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INTRODUCCION A LA EDICION DOVER

Deseo expresar mi agradecimiento a Publicaciones
Dover por decidir publicar nuevamente "Principios Ba-
sicos en la Ejecuciédn al Piano" por Josef Lhevinne.
En mi opinién, este libro serad de gran valor para los
misicos y estudiantes por igual. Como alguien que did
clases y ejecutdéd con el Sr. Lhevinne por cuarenta y -
seis éﬂos, me gustaria emplear este espacio para lla-
mar la atencibn hacia algunos de los mas importantes

puntos que me impresionaron mientras releia este libro.

Cualquiera que comienza a estudiar el piano debe
comprender en primer lugar, que el conocimiento de la
‘misica es esencial para su desarrollo pianistico. Como
estudiantes'en Rusia, nos fué inculcado desde la mas
temprana edad, que debiamos luchar por una técnica per
Pecta, en otras palabras, por el completo dominio del
instrumento. Pero la técnica nunca fué una meta por
si misma; éin embargo, fué el recurso para expresar -

las ideas del compositor.

Externamente nos fué inculcado que la misica es

una de las Artes que requiere un intermediario para -
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presentarla al piblico, y que el ejecutante tiene la
tremenda responsabilidad de recrear verazmente las -
ideas del compositor. Este principio basico domind -
la totalidad de nuestra vida musical, como Maestros -

v como Intérpretes.

En el intento por representar 1los deseos musica-
les del compositor tan claramente como sea posible, es
~importante hacer uso de todos los recursos disponibles.
'El primero por supuesto, es la partitura; Nosotros - -
siempre enfatizamos la importancia de consultar la me-
jor edicidn, la cual regularmente es la "Urtext" (edi-
cidn original). Josef vy yo, nunca pusimos atencibn a
lo escrito por los editores, sin embargo alguna frase
original del compositer que diera el caréacter y dispo-
sicidén o animo de la obra, fué siempre considerada por
nosotros muy importante. Esto 1o aplicamos no solo a
la primera palabra (como "Allegro"), sino también a -
aquellas que seguian (como "con brio"). Es sorprenden
te cbmo muchos estudiantes vienen a sus lecciones sin
hacer caso de las indicaciones escritas por el composi

tor acerca del Tiempo y Caracter de la obra.

Para promover informacibén y familiaridad entre -

el estudiante y 1as intenciones del compositor, noso-



tros siempre dimos énfasis al valor de la lectura so-

bre las vidas de los grandes maestros y al esfuerzo -

por comprender sus pensamientos en la época en que es

cribieron sus composiciones. Por lo tanto es muy Gtil
que los estudiantes lean sobre el ambiente y las condi
ciones en las cuales los grandes compositores vivieron.
Una comprensidn acerca de la ornamentacién en la masi-
ca de Mozart por ejemplo, puede ser acrecentada median
te la comprensibn de la Arquitectura Rococd, de su épo
ca o altn, los modelos y estilos de la vestimenta que -

1 siguid tan cuidadosamente.

Una vez que el estudiante aprende a entender y a
respetar las ideas de los compositores, entonces los -
diferentes aspectos de la técnica de piano pueden ser

puestos a su disposicidn para usarlos apropiadamente.

De entre las muchas practicas y especificas su--
gestiones que el Sr. Lhevinne puso sucesivamente en
las siguientes paginas, es dificil extraer una en es-
pecial para comentar. Sin embargo encuentro significa
tivo que un largo capitulo esté consagrado totalemente

a "El Secreto de Una Sonoridad Bella".
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Cualquiera que ha tenido oportunidad de escuchar
sus interpretaciones o al menos escuchar sus discos,
sabe qué tan increibles han sido sus logros en este ~
aspecto. Desafortunadamente hizo solo unas pocas gra

baciones.

Nuestros afios de ensefianza fueron grandes manan-
tiales de placer para ambos, y una de las razones de -
esto es que ambos fuimos flexibles de alguna manera., -
Un ejemplo de esto fué en el aspecto del "fraseo". Una
de nuestras reglas fué siempre insistir en que el estu
diante encontrara la linea de la melodia y analizara
en qué punto estaba el climax. { Josef siempre dijo -
que tener dos climax en la misma frase podria semejar
se a tener dos cabezas en un tronco.) Estuvimos de -
acuerdo que en cada frase habia un punto alto, pero ~
respecto al lugar donde estaba ese punto - con frecuen

cia sentiamos totalmente diferente,

Una vez me hice cargo de uno de sus alumnos mien-
tras el Sr. Lhevinne estaba de viaje, cuando regresé e
impartié su clase al alumno, hubo una frase sobre lo -
cual evidentemente discordabamocs, asi que cuando el es

tudiante tocé segiin "mis" indicaciones, é1 preguntd: -
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LQuién fué el idiota que te ensefid éstd? ~la respuesta
Pué: "La Sra. Lhevinne". pero esa Ffué la excepcidn que
confirmbé la regla, ya que aunque no siempre estuvimos
de acuerdo, dgeneralmente respetamos las opiniones de -
los demas. Incluso ahora, en mi trabajo con mis dos a-
yudantes mas capacitados, continﬁo enseflando de la mis
ma manera, dejandoles total libertad para expresar 10
que ellos piensan. Como mi esposo frecuentemente decia:
"Una de las grandes bellezas de la misica es que no son
mateméticas, donde dos més dos son cuatro, y cinco es -

un error".

En conclusién, me gustaria expresar mi agradeci--
miento a mi estimado colega Beveridge Webster, quien -
el verano pasado cuando dimos clases en Aspen, me tra—
jo la maravillosa noticia de que Dover (editor del Sr.
Webster) intentaba volver a imprimir estos pensamien--—
tos condensados del Sr. Lhevinne. También estoy muy a-
gradecida con el Sr. Hayward Cirker de Dover por suge-

rir que yo escribiera esta introduccibn.

Enero 11 de 1971.

ROSINA LHEVINNE.
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CAPITULO I
EL PIANO MODERNO

Las posibilidades del piano han sido materia de
continuo desarrollo. E1 instrumeto altamente desarro
llado de hoy es el descendiente de muchas tentativas

hacia la perfeccibn.

Cuando Bartolomeo Cristofori, en los primeros --—
afios del siglo XVIII, buscd mejorar los instrumentos -
de teclado gque habia creado, encontr$ necesario partir
desde una nueva linea de ataque. Los instrumentos de
la época eran limitados en expresividad (clavecines y

clavicordios), porque las cuerdas eran pulsadas con -

plectros, tanto como en una citara. Inventando un
instrumento en el que las cuerdas fueran percutidas -
por martinetes en lugar de ser pulsadas, hizo este nue

vo punto de partida.

Lo 1lamé Forte-piano porque podia sonar fuerte y
quedo. Después, sin duda por eufonia vino a ser pia-
noforte, y posteriormente; piano. Pero esto seria mas

que tocar fuerte o suave solamente, Permitié la pro-~



duceidn de diferentes clases y cualidades de sonido -
dentro de este rango. Todo esto es controlado por la
pulsacién ("touché"), y es el "por qué" de la impor—-
tancia de uno de los problemas basicos como el uso del
touché (toque), con el cual tendremos muchos recursos

por usar en este sentido.

Anton Rubinstein 1llambé al pedal "€l alma del pia-
no", pero el pedal se puede usar como alma en el purga

torio o en el paraiso.

El mejor uso del pedal en el mundo, en todo caso,
es despreciable, excepto si el estudiante estd familia

rizado con los principios basicos del touché.

Antes de entrar en materia de discusidn si es lo
importante el touch& o la técnica, consideremos prime-
ro que ninguno es el mas importante, sino que, lo de -

mayor relevancia es una buena base en la musicalidad -

real.

Ciertas cosas no deben ser omitidas en las prime-
meras lecciones, ya que posteriormente apareceran enoxr

mes desventajas al respecto.
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Probablemente aqui esti el mayor- desperdicio en
la enseflanza musical; pobreza o descuido en la ins~-

truccibn durante los primeros afios.

El maestro de principiantes es una persona de —-
gran importancia en toda educacidn, y particularmente
en masica. En Rusia, el maestro de principiantes es -
siempre un hombre o mujer de verdadera distincién. E1
trabajo no es visto superficialmente o como indigno o
para maestros inferiores. Esos maestros son bien paga

dos.

Por supuesto en América han desarrollado muchos
maestros de principiantes, quienes han tenido real y

profesional ensefianza para su trabajo.

Pero en el pasado debieron haber sido algunos ri-
diculamente malos maestros de trabajo elemental, a jui
cio de algunos llamados "alumnos aventajados" para - -
quienes he sido solicitado a dar clases. La tonteria
de pagér al maestro una considerable recompensa por -
una instruccidén que pudo haber sido proporcionada des-

de el principio es muy obvia para comentar.
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Ciertamente, la gente practica, como los americg

nos, rectificaréan esto.
ASPECTOS. QUE NO FUEDEN PASARSE POR ALTO

Un total conocimiento de la notacibn debe ser -
ejercitado por el alumno desde la primera leccibn. Es
bueno cubrir con azicar la pildora para el vivaz nifio
americano; pero el doctor musical debe ver que no es -
necesario el dulce ingrediente si es omitida la pildo-

ra musical.

El alumno, por ejemplo debe conocer todo sobre -
las notas, Debe identificar instanténeamente el valer
de cualquier nota dada, swu nombre, entre o sobre el --
pentagrama. Cuando vine por primera vez a América, ha
ce diecisiete afios, di algunas lecciones. En esta oca
sibn, encontré que durante el tiempo intermedio, habia
habido un gran avance en métodos de primera ensefianza
en América, sin embarge muchos estudiantes permanecian

con la mas superficial y elemental ensefianza.



INDIFERENCIA A LOS REPOSOS Y SILENCIOS 12
Un indicio de esto es la indiferencia a los repo-
sos, Los reposos son precisamente tan importantes co-
mo las notas. La misica es dibujada sobre un lienzo
de silencio. Mozart solia decir, "El silencio es el -
mas grandioso efecto en la misica". El estudiante, -
sin embargo no comprende el gran valor artistico del -
silencio. E1 virtuoso cuya existencia depende de con-
mover grandes audiencias por su valor musical sabe que
los reposos son de importancia vital. Muy frecuente--
mente el efecto de 10s reposos es igualmente grandioso
que el de las notas. Sirven para atraer y preparar la
mente., LOS descansos tienen efectos poderosamente dra
maticos. Chaliapin tiene una apreciacién instintiva -
de los reposos; y quién haya escuchado al gran recita-
lista ruso sabe que sus reposos son a menudo tan impag
tantes como los sonidos de su espléndida voz, Verda-
deramente, el equilibrio en misica radica a menudo en
la importancia dada a la correcta observacién del va-

lor de los silencios.

