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RESUMEN

Este trabajo interdisciplinar parte de la linea de investigacion performativa
(Cook, Zaldivar, Hernandez) sobre la experiencia de la “practica artistica” o
“recreacion de la obra de arte”.

El objetivo del presente estudio es analizar los movimientos, gestos y
sensaciones musculares que experimento como pianista para ejecutar los pasajes
mas complejos de la Balada n° 1 de Chopin y conseguir una interpretacién de
calidad basada en la naturalidad y comodidad técnica, necesarias para abordar la
obra de arte.

Partiendo de las ediciones de trabajo existentes (Kullak, Cortot,
Paderewski) y de mi propia grabacion, analisis y deteccion de los pasajes de
mayor complejidad, me apoyo en las “teorias técnicas” (Matthay, Breithaupt,
Ortmann) y en las soluciones gestuales de los grandes pianistas (Michelangeli,
Horowitz, Zimerman, Yuja Wang, Lang Lang, Lisitsa) para fundamentar y
explicar mis decisiones como intérprete.

Es pues un estudio técnico (de los medios y herramientas que permiten mi
interpretacion de la obra) y performativo (de cdémo esos medios trascienden hacia
los espectadores a través de los aspectos del gesto pianistico), para ayudarme a
solucionar las dificultades inherentes a mi propia préactica artistica y a potenciar

mi gestualidad desde un punto de vista expresivo.
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1. Introduccion.

El inicio del estudio de la Balada op. 23 en sol menor, de Frédéric Chopin
correspondi6é con un momento de turbulencia y de crisis en mi vida. Todo masico,
en algin momento de su vida, antes de dedicarse en cuerpo y alma a la préactica
de su instrumento se plantea la disyuntiva: ¢universidad y/o conservatorio?

Me remonto al afio 2003. Estoy cursando 4° curso de la Licenciatura en
Derecho y 3° de Grado Superior de Piano. Mi profesor me hace incluir esta
partitura en el repertorio del curso. No hay tiempo suficiente de practicar,
reflexionar y estudiar técnicamente todo lo que requiere. Sobre todo los pasajes
mas dificiles. Momento de crisis. Me dedico mé&s al conservatorio, haciendo lo
minimo en la universidad, y estudio la obra, memorizandola incluso, saliendo del
paso ese curso, pero con la sensacién de que algo quedaba en el tintero, por falta
de tiempo.

Ahora sé que ese algo era un estudio técnico y performativo de calidad, un
analisis reflexivo y unas conclusiones que me permitieran controlar los pasajes
mas complejos —en los que siempre tuve diversos problemas técnicos-, y estar
satisfecho de mi interpretacion de la obra.

Qué mejor momento que este que me brinda el Trabajo Final de Master,
para poner por escrito esas observaciones, mis reflexiones y analizar los frutos

que ha dado mi transformacidén como pianista estos ultimos casi 15 afos.
2. Marco tedrico.
2.1. Sintesis de las obras artisticas y tedricas fundamentales consultadas.
2.1.1. La Balada n° 1 en sol menor, op. 23 de F. Chopin (1835).
El titulo de “Balada” ha sido dado a “obras instrumentales de forma?

libre, de estilo patético y de dimensiones a menudo considerables. Chopin dejé

cuatro: op. 23, 38, 47, 52” (Brenet, 1981: 63). Las baladas se relacionan con un

! «“Balada”, traduccién espafiola que le damos al término original ballade, usado en francés, inglés
y aleman.

2 “Una composicién musical no es mas que un conjunto organizado de ideas musicales. Y esa
organizacion constituye su forma” (Zamacois, 1997: 3).



poema narrativo, “las mas conocidas son las cuatro Ballades de Chopin (que
algunos creen que estan basadas en poemas de Adam Mickiewicz®), pero también
destacan las Balladen de Liszt y Brahms (...). Los puntos de referencia con el
estilo literario suelen ser el estilo narrativo y la sugerencia de un estribillo”
(Randel, 2009: 178).

Los manuales didacticos espafioles de formas musicales tratan la balada de
forma sucinta, destacando su “forma libre y contenido narrativo, evocador y
fantastico” (Pedro Cursa, 1993: 68). La balada instrumental del Romanticismo
“no pierde el caracter narrativo que la caracteriza” (Blanquer, 1989: 49), siendo “a
la vez épico y lirico”; “el desarrollo de la composicion es a modo de relato de una

Balada poética®”

(Zamacois, 1997: 233). Sin embargo, hay manuales que ni la
mencionan en su apartado de “Formas Menores Romanticas” (Pla, 1982).

