos no perienecen al sonido producido por la cuerda vibrante. Como sea,
estos ruidos son la razén de todos aquéllos adjetivos usados para criticar, tales como:
duro, aspero, quebradizo, etc3'. En un cuarto pequeno estos ruidos son muy evidentes y
con frecuencia molestos. En una sala de concierto escuchamos el sonido sin estos ruldos,
a menos que estemos muy cerca del instrumento. Existe una relacion entre el volumen del
sonido y estos ruidos de percusion. La sonoridad es producida por la velocidad con que es
liberada la energia, esta velocidad hace que el impacto con la tecla sea muy fuerte, y es
este impacto, en primer lugar, lo que causa ruidos tan desagradables. El impacto es
disminuldo cuando la energia alcanza justo el fondo de ia tecla. Esto se puede checar
observando los martinetes, por ejemplo, si la fuerza para un acorde fortissimo es lanzada
hacia la tecla, de manera que el punto maximo del chasquido ocurra antes de que llegue al
fondo de la tecla, sin sostener |a fuerza en ese punto continuamos con el movimiento, los
martinetes se agitardn un poco después de golpear la cuerda. Sila fuerza llega el fondo de
la tecla, habra un maycr contacto con el mismo, y los martinetes no se agitaran después de
atacar la cuerda. Esta liveracion de fuerza, rapida y precisa, es de gran valor para la
velocidad y la conservacion de onergla, pero no cambia fa calidad del sonido,

XIll. El legato y el ataccato como base para el fraseo Existe un toque legalo y un
toque staccato?.

El legato y el staccato necesilan ser redefinido cuando los relacionamos con el piano.
Para un cantante o para un instrumentista de cuerda, el enlace de sonidos produce un

A1 Seroliers a los lamados sonidos pardsites. {nola dol iinductor.
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efecto muy diferente del enlace da sanido en el piano. El sostenimiento del sonido con la
resplracion o con el arco, es una expresion de la reaccién emocional provocada por la
musica, porque se controla ja dindmica durante todo el proceso. Con el plano esto no
sucads, El sostener la tecla abajo no produce incremento en el volumen y tampoco puede
evitar que disminuya la intensidad del sonido.

Cualquier proyeccion de emocion por medio del uso de la dindmica, tiene que ver con
la intensidad de los sonidos en el momento de su produccién, Es esta relacion de la
intensidad de los sonidos en el memento de su inicio fo que transmite casi por completo {a
sensacion de legato, De esta manera las relaciones del sonido en el piano son mas
significativas a través de la gradacién en la energla utilizada en el momento de su
produccién, y no a través del enlace o unién de las teclas. Es muy comn que los oyentaes
expertos y los no expertos crean que lo que produce el legato es el enlace entre las teclas,
cuando en realidad estas reaccionan casi por completo a la manera en que se usa la
dinamica.

Hay veces en que no es convenicnte usar el pedal cuando se toca lenlo, Entonces, las
teclas deben sor sostonidas abajo para piolongar la duracion del sonido. Pero en
velocidades rdpidas o moderadas, es la dindmica lo que produce el sentido del legato.
Prueba de esto es la manera en que Harold Samuels interpreta a Bach: Ligaba los sonidos
muy pocas veces, pero la gracia de su ritmo producia una sutilidad en el manejo de la
dindmica que hacia que fluyera la misica de un modo encantador.

El staccato, cuya definicion es separado o destacado, tanto para la respiracién como
para el arco, en las ediciones para piano es ulilizado para eniatizar. Por ejemplo, note la
frecuencia con el staccato y ¢l pedal son indicados al mismo tiempo. El pedal anula pﬁr
completo la separacion. Por experiencia, se aprende cuando es conveniente la separacion
y cuando el énfasis.

En lo que a la produccion del sonido se refiere, en el piano no existe la mas minima
diferencia entre legato y staccato, excepto en la duracién. El sonido del piano posee dos
atribulos que pueden ser conlrolados por el ejecutante: duracion e intensidad. La duracién
es controlada manteniendo la tecla hundida o por el uso del pedal. En ambos casos se
permite a ia tecla seguir vibrando. Si la tecla no es mantenida abajo, suba. La brevedad
para el staccato es regulada mas bien por la cnergia para tocar que por la accién de
abandono de la tecla, Hay que asociar el "staccalo® con la accidn positiva de producir
sonido en vez de asociarlo con la accidn negativa de alejarse de 1a tecla una vez que se ha
producldo el sonido. Lo que produce el staccalo es la luerza usada para una duracién de
tiempo corta. No es una accidn de subida de los dedos, ni de la mano o del brazo. Los
alumnos son entrenados con mucha frecuencia en este tipo de acciones de subida so sdlo
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el staccato, sino para separar frases también. Algunos creen que sin esto no se puede
frasear bien. No hay nada mas lejos de la verdad. Las frases son bellas en proporcién a la
sutileza con que son utilizados tanto el matiz ritmico, como la dinamica.