A .veces necesita el estudiante fuerza de voluntad
para apreciar el silencio¢ correctamente, Ya que tiene
la sensacibn de que la audiencia esti impaciente y que

debe seguir tocando;debe haber sonido.El compositor,en
la creacibdn de su obra, 10s hizo con diferente propdsito



13

en su mente. Este es el elemento de.balance y simetria
naturales en el arte. El estudiante que hace a medias
los silencios destruye esta simetria artistica. E1 au
ditorio, inconcientemente siente esto, y el trabajo -

del estudiante no es satisfactorio.

Los ejemplos I-1 y I-2 pueden citarse como ilus-
tracién del dramético valor de los reposos. EIL prime
ro es de la "Ballade" en Fa Mayor de Chopin. La pre-
cipitacién en el reposo al final de la composicién —-

destruye el valor de este hermoso trabajo artistico.

Ej. I-1 Chopin. Balada Op.38
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El segundo ejemplo es del Nocturno No. 13 en Do
Menor de Chopin. Aqui los silencios son en la mano -
derecha. "Pero la mano izquierda sigue tocando", di-
rén. Claro, pero no obstante debes sentir los repo-—-
sos. Si estuvieras cantando esta bella meledia, o to
céndola en Flauta o violin, harias sentir los silen--
cios. No sé cbmo es, pero cuando tu tienes esta sen-
sacién en tu mente, la haras sentir en tu interpreta-
cibén que serad por consiguiente mas bella. Hay miles

de pasajes con intencién similar en piezas diferentes.

Bj. I-2 Chopin., Nocturno Op.48#1
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Un remedio para ésto, es imaginar la melodia como
si se escuchara en un instrumento de timbre diferente
al piano - digamos oboe o corno francés. Otro remedio
es tocar cada mano aisladamente, el tiempo y la sensa-
cibn de los reposos. Este Fragmento de Chopin es el -

mejor ejemplo y el alumno que 1o practica religiosamen
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te por un rato, ganarid algo nuevo con respecto a 10s

reposos.,

El lector estara sorprendido porque he tomado mu
cho tiempo para algo que al fin y al cabo no es mitsi-
ca, pero es sin embargo silencio. Bueno, es sobre al
gunas pequeiias cosas en las que realmente se debe ba-~
sar el progreso artistico. Tomemos el aspecto de las
alteraciones de una nota. Hay realmente tres formas -
de "staccato", perb el alumno promedio, descuidado, -
tampoco sabe sobre ellas 0 las interpreta de la-misma

manera.

La primera forma es el doble puntillc (o punto -

alargado):
v

O

es la mas corta, Podria representarse quitando tres -

cuartas partes del valor de la nota y dejando s$olo una

@

La segunda forma es con un puntillo:
[ ]

O

cuarta parte;
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el cual resta la mitad del valor a la nota:

@

La tercera forma es un puntillo y una linea:

O

que restan solamente una cuarta parte al valor de la

nota y deja tres cuartas partes para ser escuchadas:

d

Este toque es llamado algunas veces "portamento"
y tiene un efecto distinto y muy importante. Estos -
conceptos son dgenerales. No deben ser tomados muy 1i

teralmente.
DESARROLLO DEL RITMO.

Antes de abandonar éstos elementos de musicali--
dad, creo conveniente subrayar la necesidad de un fino
desarrollo ritmico. Los estudiantes americanos son --—
capacés de un desarrollo ritmico hermoso, sin embargo,
han sido limitados en sus opoitunidades. Ellos escu~--—
chan jazz y ragtime de la mafiana a la noche y el resul

tado es que aprenden solamente un ritmo. Deberian ser
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instruidos, tempranamente en sus vidas toda suerte de
disefios ritmicos. Deberian ensefiarles que el ritmo -
debe permanecer, aunque el caracter pueda variar la -

rapidez del tiempo. Deberian ser inculcados a des———

arrollar el sentido ritmico, ¢omo los gitanos.

Es muy dificil ensefiar el ritmo, debe sentirse.
Es contagioso en una cierta dimensién, y por esa razébn,
el estudiante que asiste a conciertos y que escucha —-
ritmos finos en,los diferentes aparatos para reprodu-—

cir sonidos, tiene distintas y claras ventajas.

Tocando a dio, con un individuo musicalmente --
fuerte y vigoroso, es una de las mejores formas para
"capturar" ei ritmo, es como si yno adquiriera saram-—
pién; también el ritmo es contagioso. Un vals de - -
Strauss, bajo la batuta del Rey del Vals o una Marcha
de Sousa bajo la batuta del Rey de las Marchas, nunca
Fallan en su intencibén de hacer vibrar a miles de -

personas.

Cercano a lo imposible es describir 1o que es el
ritmo. Esta hecho de acentos pero no significa entera

mente una cuestidn de acentos, He conocido alumnos --



18

que tocan la "Marcha Militar" de Schubert, con cada -
acento en su lugar y todavia 44 la impresidn de ser -
una marcha para soldados de plomo, en lugar de ser --
una marcha viva. Es sacudida y golpeada, carente de

la alegria y la chispa que deberia tener una marcha.

El prop6sito ritmico, deberia, mds o menos inva-
riablemente, permanecer, aungue el movimiento por si
mismo cambie en velocidad. Algunos estudiantes con--
servan el ritmo correctamente en un cierto tiempo, -
pero lo pierden realmente en uno mas lento o més rapi
do, Un buen corrector para €stos alumnos es decirles
que piensen en un péndulo; lento o rapido; el balanceo

seri idéntico, a menos que un cuerpo extrafio lo altere.

ESCUCHAR MUSICA RITMICA.

El lector deberi tener paciencia si parece que -
procedc lentamente pero no pued® nunca dejar el asunto
del ritmp sin una amplia consideraciébn de las mejores
maneras para desarrollarlo.- Nada me pone tan de mal -
humor que un estudiante que no toca a ritmo; porque el
ritmo es el espitiru de la masica, 1o mas humano que -~

tiene. Parece una bagatela, pero esta bagatela es tan
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importante en misica como lo0s motores en marcha de un
barco en el océano. Los ‘bohemios, hﬁngaros; espafioles,
polacos y rusos, pareceh poseerlo instintivamente y no
tanto por herencia, ya que ellos han escuchado misica
ritmica desde su niflez. E1 estudiante escuchara toda

la misica ritmica posible.

Otro buen plan es tocar con misicos de mayor edad
y mas ritmicos, ya sean cantantes o violinistas. Acer-
~eca de todo esto, no se debe pensar que, tocar a tiempo
y observar los acentos metbdicamente es todo 1lo que —-
hay que hacer en cuestiédn de ritmo. Un ritmo "vivo"
puede ser apreciado en el cambio de velocidad durante
el transcurso de pocos compases. E1 auditorio sabe -
bien pronto cuando se trata de una cuestién "viva", -
‘creada por el ejecutante y unida al pulsocde la corrien
te sanguinea musical que corre a través del tiempo. —-—
Haz tus ritmos "vivos" y tu ejecucibn "vivira" y seri
hermosa. Finalmente, estards en disposicibn de tocar

dos ritmos a la vez, como en el ejemplo I-3 y I-4.

Bj.I~3 Chopin. Vals Op. 42
-TAAJ%_L"J ln L‘ 4 !
v o Ti g T
£ 2
ek —_——
"y 3, - g ¥ ‘1 1 ‘l‘ J‘
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Ej.I-4 Chopin. BEstudio
' kol 5 i 4 J ~ T
* ) T LA )

En la seccién siguiente, discutiremos ciertas -
fases directas del trabajo del estudiante -no tanto
en la tarea de musicalidad en general como en su re—

lacibébn con el teclado.
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CAPITULO II
FUNDAMENTOS EN MUSICALIDAD

En nuestra primera'discusién sobre éste aspecto,
tomamos un considerable espacio sobre el hecho de que
el estudiante invariablemente considera como primordia
les la técnica y el touché, cierto, un buen fundamento
para la verdadera musicalidad es necesario. No quierc
dejar ésta parte sin antes subrayar que el conocimien-
to de las tonalidades musicales, los acordes comunes Yy
los acordes de séptima deben ser familiares para el es
tudiante como su propio nombre. Esto no deberia ser -
mencionado,si no fuera por el hecho de que he tenido -
en repetidas ocasiones, alumnos que han preparado con
gran esfuerzo una, dos o tres piezas de la talla de -
los Conciertos de Tchaikowsky o de Liszt, y que difi--
cilmente saben en qué tonalidad estéin tocando. Por su
comprensién de las modulaciones armbénicas y su apoyo -
para las interpretaciones de tan complicadas y difici-
les obras maestras, estos alumnos han sido cbmpasiva——

mente ignorantes.

El estudio en estas condiciones no es solo un - -
gran desperdicio de tiempo para el alumno sino también

una desagradable pérdida de tiempo para el profesor de
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altos niveles, gquien sabe perfectamente que no esté -
entrenande a un verdadero misico, sino a una especie
de "loro" musical, cuya ejecucidn es carente de signi-
ficado, Con frecuencia éstos alumnos tienen realmente
talento, y no pueden ser culpados. Simplemente no han
tenido maestro en sus primeros afios, con suficiente pa
ciencia podran ser guiados al principio hasta que ha--
yan sido disciplinados exhaustivamente en escalas y -
arpegios. El conocimiento rudimentario no lo hara. -
Deben conocer todo respecto a las escalas en todas las
tonalidades mayores y menores, y literalmente deben co
nocerlas descendentemente. Deben conocer la inter-re-
laciébn de las escalas; por ejemplo, por qué Sol soste-
nido menor tolera la relacibn armbnica de Do bemol ma—

yor.

Las escalas deberén ser conocidas tan perfectamen
te que los dedoé del estudiante "vuelen" hacia la di-
gitacibén correcta de cualquier Ffragmento y de cualquier
escala, instintivamente. La dificultad de muchos estu-
diantes es que quieren abordar dificiles problemas de -
lo que podriamos llamar "calculo musical" o "trigonome-
tria musical”, pero sin la "tabla maestra de multipli--
car". Las escalas son las "tablas musicales de multi-

plicar". Una buena forma de fijar &sto en la mente es
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tocar las escalas, comenzando en las diferentes notas

que la integran sucesivamente.

