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INTRODUCCION

La masica, en todos sus estilos, ritmos, sonoridades y culturas, seguira siendo siempre
una parte fundamental en el constante desarrollo de una sociedad. Pensar en una
civilizacién en la que no hubiese canciones o sonidos que reflejaran un contexto de lo que
estaba ocurriendo en el momento en el que fueron creadas, seria como negar la existencia
misma de todo aquello que se hereda a través de los afios.

Si bien esta claro que la transmisién de la mayoria de estas musicas se ha realizado a
través del entorno familiar y social de los individuos, por otro lado, en algunas otras
culturas estos conocimientos se transfieren de formas con mayor escritura y
sistematizacion, necesarias para aquellos estudiantes (como yo) que deseen involucrarse
con un repertorio clasico y/o académico.

Vale aclarar que, con esto no pretendo afirmar o insinuar que algunas de estas culturas y
sus respectivas formas de expresion sonoras, sean mas importantes o valederas que las
otras. Por el contrario, pienso que lo que méas enriquece a una sociedad es la forma en que
sus miembros se vinculan o adoptan un lenguaje musical externo a su propia cultura,
adquiriendo elementos que de alguna forma complementen su incansable busqueda de
expresion humana.

La importancia que tienen los Optimos procesos de formacion, para que todo este
empalme cultural se pueda llevar a cabo. Un mal comienzo por parte de un estudiante,
puede encaminarlo a un sin fin de errores, frustraciones o hasta incluso la desercion
misma del instrumento.

El piano, como instrumento tradicional de la cultura occidental (Europa principalmente),
se ha ganado un lugar importante en muchas de las tradiciones musicales del mundo. Un
buen ejemplo seria, el jazz, en el cual se desenvuelve tanto como solista como en
ensambles, un género que descendio del blues que a su vez provenia de la muasica gospel
y de los cantos de los esclavos afroamericanos. Otro ejemplo, seria la salsa, en donde es
fundamental para marcar los “tumbaos” o “montunos” caracteristicos de este estilo, que
a pesar de haber tenido sus inicios en New York, rapidamente paso a ser parte de la masica
popular latinoamericana.

Lo anterior, solamente es una pequefiisima muestra de la importancia de este instrumento,
que, como lo mencioné anteriormente, tiene sus origenes y principales desarrollos
técnicos e interpretativos en Europa. Por esto, entre otras cosas que iré explicando en este
texto, pienso que la importancia de estudiarlo de forma correcta es clave en la vida de
todo pianista en formacion y en nivel profesional.

Cuando hablo de estudiar adecuadamente el instrumento desde mi perspectiva personal,
considero que es necesario aplicar una metodologia canonica, basada en cientos de textos
enfocados en el perfeccionamiento de la técnica en pro de una interpretacion que conserve
los elementos del estilo en general, pero que, a su vez permita al intérprete expresar a
plena libertad un discurso musical propio, sin ninguna dificultad motriz o sonora. Esto
teniendo en cuenta que este trabajo parte de mi consideracion personal de la necesidad de
aplicar estas metodologias para estudiar adecuadamente el instrumento.



Muchos de los pianistas que iniciamos nuestros estudios en un teclado (generalmente de
cinco octavas) y no en un piano, con el tiempo hemos ido encontrando una gran cantidad
de errores y vacios técnicos que han impedido una éptima ejecucion e interpretacion del
instrumento en el repertorio académico tradicional. A esto se le suma el hecho de que
algunos docentes no se enfocan en las principales probleméticas que presenta cada
estudiante, problemas que estan relacionadas, en lo fisico con el tamafio de la mano, la
distribucion del peso del cuerpo, entre otras que mencionaré mas adelante. En lo
interpretativo, relacionado con el abordaje de un repertorio que esté al nivel
correspondiente y a la memorizacion del mismo, sin mencionar las diversas frustraciones
que pueden presentarse por no contar con las herramientas técnicas para realizarlo de
forma adecuada.

Para finalizar, quisiera decir que todas estas problematicas y vacios que dificultan el
trabajo de un pianista en formacion de su carrera profesional, se pueden corregir y
complementar en cierta forma, siempre y cuando haya una disposicién por parte de quien
desee aplicar estos fundamentos, teniendo en cuenta las necesidades propias y la cantidad
de tiempo y esfuerzo que debe invertir para lograr si no corregir completamente todas las
problematicas técnicas e interpretativas, por lo menos obtener unos resultados
satisfactorios que hagan mucho mas llevadera la dura pero valiente decision de estudiar
un instrumento que realmente no conocemos.



1. ANTECEDENTES

Para comenzar, hablaré sobre mi proceso musical, teniendo en cuenta vivencias y
primeros acercamientos a este tan diverso, pero nada facil lenguaje, que méas que un estilo
de vida se convierte cada dia en la vida misma y no solo del mdsico, sino de su entorno
social y profesional. A través de lo que determinaré como una “autobiografia” trataré de
sentar las bases con preguntas, hip6tesis y demas herramientas que poco a poco llevaran
a un analisis cada vez més detallado de lo que sera el ntcleo principal de esta corta resefia.
Por Gltimo, quisiera plantear algunas posibles soluciones que tal vez dieran alguna luz en
cuanto a un buen proceso de iniciacién musical aplicado al piano, siempre basado en la
experiencia y en la comprobacion de cada una de estas metodologias. Claramente cada
caso en particular tiene su respectiva aplicacién, pero lo que busco con este texto es dar
una pincelada inicial que nos pueda conducir a crear desde nuestras necesidades una
metodologia méas centrada en lo que debemos estudiar a un nivel tanto técnico como
musical més preciso.

1.1 Acercamiento Musical, Influencias y Proyecciones

Recuerdo que cuando era nifio escuchaba en la calle sonidos que provenian de
instrumentos y me preguntaba que forma tendrian, si eran grandes o pequefios, si algin
dia podria tocar alguno y que tipos de musica podria tocar. Mas 0 menos a los 9 afios mi
madre me regalaria una flauta dulce que daria pie para que a los 12 afios, tras haberme
inscrito en la banda sinfonica del municipio continuara mis estudios en el clarinete y
clarinete bajo. Con el paso del tiempo e influenciado por la musica clasica y de folclor
nacional me aventuré hacia los arreglos y la composicion primeramente para cuarteto de
clarinetes, y formatos de camara pequefios. Dentro de ese repertorio se encuentran
algunos preludios, marchas, fantasias y demas pequefias piezas que con el paso de los
meses me hicieron inclinar por un instrumento un poco mas completo arménicamente y
funcional en cuanto a escritura. Inicié las practicas empiricamente en un teclado de cinco
octavas influenciado por la musica del periodo barroco y clasico. Posteriormente en el
afio 2006, comencé mis estudios de piano en la universidad bajo la direccidn de la maestra
Bibiana Céaceres, quien me mostraria unas primeras insuficiencias en mi técnica.

1.2 Transicion

Durante esta “transicion” de periodos musicales, estilos, formas de interpretacion y hasta
elementos compositivos, hubo muchos factores que me precipitaron a un estado de
desesperacién y casi abandono total del instrumento; cosas que ahora parecen tan simples
pero que en su momento no lo fueron, literalmente me torturaba entender la diferencia
entre una tecla pesada de un piano acustico vertical o de cola en comparacion con una
liviana de un teclado de cinco o cuatro octavas. Era muy dificil para mi explicarle a mi
maestra de ese entonces qué tan imposible me parecia interpretar algunas piezas a gran
velocidad con la articulacién que esta requiere logrando un sonido impecable con esos
dedos flacidos y sin mucho control sobre la nota.



Me tomo aproximadamente seis meses adaptarme a la técnica real del instrumento,
practicando dia y noche. En ocasiones manchaba con sangre el teclado del piano pues por
la fuerza que requeria los dedos y las ufias no aguantaban mucho tiempo. A nivel de
lectura y composicion de partituras la situacién no era muy diferente, puesto que nunca
tuve una verdadera formacion en cuanto a lectura de dos sistemas y mucho menos en
clave de fa donde siempre tuve dificultad con la primera vista o incluso con la
construccion de enlaces armonicos en acordes tanto para acompafiar y para componer.

Especificamente en los primeros dos semestres (un afio) de la carrera profesional de
pregrado, los principales cambios técnicos (que posiblemente retrasaron mi proceso de
ese momento) estuvieron relacionados con el ataque’ de las notas, la posicion curvada de
los dedos necesaria para brindar un mayor control sobre la precision, velocidad y matices
de volumen, el manejo de las octavas puesto que al ser la tecla mas grande y pesada la
mano debia tener una amplitud completamente diferente a la que le daba en el teclado de
cinco octavas.

! Fuerza que se debe aplicar al teclado de forma articulada.



2. PLANTEAMIENTO DEL PROBLEMA

En mi experiencia como intérprete y docente he notado de forma constante que un gran
porcentaje de pianistas profesionales o en formacion en municipios de la sabana de
Bogota presentan dificultades en su proceso de desarrollo técnico e interpretativo a causa
de los “vacios” que se pueden presentar durante el transcurso de su carrera profesional.
Elementos técnicos como los cambios en la articulacion y postura de la mano, el
fortalecimiento de los dedos, la ubicacion y memorizacién de las octavas, son bases
fundamentales para la formacion de cualquier pianista y no se logran desarrollar a
plenitud en un teclado de cinco octavas, el cual no posee muchas de las caracteristicas
principales del piano.

La comprension del problema central de este trabajo implica un contraste con los procesos
vividos por otros pianistas. Para dar inicio a esta investigacion quise contrastar una
realidad individual con una problematica colectiva en el aprendizaje del piano. A través
de una corta encuesta? con algunos pianistas profesionales y/o estudiantes de diferentes
universidades, que en su momento lidiaron con estas u otras dificultades técnicas y de
esta forma, logre identificar que generalmente muchos de estos vacios estan asociados a:
El 66.7% inicio sus estudios musicales en un teclado estandar de cinco octavas y no en
un piano, el 100% sintio que tenia problemas asociados a la técnica durante sus inicios de
pregrado, el 77,8% indica que la metodologia usada por sus docentes ya avanzada su
carrera fue la adecuada para solucionar estas problematicas, el 77,8% siente que su mano
tiene el tamafio adecuado para interpretar obras complejas pero asi mismo, el 66,7%
indica que el tamafio de la mano si influye en la préactica pianistica (Grafico 1), a su vez
que solo el 44% cree que su técnica actual puede brindar las herramientas necesarias para
abordar el repertorio correspondiente a su nivel académico (Grafico 2).

La corporalidad especialmente es un factor de vital importancia, ya que una mala postura,
articulacion y/o digitacion podria remitir a muchas molestias fisicas que generalmente
deterioran el buen desarrollo de un musico, incluso obligadndolo en algunos casos a
abandonar completamente el instrumento. En mi caso especificamente se presentaron
molestias durante los Ultimos afios por vacios en mi técnica instrumental como la postura
incorrecta de la mano, la falta de articulacion de los dedos en los ataques de cada frase,
el movimiento inadecuado del cuerpo hacia las octavas mas altas o bajas del instrumento,
la falta de relajacion completa de los hombros y brazos formando un angulo adecuado a
la altura® precisa del teclado, la digitacion incorrecta de las secciones melddicas y
armonicas, la dificultad en el cambio de octavas en un tempo rapido, la necesidad de una
mano completamente amplia* y articulada, entre otras. Dichas molestias han afectado la
interpretacion de obras que por su estilo compositivo y nivel técnico hacen parte del
repertorio académico formal de un pianista.

2 Realicé esta encuesta en el mes de junio de 2020 a nueve pianistas profesionales y estudiantes de diferentes
universidades, con el propdsito de tener una perspectiva actual y verosimil de estas problematicas, anexo
No. 1.

% La distancia estandar entre la base hasta el borde de las teclas es de 75 cm dependiendo del piano.

4 Posicion de la mano necesaria para alcanzar los acordes de mas de una octava.



Gréfico 1. Encuesta sobre las principales problematicas en el piano

@ Teclado estandar de cinco octavas
@ Fiano elactrico de siete octavas
@ Piano acustico
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@ Teclado de 3 octravas
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2.1 Formulacion de la pregunta problema

Basado en los anteriores elementos formularé la siguiente pregunta:

A partir de la identificacién de los vacios técnicos derivados de mis inicios desde el
teclado y no desde el piano, ;Cémo se pueden analizar y solucionar los problemas

técnicos e interpretativos en mi proceso de aprendizaje, memorizacion y apropiacion de
un repertorio como la sonata para piano No. 29 “Hammerklavier” de L. V. Beethoven?
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3. OBJETIVOS
3.1 Objetivo general

A partir de un analisis detallado de elementos técnicos, tedricos e interpretativos buscar
soluciones a problemas especificos que se puedan presentar a lo largo de una carrera como
instrumentista en el area de piano, con el fin de abordar un repertorio como la sonata No.
29 “Hammerklavier” de L. V. Beethoven desde una perspectiva musical, técnica y
autoetnografica.

3.2 Objetivos especificos

1. Identificar las dificultades técnico - motrices que se presenten en la interpretacion
y estudio de las obras complejas que son ineludibles en un recital de grado.

2. A través del analisis musical, historico y experimental, generar un contenido que
proponga posibles soluciones técnicas e interpretativas para el repertorio
académico de mi recital de grado.

3. Proponer una metodologia que dé pautas generales de accion sobre las
necesidades técnicas e interpretativas en mi formacién como pianista, habiendo
iniciado mis estudios desde un teclado de cinco octavas.

11



4. JUSTIFICACION

Teniendo en cuenta el problema principal que motiva este trabajo, y sabiendo como artista
que en ese momento tuve muchas limitaciones asociadas al 80% de las problematicas
mencionadas, pienso que el propdésito fundamental de todo este discurso se inclina hacia
entender realmente que si un proceso de formacion ya sea en iniciacion®, medio o
avanzado no se realiza adecuadamente, podria lesionar a futuro tanto de forma fisica
(problemas relacionados a las articulaciones de la mano, la mufieca, la postura de la
espalda entre otras) como perceptivamente en términos emocionales.

Para esto me apoyaré en una serie de estudios basados en la corporalidad y corporeidad
musical involucrando informacidn con cifras estadisticas, analisis musical e interpretativo
y metodologias técnicas que brinden beneficios relacionados con la colocacion de una
postura adecuada en la mano, las articulaciones y digitaciones convenientes para quienes
tenemos manos pequefias en relacion con este tipo de repertorio, y estudios con ejercicios
que permitan mejorar el ataque y la proyeccién del sonido que es tan necesario en ese
proceso transicional entre el teclado y el piano.