XiV. La edicidn y el significado de la masica.

La edicién ha sido asunto de grave controversia. Si ésla es tan importante Por qué
mucha gente puede tocar [a misma pagina con resultados totalmente diferentes? Pueden
cumplir con todos los detalles indicados por fa ediciéin y ain asi, producir resultados muy
diversos.

Lo que sucede es que la edicion, por s misma, es incapaz de producir nada que esté
refacionado remotamente con la belleza de una ejecucion. Sélo una linea ritmica amplia
puede ayudar al ejecutante a producir fa sutilidad en el maliz ritmico y en la dindmica
requeridos para la belleza. Una vez que el ritmo de la forma se manifiesta on la cjecucidn, la
muslca tendrd un sentido sin la edicién. Una buena edicién toma sentido sélo cuando se
tiene este tipo de ritmo en ef cuerpo. En mi opinion, un buen editor hace muy poca labor de
edicién. Una vez que se haya establecido un ritmo continuo y sensitivo, se debera Itamar la
atencion del estudiante por la edlicion. Solo asf serd una ventaja la edicidn, pero cuando se
utiliza para crear una ejecucion, dislraer de la necesidad mas importante: el ritmo de fa
farma.

XV. Elestilo musical y Jos requerimienios técnicos especializados.

Qué es lo que delermina cl estilo de un compositor? Cudles son sus medios de
expresién? Son sdlo las combinaciones de sonido, de fa forma y de! ritmo? Lo gue
determina el estilo es {a manera en que se combinan estos elementos. Es verdad que existe
una manera lradicional de tocar los adornos en la musica escrita para clavecin, pero esto
no demanda una técnica digital especializada, Simplemente demanda una claridad y
proporcién ritmica, como sucede en toda la musica. En muchas ocasiones, hemas
substituido conceptos intelectuales por el uso de un "ritmo emocional”. Sdlo un elemento,
mas que ningln olro, es ol responsable de una compenelracion verdadera con Haydn y
Mozart. Ni el staccato, ni el legato, ni alguna accitn especial de los dedos, sélo el ritmo de
la forma, sensitivo, fluido y continuo. No quiero dar a entender que la ejecucidn de los
compositores madernos no sulfra de la falta de este ritmo, sino que los auditores se inclinan
a pensar que es la composicién y no la ejecucién lo que les desagrada, porque estan
menos familiarizados con el idioma moderno. La misma muisica puede crear un efecto
totalmente diferente st es proyectada habilmente a través de un ritmo infalible.

Los compositores romdanticos necesitan un matiz rltmico flexible —— sin exageraciones
excesivas. Este no es alcanzado por una comprension intefectual de su estilo, sino por los
doles fisicos que cuando son usados ritmicamente, aumentan la percepcion musical. Los
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resultados que permiten hablar a la midsica, con su encanto innato, sin importar el estilo o el
periodo, estan relacionados slempre con !a clase de ritmo que satura el ser del ejecutante y
no con un lipo de via fisica especializada, Cualquier estudiante esté incapacitado para
encontrar el significado interno de cualquier composicidn sin este ritmo. Con éste, la
comprensién de todos los compositores y de todas las formas do are aumenta
notablemente.

XVIL Insiruccién y ejecucion.