Toma la escala de Mi Mayor, por ejemplo. Tdcala
primero comenzando con la nota que dia su nombre a la

escala:

Ej. II-1
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Ahora comienza sobre la segunda nota de la esca-

la, con el segundo dedo:

Ej. II-2
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Después comienza con la tercera nota y el tercer
dedo:

Ej. 1I-3
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Posteriormente con la cuarta nota y con el pulgar:

Ej. II-4

Continfia de ésta manera a través de todas las es
calas y t6calas igualmente con cada mano y después con
las manos juntas. Maneja todas las escalas de esta —-

misma manera.

Muchos alumnos estudian superficialmente las es-
calas, como una especie de gimnasia musical para des-
arrollar 10s misculos. Claro, los desarrollan, y hay -
pocos ejercicios técnicos que 1o harian mejor; pero su
gran valor préctico es por el entrenamiento de la mano
en las digitaciones, de manera que la mejor digitacién
en cualquier tono, surge automaticamente. De esta ma-
nera el estudiante ahorrara tiempo considerablemente,
en sus afios posteriores. También Ffacilitan grandemen-
te la lectura a primera vista, porque las manos pare—-—
cen apoyarse institivamente en la digitacibén més 16gi-
ca, para seleccionarla sin pensar. DAi por hecho que -
tQ también has tenido poca practica en cuestién de es—

calas, no asi creas haber tenido nunca la suficiente -
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practica.

El estudio de la armonia, ahorra también mucho -
tiempo de practica en el piano y conocer los acordes
y la digitacién de todos los arpegios, la cual es --
realmente 16gica para la mayoria de los acordes. - No
pagues una gran suma a un profesor en tu desarrollo -
musical posterior para tener su punto de vista sobre
algo que debiste haber aprendido en tus primeras lec-

ciones.

EL VALOR DE ESCUCHAR DURANTE EL
ENTRENAMIENTO

Escuchar tu entrenamiento es también de gran im—-
portancia. La mayoria de los estudiantes oyen, pero -
no escuchan. Los mejores estudiantes son los que han
aprendido cémo escuchar. Esto resulta un axioma para
el maestro de alumnos avanzados: "El entrenamiento ar-
ménico- auditivo aln no puede ser desarrollado defini-

damente",

El alumno que no puede identificar auditivamente

acordes, tales como acordes comunes o de séptima, tie-
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ne las mismas oportunidades para entrar al reino musi-
cal, como el estudiante que no sabe una-palabra de La-
tin para comprender una pagina de Virgilio cuando escu

cha su lectura.

No hay manera de esquivar éste conocimiento. Me
he visto obligado a repetir cien veces en una semana,

"escucha lo que estis tocando".

El oido absoluto no es un recurso indispensable.
Yo lo tengo, mi maestro Safonoff, no. Anton Rubinstein
si. A veces &3to es una desventaja. No puedo pensar
en alguna composicibén excepto en el tono en due Fué -
escrita. A veces, cuando el piano esti bajo un tono
completo o medio tono alto, me siento muy confundido,
como si no estuviera tocando las notas correctas. Ins
tintivamen{e comienzo a transportar los sonidos a don-

de ellos pertenecen y asi, consigo combinarlos.

ESENCIA DE UN BUEN TOQUE.

El touché es tan importante, que en el resto de -

esta seccibébn sera devotamente nuestro objetivo. De ma
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nera que no pocdemos abarcar mis que una fraccibdn de -
las cosas que deben sexr dichas. ¢No han sido escritos
libros completos sobre este asunto?. Verdaderamente,
hay ahora en los diferentes idiomas del mundo musical,

1o que pudiera ser llamada una "Literatura del Touché".

Primeramente, consideremos nuestros miembros para
tocar: los dedos, la mano con su bisagra en la muiieca .
hacia el brazo y finalmente el torso -todos ellos en—-
tran en el problema del touché. Para mi, el touché es
la manera de eliminar 1o no. esencial, de tal forma que
los grandes fines artisticos pueden llevarse a cabo -
con los recursos mas simples, Este es un principio ge
neral aplicable a todas las artes. Asi, en la manipu-
lacién de los dedos sobre las teclas, dirijo a mis - -
alumnos a cortar cualquier accibn sobre los dedos que

no sea en los ligamentos metacarpales.

Los ligamentos metacarpales son aquellos que CO-
nectan los dedos con las manos. Desde luego hay ex——
cepciones, cuando los otros ligamentos de los dedos -
empiezan a tocar. Esto 1o discutiremos posteriormen-
te; sin embargo para la parte principal progresaremos

mas rapidamente si aprendemos el gran principio gene-
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ral de mover los dedos solo en la articulacién donde -
se conectan con el cuerpo de la mano. Hubo un tiempo,
he dicho, cuando la gran direccidén del maestro de pia-
no era para insistir que la mano debia sostenerse tan
rigida y dura como una roca, mientras los dedos se le
vantaban como en la figura 1, en la que todas las ar-
ticulaciones pequefias (falanges) Pueran curvas y hasta
entonces 1los dedosdescendiaﬁsobre la tecla como un pe
quefio martillo arrastrado. Bl efecto era tan musical
como si el pianista estuviera golpeteando sobre un em-
pedrado. No habia elasticidad, ni riqueza de sonido,
nada para contribuir a la belleza del color tonal del
cual el piano moderno es tan susceptible. Ahora, el -
dedo se levanta en la posicién mostrada en la figura -
2, vy el movimiento ascendente y descendente es solamen

‘te en el punto marcado.
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Fig. 2.
Hay movimiento en esta articulacibn

e

gy

No hay movimiento aqui

Antes de proseguir, debemos admitir que el touché
es una materia extensa e individual, y que la naturale
za de la mano del intérprete tiene mucho que ver en el,
mucho mas de 160 que la gente se imagina. En el pasado
habia la impresibn de que una mano larga, huesuda y -
delgada, con dedos duros, era una buena mano pianisti-
camente. Puede serlo para ejecutar pasajes floridos a
gran velocidad pero para la produccién de un bonito -

sonido puede ser extremadamente mala.

Anton Rubinstein la tenia gorda, con dedos muy -
anchos en las puntas, tanto que con Ffrecuencia tenia
dificultad para no hacer sonar dos teclas a la vez., -

Realmente, como he dicho hasta aqui, muchos de los —-
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catelogados como errores, que é1 cometia, eran debido
a éstas condiciones. Por otro lado, su magnifico so-
nido fué debido en gran parte a ésto. Puede decirse
que entre mas acolchonadas sean las yemas de los dedos
mayor seréa la variedad del Fouché o toque. Rubinstein,
mediante un arduo trabajo sobre el teclado estuvo en -
disposicién de vencer los obstaculos técnicos y obtuvo
el beneficio y la ventaja de la respuesta de las yemas
de sus dedos. Este es meramente un principio mecanico
y acOstico. Es facil distinguir cuando unc escucha el
metal de un xiléfono. Si las barras del xildéfono - -
son golpeadas con un mazo de metal, el sonido seria &s-
pero y "meté&lico". Hag&moslo sonar con un mazo cubier
to con un fieltro suave y el sonido sera enteramente -
distinto y musicalmente hermoso. Puedes pensar que --
ésto no es aplicable al sonido del piano; peroc un pe=--

quefio experimento pronto mostrara que es el mismo caso.

PRINCIPIANTES CON BELLO TOQUE POR NATURALEZA

Puede suceder que muchos principiantes que conocen
poco sobre misica, posean un teque muy hermoso debido
a que han aprendido accidentalmente cdmo tocar con el

brazo en las condiciones adecuadas y con las partes --



'correc‘:t,‘asj'kdﬁétsué. déddrs i de manera que en lugar de dar
un golpéﬁﬁhuesudo“fsobre,la superficie de la tecla, -
_tienen una pulsécién parecida al colchbon de fieltro y
producen una’ bella sonoridad sin saber cémo 1o hacen.
Con la instruccidn-a lo largo de éstas lineas, espero
hacer claro en las siguientes secciones, que es posi-
ble para la persona con un toque inferior, desarrollar

su sonoridad asombrosamente.

Por supuesto, un toque quebradizo es completamen-
te tan necesario a veces como el dulce "cantabile" en
piano. Un principio general es el de llegar al "fondo
del teclado". Muchos estudiantes no aprenden ésto. La
tecla debe recorrer su camino hacia abajo en la pro--
duccién de un buen sonido. E1 habito de golpearlas -
5010 a medio camino acusa una sonoridad falta de colo
rido y blanca. Muchos alumnos hacen esto sin saber-
lo. Es un habito que crece rapidamente en uno. Mas
que ésto, contribuye a la duda y carencia de seguri--
dad para tocar, que es decididamente inartistico. -
Asi, el ejecutante nunca parece estar seguro de si -

mismo.

Durante tus prdximos periodos de estudio analiza
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. tw.sonido'y anota cuidadosamente cuindo y en dénde to-—
;cas‘superficialmente las teclas. A menos que hayas te
nido ﬁn verdadero e intenso entrenamiento, probablemen
te descubriras que una nota de cada diez, es "ligera".
Esto quizi sea suficiente para dar a toda tu ejecucidn
una complexién o caracter de principiante. Si encuen-
tras que éste es tu caso, regresa a la practica de es-
calas lentamente y entonces toma piezas simples lenta-
mente, que tengan melodia muy marcada y acordes sim--—

" ples. Algunos estudiantes tocan los -acordes con algu-—
gunas notas "hasta el fondo" y otras s6lo a la "mitad"
del camino. Todo el efecto de la armonia se pierde. -
Por supuesto, quizd no sospeches que ta haces esto, -~

pero jestids realmente seguro?.

En la siguiente seccién, continuaremos esta discu
sibn sobre el bello "color" de 1la sonoridad, revelando
10 que parece ser el gran secreto del hermoso canta--
bile, El asunto realmente es muy simple cuando el - -
principio fundamental se aborda correctamente entendi-
do. Clard, si el estudiante tiene el privilegio de es
tudiar ésto, bajo la guia de un buen maestro, seréd mas
rapidamente adquirido, perc no hay razén por la cual -

1o esencial no pueda ser dicho en un 1libro,
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CAPITULO 1IT
EL SECRETO DE UN BELLO SONIDO

Recordemos que en el capitulo anterior se hizo la
promesa de que intentariamos determinar el secreto de
una bella sonoridad. Aqui, debemos recordar la consi-
derable atencidn dada a la individualidad. En primer
lugar, cada estudiante de piano que aspire a la adqui-
sicién de una bella sonoridad, debe tener un concepto

mental de 10 que es una bella sonoridad.

