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INTRODUCCTION

la-finalidad de esta tesis es la de nresentar al instrumentis
ta pianista, 1a problemidtica del estudio de una obra, desde las
bases sobre las cuales se asienta dicho estudio, hasta el momég
to mismo de vresentarla én niblico, con el objeto de aue cada -
ejecutante, pueda obtener los mejores resultadosen la intérnreta-

cibn de diversas obras.

Dentro del nresente estudio se trata el asmecto psicolfgico
del recital con el fin de encontrar aquellos obstéculos que se
presentan -a(in cuandc la mayor narte de los asvectos técnicos
estén dominados- y prononer algunas soluciones que favorezcan

una interpretaci6n libre nero dentro de un estilo anroniado.



1.1

CAPITULO I

ANTECEDENTES

La formaci6n -de un mfisico

La carrera de mlsico es una de las mis largas que una per
sona puede estudiar, ya que son necesarios de 8 a 10 afios de
preparacifn, en contraste con la de medicira, que requiere -

de 6 a 7 afios antes de ejercer.

Dentro de las especialidades que abarca el ser misico, -

se encuentra la de instrumentista pianista, que en México -

ofrece muchas dificultades a aquél .que por vocacibn desea -

dedicarse a ella.

Tan s6lo el hecho de pensar en dedicarse a la mfisica como
profesibn constituye en la mayor parte de los que lo desean,
un obstdculo, pdes la valoracifn social, no s&lo de la mfisi-
ca, sino en cuanto a todo lo que sea arte (con excepcibn de
la arquitectura) es considerado -errfneamente- como subprofe-
si6n (en el mejor de los casos) que apenas logra rebasar los

limites de lo manual-artesanal. Otro aspecto del mismo pro-.

“blema, es que lo artfstico no tiene una remuneracifn justa,

ya que un obrero calificado percibe ingresos iguales o supe-

riores a los que percibe generalmente un nfisico ‘trabajando -



él mismo n@imero de horas, Para poder un estudiante de msi-
ca recibir ingresos que le permitan cubrir las necesidades -
mds importantes, necesita trabajar turnos completos que van
en detrimento de las horas y calidad que debe dedicar al es

:tudio.

Otro problema es el que se refiere al aspecto socio-econf
mico, ya que los materiales, libros e instrumentos necesa- -
rios para las actividades artisticas son de costos muy eleva-
dos (debido a que la mayor parte son de importacién), por lo
tanto son las personas de ingresos medios y altos quienes --
pueden obtenerlos. Este problema se agrava tratindose del -

“piano, ya que elcosto de un piano de estudio "econdmico" (que
pér regla general es deficiente) es el equivalente a un afio

(M

y siete meses de salario minimo integro.

Desgraciadamente el hecho de poseer un piano en casa no
es garantfa de que allf podria formarse un mésico, pues ade-
- mis son necesarios otros elementos indispensables tales como
paftituras, libros, tocadiscos, tocacintas, discos y cintas

cuyos costos son bastante elevados.

La especialidad de pianista exige que los estudios se ini

cien durante la infancia, es decir, entre los 5 y 10 afios. -

(1) Tabla de salarios minimos. (S.H.C.P.)



No obstante estas exigencias, podemos observar que sblo un -
30% de aquellos que se dedican a la carrera de pianista han
iniciado sus estudios antes de los 10 afios y un 34% los ha -
iniciado después de haber cumplido 16 afios, (2) "Empezar un
poco déspués, es decir, entre los 11 y los 15 afios es posi-
ble, pero serd mucho mds dificil. Es como el aprendgr un -
~ idioma: wun nifio lo aprendefﬁ con toda facilidad; el adﬁlto
lo podréd aprender, pero a base de mucho trabajo y nunca lo

hablari como el nifio'. (3)

De- 1o anterior se puede afirmar que aquellos que han ini
ciado sus estudios después de los 16 afios no obtendrin los -

-mejores resultados al final de su carrera.

Por otra parte no es s6lo la cantidad de afios y prﬁctica |
a temprana edad, sino también la calidad de dichos estudios.
Generalmente los padres contratan al maestro de piano que -
esté al alcance de su bolsillo y que por regla general (en
la clase media) serd un profesor improvisado, és decir, un
estudiante dermﬁsicarcon una preparaciém -en la mayor parte
de los casos- ni siquiera minima o aquel profesor que sinr-
haber conclufdo sus estudios se ha dedicado toda su vidara;

dar ''clases de piano'" a aquellos que las toman como un pasa-

(2) Encuesta a estudiantes de piano E.N.M. (Ver anexo I)

(3) Entrevista Maestro Juan Valle .



tiempo, Tanto en uno como otro casos el nifio aprenderd los -
fundamentos con una serie de errores que serén reforzados -
al paso de los meses y afios y que muy dificilmente se corri-

gen. Segin Gabor Friss para corregir definitivamente un - -

error musical se precisan 8 ejecuciones ininterrumpidas co-

rrectas, pero si el error ha sido tocado 2 o mis veces el

problema es casi sin solucidn, pues el nimero requerido de

ejecuciones para corregirlo aumenta potencialmente e.g. "1 -
1

vez con error - § veces, Z veces con error - 64 veces, 3 ve-

(4)

ces con error - 512 veces, etc."
La formacién de un pianista comprende dos -aspectos funda-

b‘mentales: la educacifn mus1cal general y el aprendlzaje del

instrumento.

La primera segin Andor Foldes se inicia en casa con la ayu
da de un tocadiscos o la radio. %) Posteriofmente, el apren
der los fundamentos de la mﬁsica de una manera formal, es re
comendable que sea a la edad en que se aprenda a leer (56 6

afios).

(4). Apuntes. Curso Maestro Gabor Friss E.N.M. 1978
El maestro Friss se refirié especificamente al aspecto
de 1la memoria muscular, ya que en experimento realiza- -
do en 1la escuela "Ferenc Liszt" de Hungria, en el que
part1c1p6 el mejor estudiante de violin, 105 errores -
(que fueron preparados premedltndamente por los profe-
sores) se corregian inmediatamente mediante el uso del
razonamiento, pero no asi el aspecto muscular. ;

(5) A. Foldes.- Claves del teclado, p.p. 14



Cabe mencionar que s6lo en la Ciudad de México existen -
tres radiodifusoras que transmiten m@isica culta en AM. y -
dos Frecuencia Modulada. Fn provincia s6lo 6 radiodifusoras
locales retransmiten programas de Radio UNAM; en el resto --
del pais no existen radiodifusoras que transmitén mGsica --

culta.

La educacitn mﬁsical general se ve favorecida cuando exis
te un ambiente musical. En la Ciudad de México existen tres
"escuelas profesionales de miisica y mis de cinco salas de con
.ciéfﬁo en tanto que en los Estados se gncuentran'12 es;uelas

’fde mfisica a nivel profesional (2 en Guadalajara y 2 en Puebla)

rbespués de una educacidén musical general viene el éprendi-
zaje del instrumento. Segﬁn Foldes debiera ser: 'unos dos
afios después que haya aprendido el alfabeto" (6) {en el caso
_dé utilizar un método donde la lectura ocupa un lugar predomi

nante).

A diferencia de otros ;nstrumentosv(como el violin, ins-
tTumentos de cuerda y de aliento), el piano ofrece una manera
sencilla de producir cualquier sonido y no es ninguna maravi- -
1la el que un nifio aprenda dna melodia popular o cualquier --

(7

otray después la trate de "tocar" en el piano. _En una -~

(6) A. Foldes. op.cit. p.p. 14

(7) Joan Last.- Interpretation in Piano Study p.p. 1



situacibn parecida los padres no deben. pensar que su hijo es
un Mozart (alin cuando el nifio sea muy pequefio), pero si de--

ben inducirlo al estudio del instrumento.

Las ventajas que trae consigo el inicio a una edad tempra-

na son muchas y solamente mencionaré las mis importantes:

- Es la edad en la que se inicia un gran desarrollo muscu
lar ¥ mental.v‘Bl nifio puede aprender a coordinar las artiéu-
laciones del hombro, brazo y mano sin manr dificultad, 6btg-
ﬁiendo al paso de los afios la\habilidad psicomotriz necesaria

para tocar un instrumento musical,

- El hecho de que en esta edad se encuentra aprendiendo -
su propio idioma (a leer y escribirlo), facilita el aprendiza-

je de la lectura de lamtacién musical.

- Lo anterior va conformando su horizonte de percepcifn,
condicionade por el acervo de experiencias, y climulo de comno-
cimientos que determinan la comprensifn y valoracibn de un -

campo especifico (estructura cognoscitiva)

ﬁespués de haber citado algunas ventajas de un inicio - -
temprano, qﬁiero mencionar otras condiciones importantes en
la‘formaci5n de un misico, como son el poseer una capacidad
intelectural -de ser posible, superior al término medio- y

adguirir una cultura general suficientemente amplia. Tanto
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el mlsico como el artista en general, reflejan algo de su in-

‘terior y &ste tiene que haber sido alimentado con experien- -

cias que desarrollen y eduquen su sensibilidad, y conocimien-
tos que ayuden a conformar su juicio y son el conocimiento de
historia general, historia del arte, historia de la mfsica, 1i
teratura, y sobre todo la asiétencia sistemitica a eventos --
artistico-musicales. "Es imposible que alguien haga mGsica -
sin haber hecho una costumbre escuchar sistemiticamente mfisi-

(&3

ca'.

Pedagogia Inicial del Piano

Ya se ha mencionado que en la formacibénde un mGsico debie-
ran intervenir las condiciones antes seflaladas pero mds impor

tante afin es la calidad de las mismas.

Al_iniciarse en el instrumento debe buscarse al mejor maes-
tro posible, teniendo en cuenta que el ser profesor en tal o -
cual institucién no es garantia absoluta de ser un bqeﬁ docen-
te o instructor,ni siquiera su curriéulum vitae lo puede de-;
cir, aunque es digno de tomarse en cuenta, pero ante todo el

profesor debe ser mfisico en el amplio sentido de la palabra.

El primer problema en cuanto a la ensefianza del piano es -

el que se refiere al aspecto auditivo. El nifio o el adolescen

(8) Cita en clase, Maestro Francisco Martinez G.



te no deben leer o tratar de leer una partitura sin tener una
idea sonora de lo que significan cada uno de los caracteres -

(9)

indicados. Preferentemente el alumno tocard un poco el
instrumento por oifdo y por imitacibn de su maestro posterior-

mente se familiarizard con la notacifn musical.

El siguiente paso es el que se refiere al texto o textos -
que se emplearfn durante la enseflanza. " El maeétfo tomari en
cuenta varios factores tales como: jcudl texto resuelve més
problemas o dificultades en el aprendizaje? (El alumno asis-

te a otraé clases donde pﬁeda resolver este problema? jel --
' texto‘presenta varias posibilidades y/o variantes del proble-
ma d presenta la misma posibilidad varias veces? es importan
te entender que un texto no resuelve por si misﬁo ningin pro-
blema. ' Cuando se trabaja un determinado problema en un texto
u obra en particular, es recomendable que el profesor sugiera
y supervisé otras obras que presenten el mismo problema con -
el fin de que el alumno pueda hacer una transferencia concien
te de la resolucibn apropiada (il mismo y lo pueda resolver -

en los contextos mis diversos que se le presenten.