Nos hace falta aprender que los hechos, relacionados con habilidades, se vuelven
pertinentes y utilizables sélo cuando el cuerpo ha aprendido los movimientos que produce
los resultados correctos, la obra ensena los hechos al estudiante. Ef conceplo inteleciual
carece de importancia sin la experiencia de la ejecucién, Muchas veces, después de haber
estudiado Ia gran linea ritmica, Los alumnos me han dicho: "La pagina no parece la misma;
nunca la habfa escuchado asi’, Se supone que la instruccion tiene que ver con la
interpretacion. Esto implica que uno dirige la manera de hacer rtardandi, matices,
accelerandi, las mancras especificas de moldear una frase, etc. Lo que la instruccién
requiere, casi exclusivamente, es escuchar con atencion discriminadora, de modo que el
estudiante imite con destreza al maestro. Para eslo, el alumno debe tener las mismas
cualidades fisicas del maestro, asi como un ofdo discriminador. Y esta es la razén por la
cual no se aprovecha a menudo la instruccidn de un experto. La ensefanza puede mostrar
fa belieza de una frase, pero no trata las bases fisicas que producen esta belleza —- por lo
menos no lo suficienle como para rectificar los habitos defectuosas del estudiante y para
darle los mismos controtes de fuerza, de distancia y de ritmo que usa el maestro. No dudo
que el maestro sea incanciente del tipo de cooidinacién fisica al tocar. Su oido ha estado a
cargo de la ejecucién por mucho tiempo. Y, cuando los habitos fisicos son correclos, es
todo lo que se nacesita para una ejecucion bella. La imagen auditiva construye una idea, y
ésta dirige al cuerpo  Porqué preocuparse por la manera de atarse las agujetas, si s tan
facil? Pero un estudiante desdichado, cuyos habitos fisicos estropean la ejecucidn, no
puede usar la imagen auditiva como un experto. Su oido, no importa que tan bien distinga,
es inttil para lograr resultados — el {ipo de resultados que pueden obtenerse cuando el
mecanismo ya no estropea las cosas. Una ejecucion bella y auténtica requiere tanto oido
discriminador como un ritmo altamente desarrollado, que alcje toda tensidn. El uso diestro
de la imagen auditiva y al habilidad para registrar los elementos de la belleza que esta
siendo imaginada, estan unidos indisolublemente a esta continuidad ritmica. Para que la
ensefianza sea verdaderamente efectiva, tiene que ver con el oido, y con el ritmo. Cuando
esto suceda, se habra convertido en una ensefianza experta.
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Abajo y al frente: Esta expresion esté en conexién con otra, “dejar pegado®, y significa que‘
los dedos y la mano se adelanten al brazo al tocar; ademas, después de haber pmducldo
sonido, se sigue haclendo una presidn intlil sobre |a tecla, cuando lo Unico que se necesnla
es mantener la tecla hundida para que perdure el sonido. " ’
Acclén Afternada: A lo largo de este libro, se da una descripcién amplia al respecto. No
hay que olvidar que el brazo slempre debe participar y coordinar toda la actividad por
medio de su accién de jalar o de sostener, Pero el término "accion afternada® se refiere
concretamente a la interaccion entre el antebrazo y la mano, y no a lo quc pasa en el brezo.

La accidn alternada permite producir sonido cuando antebrazo se extiende, y lambién
cuando se flexiona. No se desperdician movimientos. Por ejemplo: si la mano es manlenida
en la misma posicidén que el antebrazo, éste debe subir después de haber producido
sonido, para que pueda descender de nuevo y atacar la tecla -——— asi, la accién de
alejamiento del teclado es una accion que sale sobrando. Al usar la accién alternada, el
antebrazo puede parlicipar en el ataque a la tecla cuando va de subida.

Después de que ha sido extendido el antebrazo (murieca baja) y tomando asi una gran
parte de la arliculacion, sube — se flexiona {(muneca alta) pero, la mano, flexionandose en
ese momento, se inclina hacia el teclado y toca, ayudada fisicamente por el levantamiento o
por la flexion del antebrazo (siempre con la supeivision del brazo durante todo el
procedimiento). Con una flexion, o con una extensién, combinada con ¢l jalén del brazo, y
con la accién rotatoria del anlebrazo‘. no se produce necesariamente un solo sonido; se
pueden producir grupos enteros de sonidos consecutivos facimente por medio de una sola
acclon,

Accidn de Despegue: £s un fuerte empujén hacia arriba (de las teclas) después de haber
tocado. Esta accién ocurre comunmente cuando ef pianista toca forlissimo o staccalo, o
cuando un sonido o un acorde es seguido por un reposo. Un ritmo béasico marcado por el
fuerte sentido de su destino, operard con mayor efeclividad, si la accién fisica es dirigida
hacia el sonido y no lejos de él.

Alineamiento éseo, arco dseo, sonide dseo, en hueso, un solo hueso: Alineamiento de
fos huesos del brazo, del antebrazo, de la mano y de los dedos en el punto de producclén
del sonido. La autora dié una vez la siguiente definicidn: "Es la coordinacion de los diversos
ejes de poder tal que cuando se produce sonido, se siente como si fuera un solo hueso,
det hombro a la punta de los dedos".
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Articulacién: Con relacién al piano, se refiere a la aceldn fisica vertical que mueve la tecla
hacia abajo para producir sonido.

Balanceo: Ei balanceo sobre una nota signlfica llegar a ‘a nota hacia la cual se toca j la
nota después de la cual se parte para seguir tocando.