Algunas personas nacen con el sentido de la belle-—
za de sonido. No necesita ser dicho., Bs como una fina
sensacién balanceada, de color, poseida por algo, en -
contraste con aquellos para quienes el color esta ve-
dado, Si ti tienes éste sentido de belleza de sonido,
eres afortunado. Si no lo tienes, no te desesperes, -
porque, con arduo trabajo y experiencia en escuchar --
pianistas que posean ésta cualidad, ta puedes desarro-
llarlo.

He conocido innumerables estudiantes con una sono
ridad muy desagradable, y que han desarrollado a tiem~-

po una sonoridad atractiva mediante esfuerzos persis--
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tentes., De cualquier manera, si eres insensible a las
hermosas cualidades del sonido hay aGn esperanzas para

-

ti..

Por otra parte, hay dquienes tienen por naturaleza
éste sentido pero no tienen las cualidades técnicas -
para producir un buen sonido en el piano, a ellos van
dirigidas mis observaciones. E1l ajuste de mano y bra-
z0 hacia las condiciones que produzcan bello sonido es
la mitad de la batalla. Esto quiere decir que el es-—
tudiante debe tener claridad en su mente; lo que con--
tribuye a la buena produccién de sonido sobre el tecla
do. En el trabajo con mis maestros, en investigacio--~
nes personales de principios técnicos y a través de es
cuchar intimamente a la mayoria de los grandes pianis-
"tas, desde Rubinstein hasta el presente, ciertos hechos
bésicos parecen ser asociados con aquellos que tienen

bello sonido en contraste con 10s que no lo tienen.

En la ;eccién previa, hemos hablado de la parte -
del dedo gque entra en contacto con las teclas. Si és-
ta parte esté cubierta adecuadamente con "colchones de
carne', el sonido probablemente estad en un alto nivel,

mas que si ésta parte del dedo fuera dura y huesuda. -
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Por lo tanto, lo principal es observar que la te-
cla sea pulsada tanto como sea posible, con la parte -
. resaltante y eléastica delidedo, si se desea el 'adora-
ble' y bello sonido cantabile en lugar del sonido meta
lico y duro. Pero, -;qué parte del dedo es ésta?- - -
ciertamente no es la parte que estid junto a la ufia. -
Ahi, el sonido que se produce es aun duro, Justamente
un poco mas 1lejos, a la mitad de la primera falange es
aparentemente la parte mas elistica, menos rechazante,
con mas resorte. Toca la tecla con ésta porcibn del -
dedo (la yema), no con la punta como sugieren algunos
métodos europeos antiguos. Para complementar ésto ob-
serva la ilustracidn del capitulo II, en la cual esti
Claramente establecido que el dedo se mueve como un -
todo y solamente en un ligamento, el que conecta el -
dedo con el cuerpo de la mano. Si los dedos bajan so-
bre las teclas de ésta manera, notaris que éstos no -
golpean precisamente atras de la punta. Bn otras pala
bras, la tecla es pulsada con la larga superficie .de -

la primera falange tanto como sea factible.
LA SONORIDAD CANTABILE

Es mas o menos un axioma decir que, a menor su--—
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perficié del primer ligamento del dedo sobre la tecla,
resulta un sonido mas durc y brusco; y a mayor super--
ficie, el mas cantabile de los sonidos. Naturalmente

si encuentras un pasaje que requiera un sonido muy bri
llante, emplea la parte mas pequefia para tocar la te--
cla; es decir, con las puntas de los dedos. Este es ~.
precisamente uno de los elementos de un buen sonido en
el piano. Sin embargo, ésto deberia ser un patrbdn pa-
ra todos los estudiantes progresistas. Realmente, és-
to por si mismo, mejorarad tu sonido inmensamente, aun-
que no puedas emplear algunos de los otros principios

que discutiremos mas adelante.

Antes de continuar, dejemos al estudiante que --
piense unos momentos sobre la dulce y melosa cualidad
de sonido que acompafia con frecuencia aquellos pasajes
melbdicos en los que el pulgar se emplea a gran esca-
la. Esto se debe en gran parte a la larga y acolcho-
nada yema del pulgar, en contraste con las yemas més
pequeiias de los otros dedos utilizadas por el estudian
te, que ha‘sido entrenado para 'golpear' con la 'punta’
del dedo.’
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PAPEL QUE JUEGA LA MUNECA EN UN BUEN SONIDO

Muy pocos estudiantes se dan cuenta del papel tan
importante que juega la mufieca en la produccién del -
buen sonido. Si se vieran forzados a viajar a una ve-
locidad muy alta, sobre una carretera llena de baches,
en un automdvil sin amortiguadores, seria una terrible
experiencia, serian sacudidos Y golpeados casi hasta
la muerte. BEsto es 1o que todavia los estudiantes ha-

cen en su estudio de piano.

Si los colchones de carne al final de los dedos
(yemas) son los neumaticos al tocar, la mufleca es el
amortiguador. Por ésta razfn, es préximo a 10 imposi-
ble producir un buen cantabile con una mufleca rigida y
tiesa. La mufieca debe estar siempre flexible. A ma--
yor Plexibilidad (elasticidad), menos choque; y estos

choques hacen que el sonido en el pianoc sea malo.

Claro que, si estas tocando un pasaje como el del
ejemplo III-1 de la Campanella de Liszt donde se.demag
da la mas grandiosa y brillante sonoridad, una mufieca
tiesa y dedos puntiagudos, no solamente son permitidos,

sino absolutamente necesarios.
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Ej.III-1 La Campanelia. F. Liszt
, .
g, I e o Wl s e DR

o
4

0 un pasaje como en el ejemplo III-2 de Papillons
:de Schumann, el cual debe ser una imitacibén de instru=
mentos de metal, y debe ejecutarse con dedos puntiagu-

dos y mufieca rigida.

Ej.III-2 Papillons,op.2#12. Schumann

| 2L L L L L I L
S

Lo mismo es verdad para el adorable pasaje del -
ejemplo I1I-3 del estudio de notas dobles de Moszkows

ky, sblo que con un toque ligero.



39

Ej.ITI-3 Moszkowski.  0p.64#1
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El cultivo del toque cantable debe ser parte del
trabajo diario de cada estudiante que ha superado los
afios de estudio elemental, si verdaderamente no pudo -
introducirse esto tempranamente, en estudiantes de in-
teligencia madura. Todos los trabajos en ejercicios -
deberan ser supervisados por un profesor experto. Uno
de 1los mas simples ejercicios es, tomar la escala sim-

ple, como en el ejemplo III-4

‘Bj.III-4

) o o
s s e o o——— ——
— e
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Coioca la mano aproximadamente a dos pulgadas so-
bre el teclado. Sosténla en posicién normal, como si
estuviera sobre el teclado {no con los dedos cayendo -
hasta las teclas). Ahora deja caer la mano un poco -
con la primera falange del segundo dedo, la muileca de-
be permanecer muy flexible, de manera que €l peso de -
la mano descendiendo y el brazo, lleven la tecla hacia
abajo, hasta el fondo del teclado sin ninguna sensa--
cibn de golpe. Pues éste golpe o0 brinco es el que -
arruina el buen scnido. E1 piano no es una miaquina -
de escribir para ser golpeada desde arriba, para que
el puntiagudo tipo aparezca nitido sobre el papel. Me-
jor dicho, imagina que estas tocando sobre las cuerdas,
tocandolas con un martinete de suave fieltro y no con

una barra de duro metal.

Cuando la mano desciende en éste toque de oscilg
cibén, el dedo es curvo, no estirado. Cuando el dedo -
toca la superficie de la tecla, se siente como si estu
viera 'asiendo' la tecla, no golpedndola. Hay una am-
plia diferencia de sensaciones aqui. Siempre debes -
sentir como si 'asieras' la tecla Yy no que solamente -
la golpeas. NoO pienses que la superficie del teclado

fuera la superficie de una mesa. Esa es una idea to-



4

talmente errénea. Quienes tocan el piano como Si estu
vieran golpeando una mesa, no tienen jamas el princi--

pio innato del buen sonido.

Nuevamente cuando la mano desciende, tanto como -
sea posible la superficie larga del dedo, ataca la te-
cla, 'y la mufleca estd tan floja que generalmente se -
hunde bajo el nivel del teclado. Observa cuidadosa--
mente las sensaciones de tu mano. El1 sonido se produ—
ce en el movimiento descendente de la oscilacidn de -
la mano. Si tomaras una pelicula en chmara lenta ge -
este toque, no habria lugar ni momento donde el movi--—
miento se detuviera en su recorrido hacia abajeo. Si -
lo hubiera, se produciria un golpe o brinco. E1 soni-
do parece ser mas bello y claro. .La tecla es tocada -
'al vuelo! durante el movimiento descendente. Todo --
ésto corresponde sélo a la primera nota de la melodia
o frase. Las otras notas, si es una melodia para ser
tocada en legato, deben tocarse con 1los dedos desde lo
mas cerca de la tecla; subiendo o bajando la mufleca de

acuerdo con el disefio melbdico.

El estudiante que valora el sonido bello, tendri

la paciencia para practicar todas sus escalas, con am—
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bas manos, dedo por dedo, hasta que aparezca éste prin
cipio automaticamente, y sea tan natural como libre y
Facil de conducir. E1 estudiante encontraré que su -
interpretacién seri méas bella y placentera, mas satis-
Factoria a su sentido de belleza sonora y a su audito-

rio. Pero tiene que escuchar!.

Cuando intente abordar posteriormente en su vida
musical, un pasaje poderosamente fuerte, descubrira -
que.puede hacer sonar el piano con el volimmen méas - -
grandiosc posible, sin hacer el sonido golpeado. La -
razén por la cual mucha gente dice que no se preocupa
pPor sus ejecuciones al piano, es porque muchos de los
liamados 'ejecutantes' piensan que el instrumento fue-
ra un yunque y van percutiendo con 'herraduras musica-

les’',

En el capitulo I, algunos lectores han estado —--
quiza un poco desesperados con mis extensas observacio
nes acerca de los reposos. Si los reposos son impor—--
tantes, el método de prolongacién del sonido de la no-
ta es completamente tan importante como el método para
hacerlo sonar. Bl examen mas superficial dentro del -

teclado, revela que el sonido es interrumpido por el =
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apagador de fieltro sobre las cuerdas. En composicio-
nes brillantes, como por ejemplo el Scherzo en Mi Menor
de Mendelssohn, en el pasaje del ejemplo III-5, el so-

nido puede callar rapida y abruptamente como en todos
los pasajes de total staccato.