En definitiva, quisiera brindar unas herramientas necesarias para crear conciencia como
intérprete y que también permitan aportar unas posibles soluciones a las principales
problematicas que se presentan en el dia a dia de quienes al igual que yo inician o iniciaron
sus estudios musicales en un instrumento que no posee las caracteristicas necesarias para
el optimo desarrollo de las habilidades interpretativas.

5 Témese iniciacion como un primer proceso musical en edades tempranas, medianas y/o mayores.
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5. ESTADO DEL ARTE

Para entender méas a fondo sobre esta (muy comudn) probleméatica pianistica y los
elementos que la conforman, decidi hacer una clasificacion de los documentos
consultados referentes al problema planteado en este trabajo, de acuerdo con las
siguientes categorias: técnica y pedagogia, aprendizaje del piano ,interpretacion y
grabaciones audio visuales que permitan entender el como y por qué histéricamente cada
instrumentista tiene unas necesidades diferentes que debe evaluar para dar inicio de forma
correcta a un proceso en alguna medida canénico en su proyeccién a la
profesionalizacion.

Quisiera empezar por la categoria de la técnica, partiendo del concepto “Escuelas
Pianisticas” que como dice Catalina Roldan Quintero en su articulo®, desde las
caracteristicas culturales propias europeas, en donde hay ciertos elementos como la
estética y el pensamiento artistico e histérico de su momento, influyeron completamente
en el repertorio escrito para piano de cada compositor y posteriormente en la técnica para
su ejecucion. En el documento, Roldan cita a Luca Chiantore con su texto: Historia de
la técnica pianistica, indicando que la gran mayoria de pianistas se han formado tocando
el mismo repertorio con el mismo piano (Steinway) cayendo poco a poco en limitaciones
y barreras culturales.

5.1 Técnica y pedagogia

Segun Roldan, debido a la desaparicion de las escuelas pianisticas en las primeras décadas
del siglo XX, se habla mas de tendencias o “modas” europeas, en donde los pianistas de
la época abandonarian las caracteristicas del siglo anterior. Esta claro que dichas escuelas,
cuyas caracteristicas van desde la no utilizacion de grandes gestos con el cuerpo (escuela
francesa) o la articulacion y declamacion de las partes fuertes y débiles del compas
(escuela alemana) hasta una busqueda de sonoridad imponente, refinada y de contrastes
dinamicos (escuela rusa) tienen una importancia principal en los antecedentes y la
actualidad de la formacién pianistica en los conservatorios y universidades del pais y
principalmente en Bogota.

Basados en los antecedentes que se dan en la pedagogia del piano en Bogota segin
Roldan, a pesar de que las universidades tienen una “autonomia” para estructurar Sus
curriculos y autoevaluarse periddicamente para realizar ajustes y actualizarlos, hasta
ahora no se han realizado estudios especificos sobre la formacién de los estudiantes de
piano que permitan establecer el estado de programas impartidos y los resultados que se
estan obteniendo en el perfil profesional.’

De lo anterior podemos decir que no se han realizado desde el area de investigacion en
pedagogia, estudios especificos sobre la formacién de la técnica pianistica en Colombia.
Si miramos esta carencia de informacion desde una perspectiva evaluativa con respecto a
los examenes para admisiones a una universidad, encontramos que el enfoque para dichas
carreras profesionales esta “cerrado” en su mayoria para estudiantes que no estan
familiarizados con los repertorios que se exigen candnicamente en sus planes de estudio.

6 Catalina Rold4n Quintero, “La formacién pianistica en Bogot4” Cuadernos de musica y artes visuales y
artes escénicas 3 (1): 46-67 Pontificia Universidad Javeriana, Bogota (2006): 3

7 ibid:7

13



Por tanto, los estudiantes que buscan aspirar a una carrera universitaria, se tienen que
ajustar a los programas impartidos por dichas “escuelas pianisticas”, sin pensar en los
problemas técnicos e interpretativos que se pueden presentar durante la preparacion de un
examen por falta de formacion en edades tempranas.

En concordancia con este panorama de la formacion musical en nuestro pais, encontré en
el texto “Educaciéon musical en Colombia, un espacio para la reflexion” de Andrés
Samper®, dos perspectivas en las cuales abarca la formacion institucional (formal y no
formal) y la formacion informal, en la cual incluye el aprendizaje empirico y las
tradiciones folcloricas. Desde lo institucional, él autor dice que la situacion es dramatica
en cuanto a la incorporacion de la musica dentro de programas escolares, pues se piensa
la musica como un “apéndice” y no como un componente satelital. Por otro lado, desde
la perspectiva informal, Samper sefiala que es muy interesante llegar a un lugar donde no
hay suficiente educacién “formal” de musicas occidentales en el pais, y encontrar que hay
una cantidad de tradiciones y préacticas que estan vivas pero que no se logran reconocer
del todo. Si aplicamos esto a mi realidad, a lo que vivencié en mi proceso de formacidn,
se puede entender el porqué de tantos vacios técnicos e interpretativos en mi ejecucion
instrumental. Me fue mucho mas dificil complementar lo que no habia aprendido a
mediados de la carrera que si lo hubiera hecho desde un principio, por no contar con una
correcta iniciacion musical y empezar mis estudios formales desde una edad tardia en
comparacion con el estandar educativo que proponen las escuelas pianisticas.

Teniendo en cuenta lo que dice Roldan con relacion a la problematica de este trabajo,
podriamos decir que muy pocos estudiantes, principalmente quienes tienen padres o
familiares cercanos pianistas 0 musicos, tienen acceso a iniciar sus estudios desde un
piano real de siete octavas tecla pesada y demas caracteristicas que son necesarias para
poder interpretar un repertorio clasico tradicional de estas escuelas europeas. El otro gran
porcentaje, debe prepararse desde un teclado de cinco octavas de tecla liviana que no se
compara con la sonoridad de un piano. Ahora, es posible que un porcentaje de aspirantes
cuente con la posibilidad econdémica de adquirir un piano eléctrico que medianamente se
acerque un poco mas a lo que brinda un piano acustico, esto para preparar un examen
universitario que no es nada sencillo y que requiere conocer muy a fondo sus
posibilidades y estilos interpretativos.

Finalmente, Roldan nos dice que en Colombia al igual que en otros paises
latinoamericanos se adoptaron muchos elementos compositivos de la tradicion musical
europea. Esto indica que a pesar de que se escribieron muchas obras para piano en nuestro
pais durante los principios del siglo XX, el desarrollo de la pedagogia para musica
académica es aun incipiente en cuanto al estilo de las escuelas pianisticas. O sea que no
se ha desarrollado con las caracteristicas tanto técnicas como tedricas e interpretativas al
mismo nivel que las de las escuelas europeas o de Norteameérica.

5.2.1 Modernes klavierpiel

Este texto, que traducido del aleman seria algo como “La Moderna Ejecucion Pianistica”
escrito por Karl Leimer, habla de la importancia que tiene una correcta formacion técnica

8 Andrés Samper, “Educacién musical en Colombia, un espacio para la reflexiéon” RICERCARE No. 4,
Revista del departamento de musica — Grupo de investigacion en estudios musicales (2015): 7
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desde las primeras lecciones. Para Leimer, se debe “mostrar el camino con toda brevedad
a través de un trabajo basado en la concentracion y de la memoria reflexiva”®

A pesar de que este texto fue escrito hace ya algin tiempo (1931), y que hoy en dia existen
una gran variedad de metodologias sobre técnica e interpretacion a nivel mundial, me
parece muy acertada la forma de abordar un repertorio ya sea de obras o de estudios,
desde una preparacién previa, e incluso podriamos decir que mental en cuanto a la
partitura (memorizacion, concentracién, repeticion), para luego unificarse con una
disposicidn fisica desde una perspectiva técnica como la posicion del cuerpo, de la mano
entre otras.

5.2 Aprendizaje del piano

Desde la perspectiva de la pedagogia, Martha Lucia Barriga Monroy quiso hacer una
comparacion para mostrar algunos contrastes entre los procesos pedagdgicos de
Colombia y Japon'?, principalmente entre Tokio y Bogota, puesto que, a pesar de ser muy
diferentes en cuanto a culturas y tradiciones, tienen un repertorio pianistico - académico
(europeo) en comun. En su texto: “La ensefianza en Japon, un estudio de los métodos de
enseflanza para principiantes” comienza diciéndonos que entre los afios 1985 y 1987
(fecha en la cual se realizd la investigacion) la edad méas propicia para iniciar estudios de
piano era entre los 7 y los 10 afios, pero que actualmente lo hacen desde los 2 o 3 afios.
Seguidamente, Barriga explica que es muy facil encontrar hasta dos profesores de piano
por vecindario y que la gran mayoria trabaja con métodos japoneses como el Suzuki,
Atarashi piano no Okeiko, Yamaha, entre otros, que proponen una formacion integral en
cuanto a la técnica, la lectura y escritura musical, la entonacion, la ejecucidn tanto solista
como en ensambles y finalmente la composicidn y la improvisacion.

Evidentemente si lo comparamos con los procesos de ensefianza-aprendizaje del piano en
nuestro medio, los cuales se inician aproximadamente entre los 12 y 15 afios en diferentes
escuelas de formacion a nivel de Cundinamarca y Bogota, notaremos que no contamos
con el material, ni la dotacion instrumental, ni la edad propicia para abordar a nivel
técnico ni interpretativo una metodologia del repertorio canonico de las escuelas
pianisticas que estén a la “altura” de las escuelas japonesas.

Otro documento que complementd un poco sobre estos procesos pedagogicos y
metodologicos de la técnica y del cual profundizaré un poco mas en el marco tedrico, fue
el de “Iniciacion en el piano” de Marisa Pérez, el cual nos plantea que: “La pedagogia
pianistica ha evolucionado sin cesar a lo largo de este siglo obedeciendo a la necesidad
de plantear una ensefianza adaptada a los cambios sociales y educativos”.!

Lo que Pérez nos quiere decir, es que las metodologias y la pedagogia deben siempre
estar dispuestas a adaptarse segun las caracteristicas y necesidades tanto técnicas,
interpretativas como sociales y culturales de los aspirantes a una carrera profesional como
pianista. Pérez también nos dice, basada en el libro Das lebendige Klavierunterricht? de
Margit Varro, que todo conocimiento musical deberia ser asimilado en primer lugar por

® Karl Leimer, La moderna ejecucion pianistica (Ricordi Americana S. A — Buenos Aires, 1931): 11

10 Martha Lucia Barriga Monroy, “La ensefianza en Japon, un estudio de los métodos de ensefianza para
principiantes”, Universidad de Pamplona, El Artista (Revista de investigaciones y en musica y artes
plasticas) ISSN-e: 1794-8614, Colombia (2004).

11 Marisa Pérez, “Iniciacion en el piano”, Revista de especializacion musical Quodlibet, Espafia (1995): 5.

12 Margit Varr6, Das lebendige Klavierunterricht, Editorial Schott, Alemania (2000).
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el oido. Es decir, que solamente cuando hayan sido correctamente apropiados y/o
identificados auditivamente los elementos musicales, podria el alumno iniciarse en la
lectura y escritura de partituras.

Continuando con la perspectiva de aprendizaje, es importante mencionar unos datos
estadisticos para saber a qué nivel o mejor, qué porcentaje poblacional esta pasando o
podria pasar por lo mismo que yo Vvivi en mi proceso y de esta contrastar con lo que nos
dice Réldan y Barriga. En promedio, las escuelas de mdsica en los municipios de
Cundinamarca en el area de teclado, coro, guitarra o banda sinfonica cuentan con un
cubrimiento poblacional de 400 a 500 personas atendidas durante cada mes, lo que nos
lleva analizar una cifra de 80 a 100 estudiantes en cada escuela de piano o teclado.
Teniendo en cuenta que la mayoria, 0 sea un 65% de esta poblacion son jévenes entre los
12 y 17 afios que desean encontrar una forma para desarrollar sus habilidades musicales,
y en un 35% continuar sus estudios a nivel profesional, hablamos que en un afio cerca de
30 o 35 de estos jovenes dependen casi en su totalidad de tener una muy buena
preparacion técnica, interpretativa, corporal, tedrica, etc.

Realicé este sondeo con el objetivo de mostrar una “radiografia” de los procesos en cuanto
a la ensefianza de la técnica, interpretacion y demas caracteristicas que necesita un
pianista en su formacion y mas si desea ingresar a un programa universitario. Ademas,
como evidencia de que lo que paso en mi proceso formativo es una realidad que se vive
en Bogota y muchos municipios de la sabana.

5.3 Interpretacion

Por otro lado, examinando la categoria de la interpretacién, empezaré citando a Silvia
Garcia, quien en su articulo “Interpretacion pianistica”, dice que la ensefianza del piano
se ha encaminado tradicionalmente como un objeto fuera de cualquier interpretacion
personal, enfocandose en general hacia el “mejor” modo de proceder construyendo
metodologicamente clases donde la consigna es cumplir con ideas musicales planteadas
por el docente.*®

Entendiendo esto como una critica a las formas académicas especificas de interpretacion,
podriamos decir que la técnica pianistica como herramienta deberia permitir una reflexion
con la intencionalidad que conduzca a la actividad musical, o sea a la ejecucion del
instrumento. Por lo tanto, dice Garcia, el enfoque para la ensefianza del piano o cualquier
otro instrumento deberia consistir en una busqueda de concordancia y coherencia por
parte del alumno entre su idea de realizar y su realizacion sonora.

Si consideramos que parte de la problematica tiene que ver con los vacios que se producen
debido a la falta de procesos de formacion en edades tempranas a un nivel técnico y que
ademas se debe buscar una sonoridad y coherencia en la interpretacion (como dice
Garcia), podremos comprender mejor que Si o se cuenta con estos mismos, sera muy
dificil iniciar una carrera profesional al mismo nivel de otros paises. Para lograrlo se
tendria que “comprimir” un proceso de 10 o 12 afios, (duracion en promedio de los niveles
preparatorios) en 5 o 6 afios (duracién promedio del pregrado). De esto podria decir que
la interpretacion, vista como una parte fundamental en la forma de hacer musica, debe
comprender todos los elementos técnicos en la ejecucion del instrumento, el analisis

13 Silvia Garcia, “Interpretacién pianistica-vinculacion entre analisis musical y herramientas técnicas”,
Sociedad Argentina para las ciencias cognitivas de la muisica SACCOM, actas de la VII reunion, (2008):
358
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musical (teérico o del estilo), la fluidez, la naturalidad, pero también debe dar las
herramientas necesarias para no depender solamente de las habilidades adquiridas con
anterioridad y que, a pesar de ser también necesarias, deben ser complementadas con
estos conceptos para mejorar la interpretacion.