Bosquejar, esbhozar, pulsar, escudrifar: Bosquejar una composicidn significa tocarla
esbozadamente —— tocando solo los puntos mas importantes, sin incluir todas la notas, La
palabra bosquejar fué la primera que se usé; aunque en algunas ocasiones la han
sustituido otros términos, parcce haber sido el mas resistente.

En fodo momento ol tempo deberia ser el Unico que permitiese sentir el aspiritu y el
caracter de {a mésica al pianista —— es decir el tempo indicado por el compositor. Tomar
un tempo mas lento, especiaimente en e caso de composiciones rapidas, facilltaria
encontrar todas las notas, pero lambién quitaria vitalidad a la musica. La autora sintié que el
primer contacto con una compaosicion deberia ser a un tempo que permitiera hacer resaltar
la calidad intrinseca de fa misica. Mas tarde, si hay necesidad, se puede tacar mas lento.
Esta necesidad la dicta el bagaje auditivo del pianista. Si su oido es muy bueno para
convertic enseguida los simbolos impresos en imagen auditiva, puede ser omilida en gran
parte la practica lenta. Si su ofdo no transfieren la partitura a sonido tan faciimente, hay que
usar fa practica lenta, pero la autora sintié que ésta, por naturaleza, puede ser nociva, y que
siempre debe ser en staccato, para asi “causar menos dano. Sintid que la practica lenta
conduce a una gjecucion pesada nota por nota, y st fuera legato, resultaria una pesantez
letargica de la mano.

Si el pianista tuviera que tocar fodas las notas de una composicion completamente
nueva, que requiriera de un lempo vivo o rapido, estaria mas alld de sus recursos, o, pdr lo
menaos, produciria tensién y hostigamiento el torrente de notas desconocidas. Est:a es una
razén para omilir notas. Pero hay olras razones mas: Al omitir algunos detalles, el pianista
estd capacitado para enlrenar su oido a "escuchar hacia adelante”. As{ como nosotros
tenemos que ver hacia donde vamos, asf el planista deberia oir hacia donde va. Abby
Whiteside estaba convencida de que una de las causas mas importantes de tocar con
torpeza, a nivel profesional, es el habito defectuoso segin el cual los artistas talentosos
cuando tocan escuchan cada nota de modo aistado, sin la Intencién de dirigirse mas alld
del sonido que esté siendo producido. Al omitir notas en la musica que se estudia, el
planista establece en su oido una asociacién cercana entre las notas que cstén alejadas
entre si. De esta manera, el bosquejar ayuda al pianista a desarrollar una conciencia de las
acciones amplias del brazo cuando realiza progresiones amplias, ya sea dentro de una
frase o bien, de frase a frase, y na a ser conciente de las acciones de articulacion
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Cualquier pianista, principiante o avanzado, puede bosquejar. Tiene que sentirse:
cémoda con el proceso, y si quiere triunfar, es esencial que bosqueje con la misma entrega-
que quiere tener en la ejecucion final ya refinada. La omisién de la entrega emocional harfa
de esta practica sdlo un ejercicio curiosa que no beneliciaria en nada a fa ejecucion final. .

La unidad de tiempo en que una nota o un acorde es tocado, no debe ser ni muy corta,
ni muy larga. Si es muy corta, existiria todavia la presién de tener que tocar muchas notas, y
si es muy larga, es muy dificil, por lo menos al principio, Henarla con una progresion
continua y uniforme, y sertirla también como una unidad ininterrumpida. Note por favor que
uno no debe medir el largo de ninguna unidad do tiempo contando o imaginando las notas
omitidas. Ambas practicas anulan el proposito det bosquejo. Normalmente, en un tempo
moderado la medida del compas proveo de una unidad conveniente. Por ejemplo, en el
primer movimiento de la sonata en Re mayor Op. N° 3 de Beethoven, uno puede empozar
tocando el primer cuarto(negra) de cada compés, y luego anadir ya sca el cuarto o ¢! tercer
cuarto(negra). Pero el segundo movimiento es demasiado lento para tocar sélo el primer
octavo en cada compas; Serfa mas facil tacar el primer y el cuarto tiempo. En el otro
extremo, el Capriccio en Re menor, Op 116 N° 1 de Brahms, es tan veloz, y los compases
tan breves, que tocar el primer acorde de cada compas seria algo dilicit a primera vista, se
debe tocar un acorde cada dos compases. En lo que se aprende a bosquejar, lo mejor os
escoger musica en que un compas sea la unidad conveniente.

Brazo: Es la parte del brazo que va de la articulacién del hombro al codo.

Dejar pegado: Se usa para describir el desperdicio de energia y el procedimiento erréneo
de continuar presionando la tecla después de que ya ha sido producido el sonido.
Descenso de la tecla: Es el movimiento de |a tecla atacada para producir sonido.