Los textos miAs usuales en nuestro ﬁedio son el Michael --
Aarbén (si se trata de nifios o adolescentes) y el Mikrokosmos
de Bela Bartdk (que generalmente se emplea con adolescentes
y adultos). La razén de su uso es el hecho de que presentan

desde la primera leccifn el manejo de las dos claves, lo ~--

(9) Apuntes. Curso Roland Mackamul E.N.M. 19871,



cual facilita el aprendizaje de la lectura musidal.

En cuanto al Mikrokosmos es importante mencionar que no -
es un texto muy apropiado para nifios y en su lugar seria re-
comendable ¢l iibro "Para Nifios" de Bela Bart8k especialmen-
te preparado con este fin. Otro texto es "Ensefiando a tocar
a los deditos'" de Thompson, que como su nombre lo indica es
'para nifios muy pequefios (4 a 6 afios) y no es recomendable su
uso para otras edades ya‘que sus posibilidades son muy limi-

~tadas.

Un texto que casi ha catdo en desuso es el de F. Beyer -
que por una parte no presenta las dos claves sino hasta la -
mitad del volumen, pero por otra parte tiene el uso de melo-

dias accesibles y de una construccidén musical buena,

Es muy importante entender que el texto es solamente un -
‘auxiliar y el profesor debe trabajar estudios y ejercicios -

paralelamente al estudio de obras para repertorio.

Por otra parte, el profesor debe ejercer la paciencia e -
insistir en todes los problemas a los que se enfrenta el alum

no.

- S8i bien es cierto que gran parte de 1o que aprenden los ni
fios es por imitacidén, esta imitacibn debe ser guiada correc-

»
tamente para evitar errvores en el aprendizaje. E1 que ensefia



10.

no debe descansar hasta que un aspecto est& consistentemente

resuelto en varias obras y en momentos diversos,

En el caso de principiantes que tengan una edad de 14 afios
o mis, el profesor tendri la misma paciencia pero deberi pe--
dirse a los alumnos lo mismo, con el fin de evitar la pérdida
del interés. Cuando el estudiante se ha iniciado de una mane
ra defectuosa -cual es el caso de una gran mayorfa- conviene
‘que se le ensefie c6mo relajar sus misculos para asi obtener
un buen resultado en la calidad del sonido y control de los
| diversos movimientos., Frecuentemente no ser# posible traba---
jar con el método de ensayo y error,("intuitifamente") sino -
eh base al uso de la razbn, por lo que el maestro tendri que
explicar cada paso de manera detallada y comprobar exhausti-
vamenté que el alumno entendidé y lo puede aplicar con correc-

cibn,

'El principiante joven o adulto joven debe abarcar el mayor
material de estudio posible pero visto de una manera muy cui-
dadosa. Es importante hacer ndtar qué obras de estudio se--
rin escogidas segln el tipo de alumno de que se trate y en -
varios niveles de dificultad. Por ningln motivo deberd dar-
- se lugar a la desesperacifn y a un estudio irracional de las
obras que trabaje, pues de lo contrario tendrd que dar marcha

atris habiendo perdido un valioso tiempo.



(R

Con el objeto de garantizar un rendimiento acorde con la
capacidad y la labor realizada se sugiere que el profesor -
ensefic al alumno principios de higiene del estudio que segfin

(10)

"Margit Varrd consta de 6 puntos:

- Resolver cualquier problema sea familiar o escolar - -

(tranquilizarse).
- - Estudiar en un lugar bien ventilado e iluminado.

- Cuando haya cansancio, descansar sobre la espalda o -~

recargarse junto a una ventana y respirar profundamente.
-~ Mientras se estudia, controlar la respiracién regular.
- No estudiar inmediatamente después de una clase, des-
pues de la comida'y no estudiar muy tarde en la noche (espe

cialmente los nifios).

- (Para nifios). No dejar mis tarea de la que se pueda re

solver en media hora o en dos medias horas.

(11) Varr6, Margit,.- Der Lebendige Klavierunterricht, Seine
Methodik  und Psychologie. ‘



CAPITULO II

ANALISIS MUSICAL

Después de haber sentado las bases sobre las cuales se
forman los pianistas, dentro del proceso de asimilacibn -
de ﬁna obra ocupa un lugar muy importantevy fundamental -
el andlisis de la misma. El anilisis es 'la resolucibn -
de una estructura musical en sus elementos constituyentes

de una manera relativamente simple" (1)

El propﬁsito del andlisis es llegar a '"conocer profunda
mente la misica" que se'interpreté y es 'uno de los secre-
tos del estudio efectivo™ (2). Es por ello que todo pia-¥

nista debe realizarlo en cada una de las obras que pretende

ejecutar, Se dice que Franz Liszt "solamente después de ha

ber analizado profundamente una obra y en todos sus deta- -

lles la comenzaba a practicar" (3).

Lo anteriqr hace pensar que debe realizarse lo mds pron-
to posible dentro del estudio de una obra, con et fin de --
que sirva de ayuda en el caricter, tiempo, fraseo y sea la

base para la eleccién de la digitacién mds apropiada y el -

(1} S. Sadie.- The New Grove Dictionary of Music and Musi-
~ cians, Vol. I, p. 340

(2) H. Schott.- Playing the harpsichord p. 100

(3) E. Mach.- The Liszt Studies
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13.

uso del pedal.

Informacibn hist6rico - biogrédfica,

El anfilisis debe ser cuidadoso y debe aplicarse de acuer-
do a uﬁa época, un estila y a un compositor especifico, ya -
que no puede pretenderse analizar a Strawinsky de una manera
similar a la que se analizara Chopin., Es muy necesario en--
tonces, conocer a que época pertenece una obra, a qué compo-
sitor, que pensaba el compositor, qué opinaban otros mésicos

localizar aquellas obras que antecedieron a una composicibn

‘especifica y si ésta sirvié como modelo o punto de partida -

para otras.

Al tratar de conocer al bompositor, se debe tener sumo cuida
do con las fuentes de informacién ya que muchas de ellas --
-sobre todo en idioma espafiol- no estin enfocadas a mfisicos
profesionales, ya que presentan elementos melodramiticos, --
que si bien, pueden llegar a ser importantes én el conoci- -

miento general del caricter del compositor, no son la finica

‘manera, ni la mejor de llegar a profundizar sobre su persona

lidad, produccién, estilo, etc.
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Anfilisis Musical Integral.- formal, ritmico, melbdico, armd-

nico y contrapuntisticos.

El andlisis integral en la mdsica, es el equivalente a 1la
fisiologia en medicina, ya que nos describe el cémo'y el por
qué de una obra musical. '"Sin un anflisis de las obras, la
ejecucibn no pasari de ser una copia de otras versidnes en -
el mejor de los casos, ya que es comparable al perico que ha

bla por repeticidn pero sin comprensibn' (4). Por otra parte

., Séhott se inclina a creer que "muchas de las inexactitu--
“des al tocar, asfi cbmo la mayorié de los errores y tropiezosr
" que distorcionan las interprétaciones de los aficionados y -
‘los no profesionales particularmente, son debidas a que no -

se conoce la misica fntimamente" ()

Siendo dificil descomponer absclutamente todos los elemen

tos de una obra, mencionaré a continuacién una serie de pasos

.que pueden resultar fitiles para realizar un andlisis comple-

- to:

a) Establecer la tonalidad principal de la obra, o descu-

brir si se trata de una obra modal, pentdfona, por tonos, ato

(4) Entrevista Mtro. JuanVValle »
(5) H. Schott.- Playing The Harpsichord p. 100
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nal o dodecafénica. Por ejemplo las piezas del op. 118 de J

Brahms:

I. Intermezzo en la menor
II. Intermezzo en La mayor
IIi. Ballade en Sol Meﬁor
IV. Intermezzo en Fa menor
V. Romanze en Fa mayor

VI. Intermezzo en Mi bemol menor.

'b) Determinar el tiempo principal y compds (es) empleado(s)

Por ejemplo de las mismas obras.

I. Allegro non assai, ma molto appassionato,'¢

I1. Andante teneramente, 2

I1I. Allegro energico, ¢

IV. Allegretto un poco agitato, 2

V. Andante, g; Ailegretto grazioso c, Tempo I
VI. Andante, lafgd e mesto, g

i
c) Localizar las cadenciés principales; armﬁnicgs, me16di-
cas y ritmicas,.cone].propdsito de descubrir la estructura for
mal. Como ayuda, pueden servir también los cambios de tempo,
compds, tonalidad, agbgica, dinfimica, dobles barras y barras -

de repeticibn, por ejemplo, veamos el Romanze en Fa Mayor:
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De las indicaciones anteriores se desnrende el siguiente

. esquema:
F - Tonica
A ‘Al
Seccion - [ 5
a - a' a* a'
1 (4c.) l‘ (4c¢.) ;, l (4c.) ‘l (4c.)ll
1 , V7-I II-4ii - 1 V7- 1 vi-1-111

0 - Submediante Mayor

Seccién 8 : Variaciones ritmico-melddicas
Hm,n ol Ilwlum,xfm,!l
Ostinato -

Puente
Seccidn de cierre modulante
| ree )
Ostinato —if
| f - Tonica
"Seccibn ’
1 ‘ (4c?) (gc.)

[-iii-V-1 I
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d) Realizar un andlisis arménico -en la medida de 1o po-
sible completo- de las secciones principales, cuidando mucho

el criterio de andlisis empleado.

Ejemplo: Intermezzo 1.(véase p.p.21-22)

e) Determinar si existen varias voces -contrapuntistico-
y analizar primeramente las de soprand y bajo, su relacibn y
su efecto con el resto de las demids voces o textura ritmico-
armbnica. Al abordar este punto, estudiar la relacibn de las
‘voces mds conveniente.al instrumento y decidir si existe una
- voz principal o son varias, y cuil es la sonoridad més apro--

~piada para cada una de ellas.

f) Hacer un glosario de los términos empleados por el com
positor, con el fin de determinar su correcﬁo significado ba
sado en el uso que hace el autor en varias obras. Posterior-
mente, elaborar tablas comparativas, para ayudar a eséablecer
las diferencias o similitudes existentes. Por ejemplo: véag

se las péginas 23 a 27.
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Jebionnes Brahms, Op. 18
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Glosario de algunos términos no muy usuales, empleados en

el Op. 118 de Jonannes. Brahms.

(6)

(Seglin el Diccionario de Términos Musicales
(7)y,

v el Nuevo

Diccionario Grove de Mfisica y Misicos

Ballade.- Un término aplicado a una nieza instrumental --
(normalmente para piano) en estilo narrativo. Fue usado pri-

meramente por Chopin. Posteriormente el término fue empleado

~ en obras que no tenfian un origen literario, Las primeras - -

obras de este tipo fueron las Cuatro Balladas op. 10 de J, --
Brahms (1854). Las balladas de Brahms se distinguen de las de Cho-

pin por su forma clara - usualmentec forma de cancifén ternaria.

Calando.- (Intermezzo II) (It). Un signo de expresifn --
que denota una disminucibn en volumen, usualmente acoplado a

una pérdida progresiva de la velocidad.

Intermezzo.- Un término usado desde principio del siglo -
XIX para denominar movimientos o secciones, generalmentevden-
tro de grandes obras; también para piezas independientes, fre
cuentemente para piano solo y predominantemente liricas en -
carécter. Charles Burney (1726-1814) fuc el primero en usar

este término en misica instrumental.