5.4 Registros audiovisuales

Finalmente, quiero relacionar mi problema on tres de las grabaciones audio- visuales mas
relevantes a mi parecer en cuanto a técnica, interpretacién, tempo y dinamicas logradas
de manera impecable para la sonata “Hammerklavier” de L. V. Beethoven. Comenzaré
con la interpretacion de Daniel Barenboim realizada en el Palacio Rasumofsky de Viena
en el afio de 1983. Esta version me ayudo a entender que, a pesar de tener un tempo lento,
es muy importante definir cada nota en cuanto a matices de volumen y proyeccion del
sonido, por lo cual es necesario estudiar una técnica que permita articular muy bien cada
frase y examinar cada digitacion. En la segunda version encontramos la de Sviatoslav
Richter grabada en Praga en 1975, en la que con un tempo mas rapido que la de
Barenboim logra destacar de forma limpia cada melodia, demostrando un virtuosismo
que solo se da con el tiempo Y el estudio temprano de las escalas, arpegios, ligaduras y
estacatos. Ademas de estos elementos técnicos, Richter da una interpretacion que se
compone de todos los elementos ya mencionados anteriormente como el analisis, la
coherencia entre lo que esta escrito y lo que él quiere decir con su ejecucion. Por altimo
y N0 menos importante, esta la interpretacion de Yuja Wang realizada en el Carnegie Hall
de Nueva York en el 2016. Wang con su versidn, propone una ejecucion con un tempo
mucho mas rapido, y unos matices “exagerados” que hacen de esta interpretacion una
moderna vision de como se piensa en las escuelas modernas la tradicion pianistica.

Estas metodologias para el abordaje de la interpretacion pianistica, son producto
claramente de muchos afios de pedagogia, experimentacion, analisis, seguimiento de la
técnica y otras caracteristicas que con el tiempo hacen que los procesos desde las edades
tempranas tengan una relevancia mucho mas importante y completa en cada uno de sus
desarrollos como instrumentistas.
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6. MARCO TEORICO

Buscando dar una proyeccién mas detallada sobre los “vacios” que se presentaron en mi
formacion como tecladista perfilado hacia un desarrollo académico y posteriormente
como pianista, quisiera enfocarme en dos conceptos: técnica e interpretacion, para que
fortalezcan y guien los argumentos en los que manifestaré mis puntos de vista sobre el
problema central de este trabajo.

6.1 Concepto de técnica pianistica

Es indiscutible el hecho de que en Colombia no hay (o es muy insuficiente ain) una
tradicion musical propia respecto a la interpretacién y mucho menos a la investigacion en
pedagogia de un instrumento europeo como el piano. Por esta carencia, es necesario crear
no solo consciencia sobre este problema, sino también una pedagogia que permita adquirir
un nivel superior con respecto a la mayoria de los intérpretes del instrumento a nivel
mundial, con un estilo propio como lo requieren la mayoria de planes de estudio en las
universidades del pais.

Teniendo en cuenta que la iniciacion musical en edades tempranas, como dice Roldan, es
fundamental para la formacion de los futuros pianistas y que a medida que la ciencia y la
tecnologia avanzan y cambian los métodos para el instrumento también, es necesario
saber qué elementos se deben comprender durante una “transicion complementaria” para
quienes iniciamos en edades “tardias” el aprendizaje del instrumento y mas ain para
quienes se desarrollaron en principio como tecladistas y no como pianistas.

Como lo mencioné en los antecedentes, mi formacion musical tuvo sus principios en un
municipio en el cual no existian procesos de formacion relacionados con teclado y/o
piano, por esto tuve que recurrir a un aprendizaje en principio empirico para
posteriormente tomar clases particulares.

De acuerdo con el informe de asistencia técnica municipal y departamental** del
IDECUT, en el 2019 unos 116 municipios del departamento recibieron asistencia técnica
de la gestion publica de la cultura. En la actualidad cerca de un 60% de estos municipios
cuentan con escuelas de formacidn en sus diferentes areas: masica, danzas, teatro, artes
plasticas, etc.

Teniendo en cuenta lo anterior, diriamos que a pesar de que mas de la mitad de estos
municipios cuentan con estas escuelas formativas, no todos tienen una metodologia
adecuada que permita preparar a quienes deseen continuar sus estudios de forma
profesional. EI concepto de la técnica pianistica debe ser aprendido (como dice Marisa
Pérez en su texto®) de forma que el estudiante pueda avanzar en todos los campos al
tiempo para adquirir dominio absoluto de lo que debe interpretar y a su vez, no solamente
adquirir unos conocimientos determinados. O sea, es necesario iniciar el estudio técnico
del instrumento a una edad temprana, pero también es importante que la metodologia
cuente con las caracteristicas fundamentales para que la técnica cumpla con todos los
parametros formativos necesarios para una éptima ejecucion.

14 IDECUT (Instituto departamental de cultura y turismo) anexo No. 2
15 pérez, Op. Cit: 8.
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Ahora, teniendo en cuenta que la realidad de nuestra cultura en cuanto a educacion
musical es otra, implicard entonces esto la creacién de toda una formacion pianistica
aplicada a las caracteristicas propias de nuestro contexto social y cultural.

A través de los afios, la técnica pianistica ha tenido muchos cambios y adaptaciones.
Todos los métodos, tratados o estudios de diversos pianistas y/o pedagogos, buscan
encontrar la mejor forma de abordar los retos a los que se pueda enfrentar el
instrumentista. Citando algunas ideas, encontramos por ejemplo a Ferdinand Beyer, quien
en su método “Escuela preparatoria de piano”*®, dice que el alumno (una vez ubicado en
el piano) debera tomar una actitud o postura natural, teniendo cuidado de mantener los
codos ligeramente adherentes al cuerpo y al mismo nivel del teclado. También dice Beyer
que la mano debera estar ligeramente inclinada hacia el pulgar y los dedos un poco
alargados conservando la punta curvada hacia la tecla produciendo un movimiento de
percusion vertical.

Para enfocarnos en una metodologia necesaria en la formacion inicial de cualquier
estudiante con o sin falencias en la técnica pianistica, se deben tener en cuenta algunos
elementos fundamentales en cuanto a la posicion de la mano, del cuerpo, la digitacion y
la articulacion. Alvaro Ordofiez en su tesis®’ de maestria indica que, para ser efectivo, un
método deberia contemplar todas las demandas con las cuales podria encontrarse un
pianista durante la ejecucion de cualquier obra, ordenando los elementos que se hayan
vinculado entre si por una relacion de lo simple a lo complejo.

Una forma de organizar dichos elementos fundamentales para la formacion, hacia una
correcta posicion de la mano, seria tal vez como lo indica Heinrich Neuhaus (maestro de
Sviatoslav Richter y Emil Gillels) en su libro El arte del piano*®, usando cinco dedos sin
cambio de posicidn, escalas, arpegios, notas dobles, acordes, saltos y polifonia. De esta
manera, se corrigen algunos de los principales problemas en cuanto a la debida postura
de la mano y las articulaciones de los dedos.

El piano, como dice Hugo Riemann es su libro*®, es uno de los medios mas poderosos de
difusion de cultura musical, gracias a las reducciones para el mismo, a dos o cuatro manos
0 para piano y canto, tanto el pianista como el aficionado pueden conocer y estudiar estas
obras aun sin oirlas en ejecuciones auténticas. Hablar de una lectura a primera vista
también hace parte de la formacion fundamental de todo pianista y méas ain si no se cuenta
con la técnica adecuada, la mano podria presentar algun tipo de dificultad al momento de
hacer una reduccion orquestal en la que debe estar abierta y dispuesta a tocar acordes
amplios en tempos ligeros.

Para entender cada vez més claramente la problematica que presenta no tener este tipo de
estudios metodologicos e investigativos y que finalmente se ven reflejados en la
interpretacion técnica del instrumentista, es necesario poner en evidencia todas las
circunstancias que se presentan a los estudiantes de teclado que aspiren a una carrera
profesional en piano y que por falta de recursos para adquirir uno, o de espacios publicos
para practicar, no logran llegar en 6ptima condicion a realizar sus estudios musicales en
conservatorios y/o universidades.

16 Ferdinand Beyer, Escuela preparatoria de piano, Ricordi, Buenos Aires (1981):7

17 Alvaro Gabriel Ordofiez Timana, Tesis de Maestria “La técnica pianistica al servicio de la musicalidad”,
Universidad Nacional de Colombia, (2007): 31

18 Heinrich Neuhaus, El arte del piano: consideraciones de un profesor, Real Musical, Espafia (1987): 10
% Hugo Riemann, Manual del pianista, Idea Books, Madrid (2005):8
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Entonces, la técnica pianistica debe ser, desde mi perspectiva, una herramienta que pueda
facilitar el aprendizaje y corregir los problemas interpretativos. Desde la forma en que
nos ubicamos en el piano, hasta la posicion de cada uno de los dedos sobre el teclado para
lograr un sonido adecuado a las caracteristicas de las escuelas pianisticas. Me basaré en
algunos métodos como los Ejercicios técnicos de Franz Liszt/Julio Esteban o los
Principios racionales de la técnica pianistica de Alfred Cortot, asi como las escalas
mayores y menores, por terceras, sextas y decimas para resolver mis problemas técnicos.
También, como objeto de experimentacion, quisiera definir una metodologia mas
acertada que pueda solucionar este tipo de problematicas que se presentan a lo largo de
la carrera y dejan vacios importantes en la interpretacion del instrumento.

6.2 Concepto de interpretacion

El segundo concepto, orientado hacia un contexto interpretativo, nos permitird entender
cémo dicho proceso musical iniciado en un teclado de cinco octavas y su respectiva
transicion a un piano, podria generar emociones relacionadas a la frustracion, o tal vez a
la ansiedad, por el hecho de no cumplir con las expectativas requeridas en un pensum
profesional como intérprete. Por otro lado, quisiera evidenciar la importancia de algunos
elementos como la memorizacion de una obra extensa, en este caso, la sonata
“Hammerklavier”, la cual tiene una duracion aproximada de 56 minutos (dependiendo
del tempo) o la construccion estructural de un estilo, teniendo en cuenta la gran variedad
de motivos musicales, frases y matices que hacen parte de la debida ejecucion. Es decir,
la interpretacion debe estar compuesta de elementos técnicos que brinden herramientas
para una ejecucion mas acertada, pero también de conceptos como el de la corporeidad
que abarca (entre otras) la experiencia, la auto observacién, la experimentacion o incluso
la intuicion, para tener una apropiacion plena de la obra. Otro concepto muy importante,
es el de la corporalidad, ya que se debe tener en cuenta que es a través del cuerpo y sus
posibilidades proporcionales (como por ejemplo el tamafio de la mano) que se realizara
una interpretacion acorde a las necesidades fisicas del instrumentista y expresivas de la
obra.

Quisiera comenzar citando unas palabras del reconocido pianista del siglo XX Arthur
Rubinstein, quien en una entrevista?’con Robert MacNeil le cuenta una anécdota de su
vida. Rubinstein le dice que el cantante Emmy Destinn en un encuentro en Londres le
pregunto si él sabia como tocaba en su época Chopin, a lo cual Arthur respondid
(instintivamente) acercandose al piano y tocando una pieza del compositor polaco que no
solia tocar en los conciertos, al terminar, le dijo al cantante que no era él quien tocaba,
sino que él solo sentia que se debia interpretar esta pieza asi, pero que él, segin sus
conocimientos, no lo habria tocado de esta manera, haciendo referencia a que segun las
caracteristicas de como estaba escrito se deberia hacer de otra forma.

Esta reflexion me dio a pensar en la forma en que se da la interpretacion para cada
instrumentista. Si, es cierto que existen algunos elementos del estilo “obligatorios” en las
composiciones, pero si nos cefiimos completamente a lo que esta escrito, ;donde queda
el discurso musical propio? Es indispensable que la interpretacion permita brindar la

20 «“Arthur Rubinstein at 90”, entrevista realizada en 1977 por Robert MacNeil en Paris, video en
YouTube, minuto 25:50, acceso el 21 de noviembre de 2019,
https://www.youtube.com/watch?v=VFEsLdERZwI&t=1549s
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oportunidad de expresar lo que el artista siente, antes durante y después de la ejecucion
de la obra.

Para hablar un poco sobre este concepto, es importante tener en cuenta, como diria Javier
Asdribal Vinasco Guzméan en su articulo “Los elementos secretos de la ejecucion
musical” que, la necesidad inaplazable de estudiar la ejecucion musical, en funcion de las
maneras en que edifica y genera significado desde su corporeidad inherente, ha ido
configurando en fechas recientes, una vision interdisciplinaria del fendmeno que integra
los estudios musicales y del performance, las ciencias cognitivas y la semidtica.?

Segun esto, la capacidad de interpretar (en los Gltimos afios) se debe orientar mas a
conferir el significado de la mUsica, a analizar las maneras en que se construye un discurso
y que permita brindar una comunicacion permanente entre quien interpreta y el oyente.
En este trabajo presentaré un analisis emocional y semidtico de sensaciones e intenciones
que se encuentran arraigadas a las obras y que no estan escritas, pero si implicitas en la
ejecucion de las mismas.

Quise recurrir al texto de Ramén Pelinsky “Corporeidad y experiencia musical” para
entender esta problematica desde el concepto interpretativo de forma més clara. Pelinsky
habla de como nuestra condicion humana de seres corporalizados esta superpuesta a la
practica musical en los discursos musicales y que, aungue la percepcion sea en primera
medida un proceso cerebro-corporal, sus rasgos de pre conceptualidad y pre racionalidad
se extienden sobre nuestras practicas musicales a través de habitos motores?? repetitivos.

Con base en el texto de Pelinsky, quien también habla sobre la corporalidad y la
corporeidad como dos categorias fundamentales en la interpretacién, podemos entender
que, si bien son dos conceptos diferentes, que desdibujan el dualismo entre mente y
cuerpo, sujeto y objeto antes de ser pensamiento, es necesario relacionarlas con una
cognicién corporeizada, como una dualidad unificada para desarrollar una capacidad
coherente de la ejecucion.