Detalles: Aunque la palabra fué usada algunas veces con respecto a la seccién corta de
una composicidn, la mayor parle del tiempo se reficre a notas aisladas, y a las accionos de
articulacion que fueron empleadas para tocar estas notas. Una preocupacion indeblda por.
los detalies significa que el oido escuchando nota por nota, y que las acclones .de
articulacién estén fuera de ia corriente de fuerza, unica responsable de producir una
progresidn de frase a frase,

Discontinuidad: Lo opuesto a suspensién (ver definicién). Después de que el sonido fus
producido, se relaja o se rompe la actividad continua del brazo en su recorrido a su destino:
musical,

Divagando: Se le llama asi a la manera de tocar en fa cual el oido no escucha to suficiente
adelante, y le da importancia a demasiadas notas, acasionando una sobre actividad en los
"ejes periféricos de fuerza” (antebrazo, mano y dedos).
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Ejecucion Nerviosa: Es la ejecucién dirigida por el oido, que estd mas preocupado por
cada sonido aislado, y por una coordinacion més relacionada con las acciones de
arliculacién, que por la progresion horizontal de frase a frase. Aln el ejecutante que tuca
habitualmente con un ritmo béasico puede en algunas ocasiones, estar demasiado
preccupado por fas notas aisladas. En cualquiera de ambos casos, la ejecucion lendra
demaslados cambios en la dindmica y caracera de sutifidad en la coordinacién.

Enfoque: Es el suministro de fuerza preciso, en el punte en donde ta tecla desciends y
hace caer al martinete, para luego golpear las cuerdas, y asi producir senido.
Espaciamiento; Tiens que ver con los que hace el pianista entre cada ataque a las teclas o
al articular. Es una actividad del brazo, viva y continua, que puede y debe operar durants la
composicion en los espacios de tiempo entre la arliculacién de los onidos. En resumen, la
actividad muscular real de atacar la tecla deberia ser el resultado de la actividad que ocurre
entre las acclones de articulacion.

Fondo de !a tecla: Es el punto de descenso de la \ecla, da donde ya no se puade bajar
més.

Fuerza, corriente de poder: Usar nuesira propla fuerza implica una coordinacion en la
cual ol brazo inicial Ia accién de encontrar 1a tecla, controlando la accion de ataque. La
primera meta de un principiante os la de desarrollar esla coordinacién, porque no se puede
empezar a tocar con un flmo basico hasta que sca usada con consistencia esla fuerza.
Imégenes: Este aspeclo es tratado con detenimiento en Lo Indispensable para la
Ejecucitn del Plano y en esta serie de ensayos. Se puede conseguir una coardinacion sutil
en muy poco tiempo por medio de una imagon verbal, upa accidn imaginada, que por
medio de descripclon en prosa. Por elemplo, el sugerir al estudiante que se imagine y que
haga el gesto de sostener a un pajarito en su mano, la pondra mucho mas suavemente
activa que si se le dice: "activa tu mano",

Impulso, tocar en un impulso: Un impulso es una accién fisica que comienza una actividad
fisica, Es el tipo de empuje de la orilia de la alberca para zambullisse y nadar, Tocar en un
impulso se refiere a la actividad que sigue al empuje. Dentro de una composicién, en
especial larga, pueden haber varlos impulsos, uno tras otro, pero nunca deberfa haber un
aito fotal que exijiera un impulso completamente nusvo.

Jalar, Jalon, sostener, sostenlendo: Es particularmente dificil definir o hacer tangibles
estos términos, Los habitos de la practica tradicional hacen casi imposible que el pianista
conciba la coordinacion aqui descrila como algo posible.

Conlorme el pianista baja los brazos para que los dedos tengan cantaclo con el
teclado, el brazo se mueve realmente hacia el lorso y por consiguiente, lejos del piano.
Abby Whiteside denominé a esta accion jalando. El pianista que aprende a usar esta
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accion de jalar o de sostener tiende con frecuencia a jatar demasiado fuerte. En realidad el
jalén debe ser muy suave, y debe operar mientras esté tocando. Es esencial que el “jalar”
sea emocionalmente imporlante; sblo asi puede realizarse una exposicidn bella, E! hecho
do que {a articulacion del hombro sea una articulacién redonda, y no una con forma de
bisagra, hace posible un “jalar’ gontinue,

Legato, sensaclén de legato: En lo que al brazo se refiere implica una sensacién de
uniformidad en el movimiento y no la idea tan comun de que hay que sostener la tecla
hundida, hasta que sca tocada la siguiente,

Mal ofdo: Es una percepcion inadecuada del sonido —— un oido relativo pobre —— que
Impide al pianista aprender fa misica con facilidad.