(6) Baker.- Dictionary of Musical Terms _
(7) S, Sadie: The New Grove Dictionary of Music and Musi--
cians, 20 vols,
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Leggiero,- (It. ligero) Una indicacién de ejecucidén que -
pertenece caracteristicamente al S. XIX. Normalmente se de-
nomina ligero, el estilo de toque "detaché" en pasajes répi
dos. Puede ser interpretado como mids sueltamente o relajada
mente: los rasajes en legato estin marcados leggeramente -

en 1a Variaci6n Diabelli No. 25 de Beethoven.

Mesto.- (Intermezzo VI): pensativo, doloroso, meditati-

Vo,

Femanze.-  Vocablo alemén de la palabra italiana Romanza

Y de 1la espafiola y francesa Romance. La mis frecuente apli-
céciﬁn del término en el S, XIX fue a pequefias piezas de ca-
rdcter de un patréh formal no comiin, por éjemplo Drei Roman
zen Cp. 28 de R. Schumann. En tales obras el Romanze lleva

connotaciones de amor o antigiiledad y es predominantemente --

l1irico,

Sostenuto.- (Ballade III) (It., abbr. sost.) "Sostenido,
prolohgado"; algunas veces implica un tenuto, y otras, un es-
tado uniforme de velocidad; e.g. andante sostenuto... Piu --
sostenuto. Equivalente a meno mosso. Como indicacién de -

tempo es equivalente a andante.

Sotto voce.- (It,} (Intermezzo VI), a voz ba2ja, en un -

tono bajo.
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‘Teneramente.- (It) con suavidad, delicadeza, tiernamente,
delicadamente. Cercanamentc equivalente a dolce, pero con -

algo mi&s de pasibn.

Tenuto, ~ (Balladé VI e Intermezzo VI) (It.) una indica--
cibn significando generalmente, que un sonido o grupo de so-
nidos marcado (s) de esta manera, seri sostenido por el va--
lor absoluto y completo que representa; y ocasionalmente le

gato. El signo tenuto; un pequefio acento sobre una nota.
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INTERMEZZ0 INTERMEZZ0 BALLADE
TEMPO .
PRINCIPAL Allegro non assai Andante Allegro
CARACTER _ma molto appassionato Teneramente Energico
' . espress dolce Esnress
un noco animato poco sosten,
DINAMICA £, == y = o, on, f, rf, f, b, poco cresc.,
. sf, dim, . cresc,, dim, dim, molto,
CTESC. , w0, v, dim., calando sf, np
AGORICA rit, fcalandb, unapoco noco sosten,
apimato, niu len .
to, in tempo, - noco a pqco in tempo
ritardando, --
Temno I
P e '/”.-‘NN\ . ‘
ARTICULACION R Legata,f’*\'.f\ noco sosten,, /TN
e- ¢ -’—.\
[ ~
PEDAL Ped. una corda Ped.
tre corde una corda

senza Ped.

9z



1v \J V1
INTERMEZZ0 ROMANZE INTERMEZZO
TEMPO Allegretto Andante Andante, largo .
PRINCIPAL Allegretto grazioso] lento
Tempo I
Un poco agitato expressivo, piﬁ es-| mesto
CARACTER | press.,, dolce, dol-| sotto voce
ce sempre leggiero | perdendo
dolce
. \ B ! ¥ .
: _ p, £, piu p, pp, poco cresc. p, dim., molto p p, pp, dim., pp sempre
DINAMICA dim,,f semp;e, fp, st, ’ ' , ’ ’ ’ ’ P
— — cresc., £, pid £, fp,
T S )T cresc, sempre, ff, sff
AGOGICA Calando, in tempo rit.
’ » Pt ‘-V - z ’ ‘ | N
ARTICULA- | Legato, >/ TN Ty TN LS ten,, TN, e
CION | : , ' .
PEDAL Ped, Ped, Una corda,
ped. * ,

A4



CAPITULO III
RESOLUCION DE PROBLEMAS TECNICOS

Dentro del proceso de estudio, ademfs de aquellos 'facto-
res que conforman a un artista como son: . un alto grado de -
imaginacién; inteligencia,‘sensibilidad Y flexibilidad“ (1),
existen aquellos que son indispensalles para expresar los -
primeros. Entre estos considero de capital importancia lo -
que al solfeo corresponde, ya que éste tiene como objeﬁivos
-'desarTOIIar la capacidad para descifrar los simbolos musica-
les y sgé posibles combinadiones,’un‘cofrecto y amplio adies
- tramiento del ofdo que permita distinguir y controlar la ma
néra de cbBmo se presentan los eventos sonoros, tales éomo: -
su altura, intensidad, durécién, timbre, color, agradabilidad

y coherencia en un estilo determinado.

En el presente capitulo no se pretende abordar la manera
de aprender y asimilar cada uno de estos factores, sino sefia-
iar la manera objetiva de aplicarlos en la ejecucifn instru-
mental. Sin embarge, cabe mencionar que un 33% de estudian-
tes de piano entrevistados (Z)dijeron tener problemas debido

a un entrenamiento auditivo deficiente, en tanto que otro --

(1) R. Slenczynska.- Music at your fingertips p. 16

(Z) Encuesta a pianistas. (Ver anexo I).
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33% admitid que sus problemas consisten en la disociacibn -
entre lo tebrico-meclnico y lo préctico-creativo artistico.
En mi opinibn, este segundo grupo no tomd en cuenta el pro-
blema de audicibén, por lo que la observacidn de sus inter--
pretaciones en el instrumento, me hace presuponer que tampo

co han logrado resolver convenientemente este problema.

Ademis de lo anteriormente expuesto, considero que es ne
cesario subrayar el hecho‘siguiente: personalmente he com- .
'probédo'que una gran parte;de los problemas técnicos se de-
be a la‘carencia de conocimigntos,razonados y comprobados -
de los mismos - el hacer concienci? del procéso racional --
que de manera necesaria se debe aplicar en el campo de la'-
adquisicién y desarrollo de una técnica pianistica Que‘hace
posible interpretaf la mfisica en un nivel por lo menos acep-
table- y por otra a un descuido progresivo causado por una -
falta de disciplina en el estudio que hace pensar al alumno:
este problema ya lo he resuelto antes siguiendo detefminados
pasos, ahora puedo»omitir aigunos de ellos y lograr el mismo
resultado. A lo anterior se afiade una carencia de motiva--
ci6n y un incremento de la pereza mental para realizar todos
aquellos pasos que brindan la solucién a un problema técnico,
creyendo entonces que'si se sigue_trabajando y estudiando de
la misma manera durante algln tiempo, algﬁn4dia las obras sal

drén bien.
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Lectura de la Partitura

"El msico ve con sus ofidos
y escucha con sus ojos".

A. Schpabel (3)

"Usualmente las dificultades de la lectura de la partitura
son subestimadas" (4) olvidando que la base del conocimiento

de una obra musical que scrd interprctada, estd en una parti-

~ tura ya que solamentc en el caso de nifos que alin no saben --

leer la notacidn musical, el procedimiento es diferentec.

Al hacer 1a lectura de una partitura de poscer una versién
original de la obra (Uxtext) y hacer una clara diferencia en

tre las anotaciones del editor y las originales del autor. -

" En caso de no poder conseguir una edicién uxtext, lo mis reco

mendable serd consultar y comparar varias ediciones -tantas -
éomo sea posible obtener- con el fin de cstablecer la mis co-
herente con el estilo del compositor (5). No obstante, las -
mejores ediciones contienen omisiones y errores que un pianis
ta no puede prever, como por ejemplo: los Treludios de Detu-
ssy en la Edicién Durand, o la pequefia omisidn de la digita--
cidén del Op. 118, No. 1t (Intermezzo) en la edicién de¢ Vicna -

{(reimpresién de Dover). Por lo tanto, de ser posible sc ten-

drin dos originales de diferentec editor.

(3) X, Wolff.- Schnabel's Interpretation of Piano }Music. p.-
85 : . ' o
(4) ldem. p. 73
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Algunas reglas que deben ser observadas al leer la partitu

ra son las siguientes:

- Ser lo mi#s imparcial posible, sobre todo cuando se trata
de obras que se han escuchado o estudiado con anterioridad. -
Acercarse a la obra con '"renovada curiosidad", tratando de en

contrar alpo nuevo en cada lectura.(ﬁ)

- Leer, especialmente en las primeras ocasiones, lentamen-
‘te sin omitir ninguna nota, evitando tocar notas falsas y cui
dando que la relacibn ritmica de los diversos valores presen-

tados (7 sea exacta.

- Tener una idea clara acerca de los diferentes tipos de -
notacién, sus variaciones y su desarrollo, con el fin de in--

terpretar cada obra en el estilo correspondiente

(6) K. Wolff., op. cit, p. 13
(7) K. Leimer.- Piano Technique p. 90
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- Observar yrincipios pencrales de colierencin en lo que
s¢ refiere al fraseo y articulacién que nuchos comrositcres
indican en los primeros comrases pero después omiten cn ra-
sajes similares, por ejenmplo la indicacibn de Pedal en los

compases 11-14 del op. 110 No..3

- En otros casos, se da por hecho, que el intérprete -
gonoce los principios que rigen la ‘articulacibn, ¢l frasco,
la dinémica, etc.; en cada caso en los principales cstilos
0:los propios y caracteristicas de cada conmositor, Asi -
por ciemplo el caso de gran parte de la obra de Pach o aque
11s sorpresa. que se llevé Kullak al descubrir oue en 1la mi-
sica ¢el §. RVIII exiétia la repla de tocar non-lerato todo
aqueilb cue no tenia ligaduras, Ya dﬂc cn su tiempo otra rg-'
gla habia sido'cétablccida: todo lo que de otra mancra ne
estaba sefialado era legato. (£)

- Asegurar auditivamentc todo lo que el oio ve y las ma-
noé tbcan (9). Sin duda, esto es algo muy dificil de lo- -
grar, ya que senccesita vi alte grado de concentracifn y con-
trol por lo que Foldes suricre rnue dcntro del desarrolle de
osta habilidad se encuentre ol oir una prabacién con la ayu
da de la partitura, tratando de escuchar todo lo que se en-

(10)

cuentra escrito,

(¢) 1. Wolff.- Op. cit. n. 74
(¢} 1ldem p. €5~ '
(10) Foldes. C(laves del teclado n. 19
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- Leer mentalmente la obra por lo menos dos veces antes -
de tocarla en el instrumento. (an Si previamente se ha reali

zado el andlisis de 1a obra en los aspectos mencionados en el capitu-

. 1o anterior, se contard alim con mejores recursos para el estudio.

Digitacidn.- Ornamentos, pasajes répidos, etc.