Si tomamos en cuenta estas dos categorias, en el momento de aplicar una metodologia
que complemente estos vacios en la interpretacion, podrian solucionar algunos
cuestionamientos relacionados con la pregunta: ;como puedo brindar un discurso musical
adecuado a través de un repertorio creado en un contexto histérico y regional diferente al
que pertenezco? Esto, sabiendo que es necesario para realizar un pregrado segun las
caracteristicas de las diferentes escuelas de formacidn pianistica.

Finalmente, para analizar la interpretacion desde la perspectiva semidtica, tomé como
referente el articulo “Una perspectiva semidtica de la interpretacion musical” de Javier
Asdrubal Vinasco, quien propone en su capitulo La interpretacion musical como acto
semiotico?® que:

“La interpretacion es una practica inherente a la experiencia musical desde cualquiera de
las maltiples aproximaciones posibles al fendmeno. Bien sea como compositores o0
intérpretes, musicélogos o publico, debemos interpretar lo que recibimos debido a que la
musica se expresa por representaciones”.

21 Javier Asdrubal Vinasco Guzman, “Elementos secretos de la ejecucion musical”, Universidad EAFIT,
(2014): 57

22 Ramén Pelinsky, “Corporeidad y experiencia musical”, Revista transcultural de musica No. 9 (2005): 2
23 Javier Asdrubal Vinasco Guzman, “Una perspectiva semi6tica de la interpretacién musical”, Escuela de
ciencias y humanidades de la Universidad EAFIT, Cuadernos de musica, artes visuales y artes escénicas,
volumen 7 No. 1 (2012): 13
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Ademas, el autor indica que cada signo esté en capacidad de originar un significado que
opera como un nuevo signo, constituyendo de esta manera una cadena de representaciones
referida a un objeto musical. De ahi que se considere la interpretacion musical como un
acto semiotico.

Segun Vinasco, la interpretacion musical es una préctica compleja y personal en la que el
intérprete se implica con su percepcion, intencién, conocimiento, creatividad vy
capacidades para la representacion. Basado en este texto, quisiera mencionar lo que él
denomina: “elementos de la semidtica peirciana” como punto de referencia para analizar
mi interpretacion ya sea como receptor o como generador. En este orden, se puede decir
entonces que, la obra a interpretar sera el “objeto”, las ideas que la obra generen seran las
“Iinterpretantes” y las representaciones que origine servirdn como nuevos signos de la
musica.

Para dar solucién a mi problema de estudio o investigacion, usaré estos dos conceptos
enfocAndome principalmente en la técnica, pero sin desligar por completo el componente
de corporeidad, el cual es un poco mas complejo en cuanto a auto observacion y analisis
(sin desconocer su importancia en la ejecucion musical). De esta manera buscaré
experimentar también la parte corporal, examinando algunas posturas y posiciones de la
mano de acuerdo con las exigencias del estilo en la obra, observando a través de las
dinamicas, ornamentaciones y demas matices una ejecucion que me permita brindar un
discurso propio y que conserve las caracteristicas estilisticas del periodo.
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7. METODOLOGIA

Teniendo en cuenta que con este texto estoy buscando proponer unas herramientas basicas
para facilitar y/o corregir algunos problemas asociados a la transicion del teclado al piano
a través del analisis y la experimentacion, me basaré en un método cualitativo
examinando la comprension de significados, experiencias personales vividas y
experimentacion que permitan arrojar resultados mas eficientes y especificos. Ademas,
que estos mismos se puedan consignar en una bitdcora y contrastar en mi proceso de
crecimiento en lo personal como musico, y profesional como docente.

En el articulo Teoria y practica de la ejecucion pianistica de Antonio Narejos, dice que
al pianista de épocas pasadas (siglo XIX) lo que realmente interesaba era saber cémo
podia hacer para desenvolverse eficazmente y no con la comprension profunda de los
procesos implicitos en su ejecucion.

“La mayoria de métodos buscan almacenar conclusiones parciales e inconexas, extraidas
de la observacion y basadas en apreciaciones mas o menos intuitivas que se limitaban a
describir las caracteristicas mas superficiales de la accion sin tener en cuenta que la
observacion esta condicionada por las expectativas, los gustos y los conocimientos del
observador”?

Relacionando lo que dice Narejos en este parrafo con mi problema de investigacion, diria
que para brindar una metodologia mas completa, es necesario realizar analisis especificos
de la tecnica, la articulacion, la interpretacion y finalmente la ejecucion. Dicha
metodologia estuvo sustentada en principio a manera de auto etnografia, definiéndola
como una auto observacion, una investigacion propia de mis posibilidades técnicas e
interpretativas, un inventario de mis fortalezas y debilidades que me condujo
posteriormente a una experimentacion. Asi mismo, este metodo de experimentar
ensayando con nociones que no habia tocado antes, conociendo previamente cada una de
mis necesidades, me permitio trabajar los elementos de técnica seleccionados en los libros
de Cortot y Liszt, para finalmente aplicarlo a las principales problematicas técnicas que
se me generaron al involucrarme con un repertorio de talla universal como la sonata
“Hammerklavier”.

Para lograr que esta metodologia se pudiese aplicar a mis propositos en cuanto a la
categoria técnica, recurri al texto Investigacion artistica en musica®® de Rubén Lopez
Cano, el cual en su capitulo 8.4 “Tareas de investigacion auto etnogréafica en investigacion
artistica”, presenta unas estrategias de auto observacion y trabajo experimental que seran
fundamentales para reflexionar y buscar una solucion a las mismas.

Dichas estrategias deberan producir unos datos informativos sobre el cémo he realizado
mis estudios hasta el momento, si se lograron identificar completamente mis falencias y
cdmo buscar unas soluciones a todos estos problemas técnicos e interpretativos a través

24 Antonio Narejos, Teoria y practica de la ejecucion pianistica, Revista “Léeme” Vol. 2-3, Universidad
de Alicante, Espafa (1993-1994):1

%5 Rubén Lopez Cano, Investigacion artistica en misica, ESMUC, Conaculta, Fonca, Fondo Nacional
para la cultura y las artes de México (2013): 146
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principalmente de métodos que se orienten a corregir y complementar los vacios ya
mencionados.

7.1 Categorizacion de los procedimientos

Una de las metodologias usadas para este trabajo fue la auto observacion, que como dice
Lopez Cano, equivale a la observacion participante y sistematizacion por categorias de
los métodos cualitativos académicos. A través de un cronograma de estudios que realicé
durante el montaje de las obras para mi recital de grado, se dard una luz a lo que, en
principio, se debe reflexionar y analizar para mejorar determinados elementos técnicos
como la digitacion, la articulacién, la posicién de la mano, e interpretativos como la
expresion de una frase, la naturalidad y la relajacion de las manos y el cuerpo. Las
categorias de auto observacion que usé fueron las siguientes:

1. Técnica: Posicion de la mano, figuras complejas, acordes abiertos, pasajes
ligeros, digitaciones, articulaciones y dinamicas de interpretacion.

2. Interpretacion: Relajacion de la mano, del cuerpo, naturalidad del fraseo,
concentracion y memorizacion

Como un tercer punto, realicé un analisis musical que complemente y dé un mejor
entendimiento a la estructura de la obra en general de la siguiente manera:

3. Analisis: Tedrico, es decir de la armonia, el tempo, la metrica, las figuras
complejas y todo aquello que hace parte del repertorio seleccionado, todo esto
enfocado hacia las partes que me presentaron mayor dificultad tanto en el montaje
como en la interpretacion. El estilo, la forma y el contexto historico.

Teniendo en cuenta algunos autores como lan Bent quien dice que la resolucion de una
estructura musical esta en los elementos constitutivos relativamente mas sencillos, y en
la basqueda de las funciones de estos elementos en el interior de esa estructura, en este
proceso, la "estructura” puede ser una parte de una obra o una obra entera, un grupo o
incluso un repertorio de obras, procedentes de una tradicion escrita u oral. Esto quiere
decir, que para entender mejor una obra, en mi caso la sonata “Hammerklavier”, se deben
buscar los elementos caracteristicos sencillos que la componen, algo asi como las células
principales que dan movimiento y la hacen Gnica. Para eso, analicé todos los motivos que
resalten en la pieza que tengan protagonismo Y faciliten su interpretacion y memorizacion.

También quise tener en cuenta a Maria Nagore con su texto EI Anélisis Musical: Entre
el formalismo y la hermenéutica, quien dice que al establecer como actividad central del
andlisis la comparacion, método que permite determinar los elementos estructurales y
definir sus funciones, se habla de un rasgo comdn a todos los tipos de andlisis musical-
estilistico, formal, funcional derivado de la teoria de la recepcion schenkeriano o
semioldgico?®.

Es decir, pensar en que solo se puede analizar una obra desde el papel es como insinuar
que yo como instrumentista solo tendria una posibilidad de interpretar las obras en mi
repertorio, lo cual limitaria ain mas mi sentido musical (ya afectado por las condiciones

%6 Maria Nagore, EI Andlisis Musical: Entre el formalismo y la hermenéutica, Universidad Complutense
de Madrid (2004): 12
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del instrumento) mis capacidades de explorar y crear un discurso musical propio con el
que pudiera expresar emociones, sensaciones y que construya una experiencia musical.

Ya mencionados los conceptos de técnica e interpretacion, empezaré analizando la forma,
la armonia, el estilo, los ornamentos, las frases y digitaciones del primer movimiento de
la sonata “Hammerklavier”. Lo que espero lograr con esto, es estructurar de forma tedrica
toda la pieza (segin los conceptos canonicos que le aplican) para brindar una
interpretacion mas acertada bajo los criterios universales de las escuelas pianisticas.

Una vez claros los criterios interpretativos desde el enfoque tedrico musical, centraré mi
atencion en aplicar tres conceptos del texto de Nagore como herramientas para el analisis
de la obra. La autora delimita categorias para este fin. E1 “proceso” se refiere al tiempo
requerido en el montaje de la obra, la “recepcion histérica” es entendida como las
diferencias que pueden haber entre la época en la que fue escrita con la época actual y por
ultimo define 1a “percepcion” como el tiempo, el espacio, el movimiento y feeling?’. A
partir de estos tres conceptos o categorias, buscaré profundizar en un analisis de lo
semidtico musical implicito en el discurso musical que quiero ofrecer.

De la anterior propuesta metodologica se derivan las siguientes actividades:

7.2 Anélisis Experimental

1. Realizar un inventario con los principales vacios técnicos que se presentaron a lo
largo de mi formacidn pianistica.

2. Escoger dos o tres métodos sobre la técnica que permitan enfatizar en la postura
de la mano, la digitacion, la articulacion y la “independencia” de cada dedo.

3. Realizar una encuesta a diferentes pianistas profesionales y en formacion sobre
las dificultades interpretativas que presentan por no tener una buena técnica que
complemente y contraste mi trabajo auto etnografico.

4. Registrar en audio, escrito y/o video los posibles avances semana tras semana a
modo de bitacora para entender de forma mas especifica cuales son las falencias
y tener una perspectiva mas clara de como llenar esos vacios técnicos.

7.3 Analisis Musical

1. Analizar armdnica y estructuralmente todo el primer movimiento de la sonata
teniendo en cuenta el periodo compositivo y sus diferentes posibilidades en cuanto
al estilo y forma contrastante.

2. Hacer una contextualizacion historica de la sonata recopilando datos especificos
de la época, del compositor y de lo que esta representa para el repertorio
pianistico.

27 A pesar de que esta palabra no se usa mucho en la escritura o metodologia tradicional europea, quise
citarla al igual que Nagore en su texto para hacer referencia a esta como el “sentimiento” que se le da a la
interpretacion.
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8. RESULTADOS Y ANALISIS - PROCEDIMIENTO “RONDO”

El nombre de este capitulo estd relacionado con el rond6, ya que al igual que esta
estructura musical que se repite una y otra vez, la auto observacion en el estudio de la
interpretacion es un proceso de constante repeticion. En mi caso mas especifico llevaré
nota y tomaré registro audio visual a diario de lo que no es necesario técnica e
interpretativamente, de como se debe corregir, lo que se puede hacer versus lo que no y
como lograrlo en un tiempo determinado.

A continuacion, para estructurar la observacion auto etnografica, realizaré un cuadro del
inventario que permitira identificar los vacios presentados desde mi proceso inicial (2006)
y que se prolongaron hasta el montaje del repertorio para el recital de grado (2020). Esto
teniendo en cuenta el hecho de que haber tenido una mala posicion en las manos
desencadend muchos problemas técnicos que se prolongaron a lo largo de mi preparacion
universitaria.

8.1 Escalafon de vacios técnicos

Posicién de

Primarios las Manos

: Tension en Articulacion
Secundarios los dedos pesada

.. Movimiento Poco control
Terclarios Mala postura exagerado de en matices

rporal o
ol la mano dinamicos

8.2 Tablas de analisis

Dentro de este proceso “Rondd”, realicé unas tablas en las cuales dividi en secciones todo
el primer movimiento a modo de “forma sonata” teniendo en cuenta la estructura del
periodo clasico, para después dar un orden practico a las actividades que se realizaron a
diario y/o mensualmente. En esta seccion mostraré unas primeras conclusiones y
observaciones con los resultados de estas tareas establecidas.
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8.2.1 Exposicion

En esta primera seccion que va de los compases 1 al 123, se encuentra la presentacion de
los temas principales sobre los cuales se basara la estructura principal de la obra. Frases
contrastantes, cambios de tonalidad, y una caracteristica disposicion de “melodia y
acompafiamiento” que se mantendrd durante toda esta primera parte.

Dentro de esta seccidn también se pueden apreciar diferentes timbres en cuanto al rango
de registros sonoros, cambios de octava, cruces de voces, pausas y muchos mas elementos
caracteristicos del estilo en las composiciones para piano de Beethoven en su periodo

tardio.

Las tablas estan organizadas de acuerdo a las actividades propuestas anteriormente.

8.2.1.1 Analisis experimental — técnica

Repertorio: Beethoven - Sonata Hammerklavier, No. 29- | mov.

Mes(es): 1 Seccion: 1 Compases: Del 1 al 123

Articulaciones

Técnica

y digitaciones

Exigencia Técnica

Compases 1 al 25

Para empezar, me enfoqué en revisar las digitaciones propuestas en la
partitura tanto por el compositor como por la editorial para “ahorrar” un
poco de tiempo en cuanto al montaje general. En los primeros compases
tuve algunos problemas con las digitaciones en las frases del compas 5 al
15 por las posiciones no muy convencionales y la conduccion de la melodia
principal. Del compas 16 al 25 la frase requiere de una articulacion muy
precisa con los matices en contrastantes al extremo. Es decir, hay que
preparar la mano para cambios bruscos entre el “forte” y el “piano” que se
presentan entre acordes con inversiones y cromatismos por compas.