Nivel do [a tecla: Es el punto en ¢l descenso de Ia tocla, en donde el martinete gs lanzado
para golpear las cuerdas y producir sonido.

Qldo perfecto, oido erudito, persena aural; £ primero es o mismo que el oldo absoluto,
pero estos lérminos en general describen normalmente a una persona que aprende con
més facilidad auditiva que visual. AGn los masicos dotados de un oido absoluto, no siempre
estén propensos a aprender auditivamente. Dentro de la experiencia docente de la autora,
hube ejemple de musicos con habilidad que estaban tan condicionados por sus ojos en
vez del oido, que éste no dominaba ef proceso de aprendizaje, y frecuentemente ienfan -
dificultad para memorizar.

Se uso la improvisacidn, la memorizacion y el transporte para devolver al ofdo el lugar
que debla tener en el aprendizaje de la misica.

Abby Whiteside estaba muy convencida de que al comenzar el estudio de la musica
debia nutrirse el aprendizaje auditivo a como diera lugar ~~— memorizando, transportando,
etc. Por lo mismo, también sintlé que el maestro debla posponer lo méas que pudiera la
lectura (de la musica).

Palanca-l4piz, o, lapiz: Usando como imagen es un nombre mas para el brazo (de! hombro
al codo).
Patrones: Ei término se usa de dos maneras. Se refiere a:

1} El patrén soneore de una composicién, por ejemplo, las terceras y las sextas del
Estudio Op. 10, N° 7 de Chopin, o ¢l patron de acordes arpegiados del Estudio Op. 25, N°
11 del mismo autor.

2} Una forma de practicar que ulitiza ya sca la escala de Do o una escala cromética
para resolver un sinnimero de problemas musicales: Tocar a tempo, hosquejas
espontaneamente (variando al escoger las notas que van a ser introducidas) para
desarrollar al tipo do elegancia al tocar que sélo se da cuando hay un espaciamiento lento
por debajo de una ejecucion raplda y brillante.
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El uso de patrones para valoros de tiempo

Abby Whiteside siempre usé patrones que empezaban en Do. El tamafo del intervalo
usado en el patrén depende de los valores de tiempo involucrados. Por ejemplo, si fa nota
mas répida es un dieciseisavo, y uno dosea establecer la relacién de dieciseisavos,
octavos, cuartos — hasta 1o que dura una mitad —— se toma una novena (patron
primario). Los dieclseisavos se tocarén en teclas blancas conseculivas. Las teclas blancas a
distancia de una tercera, representardn los octavos. Los cuarlos estaran a una quinta, y fa
novena en tacla blanca apoya el comienzo de la segunda mitad (blanca).
Ejemplo 17

Estas dos notas sort tocadas ida y vuella, staccato, con ambas manos a una octava
aparte, hasta que sea establecida con firmeza una determinada unidad de tiempo. El
staccato permite una conciencia mas vivida de la duracion, porque los dos brazos pueden
moverse en un arco exagerado y uniforme entre las dos notas. La duracion puede ser
subrayada incluso con el balanceo del torso.

Cuando la unidad de tiempo es establecida claramente, podria ser subslituida por los
sigulentes patrones para eslablecer la unidad de tiempo de las diferentes duraciones:
Ejemplo 17A

Nt ke g

Es til regresar al patron primario con frecuencia. Los patrones deben ser tocados a
diferentes velocidades. Esta practica es Gtil para resolver cualquier dificultad con e} tempo.
Es preferible usar patrones, que contar para hacer conclencia de las relaclones métricas,
porque se establece una unidad de tiempo, tanto fisica. como auditivamente, anies de que
sean lratadas las variantes en los detalles. Asi, los delalles o las unidades de tiempo mas
pequ:enas son sentidas siempre como parte de una enlidad méas amplia. El contar comienza
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y termina en la preocupacion por el detalle. Una ejecucién musical flulda sera normalmente
inhiblda, o completamente obstaculizada cuando la base inicial sa ocupa del detalle.
Eluso de patrones para eshozar

El pianista que hace sus primeros intentos por esbozar, encontraré, con frecuencia, el
proceso dificil porque: 1) No puede decidir facllmente que notas omitir. 2) La belieza de la
musica le hace dificil omitir algo. 3) Una seleccidén espontanea de las notas que se van a
tocar, es mucho més efectiva que una sefeccion mecénica previamente planeada, pero el
principio puede ser muy dificil porque las notas can cambiando continuamente conforme va
avanzando la composicién. El patrdn es Glil para adquitir esta espontaneidad, porque las
notas que son tocadas, se escogen del mismo conjunto invariable de sonidos de las
escalas. Debido a que el palrén de la escala no tiene belleza sonora intrinseca, el pianista
puede involucrarse con mucha més facilidad con el espaclamiento fisico entre el comienzo
y el fin del patrén. El Involucrarse con fa belieza sensual de una composicion es,
paraddjicamente, lo que puede ser responsable de escuchar nota por nota, y de
proocuparse demasiado por cada arliculacién aisladz.