"La digitaciéh es la estrategia
de las manos"
(12)

W. Landowska,

Podria decirse que la digitacibn es el buen o mal manejo -
que hacemos de nuestras "herranientas de trabajo': nuestros

dedos, por lo tanto, existen buenas y malas digitaciones. -

En sintesis, una buena digitaci6n "es la que economiza movi-

mient'os, al mismo tivempo da seguridad y expone el contenido
au (13 .

musical de la manera més sencill

Una correcta digitacifn no es resultado de factores inde--
finidos o por pura casualidad sino que en muchas ocasiones es "'la mejor
opcién después de un considerable razonamiento y anflisis musical". (14)
Existen muchos pr1nc1pios y reglas sobre el como dlgltar di-
versas obras, ya que desde el S. XVI varios m@isicos han dado

su opinién al respecto. (15) No obstante, se mencionan a con

A. Foldes.- Claves del Teclado.- 'n 17

(11)

(12) K. Schott.- Playing the Harpsichord p. 92

(13) R. Kirkpatrick ,- Prélogo a las Snnatas de Scarlatti
(14) H. Schott.- Op. Cit.- p..97

(15) H. Ferguson,- l\eyboard Interpretatlon p. 67
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tinuaci6n aquellos que merecen mevor atencibn seglin seglin mi par

ticular manera de ver,

a) Aprender correctamentc la digitacibn tradicional de -
escalas, arpepios y acordes en todas sus posibilidades, ya
que gran parte de la misica para piano los contiene. A con-
‘tinuacidn se puede aprecmr el uso de la digitacibn tradicio

1~ A88) nal en obras de Brahmfi_ﬂ-_w“M“;_:';._M&N -
4

s [ ' - E;; o2 B4

: e qf*“““*\—\
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o .
P softo voce : : 4 v W N
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b) Desde las primeras lecciones "crear el hitito de posecer

y buscar una bucna digitacién” (16) Ya que la memoria nuscular
g )

actuard er pasajes similares en base a cbras anteriormente es-

tudiadas.,

c) Observar y respetar las digitaciones indicadas por ¢l ~

‘autor -cuando las hay- cono es el caso de varios comnositeres

en algunas de sus obras. l!uchas de estas digitaciones no tie-

nen otro fin que el'de facilitar la articulacién, el fraseo,

la dinfmica, etc., y en deterninado momento sirven coro eicmplo

P ALY

para resolver pasajes parccidos.

—

: ~ —FL ] T‘i’“@ 1‘3& “L_ e ——— S _i':...",f

- : F s :i*ﬂ'.-mF‘:::'::hE:*: ".‘?‘_‘E"‘fb.‘gi:‘...‘“. ::?ﬁr 1.‘:::.[:::

!!J = r S-=| = —_—T=_ =
0 n £ » \\

La digitaci6n indicada por Brahms sirve de ejemplo a otros compases.

. dim. rit, - - = ——
i e Dl i
et - S| B St~ ReRi
A A T
= e
: = P “"ﬁ’lig, =
\ L t __l'j f.l.. Ir- -A-j:'*;i’,!.#;;:a,:: _:i:r\_:, R e i -
= = 7 E 3
5 142 a

(16) J. last.- Interpretation in I'iano Study p. 110
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d} En notas dobles y acordes, no aislar estos del resto -
de la obra, Para tal propfsito, la digitacién deberd asegu--
rar la continuidad y que &sta no cause detenciones, sobre to-

do si se trata de pasajes rdpidos. Por ejemplo fragmentos de

la Bailade:

1.B.66
*) En el ejemplo anterior , a primera vista parece que podrfa se--
guirse usando 1a secuencia 3-4-5 en la mano derecha, pero al
analizar 1a armonfa, se observa que éparecen cuatro sonidos

a la vez, por lo resulta imposible usarla,
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e) Tener presente que a pasajes de estilos diversos corres-

-ponden digitaciones diversas. Por el contrario, a pasajes simi

lares corresponden digitaciones similares, por ejemplo:

f) Observar cuidadosamente el efecto, que tienen diversas
digitaciones en un mismo pasaje sobre la acentuacibn y la ex-
‘presifn musical (17) por ejemplo veamos el inicio del Inter

mezzo 118 No. 4 de Bfahms.

Alleggrctto un peco agituto 5

(17)° H. Schott. op. cit. p. 97
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Comparar los resultados sonoros de diversas digitaciones -
cuando se trata de pasajes en los que es dificil producir un
perfecto e ininterrumpido legatn. Por ejemplo en el Romanze

- op. 118 de Brahms los compases 1-13 en las voces intermedias.

Andunte

Voo pii espresx.'
i _.._],_'.:,,'..-ﬂ._‘-,_._,.
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Por Gltimo las ventajas que da el uso de una buena digi-

tacibn son las siguientes:

1. Facilita las dificultades técnicas de las obras.

l

i

3

2. Afecta determinantemente la acentuacifn musical, por
1o que es de gran ayuda en el fraseo y la articulacifn, dan-
do como resultado una intgrpretaciéﬁ fluida, expresiva y na-

tural.
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3.3 Pedalizacibn

Entre los estudiantes de piano -principiantes y nivel me-
dio- el uso del pedal es uno de los principales problemas, -
ya que existe cierta creencia entre este tipo de alumnos, de
que cada pianisté debe poner el pedal, cuando no se indica es
pecificamente en la partitura, a su gusto. Esto ocasiona que
una mayoria se encuentré en alguno de los extremos en .cuanto
a 1a‘aplicaci6n del pedal. En un extremo, aquellos que casi
no lo usan (éxcepto para acordes con figuras de mitad o mis)
y en el otro, aquellos que acumulan una serie de sonidos que
no tienen ninguna relacidn entre si, Ninguna de estas ten--
dencias es correcta, y para llegar a un punto medio‘entre am-
bas es necesério tomar en cuenta diversos factores; como pue-
den ser: la'armonia, la melodia, el fraseo, la dinémica,—el
tempo, la articulacién, el carfcter, estilo, caracteristicas
particulares del piano y la acfistica del salén o auditorio -

’

donde se pretenda tocar.

No debe olvidarse que "el pedal contribuye considerable--
mente a acrecentar los efectos interpretativos" (1) y por. -

ello, su uso es casi indispensable.

(18) K. Leimer.- Rftmica, Dinimica y Pedal. p. 55
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Muchos compositores han sefialado en la partitura el uso del

pedal, pero no todos de una manera clara y precisa.

A partir

de los autores del periodo clisico tardio, el pedal esti pre-

sente y por regla general el compositor dnicamente lo indica

donde pudiera haber confusién o donde se requiere un efecto -

especial. Como ejemplo se pueden ver varios compases del In-

termezzo VI Op. 118 de J. Brahms,

En la mayoria de los casos,

el aspecto de la armonfia estd sobreentendido por parte del --

compositor, es decir, siempre que exista un mismo acorde -y no

se presenten cambios de articulacién- se mantendri el pedal y

cuando haya cambio de acorde habr& cambio de pedal.

ejémplds pdgina siguiente).

{(Véanse -

No obstante el uso de la armonia que haga el autor, no es

el Gnico recurso para poner el pedal (19), pues es necesario

observar la linea mel6dica, ya que en acordes muy largos la

linea principal puede perderse y al mismo tiempo crear un sen

tido vago del ritmo.

ses del Intermezzo II:
2. Intermezzo

Aundante }cnommente

Como ejemplo veamos los primeros compa-

‘%

(19) Y. Bowen.- '~ Pédalling the Modern Pianoforte p. g

P! =2 1= T
el S T o S
i e i
I’l il : l e \ Fl{’ vice
RS S ek
L _ -
Ped. * Ped. *Ped,*
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shéﬁﬁbiﬁv’#‘ga

En el ejemplo anterior se observa 1la indicacidn exacta del
uso del pedal por parte del compositor. En los siguientes, su

aplicacién de acuerdo a la armenfa.

-'Pea‘::‘”T—mjmu_‘——'~Ldmtgd"beg_?ed Ped <

Wi coiibed
Ped,




42.

5.4 C(Calidad sonora

Uno de los problemas que en muchos casos se considera sobre-
enténdido es el que se refiere a la sonoridad. La buena o ma-
la calidad sonora que tenga un pianista, primeramente es el re-
sultadé de la manera de concebir un tono agradable (20!. A lo -

anterior se afiaden otros factores, como pueden ser:

1. BEBstructura fisica general

‘2, 'El ajuste mis apropiado entre brazos y manos (21)
' 3. " Grado de desarrollo de la técnica, pues existen pianis-
 tas que tocan con un sonido agradable obras que se encuentran -
dentro de su nivel de dificultad, pero si ésta e¢s mayor, el so-

nido resulta modesto o agrarismo.

4, Estilo de las obras que se pretende ejecutar, ya que no
hay que olvidar que aunque en todo lo que se toca se debe obte-
ner el mejor sonido posible, €ste debe ir de acuerdo a la épo-

ca y los propésitos del compositor.

(29) J. Lehvine.- Basic Principles in Pianoforte Playing p. 17

(21) 1dem. p. 18
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Existen personas'que han nacido con la capacidad de imaginar
y producir sonidos bellos en los instrumentos, pero en el res--,
to, el proceso para lograrlo debe ser constante y progresivo. -
Con nifios el problema es relativamente ficil de resolver, pues
el maestro no permitiré que el nifio golpee el piano o por el -
contrario que casi sea inaudible, pero enel caso de j6venes y -
- adultos, debe partirse en primer lugar, de lograr el mejor soni
do en unas cudntas notas, mediante ejercicios de relajacién mus
cular, de las articulaciones del hombro, codo y mufieca, todas -

ellas controladaspor una atenta y paciente audicién.

Otro factor que es el causante de un sonido forzado o duro es
el que se refiere al piano mismo. En este caso lo mis recomen-
dable es probar la sonoridad del instrumento y determinar qué - -
grado de dindmica es conveniente usar. No debe olvidarse que -
no se puede obtener la misma sonoridad en un piano vertical que

uno de concierto y en uno viejo que en uno nuevo. (22)

(22) Apuntes. Clase de piano, maestro Aurelio Leén P,
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La memorizacibn

"El nracticar,ayuda a la memgo

ria vy la memoria, ayuda a nrac

ticar" T
(23

L. Kentner

La memorizacidn de una obra es imnortante morque ella ayu-
da a que una internretacidn musical sea mids nersonal y nrofun
da. (24) A pocas personas les gustaria asistir a una obra --
teatral en donde los- actores estén leyendo el libreto, va que
aunque hagan todas las inflecciones de la voz, la repnresenta-
cibén carece de realidad. Asf también una ejecucibn nroduce -

un mayor efecto en el ovente cuando ésta es de memoria.

Existen varios métodos de memorizacibn, desde aquellos que
son mecdnicos y artificiales hasta los racionales, nero cada
uno de ellos debe ser usado con sumo cuidado, nues dentro de
la nréictica de la mfisica hay muchos tinos de memorias como --
son: '"la memoria muscular y tdctil, auditiva, visual, nominal,
ritmica, analftica y emotiva". (?5) T. Matthayaeruna todas es

tas memorias en tres princinales, que son: Memoria musical -

(23) L. Kentner,- Piano.- p. 88

(24) B. Rubinstein.- The nianist approach to sight reading -
, and memorizing p. 42

(25) R. Barbacci.- BEducaci6n de la memoria musical n. 58



45,

(que abarca las memorias auditiva, ritmica, emotiva y analiti

(26)

ca), visual y la memoria muscular

Cada una de las memorias expuestas seri desarrollada en
cada una de las obras que se nretende asimilar, pero teniendo
. presente que "repetir muchas veces una obra rutinariamente, -

. . 2
no conduce a tocarla de memoria nerfectamente, (27)

Otro punto muy imnortante es el que se refiere a la memori
zacién de una obra nueva lejos del instrumento. Aquellos que
saben analizar anrenden después de un neriodo a memorizar sin
ayuda del instrumento. Louis Kentner recomienda como orimer
naso, memorizar’to&os los asmectos de la obra como son: no--
tas, digitacidn y movimienfos necesarios. El segundo naso es
ir al,instrumentb y tocar todo o lo mis nosible de memoria, -
sin usar 1la nartitura. En este naso es necesario que los de-
dos vpractiquen los movimientos nreviamente disefiados en abs-
tracto. El siguiente paso es tocar el todo con continuidad
en la imaginaci6n, sin el piano y sin nartitura. Este naso
puede hacerse mientras se camina o se estd sentado comodamen-
te en un sillén de brazos, El naso final es la presentacién,
ya vestido y con todo el sentimiento, Para lograr este Glti-
mo Baso, el nroceso de anrendizaje deberd ser commleto, y si

no, debe revetirse todo (28).