Compases 26 al 104

Del 26 al 29 se debe resaltar la melodia con el “f” en octavas, pero teniendo
en cuenta el stacattissimo que dara contraste a los saltos “pianisimo” de los
siguientes compases. En la frase que va del compés 46 al 63 tuve que
estudiar con diferentes ritmos para acoplar perfectamente las dos manos y
lograr la velocidad requerida teniendo en cuenta que en algunas partes una
mano sobrepone la otra.
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Compases 105 al 123

Finalmente, para la frase que va del compés 105 al 110, en la cual hay un
trino en medio de la melodia de la mano derecha, fue necesario estudiar
separando la digitacion apoyando el peso de la mano a los dedos 3,4y 5
para resaltar la melodia mientras los dedos 1y 2 realizaban el movimiento
constante. En la mano izquierda, apliqué los ritmos ya trabajados en frases
anteriores debido a que también presenta dificultad por los saltos entre notas
graves y agudas.

Posicion de la

mano

Compases 1 al 25

Durante esta primera parte, como las frases tienen saltos de octava en
acordes, fue importante que la mano siempre estuviera relajada y dispuesta
a los cambios rapidos no solo en la precision de las notas sino en el contraste
del matiz de volumen. La mayor dificultad se present6 en los compases 15
al 25, pues por la velocidad en la que se deben realizar los saltos fue
necesario estudiar muy lento, con mucha precisién y sin ningdn tipo de
tension que pudiera entorpecer el cambio de posicion y el matiz de volumen
en la mano.

Compases 74 a 83

La siguiente parte que requirié de mucho trabajo, fue la frase del compas

74 al 83 por los acordes de décima (la, re, do) los cuales requieren que la
mano esté completamente abierta y preparada para cambiar a la octava
superior o inferior.

Compases 111 a 123

Al final de la seccion, en los compases del 111 al 123, tuve que proyectar el
peso desde el antebrazo para lograr el matiz de “fortisimo” sin tener que
tensionar la mano pues por la velocidad tiende a aplicarse mas fuerza de la
que requiere.

Ejercicios

Adaptacién de la Técnica

Este proceso me permitié entender que se deben practicar todas las escalas
mayores, y menores en orden de quintas, con arpegios a cuatro octavas
preferiblemente en movimientos contrarios, ligado y stacatto para controlar
perfectamente cada uno de los movimientos de la mano y su respectiva
articulacion. También estudiar con manos separadas para apropiar cada
seccién y limpiar el sonido de cada frase.

Para reforzar y/o complementar la ejecucion de estos compases, estuve
trabajando los ejercicios del libro de técnica de F. Liszt, especialmente el
No. 8 y 38* (Ejemplo 1y 2) los cuales enfatizan en la practica de acordes e
inversiones cambiando las posiciones de la mano con ritmos. Fueron de
bastante ayuda puesto que preparan la mano para saltos grandes y en
diferentes velocidades.
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*Ejercicios técnicos para piano, Franz Liszt

Escogi estos ejercicios teniendo en cuenta las necesidades de esta primera seccion de la
obra. El nimero 38 por ejemplo, se enfatiza en trabajar los saltos de octavas con acordes,
muy importante para los primeros compases y el nimero 8, se dedica mas a la practica de
articulaciones ligeras con nota pedal para proporcionar una mejor diccion y limpieza del
sonido en pasajes rapidos a dos 0 méas voces.

Ejemplo 1. Ejercicio preparatorio para salto de octavas

Ejemplo 2. Ejercicio para el control de articulaciones

(four-finger patterns)
5

8 1b T3 8 4
legato lflcﬂ.
2 3 2 =
8\_”/ 43 2 -

Observaciones y primeras conclusiones: ES necesario entender que para poder
interpretar la obra con plena libertad pero conservando los elementos del estilo se debe
poseer una técnica avanzada y llena de muchos elementos, que no solo se pueden
encontrar en lo que indica la partitura, sino que se debe recurrir a una amplia variedad de
metodologias y rutinas que llevan a un progreso indispensable, siempre y cuando se haga
con disciplina y en lo posible bajo el tutorial de un docente capaz de complementar y
revisar todo este trabajo.
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8.2.1.2 Experimental — Interpretacion

Interpretacion

Repertorio: Beethoven - Sonata Hammerklavier, No. 29- | mov.

Mes(es): 1 Seccibn: 1 Compases: Del 1 al 123

Corporalidad

Compases 1 al 14

La sonata en general presenta un reto muy importante por el tamafio de
mi mano, durante el estudio de esta primera seccién tuve problemas con
los acordes en octavas 0 novenas. Es necesario buscar la forma de
arpegiar las melodias con acordes de 9% o 10? sin que se pierda la
conduccion melddica como en el primer pulso el compas 14. Es decir,
es necesario pensar en como podria disponer de mi mano y del cuerpo
en general para alcanzar ciertas octavas en la ejecucion de esos pasajes
que me resultaron tan complicados y asi acomodarme a la obra.

Compases 16 al 30

En el periodo comprendido entre estos compases, presenta una
exigencia y preparacion fisica muy compleja, pues si bien se sabe, los
saltos de octavas a gran velocidad no son nada sencillos y menos
cuando una de las dos manos debe responder con acordes a la linea
melddica.

Compases 74 al 120

En los compases 74 al 83 y 105 al 120, la mano requirié un tratamiento
especial, teniendo en cuenta los cambios “extremos” de velocidad y de
posicion. Fue de vital importancia entender la diferencia entre aplicar
fuerza sin tensionar la mano, antebrazo u hombros y lograr el volumen
deseado desde la articulacion y digitacion de los dedos.

Percepciény

apropiacion

Por su caracter fuerte, la obra casi que por si misma le muestra al
intérprete el camino a seguir. Los contrastes entre los forte y piano de
los primeros compases indican que el pianista debe dominar muy bien
todos los registros sonoros del instrumento. El resultado parcial de esta
seccién, me permite concluir que estos primeros compases podrian ser
ejecutados con mucha naturalidad, o sea, no tratar de ir mas alla de lo
gue Beethoven consigné en el papel, puesto que impartirle un sello
propio desde el comienzo podria generar conflicto con el estilo de la
pieza. Lograr diferenciar de forma tan subita cada uno de los compases
en esta seccidon es un reto tanto técnico como interpretativo. El
compositor quiere con esto llevar al extremo el contraste entre una
pregunta (blancas) en arpegios del acorde y una respuesta (negras) sobre
una linea melddica casi cromética. Todo esto creando una atmosfera
ascendente hacia un forte que divide la melodia en saltos de octava para
finalizar de nuevo en intervalos de un mismo arpegio (Fa) hacia un
“pianisimo” que da conclusién a un primer periodo.
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Ejercicios

Todo este proceso me permitio entender que se debe estudiar la obra a
una cuarta parte (25%) mas lento del tiempo definitivo, para lograr que
la intencién de cada frase sea la que se busca dar. Posteriormente se
puede aumentar la velocidad periédicamente hasta donde se lo permita
la ejecucion. De esta forma y como se dijo anteriormente, la corporeidad
y la cognicion corporeizada que enfatizan en el cuerpo-mente como una
unidad, dispondran una preparacion a los cambios drésticos de
velocidad que son tan caracteristicos de la obra. En el proceso también
me sirvio6 bastante trabajar del libro de técnica de Alfred Cortot para el
mejoramiento de la posicidn de la mano y de los brazos en general, los
gjercicios No. 1c, 1d y 2a* (Ejemplo 3 y 4) cuya digitacion permite
mejorar la articulacion y por ende relajar la mano para no tener ningln
tipo de tension.

*Principios racionales de la técnica pianistica, Alfred Cortot

De este libro y para esta parte especificamnte, quise escoger estos ejercicios para
complementar el trabajo inicial que hice con los de Liszt. El primero busca conseguir una
digitacion avanzada en cuanto al cambio de articulaciones principalmente en el dedo
namero 1 de las dos manos en arpegios y notas de paso muy importantes para esos pasajes
en donde la mano debe estar abierta completamente y lista para arpegiar a gran velocidad.
El segundo se enfoca en la preparacion de agilidad en la mano pero ahora cerrada y con
nota pedal en diferente dedo, empezando con el 1 hasta el 5. Este especificamente para
frases como la del compéas 100 al 110 en la cual la mano debe abrir y cerrar siguiendo la

linea melddica.

Ejemplo 3. Ejercicio preparatorio para el intercambio de la articulacion y movimiento

de la mano a gran a velocidad

2 noles comjointes
4 notes disjoiuntes

I 2 motes conjointes

5 noles disjointes

l wE5caneado con CamScanney 4

Ejemplo 4. Ejercicio para la disociacion de los dedos enfocado al 5° y al 1°

Exercice N° 23 (doiusts témoins:

m.d. pouce; m.g. 5me)

31




Observaciones y primeras conclusiones: Es una obra con una carga emocional y/o
interpretativa pesada, que reine muchos elementos de ese periodo (1817) compositivo de
Beethoven. Periodos contrastantes, frases largas que requieren de una preparacion fisica
y mental considerable y constante. EI cuerpo debe estar en conexion absoluta con cada
seccion, moviéndose de acuerdo con la musica, y dejarse llevar por el discurso de fuerza
y reposo que muestra en estos primeros compases.

8.2.1.3 Anélisis musical

Repertorio: Beethoven - Sonata Hammerklavier, No. 29- | mov.

Mes(es): 1 Seccibn: 1 Compases: Del 1 al 123

Pensada en principio como una coral a cuatro voces, “la Grosse sonate
fur das hammerklavier es considerada una de las mas enérgicas sonatas
para piano de Beethoven. Arte y técnica son para el ejecutante una
exigente novedad dentro de la época”?®. Con unos primeros apuntes que
datan de 1817, la Sonata nimero 29 Op. 106, tiene una fuerza que se
manifiesta con un fortisimo desde el primer compas indicando como
dice el compositor que “la energia es la moral del hombre”.

En lo formal, a pesar de que data de un periodo tardio en la obra de
Beethoven, y de que su construccion refleja sonoridades y contrastes
nuevos, esta un poco mas cerca al clasicismo que al romanticismo,
podria compararse por su caracter “herdico” con su Sinfonia nGmero 3,
por la fuerza del tema principal con la Sinfonia nimero 5 o por su
dificultad técnica y contrastes virtuosos con la Sonata para piano
namero 3.

Historico y
estilistico
§
§
NT
c
<
Teorico

Compases 1 al 15 Fig. 1

En los primeros compases se expone el tema principal de forma casi
“triunfal”, con saltos fortisimo en inversiones de la tonalidad
fundamental (si bemol mayor). Posteriormente, una melodia
contrastante en un matiz piano sefiala un segundo tema que se
desarrollara cromaticamente a lo largo de todo el primer movimiento.
Finalmente, a través de un crescendo hasta el compas 15, empieza lo
gue serd un puente con acordes alternados en ambas manos en
inversiones y cromatismos que intentan por momentos dar un giro tonal
pero que finalmente resuelve en un quinto grado.

Compases 37 al 47 Fig. 2

Luego, y como lo mencioné anteriormente, aparece una seccion que
evoca el tercer movimiento de la Quinta Sinfonia, usando un tercer
grado mayor para modular a la nueva tonalidad (Sol mayor) en la cual
se mantendra hasta que termine la exposicién. Para un segundo tema
principal, Beethoven recurre a una exploracién mas amplia del teclado
con frases ligeras y melodias por terceras y sextas.

28 Howeler Casper, Enciclopedia de la misica, Editorial Noguer S.A, Barcelona (1958): 60
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Compases 102 al 112 Fig. 3

En esta parte encontramos acordes de séptima en inversiones no muy
convencionales, preguntas y respuestas con la misma mano. Llegando
al final, una melodia en medio de un trino con acompafiamiento en la
mano izquierda que demuestra la influencia que Bach tuvo en sus
primeros afios y que presenta gran dificultad para el intérprete. Con una
melodia casi arpegiada en octavas finaliza esta primera seccion no sin
antes presentar un Si bemol en octavas (rompiendo esquemas tonales)
que anuncia la repeticion de la exposicion.

Fig. 1 Saltos de octava en acordes, contrastes dinamicos, articulaciones ligeras.
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Fig. 3 Trino en medio de la melodia, acordes en inversiones poco convencionales.
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Observaciones y primeras conclusiones:

Como se puede observar en esta ultima tabla, el analisis musical fue muy importante para
complementar el trabajo experimental realizado anteriormente. Este brinda un esquema
general de la forma en que se puede abordar una obra ya sea a través del analisis armonico,
estructural o también desde el estilo compositivo de la pieza a través del contexto

historico, ya sea por la etapa compositiva del autor o por el entorno social que presentd
durante la época.

8.2.2 Desarrollo

Para esta segunda seccion que va de los compases 124 al 266, Beethoven realizara un
tratamiento especifico tanto en lo técnico como en lo musical a cada uno de los temas.

Entre ellos, se destaca un fugato que llevara el tema principal a un desarrollo total en
cuanto a polifonia, contrapunto y musicalidad. Y finalmente, se encuentra un cantébile
como parte de la modulacion por las diferentes tonalidades que pasa para regresar
nuevamente a la tonalidad principal.



8.2.2.1 Experimental — Técnica

Técnica

Repertorio: Beethoven - Sonata Hammerklavier, No. 29- | mov.

Mes(es): 2 Seccién: 2 Compases: Del 124 al 266

Articulaciones

y digitaciones

Exigencia Técnica

Compases 124 a 136 |

Inicia esta seccién con un matiz de volumen pianisimo indicando que
empieza una parte completamente nueva pero que conserva elementos
de la estructura principal. La digitacién debe ser muy precisa en esa
melodia de octavas, ya que a esa velocidad es muy dificil controlar cada
movimiento en ese volumen. Me fue de gran ayuda utilizar solo el peso
de los dedos y mantener la mano lo mas ligera posible.

Compases 138a 176

Tal vez una de las partes mas dificiles de toda la sonata, el fugatto que
divide las secciones 1 y 3, muestra una vez mas la capacidad en cuanto
a escritura polifonica que tiene Beethoven, logrando distribuir las
cuatro voces de manera perfecta en cuanto a simetria y sonoridad. Para
lograr la digitacién adecuada, fue necesario estudiarla muy lento y
separando voz por voz, revisando la direccion que tomaba cada dedo,
pensando siempre en las siguientes notas y en que cada articulacion
tuviera el peso necesario para lograr el sonido ideal. De esta manera y
siguiendo las digitaciones sugeridas, pude memorizar toda esta seccion,
buscando un sonido “limpio” y que resaltara la linea melddica principal
por encima de las demas voces.