Ej.ITI-5 . . s 3
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Pero en los pasajes melddicos es muy ofensivo ha-
cer el final del sonido 'golpeado'. Sin embargo, al -
final de los sonidos en pasajes melddicos, el estudian
te invierte el proceso por el cual produjo el sonido.
La mufieca debe ser levantada gradualmente hasta que -
los dedos abandonen las teclas, como un avidn que se -
aleja .de l1la pista, y por supuesto, la tecla asciende -
gradualmente v el apagador toca las cuerdas gradﬁalmeg
te y sin 'golpear' el sonido. Muchos estudiantes to--

can las teclas correctamente pero no parecen tenexr co-

nocimiento del simple pero esencial principio mecéanico
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de la tecla, para evitar golpes. Detalles? -Aqui es-
tan 1os detalles sobre los cuales, quienes aspiran al

dominio de la ejecucidén trabajan arduamente.

"8in embargo tenemos ya el tercer capitulo de nues
tra discusibén sobre este Fascinante tema —-que tiene mu
cho por hacer en la determinacién de cémo tocar el ins
trumento, de manera que ser& realmente musical en con-
traste con el piano por aficidén y hemos estado en dis
posiciébn hasta ahora de cubrir Gnicamente un poco de -
1os puntos mas importantes. En el siguiente capitulo -
tomaremos el tema de cbHmo adquirir gran delicadeza de
touché, y su antitesis; la gran potencia. Bsto seri
ilustrado por un raro retrato de Anton PRubinstein en
la posicibn ante el instrumento, con la que trataremos
de mostrar, cbmo aquel Famoso 'ledén del teclado! produ

jo algungs de sus poderosos efectos.
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CAPITULO IV
ADQUISICION DE DELICADEZA Y POTENCIA

En el ltimo capitulo, el importante tema de ga-
rantizar un sonido refinado fué considerado. Aqui, el
lector recordara que, en adicibtn a la habilidad de con
cebir mentalmente un bello sonido, ha sido llamada la
atencién al hecho de que la riqueza y la calidad canta
bile del sonido depende ampliamente (1) sobre la super
ficie de la tecla cubierta con la yema y {(2) sobre el
'resorte'’ natural que acompafia a una mufieca flexible.
Mientras las siguientes observaciones pueden ser lei--
das independientemente de los capitulos anteriores, el
estudiante hari bien en volver a leerlas para fijar -

ciertos principios fundamentales en su mente.

En el tema de delicadeza, el estudiante puede dar
formal atencién a algo que contribuird con ésta exqui-
sita cualidad a su ejecucidédn cuando la composicién 1o
demande. Estar en disposicidén de tocar con la delicio
sa ligereza y belleza de un encaje de Cluny, deberia -

ser la ambicidén de todos los estudiantes. K1 bello en
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caje -de un chal es la mejor comparacién, yo sé a qué -
llamo ‘'delicadeza‘ en la ejecucibdbn. Hay ligereza, fi-
nura, regularidad de disefio, pero sin debilidad o in--

certidumbre.

EL ASPECTO TECNICO

La parte técnica del problema no es muy dificil -
de explicar. En primer lugar, el brazo y el antebrazo
deben sentirse tan ligeros que el pianista tenga la im
presibén de que estén flotando en el aire, La actitud
mental es muy importante aqui. BEs inconcebible la de-
licadeza con un brazo pesado, E1 mas leve indicio de
tensidén en los miasculos o de calambres, es literalmen-
te fatal para la delicadeza. Uno puede decir; 'relaja’
el brazo. Sin embargo, si el brazo estuviera totalmen
te relajadé, no haria mas que caer ligera y Fflexible--
mente hacia un lado del cuerpo. Por otra parte, puede
ser levantado y sostenido sobre las teclas con total -
ausencia de tensibn nerviosa o rigidez, con la sensa--
cibn de 'flotar en el aire', lo cual hace surgir la -

primera regla de delicadeza.-
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. .Antes de proseguir con 10 nuevo, es,bugndénéﬁar =
"queiei;pianista puede actualmente pensar en 1@5 CondiF
ciones 'y forma de sus brazos y dedos. Su actitud men-
tal significa un gran porcentaje en la calidad de su -
ejecucidn. Asi como la voz inmediatamente proyecta --
las emociones de gran alegria, dolor, arrepentimiento,
desprecio, mezquindad y horror, también los dedos y el
brazo de algquna manera similar responden a estas emo--
ciones y las representan en la interpretacién de quie-
nes han tenido ensefianza y técnica de ejecucibn, asi -
que no se preocupan con detalles que surgen autométicg
mente. Cualquiera que haya escuchado tocar a Anton -
Rubinstein, podra darse cuenta de cbmo las emociones
pueden ser transmitidas al teclado enteramente, en un
conjunto de una manera maravillosa. Ningln piblico es
inmune a éste atractivo. E1 puablico no musical, de he
cho, asiste por ésta sensacién mas que por entendimien
to de la masica puramente. Saben instantéaneamente - -
cuando esta presente y se retiran satisfechos y recom-—
pensados. Ellos no entienden 1os refinamientos musica
les, péro comprenden la comunicacidén de sensaciones -
humanas y emociones, cuando sOn sinceramente retratadas
por el pianista, quien siente que tuvo algo mas qué ha

cer en su arte, que tocar simplemente las notas.
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FLOTANDO EN EL AIRE.-

Para regresar al tema de delicadeza. Si el estu~
diante tiene aprendida la regla del brazo 'flotando en
el aire' (y esto es algo para ser conseguido mas co--—
rrectamente con una actitud mental que con una practi-
ca especifica), el siguiente paso es comprender que la
delicadeza no consiste solamente en ligereza. Hay mi-
llones de estudiantes que pueden tocar con algin grado
de ligereza, sin embargo pierden o resbalan muchas no-
tas en el curso de la composicibn, asi que su ejecucibn
es realmente irritante, para el publico no musical que

escucha.

La de;icadeza no seri obtenida sino hasta el sa-
crificic de la perfeccibén., Por ésta razdn siempre en
los pasajes mas delicados, cada tecla, negra o blanca, -
debe recorrer todo su camino hacia el Ffondo del tecla-~
do. Esto es mas importante. No hagas tu chal lleno

con hoyos y lugares rotos.

La tercera regla en materia priactica de obtencién

de delicadeza es tocar con los dedos sobre la superfi-
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cie de las teclas. Esto es, cuando levantes los dedos,
. no debes tomarlos perceptiblemente lejos de sus super-
ficies. Esta simple cuéstién asegura al pianista con-
 tra el muy violento choque y hace la sonoridad mas uni
Forme. BEsto es dificil de hacer, especialmente con los
estudiantes impacientes; pero la cuestién de delicade-
za, debiera ser estudiada en un ‘'tiempo' lento, asi, -
el estudiante puede analizar las condiciones de su de-~
do y brazo. Deberia repetidamente preguntarse a si -

mismo:

PREGUNTAS IMPORTANTES.

";Bstd mi brazo flotando?"
"sEstoy tocando cada tecla hasta el fondo?"
":;Estoy conservando mis dedos sobre la superficie

del teclade?".

En la interpretacién por delicadeza o suavidad,
la tecla es golpeada con la punta del dedo mas que con
la yeha del dedo, como cuando se produce el circulo -
completo del sonido cantabile. También advierto que
cuando estoy intentando asegurar la condicidén de !'Fflo-
far el brazo', mi codo se separa ligeramente del costa

do de mi cuerpo.
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‘La préCtica de la ligereza puede ser llevada a -~
cabo hasta millones de piezas.y ejercicios. Los pasa
jes IV-1 hasta el IV-4, son ejemplos de material parti

cularmente bueno para usar en esta conexibn.

Ej.IV-1 Berceuse Chopin.
: 0 : ————

Ej.IV—Q La Fileuse. Raff.
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POTENCIA EN LA EJECUCION Y 1LO QUE ESTO SIGNIFICA

Cada profesor encuentra alumnos que fisicamente
son muy fuertes y pueden producir ruido en el teclado
facilmente. Por otro lado, hay alumnos que no son par
ticularmente fuertes, pero que pueden tocar con una --
gran potencia. ¢Cual es la razdn?. Por supuesto, la
fuerza fisica se requiere para tocar muchas de las — -
grandes obras maestras que demandan sonido potente, -~
pero hay una forma de administracién de ésta potencia
al piano, asi que el pianista economiza su fuerza. s&
de un pianista famoso que esth siempre inclinado por -
su torso inmévil, cuando toca. E1 se sienta como roca
sobre el banco del piano, produciendo todos sus efec-

tos mediante choques y golpes al teclado.

Muchas de las grandes ejecuciones que he escucha-
do, han sido producidas por toda suerte de medios. -
Consideremos el retrato de Rubinstein presentado aqui.
El dibujahte captd algo que los Fotdgrafos han perdido
en las demés fotografias de .l maestro ante el teclado.
Esto sucedid probablemente porque Rubinstein pudo ha--

ber ‘posado' cuando supo que estaba ante la camara fo-



togréfiéaﬁ ‘Pero ést{:dibujo'

eszuBinéfein como yo -
1o conoci. vez de
vertlcalmente,r a !
teclado, contrarlamente a las 1nd1ca01ones de la mayo-
riaﬂdéjlos 1ibros de instruccién. En todos su pasajes

“iforte!, &l empleo el peso de su cuerpo y hombros.

Cémo se sentaba ante el piano Anton Rubinstein.
(dibujo de la revista Life)
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Lo siguiente fué mas notorio; y alguna persona -
debe recordarlo, en una ocasibdn, tocando un Concierto
Rubinstein, y habiendo escuchadc un fortissimo por to
da la orquesta el piano parecid sonar estrepitosamen—
te como el rey de toda la orquesta; pero no hubo nun-
ca sugerencia alguna de 'ruido', no fué golpeado dis-

cordantemente el teclado.

AMORTIGUADORES NATURALES

{Por qué no hubo ruido?.- Porque las mufiecas de
Rubinstein estuvieron siempre libres de tensién en ta
les pasajes y é1 tomb ventaja de los amortiguadores -
naturales de choques en sus mufiecas, 10 cual poseemos
todos. Empled en principio el toque que hemos discu-
tido en los capitulos previos de éste libro, y su to-
que asumidé el poder y la grandeza que no he escuchado
desde esa ocasibn, pero al cual yo aspiro siempre, —-
como el ideal de mi vida en mis ejecuciones piblicas.
El no golped hacia abajo sobre el teclado, sin embar-
go comunicéd el peso natural -de hombros y brazos al te

clado.
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Hay una vasta diferencia entre el aficionado or-
dinario, martillador del teclado mediante la fuerza y
la més artistica forma de esbozar el sonido del piano
mediante peso O presién propiamente controlados o admi
nistrados. Toma el primer movimiento de la Polonesa -
Militar de Chopin, por ejemplo.