(26) T. Matthay, Memorizing and Playing from memory. nn 8-9
(27) R. Barbacci.- Educacién de la memoria musical. n. 43
(28) Kentner, Piano, n. 88 ’



CAPITULO IV
Organizacién del trabajo

Ya se han mencionado algunas de las condiciones més impor-
tantes para formar un pianisté, las herramientas para su labor
y algunos de los problemas principales a los que se enfrenta,
pero Qi su trabajo no estd organizado de una manera sistemdti-
ca, que asegure alcanzar un objetivo determinado, es decir, --
hasta el momento en que las obras pueden ser ejecutadas acepta
bleménte en pGblico, todo lo anterior serd poco menos que esté-

ril.

El primer problema o confusidén que se presenta a quien tra-
ta de organizar su material de estudio es el Que se refiere a
la cantidad de tiempo que se debe practicar diariamente. Chopin
montaba en cblera cuande algln alumno trabajaba més de tres horas
en el instrumento (I); la misma opinibn es reafirmada por Leimer(z)
Y Foldes(s). Otra oﬁinién es la expuesta por Lhevine(4)que se re-
comienda estudiar alrededor de 4 horas diarias, y por Gltimo sei-’
encuentran aquellos que opinan que el pianista debe practicar lo
mis posible, estableciendo alrededor de siete horas como minimo
como es el caso de Franz Liszt y Ruth Slenczynska.

.J. Eigeldinger.- Chopin vu par ses éleves p.49
K., Leimer.- Piano Technique P.48

(2)
(3) A. Foldes.- Claves del teclado p.p. 37-38
(4) J.y R. Lhevine.- Basic principles in pianoforte playing. p.43
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A primera vista las opiniones parecen contradictorias pe-
ro no debemos olvidar que cada una de las sugerencias antes
mencionadas propone una manera de resolver un problema espe-
cifico. Conviene que cada pianista reflexione sobre aquel -
proverbio que dice "dime cOmo ﬁracticas y te diré qué clase
de piahista eres”cs)y no dice: '"dime cudnto practicas", --
De cualquier manera, para determinar la duracién de cada se-

si6n de estudio es necesario tomar en cuenta tres factores:

1. Grado de desarrollo de la técnica, ya que una persona

que.esté en una etapa formativa reduiere una mayor -prictica
con el fin de crear las bases técnicas que le permitan posteQ
riormente el estudio de obras a un nivel superior. Es conve-
niente aclarar que Chopin y Leimer daban clase a pianistas

ya formados y no a principiantes,

2. E1 tipo de obras que se pretende tocar, pues existen

obras que requieren unavprﬁcfica de mds de 8 horas diarias,
como pueden ser un repertorio de dificil comprensidn: por -
ejemplo el de R. Schumann,sonatas de Schubert,etc.; o aque-

1las obras del estilo "fuerte y ripido".

3. Hacer una distincidn entre el repertorio ya adquiride

y el estudio de un nuevo repertorio en un plazo determinado

(5} A. Foldes.- Claves del Teclado, p.29

-
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Si se presenta un recital con obras alguna vez estudiadas bas-
tard la préctica de tres o cuatro horas diarias, pero si son

obras nuevas en el repertorio y deben presentarse en un plazo
de dos semanas, la préictica y el estudio requerirdn muchas mis

horas para llegar a dominarlas.

" Por otra parte, la experiencia de varios profesores, nos -

ensefia que se debe practicar con mucha concentracién y detener-

se cuando se sienta cansancio, Por esto, al organizar el tiempo

de estudio del material, es necesario tomar en cuenta otros facto
res tales como: condicién fisica, metabolismo basal y tempetatu-
ra del cuerpo. Estos influyen sobre el ritmo de trabajo de cada
'persona; Sin embargo, cada uno debe estéblécer un tiempo minimo de
‘estudio como medida de disciplina. Es recomendable que este tiempo
sea dividido en varios periodos durante el d{a, y dependigndo,diA
“rectaments del grado de concentracifn que pueda mantenerse, la du-
racién de los mismos. Estos pueden ir desde seis periodos de media
hora cada uno (6) hasta los dos o fres periodos que abarquen mds

(7]

de dos horas consecutivas.

(6) K. Leimer.- Piano Techinique. p.p. 48
(7) R. Slenczynska,- Music at your fingertips p.p. 84
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4.1 Material de un recital

Al preparar y escoger el material de un recital, en primer
~ lugar es necesario determinar qué tipo de recital serf. Exis-
ten varios tipos de recital entre los que sobresalen los si--

guientes:

a) Recital que demuestra lo que es capaz de tocar el pianis
ta (8). Es el més ccmﬁh, ya que muestra al oyente si el ihstg
mentista tiene una gran habilidad técnica (virtuoso), si posec
una capacidad interﬁretativa en varios autores y estilos, o en
‘el caso de un estudiante, lo que éste ha logrado en el transcur

so de un perfodo determinado.

b) Recital de un sélo compositor, por ejemplo todo Heethoven{
todo Chopin o todo Schumann (8). En este tipq de recitales gene-
ralmente se prefiere escuchar a quienes son especialistas en la
materia, pero puede ser muy provechoso para un estudiante presen
tarse con un programa de todo Bach o algGn otro autor con obras

did4cticas.

C) Recital sobre una forma o tipo especifico de composiciﬁn(g)
por ejemplo estudios, preludios, tocatas, danzas, etc., de uno o

varios autores. Este tipo de recital, en la mayoria de las ocasio-

nes es con un fin didéético y ademfs cabe la posibilidad de que -

(8) R. Slenczynska. op. cit. 80
(9) Ydem. 82.
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sea presentado por dos o mis pianistas.

d) Recital escolar de fin de curso.(10). Por regla-gene—
ral se emplea con nifics o adolescentes que no estéin en condi-
ciones de presentar un recital completo solos. En cursos da-
dos por profesores visitantes también suele emplearse como se-
sién de clausura, |

En segundo lugar no dede descuidarse el tiempo de duracién
del recital. Para el tipo a, bastarén 50 minutos, en tanto que
para los tipos b y ¢, seria bueno considerar alrededor de unos
setenta minutos (11). El tiempo de duracién del tipo d, es‘pro-
porcional al nGmero de alumnos que tenga un profesor o escuela,
pero si rebasa unas dos horas de duraﬁiﬁn; seria prudenté pro-

yectar dos recitales,

El tercer lugar es el que se refiere al formato y su consti-
tucién. Durante el primer cuarto de este siglo se establecié el
orden cronolégico de autores en los recitales, pero después se
han considerado otros factores tales como: duracién de las --
obras, cafécter de las mismas Y estilos afines(12). En cuanto
al tipo de obras que éonstituyen el programa, cada pais y raza
prefieren determinado tipo de‘programas, por ejemplo: los ale-
manes prefieren obras que apelen a su intelecto; los galos y -

los latinos prefieren aquellas que son brillantes y ligeras, -

(70) D. Agay.- Teaching piano, volumen I .p. 304
(11) R, Slenczynska, Op, Cit, p.p. 80, 82,84
(12) Idem. .p. 84
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~y los ingleses y n6rdicos gustan de programas que contengan
obras abstractas y contemporéneas (13)(ver anexo II), De --
cualguier manera un programa no deberid saturarse con obras
" répido - Fuerte" y en lo posible tener aquellas que ofrez
can contraste. En muchos caSos la Gltima obra de un recital
ha sido aquella que ofrece un gran final y generalmenfe se
trata de una obra bien conocida. Si se tocara un encore, es
preferible que la obra a interpretar se identifique con la -
personalidad del pianista, no olvidando que .produce uﬁ buen
efecto el uso de una cbra pequefia y calmada después de otra-

de caricter enérgico (14).'

Por Gltimo es recomendable no comenzar con una obra dema-
siado larga con el prop6sito de evitar que el auditorio se

distraiga.

4.2 El1 aspecto psicolégico del recital,

Nota: La informacién y consejo dados en este inciso fueron
~ asesorados por el Dr. Eugenio Barberd, médico psiquiatrz, -

Director del Centro Sur de Integracién Juvenil ( organismo -

(13) Idem. pp 84
(14) R. Slenczyhska. op. cit. p. 85.



descentralizado por cooperaci6n) y Director de la escuela -

secundaria y C.C.H. "Hermanos Revueltas".

Un probléma que frecuentemente es poco atendido, pero no
pasa desapercibido, es el que se refiere al aspecto psicdl6-
gibo. El pianista por regla general se prepara para un :eci
‘tal con una practica que le permita vencer las dificulfades
técnicas, una interpretacidn aceptabie, la memorizacibén de -
‘las obras segn sué posibilidades, en algunos casos el anfli-
sis detallado de las mismas y uno o varios ensayos en el lu-
gar donde se 1levard a efecto el recital cuando esto es posi-
ble, pero casi nunca se cuestiona.el por qué de sus nervios
ante el recital y el c6m6 controlarlos o disminuirlos. Los -
nervios causan en la mayofia de los pianistas, alguno de los
siguientes efectos: inseguridad de la memoria musical, falta
de control en los movimientos de los dedos y una ejecucién --

mechnica o plagada de errores.

El propbsito del presente estudio no es el de poner en --
“evidencia la vida de los pianistas, sino el de analizar las
causas de las inhibiciones y trastornos que se presentan en

los mGsicos y ayudar a que su trabajo sea més productivo.

A continuacién mencionaré diversos estados de nerviosis-

‘mo, basados en las experiencias de alumnos y personal docen-
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(15)

te dela Escuela Nacional de Misica » aclarando de ante-
mane que no todos los sintomas se presentan simultdneamente
o en momentos sucesivos y los grados de intensidad suelen -

ser variables, afin tratidndose de una misma persona.

a) Nerviosismo pasajero o momentineo unas horas o minutos
antes de un recital. Suele acompaﬁarse de sintomas tales‘cb—
mosudoracidén en las manos, resequedad en la boca, poca circu-
lacidén de la sangre que origina una baja temperatura, sobre -
todo en brazos y manos, agresividad hacia los que le rodean y
temor hacia la posible inseguridad de la memoria. Generalmente

desaparece al inicio del recital o durante Ios_primeros minutos.

b) Nerviosismo que se presenta unos diasly en algunos ca-
s0s sémanas antes.del recital y permanece¢ hasta el final del -
mismo. Le acompafia la pérdida mOmehténéé de’la memoriéckegran—
des secciones, falta de control sobre el tiempo y ritmo de una
obra, torpeza en las extremidades, ejecucién mecinica debida a
.1a pérdida parcial de la atencidn auditiva o al olvido de las
indicaciones de la agégica y la dindmica. Al finalizar se pro-
duce un estado de cansancio fisico debido a la tensifn muscular
acumulada, y en muchos casos pérdida de peso y sentimiento de -

frustracién.