El patrén es usado como sigue: Supongamos que la composicion que se estd
estudiando esta en 3/4, y las notas mas réapidas son los dirciseisavos, Pueden haber doce
dleciseisavos en un compas, por o tanto ef pianista tome: et intervalo de una trecena, la
ultima nota del intervalo representa la primera nota del segtndo compas. Cada tecla blanca )
representa un dieciseisavo (ias teclas blancas consecu.vas representan las notas més
répidas de una obra dada). Los octavos se tocan cada dr,s leclas; los cuartos a intervalo de
una quinta. El patron y todas sus variantes se deben tosar a diferentes velocidades: Primero
en una moderada, luego en una rapida, y despuét e una lenta —— esta dltima es por lo
general la mas dificil. Al final, se estudia el patrdn a la velocidad que la composicién exija.

El principio, el pianista balancea sus brazos en un arco muy fino de Do a La, tocando &
una octava aparte ambas manos.

Ejemplo 18

d v

Note, por favor que no importa las notas que introduzca el planista en su recorrido de
Do a La, debe tardar lo mismo de regreso al Do, asl como en su ida hacia el L.a. Con esto el
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planista refresca y ademas fortalece la conciencia de {a unidad de tiempo de! compas, sin

que las notas intermedias creen confusién, La variedad de que se puedan Introducir, €s
enorme.

Ejemplos:
18A 188

18C 180

18E

Al tratar de encontrar todas Jas variantes dentro de una unidad de tiempo, hace que el
pianista se sienta mas cémodo al esbozar una composicién y escogiendo con
espontaneldad las notas a tocar requeridas por el esbozo,

Fatrones de Escalas Cromdticas (en Octavas).

La escala cromética es usada con frecuencia para darlo fluidez a un pasaje dificil. Los
movimientos de adentro-afuerza de los brazos, estimulados facilmente por la topografia del
teclado, hacen de este patron algo muy valioso. Primero se toca la escala a fa velocidad de
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las notas més rapidas del pasaje en cuestién, luego, se cambia el patrén de manera que
sea igual al del pasaje dado2,

Postura: Es la poslcién que toman la mano, el brazo y el torso conforme se da: el
movimiento ascendente o descendente en el teclado.

Primera palanca: Otra denominacién para la parte suporior del brazo — de la articulacion
del hombro al codo.

Ritmo, Ritmc Bésico, Ritmo de la forma, Ritmo del Metro:

Ritma o0 —— también —— Ritmo Bésico: Estos fueron ios términos que usd la autora para
describir {a actividad continua en los brazos y en el torso, que controla toqo el aparato
{isico mieniras el ejecutante toca una composicidn. Alguna vez di la siguiente definicién:
“Ritmo es una fuerza(ver definicion) emocionalimante involucrada que, como respuesta a
una imagen auditiva, se musve de una manera balanceada, concentrada hacia una meta
musical distante”.

Las palabras “emocionalmente involucrada® son muy importantes en la didactica de
Abby Whiteside. La practica produce habitos. La meta del pianista es una ejecucion
hermosa, emocionalmente involucrada. La préactica mecanica desarrolla el habito de tocar
mecanicamente, habito del cual no puede uno librarse con facilidad, y que por lo tanto
resulta nocivo. La autora sentia que el pianista siempre tenia que practicar participando
emocionalmente, para que hubicra mejores resultados. .
Ritmo de la Forma: Es la progresion de frase a frase en la misica misma, quo a su vez
sirve de gufa para el ritmo basico en el cuerpo del ejecutante.

Ritmo del Metro: Se refiere a la organizacion de los tiempos en un compas, y a la dIV|S|6n
de los mismos, de los valores de las notas, etc. Frecuentemente se hace alusion a éste
como si fuera el ritmo. En realidad es tan sélo un detalle del ritmo.

Ritmo Lento: Es una de las facetas de tocar con un ritmo. Es una accién balanceada del
mecanismo de ejecucidn que no permite que exista la sensacién repentina de apresurarse
o de agitarse cuando la mUsica se vuelve rapida o més fuerte, &, por ofra parte de alontarse
o relajarse cuando la musica se torna més suave o mas lenta. Un ritmo lento se hace cada
vez mas y mas perceplible a medida que uno hace conciencla del espaciamiento{ver
definicidn).