Ej.IV-5 Military Polonaise. Chopin.
Allegro con brio M.M.d=98_
' IR
FusEsmme—essesiuo
J - FrEVT YIS e
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Técala primero con muflecas y antebrazos rigidos,
y nota cémo producen sonidos golpeados y desagrada——
bles. Ahora tdcala con mufiecas Flexibles, empleando
las yemas de 1los dedos y sintiendo que el peso y po--

tencia son comunicados al teclado desde los hombros.

Esta bella composicién es con frecuencia arruina-

da por los golpes, cuando puede ser llevada con un SoO-
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nido amable y rico en cualidad ‘cantabile'. Lo mismo
-es cierfo del Scherzo en Si Bemol Menor, el cual es -
otro de 1los 'caballitos de batalla' musicales tipicos
del Conservatorio. Si Chopin pudiera escuchar cébmo -
es asesinada, se retorceria en su tumba. En lugar de
darle nobleza y grandeza, comienzan con pasajes golpea
dos y con arrastramientos, que son totalmente imperdo-

nables.

Hay un principio aclstico relacionado con el gol-
pe de las teclas. Cuando el golpe es repentino, duro
y brutal, las vibraciones de las cuerdas parecen ser -
mucho menos saturadas (1llenas), que cuando los martine
tes son conducidos de tal forma que las cuerdas se 'ta

fien' como una campana.

EXACTITUD EN LA INTERPRETACION

Porque en sus Ultimos afics Rubinstein estuvo in-
clinado a errar (omitir) una nota en el transcurso de
un re;ital, estudiantes indulgentes han asumido que, -
puesto que el mensaje del compositor es mucho mas im-

portante que las pequefias cuestiones de detalles técni
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: cbs, ellos pueden mejorar a Rubinstein y olvidar un ma
yor ntmero de notas. Las ejecuciones de Rubinstein en
su juventud fueron indudablemente inmaculadas desde el
punto de vista de la exactitud. En sus Gltimos afics -
la grandeza de sus concepciones musicales y la grandip
sidad de su alma fueron tales que él explotd todas sus
facultades para darle al publico su gran mensaje. Po-
demos perdonar cualquier cosa a Rubinstein; pero en -~
éstos dias de aguda competencia, el estudiante debe -
ver las inexactitudes como imperdonables. El1 asunto -
de 1a exactitud es tan importante que requeriremos méas
espacio para su discusibn y seréd tomado en el siguien

te capitulo junto con Las Bases de un Staccato Fino.
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CAPITULO V

EXACTITUD EN LA INTERPRETACION

¢, Por qué muchas ejecuciones son inexactas?.- En
gran parte por la incertidumbre mental. Toma tu més
sencilla pieza y tbcala a un tiempo normal. Concén—-—
trate en ésto y la inexactitud desaparece. De cual--
quier modo, toma una pieza mas ambiciosa, técala un -
poco mas rapido de 10 que puedes hacerlo y la inexac-
titud aparece inmediatamente. Este es todo el secre-
to. No hay otro. Se requiere fuerza de voluntad pa-
ra tocar lentamente. Es bastante facil dejarse llevar
por la ambicibn de tocar ripidamente. Recuerdo a una
‘estudiante .que podia tocar el Estudio en La Menor (cro

matico)de Chopin a una perfectamente terrible velocidad.

Ej.V~1 Etude op.10#2. Chopin.
*. Allegre M.x. J ssad
sempee

ol
§1



Fihalmente, tanto la ejecutante como el auditorio
estuﬁieron sin aliento, no pudiendo captar los errores,
eﬁtre los cuales hubo desatinos como son manchas, emba
rrones y otras faltas. Esto no did placer artistico -
porque no hubo reposc ni serenidad. S6lo mediante d&r-
duo trabajo se hizo ver a ésta alumna que debia practi
car muy lentémente, después un poco mas rapido y final
mente, nunca a la velocidad que pudiera dirigir confu-
sién a su mente y dedos. No hay limite de velocidad

si ti puedes tocar exactamente.

Un buen examen de exactitud es, saber si puedes -
tocar una composicibn répida, a cualquier veldcidad.
Frecuentemente es mas dificil tocar una pieza a veloci
dad intermedia que a una velocidad ripida. E1 metré-
nomo es un excelente vigilante de la velocidad. Empie
za tocando con &1 muy lentamente y gradualmente aumen-—
ta la velocidad con repeticiones sucesivas. Ahora tra
ta de.hacer 1o mismo sin el metrénomo. E1 estudiante
debe desarrollar su sentido de los tiempos. De ﬁecho,
toda la literatura musical, estd caracterizada por di-
Perentes tiempos. E1 alumno deberi aprender a sentir

mis o0 menos instintivamente que tan ripidos deben ser
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los diferentes movimientos en las Sonatas de Beethoven,
gué tan rapidos deben ser los Nocturnos. de Chopin o el
Nachstiicke de Shumann. Por supuesto siempre habra un
margen de diferencia en los tiempos, de acuerdo a las
diferencias individuales, pero los tiempos exagerados
-~ tanto rapidos como lentos - estén entre las mas co-

munes Formas de inexactitud.

DOS FACTORES IMPORTANTES

Antes de abandonar el asunto de la exactitud, debe
ser dicho que otros dos factores juegan un importante
papel. La digitacién debe ser la mejor posible para un
pasaje dado, y debe ser respetada en cada ejecucidn su
cesiva; y la posicién de l1a mano (o dirfamos 'lo sesga

do! de la mano), debe ser la mejor adaptable al pasaje.

La posicidn mas sencilla siempre es la mejor. Fre
cuentemente 1los alumnos tienen grandes problemas con
pasajes‘dificiles y los declaran 'imposibles', cuando
que, un simple cambio de posicién de las manos, tal —-
como elevar o bajar la mufieca, inclinar (sesgar) late-

ralmente la meno, podria resolver el problema. BEs im-
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posible dar al estudiante ninguna panacea universal -
para los diferentes pasajes, pero una buena regla es
experimentar y descubrir cuil es la posicién mas Facil

para la mano, considerandola como singular.

Anton Rubinstein, quien muy frecuentemente tocaba
notas errtneas en sus wltimos afios, cuando su incontro
lable vehemencia artistica 1o conducia lejos de si mis
mo, era terriblemente insistente con sus alummos sobre
la exactitud. Nunca perdonaba notas erradas, resbala-
das o una ejecucibdbn desarreglada. Uno de los mayores
ofensore$ en materia de inexactitud es la mano izquier
da. Un gran nimero de estudiantes_toca con singular -
certeza con la mano derecha, y parecen pensar s6lo en
hacer disparates con su hano izquierda. Si tan solo -
supieran cuin importante es éste asunto!. La mano iz-
quierda d& calidad y carédcter a la ejecucibn. En to-
dos 1los pasajes excepto cuando es introducida como un
simple acompafilamiento, su papel es igualmente importan
te que el de la mano derecha. Una ejecucibn Operisti-
ca con la Galli-Curci como soprano y digamos Caruso -
como tenor, seria aborrecible si la contralto y el ba—
jo hicieran la audicibén miserable por su pobreza de -

calidad y su inexactitud. Practica tu mano izquierda
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como si no tuvieras la derecha y habras de conseguir
cualquier cosa de tu mano izquierda. Toca las partes
de la mano izquierda uno y otra vez, dandole individua
" 1idad, independencia y caracter, y tu ejecuciénrmejorg

r& un cien por ciento.

Si eres receloso con tu mano izquierda, y sin -
duda tienes razén para serlo, ;por qué no imaginas que
tu mano derecha esta 'fuera de servicio' por dos o ~--
tres dias - y dedicas tu entera atencibén a tu mano iz~
quierda?. Probablemente adviertas una gran diferencia
en el caracter de tu ejecucién cuando juntes tus manos.
Las composiciones para la mano izquierda, asi como los
EBstudios, son Utiles, sin embargo son raros, ‘capricho

50s',

ALGUNOS ASPECTOS SOBRE EL STACCATO

El staccato, considerado como toque, es frecuen-
temente acompafiado por ruidos producidos por el choque
de los dedos en la superficie de las teclas. Quiza -
nunca has notado ésto. En algunos pasajes este ruido

percusivo parece contribuir al efecto, pero deneralmen
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te debe ser usado con precaucidm., Un recurso simple
reduce este ruido e incrementa la ligereza y caracter

del staccato.

Mediante la elevacibén de la mufieca, el choque vie
ne de un angulo diferente, es ligero, pero no por eso
menos seguro, y 10 hace mas cbdmodo y fécil en pasajes

may veloces,

Prueba con los compases del ejemplo V-2 del Estu-
dio Staccato de Rubinstein con tu mefleca en posicidn -
normal. Después, levanta tu mufieca y advierte la lige
reza que has aportado a tu ejecucibn.

Bj.v-2 Staccato Etude.
'Allc“ro vivaes M.0.d-263-73
(1 ] .

Los staccati de dedos, producidos '1impiando las
teclas', son efectivos también cuando se aplican ade-

cuadamente. Hay también, por supuesto, el tipo de --
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staccato brillante, tanto Qomo se encﬁentfa ‘en el opus
32 # 2 de Chopin (ejemplo.V-3), y en otros pasaJes, -

donde la accién de todo el antebrazo esta 1nv01ucrada.
En éste, la mufieca es sostenida rlglda. ‘Pero, tanto -
en éste como en todos 1os casos, deJa 105 ‘dedos 'mirar'

hacia abajo —observa vy 91ente las teclas y no mires al
techo!.

-

Ej.V-3 Nocturno op.32#2 Chopin.
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LA BASE DE UN HERMOSO LEGATO

La palabra legato, que significa 'unién', tiene
extraviados a miles de estudiantes. Es facil unir no
tas, pero.-4cdmo?- ésta es la pregunta. Siempre hay
un momento cuando tenemos dos sonidos. Si uno de los
sonidos es prolongado demasiado y después el siguiente

es tocado, el legato es malo., Por otro parte, si no es
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lo. suficientemente largo, el efecto es como de un por-
tamento més que legato (hay que recordar siempre que -
la palabra portamento, como se usa en términos pianis-
ticos, tiene un significado totalmente distinto del =~

designado portamento en términos de Canto).

Las notas de un legato bien tocado, deben flotar
una dentro de la otra. Ahora aqui esta el punto. Este
efecto 'flotante! no es posible, a menos que la cali——
dad de sonido de cada nota sea similar. En otras pala
braé, todas las notas deben ser del mismo color tonal.
Una variacién en la calidad del toque empleado basta -

para que la frase en legato sea arruinada.