{15) = Encuesta realizada. Ver anexo I,
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c) Estado de ansiedad que se presenta desde el momento -
que se sabe que se daré un recital, Produce pérdida del sue-
fio ( total o parcial) durante los meses 0 semanés que anteceden
al evento. Se acentfia en el momento del mismo y suele producir
falta de concentracidn, pérdida continua o total de la memoria
pérdida parcial de 1la visién,‘parélisis muscular total o parcial
( este estado se conoce éntre los misicos como ' gran trac")(16)
Debido a la excesiva tensién emocional por la que se ha pasado,
los dias subsecuentes estarin aéompaﬁados de enfermedades géstrg.
intestinales, gripe o cualquiér otra éﬁfermedad de tipo contagioso,
ya que el cuerpo se halla en una debilidad tal, que es ficil presa

de los microbios del medio ambiente.
‘Las causas que producen los estados antes mencionados son muy
diversas y pueden dividirse en causas biolégicas, psicolfgicas y

" sociales.

Causas biolbgicas

1. Cansancio General del organismo, ya sea por falta de
suefio 1a noche o noches que anteceden al recital o --

debido a un exceso de trabajo mental o fisico. '

(16) R. Barbacci. La ensefianza del piano. p. 209
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2, Falta de una respiracidn apropiada.

3. Haber estado enfermo los dias anteriores al evento o -

aGin encontrarse en esta situaciodn.

4, Una mala digestidn ya sea por exceso o por alimentos
mal preparados o descompuestos y que origina una mala
circulacidn de la sangre y falta de oxigenacién al ce-

rebro y extremidades.

" Causas psicolbgicas.,

1. Cualquier persona'siente temof ante una situacién a -
la que no se enfrenta con cierta frecuencia, como puede ser
'éI caso de asistir por primera vez a un plantel educativo,
sustentar una conferencia, visitar al médico (dentista), via-
jar a un pais extranjero, presentar declaracidn en un juicio,

entablar una entrevista con personas desconocidas, etc.

2. El 100% de aquellos que tocan como solistas sienten
-presién emocional debido a que la responsabilidad del evento
~no podra ser compartida con nadie mids ( este nerviosismo ca-

si nunca se presenta en coros y orquestas).

3, Desarrollo del miedo irracional que tiene su origen
en el temor a situaciones imprevistas como pueden ser el tro-

‘pezarse en el escenario, que se caiga el banco,la tapa del pia-
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no, ¢l piano mismo; interrupcién de la energia eléctrica o des-

truccion del auditorio.

4. Falta del dominio de la técnica requerida para interpre-

tar una obra determinada.

5. ~Falta de comprensidn musical debido a un estﬁdio de la
‘obra mal realizado o a la cercania entre la primera vez que se
estudid una obra y su»bresentacién en el recital. Servirian --
como ejemplo los compases 17-47 del Romanze op. 118 No. 5 de -
J. Brahms, ya que en ellos se presentan diversos’tipos de varia-
ciones ritmico-melédicas, que si no se han estudiado conveniente

mente pueden provocar falta de comprensibn.
6. Memorizacién defectuosa o incompleta.

7. Critica severa por parte de uno mismo. Demandar la. --

perfeccidn en todo lo que se interpreta durante el recital.

8. Detenciones ante cualquier error debidas al hébito ad-
quirido en el estudio y otras veces, a que el profesor inte--
'rrumpe en clase sistemdticamente la ejecucidn, creando aéi el
reflejo condicionado que obliga al alumno a detenerse al mehor
error. Qulza por esto Beethoven decia a C. Czerny que hiciera

an .

las observaciones a su sobrino hasta el final de la obra

(17) Kerst and Krehbiel.- Beethoven, The man and the- Artlst
by his own words. p.’40.
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9. Anteponer una demostracién personal de exhibicionismo

al simple hecho de interpretar miisica.

10. Falta de seguridad en todo lo que se toca,ocasionada
por un estudio defectuoso de la obra 6 por una £ormécién con
muchos profésores del instrumento con opinionés en la mayoria
de las veces '"contradictorias', por lo menos para el estudian-
te, debido a que &ste generalmente carece de la madurez para
evaluar los aspectos técnicos e interpretativos de las obras

en cuestidn,

CAUSAS SOCIALES
v1. Padres y maestro perfeccionistas.

2, Padres que tengan la actitud de que, si tocan bien sus hi-
jos, ellos se sentirdn orgullosos, pero si tocan mal, esta

rin avergonzados ante el ptblico asistente,

3. Profesor que quiere demostrar que &l es el mejor maestro -

de tal o cual institucién.

4, Asistencia de otros profesores, criticos musicales y compa
fieros que van con el Gnico fin de encontrar errores ( apre-
ciaciones:subjetivas basadas en relaciones humanas muy de-

terioradas).
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5. Cardcter "especial" del recital por la asistencia de pro-
fesores muy importantes o visitantes distinguidos,

Solemnidad del evento.

6. Falta de apoyo por parte del plblico, manifestado por un

constante movimiento, ruido y escasos aplausos,.

7. Temor reforzado cuando se encuentra en compafiia de otros
alumnos que participardn en el mismo recital y que muestran

a su vez inseguridad.

8. . Falta de concentracidn debida al pensamiento de asuntos
ajenos al reécital, como por ejemplo: felicitaciones, ac-
tividades postrecital, regafios y actitudes agresivas en

casa o clase, etc.

9. Problemas del individuo como ser social, por ejemplo: -

tensiones familiares, problemas econfmicos,etc.

Todas las causas antes mencionadas producen un sentimiento
de inseguridad en mayor o menor grado sobre la personalidad -

del mGsico y sus efectos pueden ser diferentes,

Durante el desarrollo de la personalidad se manifiestan -

factores de seguridad contra factores de inseguridad(js).

(18) E.H. Erikson. Infancia y sociedad n.p. 222 -223
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Normalmente la seguridad es reforzada vor los nadres (especial
mente la madre). 81 se tiene esta seguridad bdsica, el indivi
duo aprende a ser auténomo y a tener iniciativa nara desarro--
llar tal o cual actividad (19) y asi lograr en la edad adulta

lo que llamamos una versonalidad equilibrada.

'Pﬁr’otz;a nafte toda persona tiene una fuente de energfa que -
se gasta de dos maneras: la mayvor narte nara la préservaciﬁn
de ‘1a vidavindividua-l y el excedente se destina al nlacer en
sus manifestaciones psicolégica y fisioldgica (20). En una -
persona. equilibrada y madura "el olacer consiste en gastar -
energfa nroductivamente en beneficio de los demis y nor fines
que estan mis alli de &€l mismo. (21) ‘(i\‘uv Mol 1y gév‘ , Aris
t6teles). De esta manera es como podemos considerar la expre
sién musical, como una energia que se transforma a través de

un cuerpo y un instrumento y es manifestada a quien escucha.

Cuando el desarrollo de la versonalidad no ha sido satis--
factorio, existe un sentimiento de inseguridad y en lugar de produ-
cirse la autonomfa y la iniciativa, amarecen la verguenza, duda y cul-
na (22). Por otra pmarte, cuando el nlacer no sigue el curso
anroﬁiado nara manifestarse, se ve truncado y vpuede tomar diver

sos caminos, entre los que se encuentran exnresiones nregenitales

como el comer en demasia cualquier cosa, estados de angustia y fobia --

(19) E.H. Erikson. 1Intancia y sociedad n.p. 226, 229
(20) F. Alexander, Psiquiatria Dinémica n.n. 22

(21) Idem. m, 35 :

(22) E.H. Erikson. Op. cit. p.n. 227-228, 230
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o estados de "agresi6n hostil contra todo aquello que amenaza
la seguridad propia" (23) Como pueden ser el maestro o padres
autoritarios, el critico amenazador o en general contra la so-

ciedad,

Ante la suma: de presiones de los diversos factores antes se-
fialados, existe un grupo de misicos que busca la salida en el -
alcohol y las drogas psicotrfpicas, olvidando que ''nadie puede

dejar de ser lo que es y menos mediante una droga" (24).

v Haéta el momento nb se sabe de una persona comlin que haya inge
ridb drogas o estimulantes y se haya convertido en gehio de algo,
pero si se ha comprobado cientificamente que al tomar drogas ores-
timulantes en determinadas dosis existe el peligro de 1la destruc-
cidn de neuronas. Ademis, el alcohol entorpece la musculatura --
cuando es ingeride en determinada dosis, creando falta de coordi-
nacién motora y un falso estado de euforia. En el caso de las --
drogas, pueden ser administradas en casos extremos por médicos,-
sabiendo de antemano que por s{ mismas no resuelven la situacién

y si pueden crear dependencia.

A continuacidn, una serie de précticas y sugerencias fitiles para
quienes padecen o sufren los estados a y b mencionados al princi-

pio (ver pégina 53).

(23) F. Alexander. Psiquiatrfa dindmica .p. 30
(24) Entrevista Dr. Eugenio Barberi.
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- Realizar ejercicios de respiracién profunda con el objeto
de eliminar el bidxido de carbono de la sangre y crear un es-
tado de relajacidn muscular. Al hacer estos ejercicios debe

observarse una inhalacidn rapida y una exhalacifn lenta,

Paulatinamente se disminuird la frecuencia de la respira-

cidn hasta que sea de 4 6 5 veces por minuto, (25)

Posteriormente se integrari a la respiracibn un elemento
ritmico como puede ser el contar mentalmente al exhalar o -
mientras se camina por la calle realizar las respiraciones

a determinados ntmero de pasos (26).

Cuando se ha logrado que‘la respiracibn sea ritmica se --
afiadir4 un eiemento de concentracién qué puede ser una poe-
sia aprendida previamente que se ird recitando mentalmente
mientras se respifa. El tema de concentracién podri ser cam-

biado posteriormente a la ejecucibn de una obra determinada.

- Observar una metodologia de estudio y memorizacién que -
incluya los mis elementos posibles, con el fin de tener una
seguridad capaz de enfrentar el miedo irracional.

- Cuestionarse claramente cufl es la motivaci6n de hacer mlsi-
ca., Si el fin es el prestigio, la fama o simplemente demos-

trar lo que uno es capaz de hacer, la tensidén psicoldgica de -

(25) DR, T. Hirai.- Zen Meditation Therapy p. . 17-19
(26) Dr. Tomio Hirai op. cit. p. 22
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inseguridad serd mayor. Hacer conciencia de que se va a ha-

cer misica ¥, desarrollar un gusto intrinseco por ella misma.