Suspensién: Después de que ha sido producido ¢! sonido, especialmente un sonido largo,
o cuando va seguido de una pausa, hay una tendencia a relajar o a discontinuar{ver
definicion), Suspensitn (espectante) es lo contrario a esto. Una vez que se ha liberado la

32 Se trata de “relfenar® los nueva sonidos escritos con frogmentos de escala cromatica en octavas. (como par cjemplo on
saltos o cambios da posicldn ncémodos) Nota dol traductor,
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energfa para producir sonlido, se da un regreso instantineo a la misma disponibilidad que
se tenia antes de fiberar la energia para asl, tocar de nuevo.

Toque con todo el brazo: En fa practica, el toque con todo el brazo es una de ias
herramientas més importantes, por medio de la cual el planista puede establecer una
coordinacién en donde el brazo es la palanca dominante, y el control para tocar el piano. El
brazo, el antebrazo, y la mano, se mantienen en la misma posicién enire ellos mismos,
mientras que el brazo se mueve cubrlendo la distancia horizontal y se balancea en un arco
hacia abajo, y el torso para tocar. Cuando el antebrazo, la mano y los dedos estan
dispuestos como una “extensidn ésea del brazo", permiten que la fuerza del brazo sea
transmitida como sonido. El togue con todo el brazo sblo pueds ser usado con notas
sucesivas en un tempo lento, moderado. Por su propia naturaleza serla muy engorroso
usarlo en un tempo moderadamente réapido. El patron siguiente es muy Ofil para aprender ol
uso del toque con todo el brazo. Para una accidn balanceada, loque con ambas manos a
distancia de una octava.

Ejemplo 19

El toque con todo el brazo se usa con dos fines:

1) Para aprender misica nueva.

2) Para fortalecer la coordinacion en donde el brazo y no los dedos, sea quien Inicie et
encuentro con las teclas. Si el brazo inicia esta accién, estd mas propenso a dominar la
coordinacion necesaria para tocar también la teclas. Esta coordinacion necesaria para tocar
también las teclas. Esta coordinacion es esencial para aprender a usar el ritmo basico.
Torcién,Destorcion: Son las direcciones antagénicas del movimiento de rotacién del
antebrazo. Mientras mas se prona més se tuerce, mientras mas se supina, mas se
destuerce
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Transferencia: Es el nombre de un proceso de aprendizale que puede ser usado ya sea
para la ensefianza o para la practica personal. Cuando alguna vez existe una dificultad
técnica para tocar, o cuando no se puede frasear con gracia, se encontrard un brazo que
no eslé lo suficientemente activo, y que las palancas periléricas —— antebrazo, mano y
dedos —— estén domasiado aclivas. Este es el resultado de articular indebidamente. Es
necesario incrementar la actividad del brazo para que goblerne y coordine las acclones de
la articulacion, Para efectuar este cambio sutil a transferencla es invaluable.

El maestro que ticne un ritmo bdsico y que esta conciente de su sensacion, puede
transmitir de muchas maneras esta sensacién a su alumno, Por cjemplo, ¢l maestro le
sostiene la mano, el antebrazo o el brazo. Cuando el alumno llega al teclado, el maestro
puede sentir faciimente si el brazo lleva el control, o si el antebrazo, las manos o los dedos
se le adelantan. Al checar el movimiento erréneo con un movimlento de oposicién, suave,
pero firme, el macstro hace conciente al alumno de en donde estd accionando con méas
fuerza, También el alumno puede colocar su mano atrés del brazo dei maestro, cerca de!
codo, y puede sentir como lo mueve al tocar. Esto puede ser muy efectivo, pero depende
de la fineza con que actue la mano.

El pianista al practicar, trala de conseguir una conciencia aguda y fina de la sensacion
de una progresion flotante y sin tensidén Y para esto, puede esbozar, puede hacer un
glissando, o puede tocar el pasaje de una composicion en donde sabe que el ritmo esta
bajo control, y todo le sale a las mil maravillas, Habiendo logrado esta conciencia, la utiliza
en la composicidn que tenga problemas (ver patrones).

Vitalizacion: Se refiere a la accion de los dedos. Se activan o alertan de tal manera que la
fuerza del brazo actua a través de ellos hacia la tecla , produciendo sonido. Pero ellos ni
inician la blsqueda de la tecla, nl tampoco realizan la mayoria del trabajo para atacarla,
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