Las notas de la frase en legato deben ser pareci-
das a las cuentas de un rosario. En la ejecucién de -
muchos alumnos, las cuentas del rosario tonal son to--
das de diferente color, tamafio, forma y calidad en una
frase. El control del toque varia en las diferentes -
notas, tan grandemente, que una simple frase como la
siguiente del Triumerei (ensuefio) de Schumann, puede

ser parecida al ejemplo V-4.
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Ej.V-4 Triaumerei. . Schumann.
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_Seguramente el efecto serad grandioso si se mantie

ne el mismo toque (touché) hasta el final de una frase.

Cuando 10s colores son combinados como en un prisma,
en lugar de ser mezclados por contrastes mal seleccio-
nados, el efecto es mucho mas hermoso, juzgado por es-
thndares artisticos y estéticos. Toca la Traumerei -
(ensofiacidn) unas cuantas veces, conservando el carac-—
ter de las frases mediante la observacidn cuidadosa de
1o que has aprendido en los capitulos anteriores, con-
siderando las reglas O principios de la produccidn de

un bellio sonido en el teclado.



‘Otra. excelente obra para hacer un estudio del le

gatO'esfel Nocturno en. Fa Menor deLChOpih‘(ejempio V-S).

Bj.v-5 Nocturno op. 55#1 Chopin.
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Una regla mas en cuestidn de legato, antes de -
despedirlo de ésta breve discusidn acerca de éste asun
to que podria facilmente tomar muchas piginas. A ma—-—
yor longitud de las notas en un pasaje tomado de una -
composicibén para piano, mayor sera la dificulitad para
realizar el legato. ¢Has comprendido ésto? -Observa -
gue hemos mencionado la particularidad del piano. En
el violin, la situacidén es diferente por completo. -
Toma el "Aria sobre la Cuerda Sol" de Bach, con su di
sefio de notas prolongadas. Pudieron haber sido hechas
dos veces mas largas si fuera necesario; sin embargo -
esto seria imposible materialmente de ejecutar en el -
piano, porque el sonido de éste instrumento comienza -

a disminuir en el momento en que se hace escuchar. Por
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1o tanto, con ;un‘legato en pasajes muy lentos, el estu
diante se enfrenta a un verdadero problema. Tiene que -
sonar la nota con suficiente fuerza para que no desapa
rezca antes de que sea tocada la siguiente nota; y al
tocar la siguiente, debe tomar en cuenta la disminucidn
del sonido, para que la nueva nota no sea introducida -.

de golpe, abruptamente.

Las escélas proporcionan excelentes recursos para
el estudio tanto del legato como del staccato. Las es
calas carecen de Vélor, a menos que el estudiante las
practique con sus o0idos tanto como con sus dedos. - -

Mozart, fué acusado de tocar wuna nota, en
una composicién (la cual requeria sus manos en los ex
tremos del piano), con la.nariz. Si 1los estudiantes -
aprendieran a practicar con sus oidos abiertos y agu-
dos para escuchar las sutilezas del sonido, la tarea -
del maestro, iria mucho mas lejos y seria mas diverti-
da y provechosa, asi, la misica, por todo el mundo pro

gresaria mucho materialmente.

Todo lo dicho en éste capitulo, tiene una impor-
tante relacibébn con el siguiente, el cual tiene que ver

con el estudio del ritmo, la velocidad, bravura y peda



,1izaéiéh;, La exactitud, el correcto legato y el sta—
‘fccéfo refinado son tan importantes, que cada alumno -
que preste atencidn extra a estos asuntos, seguramen-—
te estari inmensamente mas aventajado. De hecho seria
un buen plan, tomar el libro de estudio comin y corrien
te, o de piezas mis bajo a tu nivel como complemento,

y a modo de cuidadoso, atento y devoto estudio, en el
cual tus oidos tienen un papel igualmente importante -
que el de tus dedos, tomar frase por frasce v tocarlas

una y otra vez.

Un bello toque y un bello legato, no se obtienen
con sb6lo desearlos. Tampoco surgirin con horas de es-—
tudio distraido sobre el teclado. Es un proceso largo,
el desarrollo de tu sensibilidad, de tus ideales esté-
ticos y 1la combinacién de ellos con tus horas de prac-
tica. Trata de practicar tanto 1o bello como 1la técni
ca. La técnica es despreciable en tu ejecucibén, si -

sblo significa para ti hacer maquinas de tus manos. -

Estoy seguro que siglos de practica han sido mal-
gastados én todo el mundo porque el elemento de belle-
za es hecho a un lado. Miles de recitales de piano son

dados en los grandes centros musicales del mundo por -



eatudlantes que asplran cada ano a ser planlstas.«4Pa—v
recen adelantarse-a su Carrera Artlstlca.. Tocan sus -
Rapsodias de Liszt; sus Conciertos y Sonafas, Erecuen—
temente con 1la mas cuidadosa exactitud, pero con muy -
poco de la cualidad que el mundo quiere y para la cual

tiene sus mas elevados premios -La Belleza-.

81 ésta serie de conferencias consigue llamar la
atenci6bn de unos pocos cientos de estudiantes sobre la
necésidad de la belleza y 1lo0S recursos para expresarla
en'cada momento de practica del piano, me sentiré re——

compensado por el tiempo dedicado a ellas.

DETENTE Y ESCUCHA.

{Bxpresas el concepto y dgenio del compositor?.
;Bxpresas 10 que sientes y deseas?.

- Sea 10 que fuere, por todos los medios;

iExpresa algo!.
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CAPITULO VI
PERSONAS 'QUE MEMORIZAN FACIL.Y RAPIDAMENTE

En la discusién Ffinal de éstas;serlcs, parece sa—
bio tanto aqui como alla,‘recapltular sobre algunos de
los principios ya mencionados. Dlscutamos, de cualquier
modo, por unos momentos a maneré'dé'intérludio, la to-

tal. importancia de la memorizaciédn de 1z miasica.

La costumbre de tocar cualquier cosa de memoria,-
es relativamente de reciente introduccién. Muy pocos -
misicos en la época de Mozart, Haydn o Beethoven, pen-—
saron en ello como necesario, Justamente en la actuali
dad, ha venido a ser la costumbre de ciertos directo--
res orquestales, eximir la partitura. Gradualmente, a-
parecid la modalidad de presentarse sin partitura, y -
muy pocos artistas, de posicibébn estable, han tocado -
con partitura, en recitales y conciertos de cualquier
magnitud, durante los ltimos veinticinco afios. Estoy_
en 1o dicho gque Pugno, el pianista francés, empled es-—

to en América.

Puede ser no cuestionable que el hecho de cambiar



las’ paginas visibiementé‘para dos o tres mil personas,
puede bien distraef la atmésfera'de‘larsala de concier
tos. Bs considerado por 1os tanto indispensable memo-
riza>s Bsto no significa que uno debiera ensayar la me
morizaciédn de la total literatura musical, como algu--
nos estudiantes pretenden. Aprende s61lc aquellas cosas
que son necesarias y que seran Gtiles. No abrumes tu -
memoria. NoO des demasiada atencién a aquellos que memo

rizan rapidamente.

Algunas personas parecen estar dotadas con una —-
cierta clase de facilidad mental. Hacen sus Ffotografias
mentales con calidad cinematografica y gran rapidez, -
sin embargo, la impresibén, probablemente, esti sujeta_
a desaparecer totalmente en corto tiempo. Si encuentras
que memorizas lentamente, que esto no te moleste. He
encontrado que los estudiantes que dependen demasiado_
de su regalQ natural en cuestién de memoria, hacen mu-
chos errores. Sus memorias no son dignas de confianza
ni exactas. Cuando mas las necesitan, mas les falla, -
Digo esto intencionadamente porgue sé que un gran nime
ro de estudiantes hacen terribles esfuerzos en la memo
rizacidn. Apégate a ésto: A mayor esfuerzo en la memo-

rizacién, mayor Ffirmeza de impresidn habré en tu cere-—
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:bro.

Memoriza frase por frase, no COmpas por COMpPAS. -
La frase es la unidad musical, no el compas, a menos -
que la longitud de la frase corresponda a la del com—-
Pas. Lo que hay que recordar es la idea, no los simbo-
los. Cuando recuerdas un poema, no recuerdas 1los simbo
los alfabéticos, pero si, la visidén hermosa del poeta,
sus imagenes mentales. Muchos estudiantes desperdician
horas enteras tratando de recordar las notas negras. -
{Absurdo! No significa nada. Obtén la idea del composi

tor; a esto hay que ajustarse.

Por la misma razén que uno debiera memorizar por fra
ses, uno deberia también tener la firme comprensibén de
los elementos de armonia, para memorizar bien. Los a—-—
cordes son palabras musicales. El arreglo de acordes -
no es tan arbitrario como el de las palabras en un e—-
nunciado, pero la secuencia de acordes en armonia es -

una gran ayuda para la memoria.

En mi caso personal, mi memoria pareci6 estar des
pierta hasta los doce afios. Después sb61lo memoricé con

la mayor dificultad. Ahora, a fuerza de gran experien-
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cia, memorizo facilmente. Es cuestién de persistencia,
tiempo y entrenamiento. Es por tal razén, que yo anima
ria a todos aquellos que estan teniendo gran dificul--
tad para memorizar. Lo que memorices memorizalo bien.
Hay aficionados que parecen estar dispuestos a tocar la
mayor parte de la literatura completa para piano de me
moria, pero no tocan ninguna pieza realmente con Ffinu-
ra. Por supuesto, el pianista de concierto ha almacena
do en su sub-consciente millones de notas materialmen-
te. Hace sus programas por 'Estaciones' - 8i. es llama-
do a tocar determinado Concierto, é1 no lo ha tocado -
por algun tiempo, sin embargo, con un poco de practica,
lo recordard con una facilidad que sélo depende del es
tudio concienzudo con que lo estudié y memorizé en un

principio.
LA PRACTICA DIARTA

El ejercicio diario de memorizacidn, si s6lo es un
poco, ‘es mejor que el estudio memorizando, ahora.y siem
pre. LO que cuenta es la practica con regularidad.