En la produccién de Frédéric Chopin (1810-1849), cuya obra casi en su
totalidad esta dedicada al piano solo, las baladas ocupan un papel central, y gozan
de una reputacion incuestionada a lo largo de la historia de la mdsica para piano.
Junto a los scherzos, polonesas, sonatas y conciertos, las baladas son las obras de
mayor envergadura. Por el contrario, el mayor nimero de opus reside en la
produccion de piezas mas breves: estudios, nocturnos, valses, impromptus,
mazurkas y preludios.

La Balada en sol menor op. 23, estrenada por el propio compositor el 4 de
octubre de 1835 en Leipzig, tiene su origen en los meses de mayo y junio de 1831,
en Viena. La obra se finalizo en Paris y “fue publicada por primera vez en
Londres, en mayo de 1836”. “Un mes después se editd en Leipzig. A Paris no
llegd hasta el mes de julio” (Romero, 2008: 169). EI manuscrito original esta en
Los Angeles (USA), en la coleccion privada de Gregor Piatigorsky (Temperley,
1987: 101).

¥ Adam Mickiewicz: poeta polaco que publicé en 1822 sus Baladas y Romanzas. Chopin las
conocia (...) y pudo verse influenciado por “el mundo épico-nacionalista, como indudable es el
interés de Chopin por el arte popular y los mitos ancestrales como fundamentos de un nuevo arte
polaco” (Rattalino, 1997: 129-130).

* Las palabras en cursiva corresponden al texto citado.



2.1.2. La Investigacion artistica en musica de R. Lopez-Cano (2014).

Este libro, prologado por Luca Chiantore, se centra exclusivamente en la
investigacion artistica en musica y expone de una manera clara y muy didactica
todo el recorrido investigador para producir conocimiento a través del arte
musical.

Tomando como referencia planteamientos reales y ejemplos de
investigaciones llevadas a cabo en la actualidad en la ESMUC® y en el Real
Conservatorio de la Haya, Rubén Loépez-Cano ilustra a la perfeccion la
multiplicidad de enfoques y formas en que puede realizarse la investigacion
artistica interdisciplinar, asi como la aplicacion de sus resultados.

Su propdsito fundamental es “ayudar a un tipo especifico de estudiante
superior de musica practica” (Lopez-Cano, 2014: 15) y dotarle de “herramientas,
instrumentos y estrategias practicas” para crear un punto intermedio entre las
disciplinas artisticas y la investigacion académica (Idem: 19).

De esta forma, después de sentar las bases en torno a la discusion sobre el
concepto de investigacion artistica y de la investigacion en general, el libro pasa a
ofrecernos instrumentos practicos y estrategias metodolégicas adaptadas al campo
musical, que no difieren de las tradicionales técnicas de investigacion documental
y métodos cuantitativos y cualitativos. A estas se afiade la practica musical y la
autoetnografia artistica como recursos metodoldgicos a integrar en el proceso de
investigacion.

Para mi, el descubrimiento, lectura y estudio de este libro ha supuesto un
avance muy positivo en la concepcion que tenia acerca de la investigacién, y ha
venido a completar y darle una vision de conjunto a todo lo aprendido en las

asignaturas sobre investigacion performativa del Master en Mdsica.

® Escola Superior de Musica de Catalunya.



2.1.3. La Historia de la técnica pianistica de Luca Chiantore (2001).

Este libro describe la historia de la técnica pianistica a través de los
grandes compositores. Para ello, se estudia el estilo de cada época y autor, las
obras, las formulas de escritura, los tratados, la manera de tocar el instrumento de
teclado de cada momento histérico, su mecanismo, los intérpretes, los métodos
pedagogicos y los acontecimientos mas relevantes del mundo pianistico desde los
primeros documentos hasta los umbrales del tercer milenio, en busca de la técnica
verdadera para interpretar cada obra. “Cuanto mas nos acerquemos a la ejecucion
original de una obra, mas cerca estaremos de su esencia” (Chiantore, 2001: 19).

Cuando cursé el Grado Superior de Piano considerabamos este libro como
la “Biblia” del piano. Es incuestionable, y obvio a la vez, que, al haber estudiado
esta evolucion historica, los conocimientos adquiridos nos han formado como
masicos y nos han servido para contextualizar e informar nuestra practica

pianistica.

2.1.4. La interpretacion musical, editado por John Rink (2008).

Este libro, a través de dieciséis breves ensayos de diferentes expertos del
ambito anglosajon, se centra en el tema de la interpretacion y la performance en el
mundo musical. Estd “dividido en cuatro partes, que corresponden a las etapas
evolutivas de una interpretacion: conceptos (...), aprender a interpretar, hacer
musica e interpretar la interpretacion” (Rink, 2008: 14).