- Reconocer nuestras liritaciones y ne pretender gue to-
do salga perfecto cuando sabemos de antemano que no scrd po
sible. Es necesario que constantemente se prepunte uno a si
mismo: jqué soy capaz de hacer? ¢aué quiero hacer?, y por

. : 9
filtino, jqué podria hacer? (27)

- Dentro de lo que uno es capaz de hacer, usar el procedi
niento de autosugestién, en cuanto a que uno- seri caraz de to

car en el momento preciso, no tendri temor y podri controlar-
; .

se cualquier nerviosismo excesivof(zc). Para ouve osta supes-

f
ti6én tenga un buen resultado, deberd ser absolutarmente hones-
to consigo rnismo, pues de lo cont}ario el efecto seré desastro
so. | f

- Pecurrir a técricas teatralés de actuacidn er lo referen-
tc a la concentracibén en piblico. Una de ellas ‘consiste en -
imaginarse un circulo de 1luz iiuminando el lupar donde sc en-
cuentra el instrumento, ubicarse dentro de este "circulo de -
atencién" Lasta lograr un estado .de intimidad. Trogresivamen
te el circulo deberd irse amnliando hasta que abarque primero
el escenério conpleto y por filtimo toda la salp de concierto.

Para lograr este -aso es necesario rracticar ests técnica en -

{27) The Tiano Nuarterly No.110 n.p. 28
(28) N, Barbagci. La enseflanza del niano .p. 217,



63.

la sala donde serd el recital o una de dimensiones semejan- .

tes a ella. (29)

- Desarrollar la adaptabilidad del oido y tacto mediante
la prictica en varios pianos (si es posible que sean pianos
de concierto serd mejor). Cuando no se estd en una escuela,
podrd hacerse en cuanta oportunidad se presente para tocar -

en cualquier piano,

- Cuando se trate de un grupo de alumnos y entre ellos -
existen sintomas de angustia o inseguridad, lo méds convenien-
‘te serd aislarlos, ya sea en diferentes cuartos o salones con

“el prdpésito de evitar la acumulaci6n de temor.

- Establecer un acuerdo com(in entre padres y maestros des
de la primera vez que el nifio o adolescente asista a clase -
de piano, en cuanto a gue no presionarén a que el alumno sea
kun genio de la msica, ni que imite la vida de algfin musico
impbrtante, sino que la m@sica que aprenda éerviré como un -
medio de cultura, expresidn y factor de disciplina. Expli--
car que los recitales que se presenten tendrin el objeto de
hacer disfrutar la misica, que &l mismo la disfrute, y no -

para lucir las habilidades del profesor o alumno.

(29) (€. Stanislavski. Un actor se prepara. p.p. 68-76
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- En la medida de lo posible, durante la etapa formativa,
no cémbiar constantemente de profesaf de: piano, ya que la re-
laci6én profesor-alumno tiene que ser sélida y si se quiere, -
puede llegar a sef estrecha, con el fin de lograr los mejores
resultados educativos. El hecho de cambiar de maestfo no s6-
lovinterrumpe el desarrollo musical, sino también el emocio-

nal y social.

-. Observar los aspectos de descanso y salud rfisica tales
caio no desvelarse las hoches'antes del recital, no estudiar
demasiado durante el dfa del recital, ni tocar las obras du
rante las hérasquelo anteceden, y si es posible, tomar uné

pequefia siesta durante la tarde.

- En el caso de misicos con estados de angustia y pénico
excesivo, lo que conviene hacer es un reajuste de la persona-
lidad via el psicoanfilisis, con elvfin de encontrar las causas
especificas que originaron este tipo de trastornos. Desgra--
ciadamente las plfiticas, los consejos y las ayudas antes men-
cionadas tienen un efecto nulo en la mayoria de estos casos -
y en otros tienden a intensificar el estado de inseguridad de
bido a la comprobacifn de que €ste o aquél nueﬁo consejo no -
di6 el resultado esperado, Una vez iniciado el tratamiento -
psicoanalitico serd necesaria la comprensidn del prdfesor, -

con el fin de que éste provea una terapia que consistird en

i
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reeducar las presentaciones en p@blico., Estas se iniciarén
de una manera informal y con obras pequefias y sencillas, con
el fin de que el afectado pueda obtener seguridad en lo que
toca ante otras personas. Esta terapia serd cuidadosamente

dosificada para evitar un nuevo desplome en la seguridad del

individuo.

Proceso de estudio: intrinseco y extrinseco.

El cémo estudiar una obra es algo que ningfin instrumentis—
ta pianista debiera descuidar.' Varios mGsicos en diferentes
épocas han propuésfo diferentes maneras de estudiar con resul
tados excelentes en por lo menos ellos mismos y algunos de --
sus alumnos, pero.se puede afirmaf que no existe una receta -

infalible para todos los casos.

Conviene entonces conocer los principios generales del es-
tudio propuestos por los grandes pedagogos y aplicados per- -
sonalmente durante un perfodo minimo. Al paso de los meses
y afios, cada uno depurari y adaptari a si mismo aquellos - -
principios que le garanticen elr mejor rendimiento. Conviene
recalcar el hecho de que algunos pianistas (especialmente - -
alumnos), "estudian'" al azar, es decir "hoy de una manera, -
mafiana de otra y pasado mafiana es posible que ya esté lista

la obra" (30). El resultado seri comparahle al dbtenido por

(30) Encuesta alumnos pianistas B.N.M, 1983.



66

un arquitecto que un dia proyecta, el segundo dfa construye
sin terminar de proyectar y al tercer dia reflexiona sobre la

finalidad de su proyecto.

El estudio de una obra abarcard dos fases que pueden ser
simultfineas o alternadas: el estudio intrinseco; esto.es.
el estudin que se hard sobre la obra, como es el analizarla,
digitarla, resolver problemas té&cnicos sobre el instrumento
'y memorizarla; y el estudio extrinseco, que comprende anali-
zar, escuchar y tocar otras obras del estilo de la obra u -
otras del mismo compositor, ademés de periodos de descanso
que. sirvan como medios de maduracién y comprensién del estu-

dio intrinseco.

Con respecto al estudib intrinseco, Franz Liszt recomen-
daba no abordar una obra sin haberla examinado. Durante este
examen se encuentra el tocar despacio cuatro o cinco veces de
la siguiente manera: 1la primera con el fin de familiarizar-
se con las notas sin omitir nada; Ia segunda para comprender
el aspecto ritmico con la mayor precisibn, sinh permitirse el
més sutil cambio; la tercera vez cuidando la dindmica y su -
realizacifn con los dos aspectos anteriores buscando la mejor
inte}pretacién por medio de diferentes digitaciones; la cuarta
estudiando la linea del bajo y las voces superiores {(no so- -
lamente en obras polifénicas }; la quinta abordando el tempo, -

haciéndolo flexible de acuerdo a la expresidn.(SI)

(31)  E. Mach. The liszt studies. p.p. xii,
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Beethoven hablando con Carl Czerny y refiriéndose a su so-
“brino Karl decia: " Con respecto a su clase contigo, cuando
€1 haya adquirido el modo apropiado de digitar y tocar a tem-
po y toque las notas con correccibn tolerable, Gnicamente en
tonces dirige su atencidn a la imﬁortancia de la interpreta-
ci6én; y cuando haya llegado en esto bastante lejos, no lo de-
tengas por pequefios errores, sino ﬁpﬁhtalos.al final de la -
pieza. No obstante que yo mismo he dadopmuy poca instruccibn,
siempre he seguido este método que réipidamente hace mlisicos y
eso después de todo, es uno de los primeros objetos del arteizz)
Posteriomente C. Czerny escribié diéiendo due el tiempo dc
estudio de una obra puede dividirse en tres perfodos. En el pri-
mero es el estudio de 1o exacto; el segundo ' el estddio dei tem-
po indicado por el compositor" y por Gltimo "el estudio de la -
interpretacién". En el primer perfodo debe tomarse un tempo cd6-
modo con el fin de buscar la mejor digitacién, la pureza y exacti
. tud de cada uno de los sonidos indicados en la partitura. Una vei
dominado el primer periodo, se toma el segundo tocando la obra ca-
da vez més aprisa, hasta obtener el tempo indicado por el composi-
tor. En este periodo deberin respetarse todas las indicaciones de

dindmica indicadas por el autor y la ayuda de un metrénomo seré

(32) Kerst and Krehbiel.- Beethoven the man and the artist
as revealed in his own words. p. 40
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provechosa. En el tercer periodo se toman todas las indicacio-
nes de interpretacidén tales como accellerando, smorzando y “-

ritardando y debe entrar el sentimiento, (33)

Por otra parte, loskperiodos de estudio de las obras deben
eStar alternados con periodos de descanso. K. Wolff menciona
que si se ha trabajado'pér ejémplo " la sonata Hammerklavier -
durante seis meses, serid necesario dejarla reposar durante me-
dio afio; y si sé aprendiéruna balada de Chopin en una semaha --
_ignorarlé;durante otia semana".‘(34)‘es decif,‘estoé periodos\
dében ser ptopdfcionales al tiempo’dé estudio. Durante los --
pefioddé de descanso seria recomendable " la lectura de los -

(35), el estudio de otras oBras afines y pe-

buenos poetas'.
riodos de descanso total del organismo, como pueden ser "pa-
sear a menudo por 1los campos y bosques"(ss)(cuando se tiene esa

. oportunidad) o tomar unas vacaciones.

(33) c. CzernK. Vollstandigektheoretisch.practise Pidno?
forte-Schule o ‘ ‘

(34) The piano quaterly vol. 118 p, .24
(35)  R. Schumann.- Consejos p. . 17



CONCLUSIONES

1. El nroceso de estudio de una obra se inicia desde las
‘primeras experiencias gue el nifio o adolescente tiene con la
miisica. Por lo tanto, la calidad de cada una de ellas serd

un factor determinante en este oroceso.

- 2. No existe un texto o textos que nuedan garantizar que
~ todo lo que en ellos se estudie servird de base en ellnroce- 
‘yéo de asimilacién de 1la misica, nor 10 gue el vrofesor dei‘-
'ihStrumento, en base allas aptitudes y dificultades ﬁarticu-
lares de cada alumno, seleccionard y reforzari aquéllos,ele-’“
“mentos que nrovean el mejor desarrollo de 1os fundamentos de

la ejecucidn.

3., El andlisis en todos sus asnectos debe ser ensefiado -
desde el inicio de la instrucci6n en un instrumento. FEste -
- andlisis deberd estar acorde con la edad v con los conocimieg

tos recibidos en otras clases.

4. Debe haber por narte de las escuelas de misica, cursos
o maneras de integrar todos los conocimientos immartidos en va
rias clases en una préctica esnecfficé, con el fin de no crear
disociacién entre lo te6rico—me;5nico v 1o nréctico-creétivo -

artistico.
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5, Problemas técnicos como son: lectura de la pvartitura,
digitéciSn, pedal y calidad sonora no son dificultades sobre-
entendidas, sino que serdn estudiadas, practicadas y desarro-
1ladas con el provésito de hacer que las ejecuciones no estén

plagadas de errores técnicos,

6. Basar el nroceso de estudio en una lectura analitica y
lo m&s pronto nosible realizar el estudio de una obra nor me-

‘moria.

7. Establecer el tiempo de estudio de acuerdbﬂal tino de
obras que se pretenda ejécutar'y al grado. de desariollo de la

técnica,

8, Al elaborar un proprama de recital, se tomari en cuen-
ta varios asnectos como son tino de recital, cardcter de las
obras, duracidén de las mismas, duracién del recital en conjun

to y comprensifn del auditorio,

9, Conocer los nroblemas nsicolégicos que se nresentan al
tocar en ptblico y llevar a efecto aquellos consejos que permi

tan superarlos,

10. En base a las exneriencias de otros msicos, realizar

y adaptar un método de estudio que abarque no solamente la --
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préctica en el instrumento, sino también el asvecto extrinse-
co de las obras como es el andlisis, la lectura de otras - -
obras (musicales o literarias) y la audici6n de otras inter--

pretaciones.
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ANEXO 1

RESULTAbOS DE LA ENCUESTA REALIZADA EN LA ESCUELA
NACIONAL DE MUSICA DURANTE LOS MESES DE DICIEMBRE
- DE 1982 A MARZO DE 1983.