Compases 177 a 192

Después de toda la seccion de la fuga, continua un “puente” bastante
complejo que conduce a otra parte mas lenta. Es una melodia con
cambios de octava en la cual la articulacién debe estar preparada para
una vez mas cambiar a gran velocidad el registro principalmente los
dedos 4 y 5 de la mano derecha en los cuales se destaca el mayor
movimiento.

Compases 227 a 248

En esta parte final de la seccion 2, estad una de las partes que mas me
costd trabajo tanto memorizar como articular. En los primeros
compases de esta frase retoma el tema principal de la sonata, pero la
mano izquierda cambia dandole mas movimiento a la melodia. Lo que
hice fue revisar la digitacion y acomodarla teniendo en cuenta los saltos
y cambios rapidos en la contra melodia. Desde el compas 235, tuve que
trabajar bastante tiempo las manos separadas porque a pesar de que la
linea melddica ya es conocida, esta empieza una modulacién que hace
que las articulaciones se “crucen” lo cual dificulta la ejecucion a la
velocidad recomendada.
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Posicion de la

mano

Compases 159 a 197

La posicion de la mano en general durante todo el fugatto es (al igual
que en las fugas de Bach) complicada pues siempre esta en movimiento
y con posicion abierta y/o cerrada. Sin embargo, especificamente en los
compases 159 y 161, las dos manos deben abrirse a una distancia de
102 en la conduccién melddica de las cuatro voces, también en los
compases 193 a 197. Para lograr esta ejecucion tuve que recurrir a la
expansion de la mano en forma de arpegio buscando la forma de
acentuar la entrada de la voz superior para que no se sintiera un “vacio”
en la conduccion. Al principio crei que no se podria realizar por el
tamafio de mi mano, pero luego de practicarlo varios meses y con ayuda
de algunos ejercicios que mas adelante mencionaré, se logrd la
sonoridad buscada. Finalmente, escuchando algunas versiones de
pianistas reconocidos como Vladimir Ashkenazi o Martha Argerich
quienes en entrevistas manifiestan el tamafio pequefio de su mano, pude
analizar que recurren también al mismo modelo para la interpretacion
de estas partes.

Ejercicios

Adaptacion técnica

A través de este proceso, logré identificar algunos elementos técnicos
que no habia analizado porque ninguna otra obra los habia requerido.
Por lo general, en las fugas de Bach que habia trabajado, no necesitaban
de una extension tan amplia en la mano en comparacion con la de esta
sonata. Para lograr esta seccion fue vital el estudio de arpegios en
terceras, sextas y décimas, buscando ampliar el rango de la mano sin
generar tension ni movimientos exagerados.

Encontré algunos ejercicios complementarios para los pasajes en notas
dobles en el método “Escuela de escalas y notas dobles” ejercicio No.
3* de Muszkowski (Ejemplo 5) pensando en la disociacion de los dedos
y en la separacion consciente de las voces. También fue muy
importante trabajar ejercicios como el No. 27 del método de Liszt
(Ejemplo 6) para mejorar la posicion de la mano en nota sostenida con
notas dobles.

*Escuela de escalas y notas dobles, M. Muszkowski

Al igual que en la exposicion, escogi este método para complementar la practica de
algunas partes especificas de la obra, teniendo en cuenta las caracteristicas del ejercicio
y la necesidad del pasaje que se debia revisar. Trabajé este método debido a que se enfoca
especificamente en el tratamiento de notas dobles y sus posibles dificultades.
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Ejemplo 5. Ejercicio para la disociacion melddica en las dos manos

Moszkowski Op. 64

M. Moszkowski

' EFPREris T

Pno.

pedal

e e — P

Observaciones y primeras conclusiones:

Esta seccion presenta la mayor cantidad de partes dificiles de la sonata, en especial el
fugatto, la progresion de saltos de octava en acordes, la modulacién en terceras y sextas,
el puente donde enfrenta tresillos con semicorcheas y una primera “reexposicion” del
tema con cambios ritmicos en la mano izquierda. Es necesario contar con una técnica
apropiada para balancear el peso de la mano con la fuerza que se debe aplicar a las partes
en fortissimo, también pensar en una digitacion ligera, firme y con buena sonoridad para
que no se pierda la intencidn en cada linea melddica y en cada acompafiamiento. Los
ejercicios que yo trabajé y puse como ejemplo, son solo un acercamiento a todo lo que
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debi estudiar en cuanto a técnica e interpretacion, puesto que, si no lo hubiese trabajado
con esta metodologia tan completa, no podria haber logrado los resultados deseados.

8.2.2.2 Experimental — Interpretacion

Interpretacion

Repertorio: Beethoven - Sonata Hammerklavier, No. 29- | mov.

Mes(es): 2 Seccién: 2 Compases: Del 124 al 266

Corporalidad

Compases 138 a 176

La interpretacion de esta seccion, como lo mencioné anteriormente,
debe estar ligada por completo a una preparacion fisica que cumpla con
las necesidades que requiere la pieza. Por tanto, para la fuga que se
expone en estos compases, es de vital importancia que todo el cuerpo
en si, esté pre dispuesto a una posible “tension” que se podria presentar
durante esta parte. Durante el montaje, traté de estar siempre lo mas
relajado posible, manteniendo una posicion tranquila, evitando
cualquier movimiento innecesario que pudiera generar la mas minima
tension, pensando en un movimiento natural que fuera acorde con lo
gue estaba tocando.

Compases 201 al 213

Después de una parte tan enérgica como fue el fugatto, Beethoven
(como lo hace generalmente) cambia completamente el caracter de la
obra a una parte calmada, acompafiada de un cantabile expresivo
evocando una serenidad absoluta que se vio reflejada en el movimiento
corporal, el cual ni siquiera tuve que pensar para saber a donde llegar,
sino que con el sonido parecia organizar todo de forma natural.

Compases 227 al 266

Finalmente, luego de estos episodios contrastantes, en los siguientes
compases hace una pequefia re exposicién del tema principal con
algunos movimientos fuertes. Saltos de octava y hasta dos octavas que
llevan al cuerpo a moverse a través de todo el teclado. Hubo una frase
en los compases 235 a 248 (Fig. 4) a la cual tuve que dedicarle mucho
tiempo especialmente por el “enredo” entre las voces superiores e
inferiores, pero después de practicar con un movimiento que se
apoyaba casi completamente en el hombro, logré entender como
distribuir este peso para beneficio del sonido.

Percepciény

apropiacion

Al empezar esta seccion, vi la necesidad de tomar un “respiro” de todo
ese conjunto de emociones que desarrollan en la primera parte. En
cierta forma buscar un sonido mas tranquilo, mas sereno, que me
permitiera preparar cada uno de los sentidos para la fuga que seguia.
Una vez logré diferenciar estos contrastes y encontrar un balance entre
la intencién del compositor y la mia, pude abordar la fuga con mas
seguridad y esto se vio reflejado en el control que le di a cada nota,
articulacion o movimiento que intervienen en su ejecucion.
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En algin punto llegué a pensar que me costaria muchisimo trabajo
memorizar todo el fugatto, puesto que nunca habia trabajado una fuga
dentro de un movimiento de sonata, mucho menos en el estilo pre-
romantico caracteristico de estas Ultimas sonatas de Beethoven, pero
después de leer la partitura varias veces (sin tocar) entendiendo la
conduccion melddica, las modulaciones, el motivo y contramotivo,
etc., me resulté mucho mas sencillo de lo que habia pensado. La parte
que si me generd todo tipo de frustraciones, fue la que esta entre los
compases 235 a 248, debido a su complejidad arménica y melddica, a
la velocidad en que realiza las modulaciones generando una especie de
“enredo” entre las manos y a la forma en que finaliza abriendo las voces
hasta una décima para concluir en octavas. Tuve que recurrir a todo
tipo de ritmos para estudiar compas por compas, separando por grupos
tonales cada frase y buscar las digitaciones mas adecuadas para que no
interfirieran con las siguientes frases. Realizando este ejercicio muy
lentamente a diario, consegui interiorizar esos cambios a los cuales
nunca habia estado expuesto pero que son tan importantes para el
abordaje del repertorio romantico influenciado por estas obras del
periodo tardio de Beethoven.

Dentro de la metodologia que trabajé en cuanto a ejercicios, ya fuesen
de memorizacion, de técnica, o de apropiacion, pude observar que en
Ejercicios | general la mayoria requieren de una lectura previa sin el instrumento.
Es decir, un buen ejercicio seria tratar de entender primero una
determinada seccion o frase de acuerdo a las caracteristicas explicitas
por el compositor en la partitura, antes de intentar ejecutarla en el
instrumento. En mi caso especifico, por ejemplo, me sirvid bastante
leer la fuga varias veces intentando interiorizar cada melodia y contra
melodia, cada motivo y episodio teniendo en cuenta la altura, la
distribucién de las voces y hasta pensar en un color para cada voz. De
la misma manera, apliqué esta forma de estudio con la frase de la
modulacién, pero para complementar esta, trabajé algunos ritmos
(Ejemplo 7) que me ayudaran apropiar, memorizar y ejecutar de una
manera mas concreta y natural.

Ejemplo 7. Patrones ritmicos de estudio trabajados en las frases complejas

Observaciones y primeras conclusiones:

Como es evidente, no basta solo con las formas de estudio convencionales (sentarse en el
piano a descifrar la partitura) para lograr el montaje de este tipo de obras. ES necesario
complementar el abordaje del repertorio con diversas practicas y herramientas
metodologicas para el analisis de la técnica, que permitan facilitar el montaje de este
mismo. Se debe enfocar en aquellas partes especificas que muestran mayor dificultad y
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buscar soluciones que no comprometan la interpretacion natural ni la musicalidad en el

estilo.

8.2.2.3 Andlisis musical

Analisis

Repertorio: Beethoven - Sonata Hammerklavier, No. 29- | mov.

Mes(es): 2 Seccién: 2 Compases: Del 124 al 266

Historico y

estilistico

A pesar de que Beethoven en sus Gltimos afios componia de forma
gue algunos llamaban “excéntrica”, habia mucha coherencia musical
en cada una de sus frases. Segin Héwler, en su texto Enciclopedia de
la musica: guia del melémano y del discéfilo, en las obras de sus
ultimos afios, casi siempre se podia notar la presencia de fugas que
mostraban la total influencia que tenia Bach en él. Para la muestra, el
fugatto de esta sonata que lleva la polifonia a cuatro voces a un nivel
muy superior gracias a la sonoridad abierta evocando el sonido
orquestal de sus sinfonias o la independencia de cada voz como en su
Grosse fuge.

En definitiva, un elemento fundamental en cuanto a su estilo de
composicion en los Gltimos afios. Después de toda esta genialidad
sonora y contrapuntistica, Beethoven contrasta con un cantabile que
tiene como estructura una melodia y un acompafamiento,
demostrando de nuevo su capacidad de sorprender al oyente y al
intérprete con melodias poco exploradas. Llegando al final, anuncia
la reexposicion presentando el tema principal nuevamente, pero con
algunos cambios en su estructura ritmica y modulando hacia otras
tonalidades como lo haria en la “Coral” (9* Sinfonia) indicando que
aln puede llevar el tema por otros lugares que no se habian explorado.
Finalmente, une estas partes con la reexposicion a través de un puente
que serian los saltos de octava y melodia cromatica para modular a
una tonalidad menor (Si) y de esta forma da inicio a la reexposicion.

Teorico

Compases 155a 171 Fig. 5

En esta parte encontramos la fuga ya a plenitud con sus cuatro voces
expuestas, cada melodia y contra melodia expuesta en la relativa
mayor (Eb) de la original (Cm). En los compases 159 y 161 se puede
observar el salto de 102 que fue entre todo de los mas complejos de
ejecutar por la distancia que separa tanto la articulacion de una mano
como en los saltos de las dos. También se observa el proceso que
Beethoven utiliza para retornar de nuevo al do menor y asi dar paso
al puente que con saltos de octavas en acordes mayores, menores con
séptima y disminuidos da paso a la siguiente seccién que empezara
en si menor la cual después de unos compases cambia a si mayor.
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Fig. 4 Enlace de voces como parte de la modulacion a la tonalidad fundamental.
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8.2.3 Re Exposicion

Como es comun en la “forma sonata”, después de un desarrollo se retoma el tema
principal pero ya no se modula a otras tonalidades, sino que se conserva en la fundamental
con que inicid.

Para esta seccion que va de los compases 267 a 405, Beethoven conserva el estilo
caracteristico de la forma, sin embargo, rompe algunas reglas saliendo del eje tonal y
agregando fragmentos de motivos nuevos que suprimen cualquier rasgo de monotonia
que se pudiera presentar. Para el final, después de unos doce minutos aproximadamente
que dura este movimiento y evocando nuevamente alguna de sus sinfonias, retoma
completamente el motivo del inicio llevandolo por matices de volumen extremadamente
contrastantes como dando a entender que aun podria escribir mucho mas sobre este
mismo, pero desiste y finaliza con crescendo subito de piano a fortisimo hacia la tonica
fundamental sin acorde.

8.2.3.1 Experimental — Técnica

Técnica

Repertorio: Beethoven - Sonata Hammerklavier, No. 29- | mov.

Mes(es): 3 Seccion: 3 Compases: Del 267 al 405

Articulaciones

y digitaciones

Exigencia Técnica

Compases 279 a 343 |

Como es costumbre en los movimientos de la forma sonata, se retoman
los diferentes temas expuestos en el principio, pero esta vez en forma
de modulacion para llegar a la tonalidad original. Por esta razén
podriamos decir que, a pesar de que el tema estd en una nueva
tonalidad, las digitaciones son muy similares a las ya trabajadas
anteriormente.

Compases 344 a 361

Para esta seccion, si tuve que revisar detenidamente la articulacion en
la melodia a octavas de las dos manos ya que, a diferencia de la
exposicion, en esta se prolonga mas y hace una modulacion que a la
velocidad real podria generar mucha tension. Fue necesario estudiarla
pensando en las octavas a tempo y no separadas como estan escritas,
para evitar que la mano hiciera movimientos innecesarios.