Es un libro que descompone el tema general en muchas parcelas sin perder
en ningin momento el sentido de experiencia interpretativa en su conjunto.
“Aunque resulta productivo descomponer un fenémeno complejo para estudiarlo
(...), es importante recordar que sus componentes no son independientes; (...) La
interpretacion musical es una construccion y articulacion del significado musical
en la que convergen las caracteristicas cerebrales, corporales, sociales e historicas
del intérprete” (Clarke, 2008: 91).

Un libro de mucha utilidad para reafirmarme en mi estudio performativo
interdisciplinar en el que las distintas ediciones de la partitura, el campo del
analisis, el documento audiovisual y mi propio estudio autoetnogréafico interactiian

desde el prisma de la técnica.



2.2. La investigacion musical desde la practica.

En toda investigacion se debe exponer el marco tedrico y epistemoldgico
donde sentar las bases cientificas y metodologicas del desarrollo investigador del
proyecto en cuestion. En mi caso, donde la investigacion artistica en masica
realizada por los propios musicos practicos no tiene un largo recorrido, he
recurrido a tres personalidades del campo como son: Fernando Hernandez®,
Alvaro Zaldivar’ y Nicholas Cook®.

Al ser las Ensefianzas Artisticas Superiores parte del nuevo Espacio
Europeo de Educacion Superior, se hace necesario abrir vias y acoger la
Investigacion Artistica de los propios intérpretes como “legitima y evaluable
investigacion” (Zaldivar, 2005: 95). Por tanto, “se trata de garantizar a los
graduados en artes, sin obligarlos a alejarse de su propia practica creativa e
interpretativa, su perfecta acogida en trayectorias de investigacion reconocibles y
evaluables” (Zaldivar, 2006: 91).

Esta nueva via de investigacion se centra en la practica, en la accion e
interpretacion artistica. Para evitar confusiones con el uso académico del término
“interpretacion” usamos el anglicismo performativo, tomado de “la perspectiva de
lo que se ha denominado ‘performance studies’ y en su denominacion en
castellano como ‘estudios performativos’” (Hernandez, 2006: 28). Lo
performativo seria lo relativo a la actuacion, la representacion artistica, la
interpretacion y toda labor del artista en el &mbito de su propia experiencia.

Por tanto, en la experiencia y en la construccion de significado que cada
artista realiza de su realidad reside la fundamentacion epistemoldgica de la

investigacion artistica. Asi, se nos presentan dos enfoques, tomados de las

® El Dr. D. Fernando Hernandez, profesor de la Universidad Central de Barcelona nos imparti6 la
asignatura de Metodologias de la Experiencia Performativa en las Artes en el Master de MUsica de
la UPV, en la promocién 2008/09. He de reconocer, que en aquel momento, no entendimos nada
de sus planteamientos, y es ahora, pasados los afios, cuando todo empieza a cobrar sentido.

"El Dr. D. Alvaro Zaldivar, catedrético de Musicologia del Conservatorio Superior de Murcia, me
invitd a sus clases de Metodologias de la Experiencia Performativa en las Artes en diciembre de
2009. Sus planteamientos y orientaciones a nadie dejaron impasible.

® El Dr. Nicholas Cook, profesor de la Universidad de Cambridge, se acerca al estudio de la
musica como performance desde un punto de vista interdisciplinar y transversal.



Ciencias Sociales, “para orientar la investigacion desde la ‘experiencia’ y el
‘significado’. Nos referimos a los enfoques fenomenoldgico y construccionista”
(Hernandez, 2006: 23).

En ellos, el estudio de la experiencia es fundamental. En primer lugar
porque cada ser humano dota a su experiencia de significado. Y en segundo lugar,
porque construimos significado a partir de las construcciones de significado de los
otros. A esto, se le afiade la aproximacion hermenéutica, como “teoria para la
comprension humana” (Lopez-Cano, 2014: 108), y poder asi, entender la
experiencia desde el punto de vista de quienes la viven.

Por tanto, al hablar de investigacion artistica, investigacion desde la
practica artistica o investigacion performativa se trata “de aquella investigacion
que directamente se centra en los procesos de la préactica artistica. Se parte, de que
el conocimiento ‘también’ puede derivar de la experiencia, y esas acciones
artisticas son una experiencia especialmente intensa e interesante” (Zaldivar,
2010: 124-125).