Cuatro horaes de practica al dia es una buena medi-
da. La sobre-practica es tan mala como la sub-practica.
Deberia ser aspiracidén y deseo de todo joven estudiante,

tener la técrica formada sistemiticamente tan pronto -
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como sea posible. No hay atajo. Uno no puede rodear o

brincar la montafia; debe escalarla directamente. Por

1

lo tanto en las primeras lecciones, debe ser dada méas

[

tencidén a la técnica, que en las lecciones posteriores
cuando debe estar ya desarrollada con real maestria. -
El problema es que muchos estudiantes parecen verla de
otra manera. Dos horas al dia para aquellos que no es-
tan avanzados en misica (no principiantes, de ningan -
modo), no es demasiado para la técnica. No he visto cd
mo pﬁede uno escalar la gran montafia de la técnica mo-
derna a una velocidad inferior a dos horas diarias. De
otra manera, seran viejos antes de que puedan comparar
se con otros en éstos dias de competencia técnica tan
grande. Todos saben que la técnica es s6lo un recurso_
para una meta; pero sin éste recurso, jamas se alcanza
ra esa meta. Puede no ser nada hermoso el sucic y gran
de motor de un auto; pero si uno quisiera llegar al ——
£inal del camino -~ al pais de los suefios, de hermosos__
Arboles, espléndidas flores y bella entrada -~ , debe -
uno tener el recurso, Debes viajar precisamente millas
de escalaé, millas de arpegios y millas de octavas, an
tes de 1iegar al pais de ensofiacidén musical de ejecu--

cibn e interpretacidn interesantes.
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Divide siempre tus periodos de estudio., Haz tu téc
“nica en un lapso y tus piezas en otro. Aprovecha las -
dés secciones con diferentes aspectos.

Suprime preocupaciones y distracciones de cual- -
quier indole cuando estés practicando. Tu mente debe -
estar cada minuto en 1o que estas haciendo, de otra ma
nera el valor de tu practica serl menguado enormemente.
Mediante concentracibén intensa, amor a tu trabajo y el
espiritu con el cual lo aproveches, podrés hacer mas ~
en media hora que en una hora o més, gastada sin propé
sito. No pienses que has practicado si tocas una sola_
nota con tu mente en otro asunto.

Cuando practicas con el espiritu correcto, no sabes
lo que es estar cansado., Yo frecuentemente practico ~-
tres o cuatro horas y dificilmente puedo creer que ha-

ya practicado algo.
OBTENCION DE VARIEDAD EN LA PRACTICA

La variedad en la practica es lo mis importante.-
La repéticién monbtona prefabricada es la peor malgas-
tada préactica. Es estupido e innecesario. Toma la esca
la de Do Mayor; puede ser tocada en miles de formas, -

con diferentes ritmos, velocidades, toques, etc.. Las
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manos pueden ser'varia ed'é' “tocar 'iega—

to' y . la otra 'staccat‘ PractlcaAd esta _Mmanera, u--

sando’ tu cerebro e 1ngen10, y twm practlca no sera abu-
rrida para ti.

La practica con ritmos es algo en que los estudian
tes americanos particularmente no deberin dudar en ad-
quirir. El estudiante deberd ver el ritmo de una pieza
como parte dé la personalidad de esa pieza. Esto debe-
ra ser marcado por un fuerte y vigoroso disefio desde -
su inicio. Los bohemios, hlGngaros, polacos y rusos, Pa
recen tener un sentido instintivo del ritmo. Los ameri
canos suelen fallar en &sto. Coémo desarrollar su senti
do del ritmo, agota mi ingenio, ya que el ritmo es una
de las cosas mas humanas dentro de la misica. Tocar a
dGo ayuda a desarrollarlo; y por supuesto, escuchando_
una buena cantidad de misica con ritmica fuerte, es u-
na ayuda. Puede ser escuchada tanto en Conciertos como

en grabaciones.

Acompafiar a un instrumentista © a un cantante con
Fuerte sentido ritmico es también una buena manera de -
despertar al alumno aletargado, hacia una adquisicién -
rapida. En ocasiones es motivo de disqusto para el jo-
ven pianista cuando es requerido para acompafiar a un -

cantante por primera vez. Se ven a si mismos arrastra-
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dos hacia muevos cauces del pensamiento, de los cuales

han conocido sin embargo muy poco o nada:

El ritmo no debe ser concebido como algo muerto.-
Es vida, es esencial y elastico. Claro, en un golpe --
mortal, del tipo de la Marcha Militar de Schubert, no
hay el ritmo animoso que se encuentra en algin Estudio
de Chopin. Ya sea que la pieza sea tocada lenta o rapi
damente, el disefio ritmico no debe ser obscurecido, De

be siempre estar alli.

ADQUISICION DE VELOCIDAD

Primeramente, déjenme admitir que la materia de -
Velocidad parece ser una limitacién fisica, variando -
de acuerdo con las diferencias individuales. Es mental,
tanto como muscular y nervioso. Ciertos alumnos tienen
limitaciones, La adquisicidn de exagerada velocidad no
significa la garantia de habilidad musical. Algunos a-
lumnoc pueden tocar como “relampago" pero dificilmente
pueden haéer bien algo més. No desbordes la velocidad.
Algunos desarrollan ésto muy rapidamente y otros la —-
adquieren solo después de gran persistencia y pacien—-
dia. Por 10 tanto, no hay ninguna regla rapida e infa-

lible sobre céHmo desarrollarla. Tal vez, la mejor re--~
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gla es la adquisicibén del hibito de tocar con la mano -
extremadamente suelta, relajada, como flotando. La ri-
gidez de los misculos y la velocidad nunca van juntos.
Personalmente, yo siempre tuve la inclinacidén de tocar
con gran rapidez., Uno de los errores serios que cometid
Safonoff conmigo fué que, cuando descubrié que podia ha
cer algo poco usual correctamente, me dibé toda clase de
libertad en éste aspecto. El nunca dejé de darme obras
en las que siempre habia ocasibén para el virtuosismo, -
bravura y velocidad. Desarrolla tus puntos débiles; los

puntos fuertes se desarrollaran por si solos.

EL PELIGRO DE LA BRAVURA

Hay algo entre todos nosotros que nos fascina cuan
do esti en cualquier cosa ostentosa. Cuando tenemos una
pieza que 'transcurre' como una serie de fuegos artifi-
ciales, nos intriga. Tales piezas son peligrosas; pues
nos conducen muy lejos de la parte mas refinada de nueg
tro arte.

En la ejecuciédn de bravura, el espiritu y carécter
de la pieza significa todo. Las ejecuciones de bravura
son muy osadas. Uno elige tocar el brillante pasaje, se
di la oportunidad y 1o 1lleva uno a cabo. Nos ‘emociona--

mos con el éxito y después se procede a malgastar tiem-
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PO Valioso en desarrollarla, descuidando otros aspectos
técnicos.

La ejecucibébn de bravura es también procurada pre-
cozmente por los estudiantes. Quieren tocar el Concier-
to de Tchaikowsky antes de poder tocar correctamente -~
un ejercicio de Czerny. En una ocasién topé con un estu
diante que no sabia mas que piezas de bravura. Estaba -
dispuesto a asombrar a todos sus parientes, peroc no po-
dia sofiar siquiera en ofrecer’un programa bien equili--
brado, a un publico musical.

Otro peligro de l1la bravura es que muchos la ven --—
como el tipo de miisica para escatimar notas. Pues cuan-—
do el tiempo vy la fuerza dindmica son incrementados en
un pasaje brillante, las notas tienden a ser oscuras Yy
confusas, las escalas son mezcladas y 1os trinos son -—-
desarreglados. Precisamente, la buena bravura en la eje
cucibn es 1o contrario, y cuando el efecto comienza a —
'volar y a resonar', alli, justamente deberi haber mas

y mas claridad.

EL PELIGRC DBEL PEDAL

Si existe el peligro en la ejecucidn de bravura, -

hay también un peligro en la Pedalizacibén. Demasiada -~
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libertad suele ser tomada en la pedalizacidn (y en ver-
dad, ¢quién podria explicar las dificiles reglas para -
pedalizar, brevemente? ), tanto que el novicio usa el -
pedal como si Fuera una brocha con la cual é1 puede pin
tar toda una reja. E1l pedal demanda estudio, meticuloso
estudio. Debera ser usado con la misma inteligencia y -
definicién que se emplean en los dedos. Debera ser apli
cado en una fraccibn de segundo y levantado en el momég
to adecuado.

Uno de los peiigros radica en no levantarlo a tiem
po. Cuando que el hecho de levantar el pié es tan impor
tante como el de bajarlo. Los mejores efectos con Pedal,
en la ejecucibdbn artistica, son aquellos en los que la -
audiencia no se da cuenta de su utilizacién.

La pedalizacibn regular, normal {(que es cuando el
pedal se presiona simulténeamente con la nota), y la -
pedalizacién sincopada (cuando se presiona después de
que la nota ha sido tocada), tienen sus diferentes u-
sos. Cuando se esta tocando una serie de acordes, se —
debe usar el pedal sincopado, pues de otra manera, el
sonido no podri hacerse continuado. Estc salva al pia-
no del sonido similar al del xiléfono.

La pedalizacibdn es todo, sabiendo cbmo. Yo empleo
el pedal completo, medio pedal y un cuarto de pedal o

simplemente un ligero toque de pedal, En algunos de ——
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“estos eféctos, el pedal apenas mueve 10S apaéadbreé de
las’ cuerdas; algunas veces los toca ligeramente, produ
Vciendo un delicioso efecto parecidd ai sohido del Arpa
‘(este efecto es raramente escuchado en pianos vertica-.
les; ya que el mecanismo tiene posicibén diferente al -
pi;ﬁéidé cola)

Otro de los peligros de la pedalizacién esth en -
-elﬂllamadqffefecto atmosférico'. Uno sabe que en una -
,Eéilé;piﬁtﬁra de Corot, las agudas lineas exteriores -
egféﬁfalii;fmés 0 menos visibles. Corot, el maestro, -
,lés}héfégfﬁmado en una maravillosa atmésfera. Asi, en
‘cieftas obras modernas de misica, esas lineas exterio-
‘res pueden ser suavizadas por la destreza en el manejo
del pedal. No hay una regla eficaz y rapida puesto que
-cada frase es una ley por si misma.

La Pedalizacibn en una Sonata de Haydn y la peda-
lizacidn en la Berceuse de Chopin, son tan distintas -
como las técnicas de los pinceles que uno encuentra en
una pintura anterior a Raphael o en una de Millet, Re

presentan diferentes épocas, por lo que deben ser con-

sideradas de manera distinta.

(Qué es tan fascinante, como el arte musical: y -
cbmo puede abordarse con mayor encanto que por la indi

vidualidad que se consigue a través del piano?. - Difi
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cilmente hay algo tan horrlble

omo - -una mala interpre-

tacién al piano; Yy raram alQOfﬁés hermoso que la -

magistral 1nterpretac1 n de un gran artista a una com-

posicibn grandlosa

Clertamente
atn, adqulrlr“la 1

mento, que ofrece tantos esplendldos tesoros del mundo
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