Compases 362 a 405

En la seccion final, Beethoven implementa una especie de “coda”
diferente a los temas ya expuestos. En especial con una frase que tiene
un trino a dos manos en los compases 366 y 371, para el cual fue
necesario estudiar mucho tiempo solamente el trino con la digitacion 1
y 2 de cada mano.
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Compases 344 a 361

Posicion de la

mano

Como lo mencioné anteriormente, esta frase esta construida por octavas
dobles con las dos manos, por lo cual tuve que estudiarla con la mano,
el brazo y el hombro mucho mas relajado que lo convencional para que
no se presentara ninguna tension y usando solo el peso natural de la
mano.

Adaptacion técnica

Ejercicios

Encontré algunos ejercicios que complementaron el trabajo ya
realizado en la primera seccion. Estan enfocados principalmente al
estudio de los trinos en los dedos uno y dos mientras los otros hacen
melodia, también en los saltos de octava de las dos manos en la parte
final. El primero es del libro “Escuela avanzada de ejercicios para
piano” de Rafael Josefty, ejercicio No. 1 del capitulo IV (Ejemplo 8),
y el segundo del mismo libro, ejercicio No. 2 del capitulo V (Ejemplo
9).

Ejemplo 8. Ejercicio enfocado

en desarrollar destreza en las articulaciones 1 y 2 de cada

mano mientras las demas hacen una nota pedal.

14
4.
|
Trills. 'f Triller.
Moderato. L
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Observaciones y primeras conclusiones:

El montaje de esta seccion, aungue un poco complicado, contd con la ventaja de ya haber
revisado unas digitaciones que se aplicaron satisfactoriamente (con unos minimos
cambios) en estas frases y/o periodos. Sin embargo, es aconsejable buscar otras
digitaciones complementarias como método de estudio, para no depender necesariamente
de las articulaciones ya trabajadas. Por otra parte, para estudiar el final, es importante
siempre tener presente el motivo principal, ya que este se repite a través de octavas y debe
conservarse tal cual como se expone en la primera seccion.

8.2.3.2 Experimental — Interpretacion

Repertorio: Beethoven - Sonata Hammerklavier, No. 29- | mov.

Mes(es): 3 Seccion: 3 Compases: Del 267 al 405

Corporalidad

Interpretacion

Compases: 268 a 276

Durante estos compases, hay una pequefia variacion de un “puente” ya
realizado anteriormente en los compases 38 a 44. La diferencia
principalmente, es que en este utiliza unos ejes tonales bastante
amplios con los cuales logra una modulacién de si menor a si bemol
mayor. Esto en términos de posicién corporal, y de su dificultad, se
refleja en la apertura absoluta de la mano y de los brazos. También en
el balance que se debe tener entre el peso de los hombros y el control
preciso de la mano para llegar a las notas tanto agudas como graves al
mismo tiempo.

Compases: 349 a 361

De nuevo, llegamos a una seccion en donde la sonoridad
completamente abierta (melodia en octavas a dos manos) y los
movimientos rapidos de la parte superior del cuerpo son
fundamentales para la correcta ejecucion.

Ademas, para mi, fue de vital importancia trabajar la resistencia con
las dos manos usando las escalas por octavas a dos manos con ritmos
y matices de volumen extremos, buscando siempre lograr el equilibrio
entre la firmeza y claridad del sonido con la agilidad y sonoridad fuerte
que indica el compositor.

Compases: 362 a 405

Para esta Ultima seccion, fue necesario preparar el cuerpo en general
con ejercicios de forte y piano en acordes, de manera que cada compas
tuviera su propio matiz de volumen, puesto que los contrastes sonoros
SON un poco mas extremos que en el resto la sonata. Ademas, para los
Gltimos compases, es de vital importancia aplicar una técnica de
“rebote” en la mano para generar el efecto deseado por Beethoven con
ese forte seguido inmediatamente del piano.

Percepciény

apropiacion

Abordar una re exposicion, requiere retomar algunas de las emociones
ya trabajadas en la primera parte. Ahora, en el caso especifico de esta
sonata, no solamente se debe pensar en imitar lo que ya se habia hecho
anteriormente, sino que se debe ejecutar con la total capacidad de
brindar todo un nuevo lenguaje interpretativo, ya que el discurso, a
pesar de ser muy similar, contiene elementos que llevan tanto al
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pianista como al oyente por unas sonoridades no exploradas en los
compases atras.

Con este cierre o final, de nuevo senti, no solamente durante el
montaje, pero también en las veces que la ejecuté, que Beethoven
podria haber escrito una sinfonia perfectamente con este motivo, pues
es de una sonoridad majestuosa y un registro orquestal apropiado. Asi
siento este primer movimiento, en especial, cuando realizo los Gltimos
veinte compases, con los que siempre imaginé estar dirigiendo una
orquesta, con cada compas destinado a un grupo especifico de
instrumentos, buscando una sonoridad abierta completamente y llena
de todos aquellos elementos propios del estilo del compositor.

Algunos ejercicios que me ayudaron bastante, antes, durante y después
del montaje de la sonata y de todas las obras en general, estan
directamente relacionados con crear una rutina diaria que me permitié
enfocarme en corregir detalladamente algunas secciones que habia
pasado por alto. Lo que hice, fue buscar en cada una de estas rutinas
de ejercicios y estudios, un punto comparativo con las partes
especificas que no se me daban bien.

Por ejemplo, para la parte final de las escalas a octavas de los
compases 349 al 361, me apoyé en el ejercicio No. 71 del libro de
ejercicios de Liszt (Ejemplo 10) el cual, prepara no solo la mano o el
cuerpo, sino que también ensefia a unificar el movimiento que deben
tener estos mismos con el pensamiento interpretativo, dandole una
intencion especifica y matiz a cada subida y bajada de la melodia. Esto
sumado a la disciplina de la préactica diaria y una metodologia
enfocada estrictamente en corregir y solucionar la técnica, hicieron
que fuera posible crear una interpretacion unificada, con mas
capacidad, méas control general y libertad de ejecucidn dentro del estilo
estricto del compositor y el periodo.

Ejemplo 10. Ejercicio para el estudio de octavas y melodias “quebradas” a dos manos.
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Observaciones y primeras conclusiones:

Lo que pude observar y concluir en esta re exposicidn, a nivel interpretativo, es que cada
uno de los elementos, ya sean estrictos o libres, son de vital importancia para brindar un
discurso musical mucho mas personal, podria decirse que casi intimo, pero sin olvidar
todo lo que esta estrictamente consignado en la partitura. También, me di cuenta que es
necesario complementar el montaje de todas las obras, con estudios y ejercicios de otros
compositores que probablemente hayan sido influenciados por estos mismos y que a su
vez permiten desfigurar la pieza para lograr apropiarla de forma completa.
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8.2.3.3 Andlisis musical

Repertorio: Beethoven - Sonata Hammerklavier, No. 29- | mov.

Mes(es): 3 Seccion: 3 Compases: Del 267 al 405

“Una sonata que solo se podra entender hasta dentro de cincuenta
afios, con la cual finalmente aprendi a componer”. Escribid
Beethoven al final de la partitura. Esto es claramente una muestra de
qgue aquella musica contenida en esas hojas no seria muy bien
comprendida en ese momento pues estaba sujeta a una estructura muy
avanzada para su tiempo. En el libro Beethoven: Anguish and
Triumph de Jan Swafford, dice que presuntamente, Liszt seria el
primer pianista en ejecutarla adecuadamente en publico, superando
todas las dificultades técnicas e interpretativas que esta presenta.

El estilo con el que cierra la re exposicion, a pesar de ser una pieza
muy adelantada armoénicamente, mantiene una estructura clasica de
lo que son las sonatas a finales de este periodo. ElI compositor
conserva la estructura de modulacion a la tonalidad central, no sin
antes pasar por algunos ejes tonales lejanos desarrollando
completamente el tema ya expuesto en el principio. Al Final, con una
coda que pareciera interminable (en el sentido creativo), Beethoven
muestra toda una gama de contrastes que evocan completamente a
sus sinfonias y con un estilo majestuoso, tipico de sus obras mas
consagradas.

Historico y

estilistico
2
0
NG
c
<

Teorico

Compases: 267 a 405

Después de un extenso y muy completo desarrollo, el compositor
presenta de nuevo todos los temas principales de la primera parte.
Empieza con una modulacién inesperada, pero muy bien lograda, de
si menor a si bemol mayor (Fig. 6) luego de la cual, expone en la
nueva tonalidad cada una de las secciones ya conocidas con algunas
pequefias variables a veces en la estructura y a veces en el contenido
de las frases (octavas, stacattos, inversiones). Todo parece muy
normal en cuanto a los mismos temas, hasta que de los compases 362
a 370, emerge un subito piano a cuatro voces, que reitera una vez mas
el nivel superior en cuanto a la técnica del contra punto y manejo de
polifonia, exigiendo al intérprete lograr un trino doble en las voces
medias, mientras las voces extremas continian con una melodia que
desemboca a una cadencia al estilo de sus conciertos para piano (Fig.
7). Para el final, guarda una coda llena de contrastes, a modo de
conversacion entre las dos manos, usando poco mas que el motivo del
tema principal, y acordes que van rebotando entre registros altos y
bajos hasta resolver a la Gltima nota, un unisono a cuatro voces en la
fundamental (Fig. 8).

Observaciones y primeras conclusiones:

Cuando se analiza esta sonata en todo aspecto, se debe tener en cuenta que no es similar
a las demaés. Para mi fue supremamente importante revisar compas por compas, sin omitir
detalles armonicos, melddicos, etc. También, me hizo cuestionar si las digitaciones
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recomendadas eran las mas acertadas o si debia modificarlas de acuerdo con mis

articulaciones.
Fig. 6 Modulacion de si menor a si bemol mayor.
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9. HABLEMOS DE TECNICA

En este capitulo quisiera compartir una serie de resultados personales y propuestas para
el estudio de la técnica pianistica. Todo esto basado en los procesos experimentales
mencionados en las tablas de analisis, con los cuales logré corregir muchas dificultades
que se me presentaron en la interpretacion de las obras en el repertorio académico
profesional. La idea es brindar herramientas a quienes consulten este documento, que les
puedan servir para llenar esos vacios en su formacién y de esta forma abordar, entender,
y disfrutar a plenitud el repertorio que vayan a ejecutar durante y después de sus estudios
de nivel superior.

Vale aclarar que esta metodologia debe estar ligada a una rutina diaria que complemente
estos ejercicios, compuesta por el estudio de las escalas mayores, menores en terceras,
décimas, en movimiento contrario a tres y cuatro octavas etc. Tal vez suene un poco
exagerado, pero de no haber adoptado este mecanismo para la practica, probablemente no
hubiera conseguido los resultados que hoy dia puedo apreciar durante mi experiencia
como estudiante y docente.

Es importante aclarar que esta metodologia no dio resultados inmediatamente. Dependid
totalmente de mi voluntad y disciplina para implementarla dia tras dia, de generar una
conciencia y armarme con paciencia suficiente para sentarme frente al instrumento las
horas necesarias (en mi caso de seis a ocho diarias) hasta que realmente sentia que
cumplia una meta en determinado tiempo, como lo indicaba la rutina.

9.1 Rutina para el estudio de la técnica

Como lo mencioné anteriormente, esta es solo una propuesta personal basada en el
ejercicio de auto observacién, de cdmo se podria organizar el estudio de las diferentes
metodologias. Esto basado en los resultados que logré aplicando cada uno de los
ejercicios alli consignados.

Ejemplo de la rutina para la primera semana del mes de mayo:

1 Mayores

Escalasy
arpegios
2. Menores

1. Mayores 2. Menores 3. Principios
Dobles Dobles racionales

*Do, Sol, Re ela, Mi, Si eCapitulo 1
eLab, Mib, Sib *Fa, Do, Sol eSerieAy B

- 1
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Complementando este trabajo de escalas y estudios del libro de Cortot, seleccioné mes a
mes, unos ejercicios y estudios de Liszt, Czerny, Moszkowski, Chopin y Joseffy con los
cuales trabajé muy disciplinadamente, buscando siempre llenar todos esos vacios técnicos
que no me permitian encontrar esa interpretacion deseada.

Al finalizar cada mes, pude notar gratamente la diferencia en cuanto al control de la mano,
las articulaciones, el brazo e incluso la memoria musical, y como a través de esto lograba
unificar mente y cuerpo con un solo propdsito: apropiar e interpretar el repertorio.

eLunes y Jueves: Ejericios 51, 55, 57

L I Szt eMartes y Viernes: Ejercicios 52, 56, 58
eMiercoles y Sabado: Ejercicios 53, 54, 59

eDomingo: Uno de cada dia

eLunes y Jueves: Ejericios 1 al 4

M OSZI‘(OWSI‘(I eMartes y Viernes: Ejercicios 5 al 8
eMiercoles y Sabado: Ejercicios 9 al 13

eDomingo: Uno de cada dia

eLunes y Jueves: Pag. 6y 7
eMartes y Viernes: Pag. 14
eMiercoles y Sabado: Pag. 18 y 19
eDomingo: Uno de cada dia

eLunes y Jueves: No. 3

eMartes y Viernes: No. 5

eMiercoles y Sabado: No. 4

eDomingo: Repaso de las partes complicadas

5 eLunes y Jueves: Op. 10 No. 12
ChOp | n eMartes y Viernes: Op. 10 No. 2

eMiercoles y Sabado: Op. 25 No. 12
Op. 10, Op. 25 eDomingo: Todos

eLunes y Jueves: Capitulo 2, Serie C, ejercicio 3
eMartes y Viernes: Capitulo 3, Serie A, ejercicio 1
e*Miercoles y Sabado: Capitulo 3, Serie A, ejercicio 2
eDomingo: Uno de cada dia
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10. CONCLUSIONES

En la actualidad, la mayoria de procesos de formacion en los municipios de la sabana de
Bogota se han venido fortaleciendo en el &rea de piano y/o teclado. Hay que reconocer
que ha habido una labor importante en cuanto a generar espacios para clases y las
condiciones logisticas como las aulas, los instrumentos y el material por parte de los
docentes y administrativos de las alcaldias y secretarias de cultura. Esto indica que hay
un importante interés por brindar la oportunidad de ensefiar sobre la ejecucion del
instrumento, a lo cual tal vez en afios anteriores no se le prestaba mayor atencion.

La ciudad de Bogota, cuenta con numerosas academias y escuelas de formacién, que
también han venido implementando algunos de los conceptos sobre técnica en sus planes
de trabajo, pues han trabajado de la mano con muchos docentes egresados en los ultimos
afios de las universidades que a su vez implementan una metodologia méas acertada y
funcional, permitiendo que algunos de sus estudiantes puedan adquirir un lugar en la
educacion superior.