1.-Estudiantes entrevistados: 30
2.-Nivel de estudios: Bachillerato y Licenciatura

3.-Edadés abarcadas: 15 a 29 aRos.

4,-Informacidn musical antes de ingresar a la escuela de
mﬁsicaE Ninguna: 5 7(16.6%). |
Poca : 13 (43.3%).
Bastante:lzy (40 %):
5;— Edad a la que se inicié el estudio del instrumento:
De 3 a9 aﬁds:' 9 (30 %)
De 10 a 15 afios:.. 10.(33.3%)
Después de Tos 16: 11 (36.6%)

6.~ Primeros tres textos de piano:

Michael Aaron: 3 Clementi (sonatinas):
Ana Magdalena Bach: 9 For Children {(album):
Beringer : 1 Hanoﬁ:

Ferdinand Beyer: 12 Stephen Heller:
Burgmuller: - 3 Método Rosa:

Béla Barték: 4 Schmitt:
(Mikrokosmos)

Thompson {deditos)
Czerny: 6 : ;
~{pequefia velocidad)

10

o w n
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Las obras son estudiadas por primera vez mediante:

7.-
Lectura a la. vista: 22 (73.3 %)
Andlisis sin tocar: 8 (26.6 %)
8.~ Sé analizan las obras:
No se practica el andlisis: 6 (20 %)
Andlisis Formal: 7 (23.3 %)
- An&lisis Arménico: 6 (20 %)
*Varios anélisis: 11 (36.6 %)
9.- Se utiliza un sistema especifico para memofizar: -
k Por repeticidn : 11 | |
Otros métodos : 19
10.- Tiempo de preparacidn de uﬁ recital:
| De 1 a 5 meseﬁ : 5 | |
6 meses : 14
Mds de 7 meses : 6
Indefinido: 5
11.- Grado de nerviosfsmo antéfuna presentéciﬁh en pﬁbiico:
o Emocidn normé] ¢ .15 (50 %)
Angustia elevada: - 11 (36.6 %)
Gran Trac >‘ 4 (13.3 %)
12.- Deficiencias en la educacién musical:
Solfeo {entrenamiento auditivo): 10
Probiemas técnico-artisticos : 10
Otros : 10
(*) Incluye andlisis ritmico-melédico ademds del armGhico

y formal.

76.
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Modelo de encuesta realizada para alumnos.

Nombre. - Nivel.- Edad.-

1.- TIEMPO, TENDENCIAS Y METODOLOGIA

1.1 tQué informacidn de misica en general tenfas antés de
entrar a la escuela?

1.2 ¢A qué edad iniciaste tus estudios del instrumento?

Piano Vielfn Violoncelle

1.3 Cudles fueron los primeros tres textos que estudiag
te?

1.4 iQué material has estudfado hasta 1a fecha?
' a) Ejercicios y estudios
"b) Repertorio Barroco y Clésico
c) Repertorio Roméntico y Moderno

1.5 lEn cudnto tiempo pfeparas un programa de duracién -
real de una hora? :

1.6 Describe el método o sistema del cual te sirves pa-.
ra realizar el estudio de una obra nueva que pasard
posteriormente a formar parte de tu repertorio,

1.7 Describe el método del cual te sirves para cohocer
el repertorio bédsico, pero que por el momento no ~--
formard parte de tu repertorio de concierto.

2.~ MEMORIA Y TRABAJO MENTAL

2.1 Describe dos o tres métodos o maneras que utilizas
para memorizar una obra de estile !
Polifénico




2.2

2.3

78.

Clasico
‘Romdntico

Moderno

Contempordneo

¢(Analizas las obras que tocas? Describe sintética--
mente el método.

Describe 1a metodologia que utilizas para reso1ver?—
los problemas técnicos de una obra: '

3.- PREPARACION SICOLOGICA

3.1
3.2
3.3
3.4

3-5

!Sientes angustia (nervios) antes, en y'después'déf-_
un recital? :

tControlas tus nervios?

En tu preparacién musical genmeral, lExisten defi---
ciencias? Describelas. ‘ '

En tu preparacidn como instrumentista, (Existen de-
ficiencias? Describelas.

¢Qué has hecho por superar dichas deficiencias?
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ANEXO I

ALGUNOS PROGRAMAS PRESENTADOS EN LA ESCUELA NACIONAL
DE MUSICA POR PERSONAL DOCENTE Y PROFESORES INVITADOS

Programa del Mtro. Aurelio Ledn Ptacnik

Fantasfa Cromdtica y Fuga J.S5. Bach
Caprictio No. 1 Op. 76 : - J.Brahms
Capriccio No. 7 Op. 116 '
Intermezzo No. 1 Op. 117

Rapsodia No. 4 Qp. 119

INTERMEDIO
‘Fanfasfa Op. 17 | R. Schumann

Programa del Mtro, Luis Mayagoitia V.

Tres sonatas Espafolas del S. XVIII  P.Antonio Soler
Sonata en Mi bemol mayor

Hob. XVI/52 F.d. Haydn
Dos Leyendas F. Liszt

San Francisco de Asfs (la predi-
cacién a las aves)

San Francisco de Paula{caminan-
" do sobre las olas)

Mazeppa
Estudio trascendental No. 4
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ANEXQO 11

ALGUNOS PROGRAMAS PRESENTADOS EN LA ESCUELA NACIONAL
DE MUSICA POR PERSONAL DOCENTE Y PROFESORES INVITADOS

Programa del Mtro. Aurelio lLedn Ptacnik

Fantasfa Cromdtica y Fuga J.5. Bach
Capriccio No. 1 Op. 76 , J.Brahms
Capriccio No. 7 Op. 116 '
Intermezzo No. 1 Op. 117

Rapsodia No. 4 Op. 119

INTERMEDIO

Fantasfa Op. 17 _ R. Schumann

Prbgg;ma del Mtro. Luis Mayagoitia V.

Tres sonatas Espafiolas del §. XVIII P.Antonio Soler

Sonata en Mi bemol mayor
Hob. XVI/52 F.d.  Haydn
Dos Leyendas F. Liszt

San Francisco de Asis (la predi-.
cacién a las aves)

San Francisco de Paula{caminan-
do sobre las olas)

“Mazeppa :
fstudio trascendental No. 4



Programa del Profr. Klaus Schilde M.

Sonata en Mi bemol mayor
"Los adioses", Op. B81-A

Variaciones, interludio y final
sobre un tema de J. Ph. Rameau

INTERMEDIO
Estudios sinfénicos, Op. 13

Praograma de la Profra. Irene

L.V. Beethoven

P. Dukas
R. Schumann

Schreijer

Sonata en Re mayor
“Opus 10 No. 3

Sonata en La menor
Opus 143

INTERMEDIO

16 Valses, Opus 39
Fantasie, Opus 28

Programa de la Profra. Edith

L.V. Beethoven

F. Schubert

J. Brahms
F. Mendelssohn

Picht-Axenfeld

Sonata en Mi mayor Op. 109
Sonata en La bemol mayor Op. 110

Sonata en Do menor Op. 111

(%

L. V. Beethovén

80.



ANEXDO I 11

'ALGUNOS METODOS Y SISTEMAS SOBRE LA MANERA

ADECUADA DE ESTUDIAR

1. R. Barbacci.- en su libro La Ensefianza del piano mencioha

doce Normas del Arte de Estudiar:

1o.
20.
3o,

"40.

50.
6o.
To.
8o.
0.
100,
llo.
120.

I1. Ignaz Moscheles en sus 24 Estudios para piano Op.

Estudiar una sola cosa a la vez.

Extremada atenci6n al movimiento tnicial

Analizar si los moQimientos que se hacen son dtiles o
nocivos, y si, ain siendo ﬁtiTés, tienden directamen=
te hacia su 6bdet1vo musical y en su forma mis senci-
Na. |

Conservar la misma perfeccifn del movimiento durante

toda la fase del estudio y durante las repeticiones-

"de la obra

La técnica debe ser expresiva.

Estudiar también lejos del instrumento.

Poco y muy bien. |

Después del andlisis 1legar a la sfntesiSQ
Continuidad en el estudio,

Procurarse un modelo para cada meta de estudio.
Infciar el estudio cuando la menté estd en "forma".

No continuar el estudio cuando la mente no lo desea.

79 escri-

be sobre La Manera adecuada de estudiar:

Primero: Recorrer la pieza bastantg despacio y con sumo -

cuidado, siendo muy minucioso y no omitir una sola nota o

cualquier sostenido, bemol, o natural que aparezca acci- -
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denta]meﬁte.

Segundo: Examinar y elegir el mejor modo de colocar los
dedbs y emplearlo cuidadosamente y donde el dedeo ya es-
td marcado, ngo apartarse de‘é1. Sin embergo, si el ejecu;
tante descubriera alguna otra manera de colocar los dedos
que fuera igualmente buena y que se adaptara mejor a su -’
mano, muchos pasajes podrfan cambiarse de dedeo obtenien-
do el mismo buen efecto.

Tercero: Dar a cad nota, en la divisién de cada compds, -
su valor justo y hacer que una mano correspodd exactamen-
te con Ta otra,

Cuarto: Practicar por sepsrado,varias veces, y siempre -

‘atacando de manera precisa aquellos pasajes, compases ¥

‘adn notas aisladas que pudieran presentar alguna difitql

tad en su ejecucién. -

Quinto: Recorrer la pieza varias veces con el objeto ex-
breso de comprenderia completamente e interpretando to--
dos Tos signos que se refieran al cardcter, expfesién o

estilo de 1& misma.

Louis Plaidy en su Tibro "Technische Studien fir das ---
pianofortespiel”, meciona en la introduccién, C6mo em--

plear las horas de prdctica:

1. La base del buen tocar estd en una técnica que sea

"To més perfebta‘posibie, que esté difigida al estudio -

cuidadoso de los ejercicios de dedos. Estos requierén una

nente despejada y toda nuestra atencidn, por lo que debe-
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rdn relizarse durante la priheré parte de la préictica -
diaria. |

2. Después de los ejercicos de dedos, sequir con la
préctica de escalas y los estudios; entonces realizar-
el estudioc de una sonata o de cualquier obra, con el -
~ objeto de que no sea exc]usi#amente el desarrollo de
la técnica.

3. No omitir un tiempo para la lectura a primera -
vista,

4. De acuerdo al prdgresn alcanzado, repetir de vez
en cuando las piezas anteriormente estudiadas.

5. Los principiantes debersn dedicar gran parte de
sus horas de préctica a'los‘ejerciéios de dedos, no -
deteniéndose hasta que hayan alcanzado cierta firmeza
R en el toque correcto y han desarrollado las escalas -
mds comunes y pasajes de acor@es; Los estudiantes a-
vanzados no descuidardn en buScér el tiempo que re--
quieren para los ejercicios de dedes, ya que ocupa--
rdn la mayor pgrte en estudios y grandes compasicio-:
nes, Juntéménte con una hora de lectura a'primera --

vista.
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