Ahora bien, todo esto en teoria funcionaria para que se pueda mejorar el nivel técnico e
interpretativo de todos aquellos quienes quieran y puedan hacer parte de estos procesos,
pero, asi como existen estas fortalezas, también abundan las debilidades en todos estos
procesos formativos. Muchos de los docentes pianistas que dictan sus clases o catedras
en estos sitios ya mencionados, ciertamente no han tenido una optima formacion en
cuanto a la apropiacion de la técnica y mucho menos sobre la interpretacion acorde a las
necesidades que puedan presentar sus estudiantes.

Es muy acertado pensar entonces, que los vacios relacionados con estos dos conceptos de
técnica e interpretacion y que fueron el argumento principal de este documento, se
estarian heredando de “generacién a generacion” ya que no Se prestd mayor atencion a
estas falencias, tanto por parte del docente en su momento, como por el estudiante que
recibi6 la ensefianza.

Todo esto, como lo presenté en la documentacion y basado en mi experiencia de diez afios
como docente, ademas de haberlo vivido como estudiante, ha llevado a un alto porcentaje
de frustraciones en incluso de deserciones por parte de muchos estudiantes, quienes al no
encontrar las herramientas adecuadas para apropiar sus repertorios finalmente presentan
un recital de grado de bajo nivel (en comparacion con otros paises) o peor ain, cambian
de carrera por el temor a no cumplir las expectativas de la institucion.

Ahora, lo que busco con este documento es, primero brindar informacion sobre cémo
logré contrastar mi proceso individual con los procesos colectivos y que esa mirada me
permitiera comprender de manera mas amplia las dificultades del proceso de ensefianza-
aprendizaje del piano y ahondar en los problemas de la interpretacion pianistica. Pienso
también que lo interesante aqui es confrontar mi perspectiva individual con la perspectiva
general en nuestro contexto colombiano, siempre enfocado en como logré resolver mi
pregunta. A continuacion, daré las conclusiones principales que me deja este trabajo:
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1. Para solucionar mis problemas técnicos e interpretativos, debi primero
reconocerlos, saber en qué forma me afectaban tanto en lo fisico como en lo
musical. Una vez los puse en evidencia en compafiia de mi maestra de piano,
apliqué toda una serie de métodos, estudios y ejercicios, con el tiempo y la
disciplina estricta, demostraron ser muy eficientes en la correccion desde la
postura de mi mano hasta la capacidad de generar un sonido propio con el cual
me sintiera muy coémodo.

2. Si bien todo el estudio de técnica me ayudo completamente a “llenar” la gran
mayoria de vacios, el manejo de las articulaciones, fue necesario complementar
todo esto con la lectura de varios textos que me llevaron a entender que un masico
no solamente se forma ejecutando exitosamente el instrumento, sino que también
debe comprender muchos elementos que hacen parte de una O&ptima
interpretacion. Gracias a esta documentacion, aprendi a memorizar de forma
eficiente una obra, a abordar una partitura no solo en su contenido escrito sino
también en formas que van mas alla de lo que est4 en el papel.

3.  En cuanto al montaje de la sonata “Hammerklavier”, obra principal en la que
enfoqué toda esta metodologia, tardé aproximadamente un afio y medio en revisar
cada seccion de forma detallada a través de mi auto observacion. Con respecto al
tamafo de mi mano, entendi que hay formas de solucionar los problemas que se
puedan generar, a través de un analisis arménico que permita arpegiar esas
secciones complicadas por la extension intervalica?®. Fue necesario dejar
“madurar” todos los elementos técnicos y conceptos que la rodean, pero
finalmente logré interpretarla como lo deseaba y dentro de los requerimientos
candnicos establecidos por la formacion académica. Me senti muy bien puesto
que es una obra de una exigencia muy alta hasta para los intérpretes mas
consagrados. Como lo mencioné en las primeras conclusiones expuestas en los
resultados de este trabajo, es de vital importancia entender que esta sonata no es
similar a las demas obras para piano de Beethoven ya que si se compara con una
sonata, por ejemplo, de sus primeros opus, el nivel técnico e interpretativo es
mucho mayor en cuanto a digitaciones y articulaciones, acordes con inversiones
abiertas, velocidad, sonoridad, matices de volumen, etc.

4. Del analisis histérico y tedrico de esta sonata debo decir que en general hay
bastante contenido por analizar en cuanto a forma, armonia, estructura y tradicion.
A pesar de que yo revisé compas por compas, creo que faltaron algunos aspectos
por examinar. Me enfoqué principalmente en las secciones que mas me generaron
problema, puesto que parte de la metodologia requeria entender en todo aspecto
por qué no podia interpretarla adecuadamente. Pero, quisiera aclarar que esta obra
es tan amplia y compleja que estoy seguro cualquier otro pianista encontraria otras
problematicas diferentes con las cuales realizar su propia auto observacion.

Llegué a las conclusiones anteriores teniendo en cuenta mi posicion como un estudiante
que desea corregir una problematica propia sobre técnica e interpretacion de una obra
especifica. Pero siendo consiente de mi posicion como docente, quisiera mencionar
algunas otras sobre como se han venido desarrollando algunos (no todos) procesos de
formacidn en estas zonas del departamento y la capital del pais, para asi tener un referente
de las posibles soluciones que se puedan dar a todas esta problematicas que impiden un
optimo nivel competitivo con otros departamentos o incluso paises en donde se aplican

29 Inclui un material fotografico en donde se evidencia como solucioné una parte especifica de la sonata,
en la cual la mano se abre completamente, anexo No. 3
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estas mismas metodologias candnicas de las “escuelas pianisticas” europeas, también
quisiera generar una conciencia de lo que se debe corregir, o por lo menos de una parte
importante, en los procesos formativos de muchos musicos que, como lo dije antes,
buscan un camino hacia su profesionalizacién. Para lograr avances importantes en este
tema, pienso que se podrian aplicar algunas de las siguientes recomendaciones:

1. Examinar las necesidades de los estudiantes, ya sean de tipo fisico, como el
tamafio de la mano, el brazo, la disposicién del cuerpo etc., tedricas e
interpretativas como la capacidad de memorizar y apropiar una pieza o frase, para
saber qué tipo de metodologia y repertorio trabajar que permita solucionar si no
todas, la mayoria de estas dificultades.

2. Brindar un material adecuado al nivel correspondiente de cada alumno, que
cumpla con los requerimientos necesarios para que el intérprete sienta que puede
avanzar musicalmente y exigirse, pero sin generar ningun tipo de frustracion por
la dificultad extrema de la pieza, estudio o ejercicio.

3. Construir un pensum de acuerdo a las caracteristicas ya implementadas por las
“escuelas pianisticas”, teniendo en cuenta también el area de profundizacion de
cada institucion y las herramientas con las que pueden hacer efectivo este mismo.

4. Crear unas rutinas de estudio basadas en una metodologia enfocada en la técnica
y la interpretacion, preferiblemente entre el docente y el alumno, proyectandolas
a corto, mediano y largo plazo, siendo corto plazo un estipulado de semanas,
mediano plazo de meses y largo plazo de afios.

5. Analizar de todas las formas posibles el repertorio para crear una apropiacion
optima que conlleve hacia una ejecucion perfectamente en el estilo, pero con
naturalidad y musicalidad.

6. Buscar textos relacionados con la investigacion y la experimentacién que
permitan complementar el trabajo no solo desde lo musical sino también desde lo
creativo, de esta forma se pueden entender por qué muchos de los conceptos, en
ocasiones no se aplican de la misma manera a todos los estudiantes, teniendo en
cuenta que ninguno de ellos es igual a los demas.
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11. ANEXOS
11.1 Anexo No. 1, encuesta.

Adjunto los resultados de la encuesta realizada a través de la plataforma de “Google
Formularios™°, la cual se hizo de manera virtual por motivos de la pandemia (COVID-
19) que se presentd durante la realizacion de este documento.

El objetivo principal de esta encuesta es el de indagar sobre las problematicas técnicas e
interpretativas que se pudieran presentar en la transicion del teclado al piano en los
procesos de formacién académica.

Principales problematicas técnicas en el piano

1. ;En cual de los siguientes instrumentaos inicio sus estudios musicales?

9 respuestas

@ Teclado estandar de cinco octavas

@ Piano eléctrico de siste octavas
Piano acustico

@ Crganeta

@ Teclado de 3 octravas

2. ;Conocia las diferencias auditivas y estructurales entre estos?

9 respuestas

® Mo
® S

30 Encuesta completa online:
https://docs.google.com/forms/d/1i5e3zMtGK2Mpo5Mh0ZXOQrsgrxkObhqCd9--bkZ8SISg/viewanalytics
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3. 5i la respuesta anterior fue afirmativa, por favor mencione por lo menos una diferencia

4 respuestas

Peso de las teclas, resonancia, armonicos
El peso de la tecla es el principal. Pero también el sonido, la profundidad del teclado y el grosor de la tecla
Sensibilidad al tacto (peso-matiz) ,registro del instrumento, produccidn del sonido

El peso de las teclas del piano acustico son mas pesadas y mas grandes

4. ; En sus primeros afios estudiando piano profesionalmente, sintid falencias a nivel técnico?

9 respuestias

@ si
® MNo

5. De ser asi, indigue cuél(es) de estas

9 respuestas

@ Mala postura en las manos
@ Tension en los dedos y/o manos
@ Tension en los antebrazos

@ Articulacion pesada
@ Sonido sin proyeccion
@ Todas las anteriores

@ Wovimiento innecesario de la mufieca
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6. ;Cree que la metodologia usada por sus docentes fue la adecuada para identificar y
solucionar sus problematicas técnicas?

9 respuestas

@5
® Mo

7. ; Por qué cree que la metodologia fue o no la adecuada?

8 respuestas

Por que no senti un seguimiento serio en el desarrollo de mi técnica.

Depende, hay muchas formas de entender la técnica y hay muchos tipos de técnicas. Por ende que la
metodologia sirva o no es relativa. Creo que a uno le dan un concepto como relajacion y uno lo aplica a su
manera con la guia de un docente

Fue adecuada ya que mediante los estudios de piano, y la revision constante de la maestra fui mejorando
esos aspectos técnicos en los que fallaba constantemente.

Reconoci el problema......me dieron las herramientas necesarias para superar el problema tales como
libros

Los maestros instaban mucho en pulir la interpretacion y mejora de cada falencia como proceso integral,
no solo sacar repertorio.

Por los avances dentro de los metodos de estudio

El maestro sabia identificar el origen del problema y a su vez proporcionaba estrategias de estudio que
ayudaban a; ser consientes de la dificultad y asi ,solucionar el problema con ejercicios que involucraban
no solo la ejecucion de un pasaje (digitacion) ,sino tambien, se apoyaba de otros elementos como, el
canto y la expresion corporal.

Creo que mi primera profesora no tenia mucha vocacion docente y me dejaba estudiando sola. Hubiera
sido mejor que se hubiera sentado a estudiar conmigo, para explicarme la musicalidad y la técnica.
Cuando empecé mis estudios de conservatorio, mi maestra me explicd como estudiar, pero tampoco
verificaba si yo lo hacia o no, y yo considero que en etapas tempranas es necesaria la guia del docente en
la practica. Los docentes a veces esperan simplemente los resultados, y le da pereza acompaiiar el
proceso de estudio porque es arduo. Y también me ocurrid que el entorno era un poco aterrorizante porgue
los compafieros eran felices criticando cualquier error que se cometiera. Era la ley de "letra con sangre
entra” sin la guia de nadie. O la ley de "salvese quien pueda”. Pero tuve la fortuna de encontrar otro docente
que se tomo todas las molestias del acompanamiento en el estudio y fue por él que aprendi. Sin duda yo
diria que mi proceso fue cualquier cosa menos ideal.
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8. Ala fecha, ;de uno a cinco, cree gue su técnica le puede brindar una buena interpretacion
de alguna obra del repertorioc académico, teniendo en cuenta las siguientes dificultades

técnicas y motrices?

9 respuestas

4
3 3(33,3 %)
2
1
D {0 %) 0 (0 %)
. | |
1 2

9. De acuerdo con una necesidad tecnica jcree gque el tamano de su mano es el apropiado
para la ejecucion de este tipo de obras?

9 respuestas

@ Si
® o

10. ;Considera que el tamano de la mano influye de manera decisiva en su practica
pianistica?

9 respuestas

® Si
@ No
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11.2 Anexo No. 2, informe de asistencia técnica municipal, departamental®!
(IDECUT)

15. INFORME DE ASISTENCIA TECNICA  MUNICIPAL,

DEPARTAMENTAL
ASISTENCIA TECNICA
Marque con X
el tipo de
. Asistencia N
L gy | Aststen Municipios
Tama Dirigida A Parsonas § . H clas Beneficiados
Asistidas | 5 | 5 | § | Realiza
Tl OB| % das
H
IRIR
b <
Gestidn publica de la Instancias responsables 116 x | x % 232 116 municipios
cultura de cultura
Patrimanio cultural Instancias responsables 118 x | x % 116 116 municipios
de cultura
Instancias responsables 116 municipios
Biblictecas plblicas de cultura / Bibliotecas 273 x| X x 314
publicas
Promocidn Todo el departamento 12000 X 12 116 municipios
Director de Turismo y
App Mdvil de Turismao Operadores turistico de 148 X 3 116 municipios
los Municipios
Plane.s de Desarrollo Directores de Turismo 20 X X 5 Silvania, M_eqna.
Turistica \ergara, Bituima
alle Jo 751-55 Bogota DT
& & . a Sede Administrativa - Torre Central Pisa 7.
= I - L ANEAC w CUNDINAMARCA Cédigo Postal: 111321 — Teléfono: T49 1602
bl & 1A &R SECPLANEACION INONAMARCA g . |

@/CundiGob ©@

11.3 Anexo No. 3, evidencia fotografica de como solucioné un fragmento de la
introduccion de la sonata que requiere abrir completamente la mano.

Figura sobre la cual realicé el registro fotografico: Acorde de si bemol mayor con
resolucion de novena a octava.

31 Informe completo online:
https://drive.google.com/file/d/0B93yH5p5IM1 S05sR1BhRI192S2dMdU1xdDNmVzINAEQtUmtV/view
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Expansion de la mano en arpegio para lograr la ejecucion de todas las notas del acorde.
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