Este tipo de investigacion no es “sobre” el Arte, sino “desde el Arte”
(Zaldivar, 2008: 1). Sobre el Arte siempre se ha investigado desde las ramas de la
Historia, la Psicologia, la Sociologia, la Filosofia y la Educacion. Pero desde el
Arte, desde el trabajo de la practica artistica también puede el artista realizar una
tarea de investigacion.

La musica es un arte performativo, ya sea en directo o en grabacion. A
pesar de que la Musicologia en los Gltimos tiempos va centrandose en aspectos
interpretativos -despertando asi del letargo que centraba sus esfuerzos
principalmente en la nocién de Musica como plasmacion de sonidos en la
partitura a través de la notacion®-, deberfa cambiar su objeto mismo, pensando la
Musica como un discurso en si mismo, como narracion que da significado

mientras dura. Y es como arte efimero que sigue atrayendo (Cook, 2013).

% Como indica Monique Deschaussées (2002: 43) en su libro El intérprete y la muasica: “Nos
hallamos frente a unos papeles pautados que contienen unos signos extrafios; signos que, para un
profano, constituyen un auténtico enigma. Y no deja de ser paradéjico: porque la misica, cuando
no esta escrita, es el arte mas cercano a la vida, accesible a todos, y ha acompafiado a la
humanidad desde el principio de los tiempos”.



Como refieren Cook (2013) y LoOpez-Cano (2014), la musica como
performance ha suscitado el analisis cuantitativo a través de medios y
herramientas informatizadas como el software gratuito Sonic Visualiser y otro tipo
de programas. Estos programas estudian un factor musical o una variable (la
dinamica, el tempo, el mantenimiento del pulso, las articulaciones, la duracion de
los sonidos, etc.). Muchos articulos de revistas de impacto, indexadas y
especializadas en el analisis se han preocupado de este tipo de estudio
(Gabrielsson, 2003; Leong, 2016), junto a alguna tesis doctoral, y del tan de moda
andlisis shenkeriano (Dunsby, 1989; Cook, 2013). Pero este tipo de informacion
cuantitativa, objetiva y valiosa segun el interés investigador, no deja de ser un
analisis sobre un objeto artistico: el estudio o comparacion de uno o varios
archivos sonoros, por ejemplo.

Sin embargo, los recursos metodoldgicos para integrar la préctica artistica
al proceso de investigacion tienen su origen en metodologias cualitativas (Lopez-
Cano, 2014). Sirvan de ejemplo las tesis doctorales desde la préctica artistica del
cante minero (Pifiana, 2017), del violonchelo (Garcia, 2014) o de la préactica del
yoga (Araiza, 2009), que comienzan a asentar desde diversos puntos de vista
paradigmas cualitativos autoetnograficos, y son un ejemplo de la variedad de
opciones y vias de desarrollo que la investigacion performativa estad tomando en
nuestros dias.

Desde la experiencia de la practica artistica, desde el trabajo de taller,
desde la banqueta del piano y el estudio -lapiz en mano-, se puede llevar a cabo la
investigacion artistica siempre que en el proceso de investigacion se proceda de la
manera mas transparente posible y los resultados sean comunicables.

Hasta hace relativamente poco tiempo, el pianista, en su casa o en la clase
de piano, ha estado ajeno a estas metodologias que le permiten aprender a traves
de la reflexion de su propia préctica. Siempre se ha guiado de manera intuitiva o
mimeética repitiendo practicas que han sido satisfactorias en su historia o en la de
su maestro, ninguno de los cuales habia escrito ni reflexionado nada desde su

experiencia, desde si mismo, sus sensaciones y evolucion como artista.

10



3. Objetivos.

El objetivo principal de este trabajo es realizar un estudio técnico y
performativo de calidad para solucionar las dificultades presentes en los pasajes
de mayor complejidad de la Balada n° 1 en sol menor, op. 23, de F. Chopin.

Para lograr este objetivo general, se establecen unos objetivos especificos:

- Obtener experiencias técnicas previas de la obra por parte de pianistas-
editores, en sus ediciones de trabajo.

- Conocer la estructura formal de la partitura y, de este modo, poder ubicar
los pasajes de mayor dificultad.

- Revisar lo establecido en las principales teorias técnicas y utilizar el
vocabulario apropiado para fundamentar mis decisiones como intérprete.

- Observar las diferentes soluciones gestuales de grandes intérpretes y
valorar la idoneidad de las mismas.

- Detectar los puntos débiles de mi interpretacion a través de la grabacion
audiovisual.

- Analizar los movimientos, gestos y sensaciones musculares que
experimento, en busca de la mayor naturalidad y comodidad posible.

- Reflexionar desde la propia practica acerca de cdmo esta se lleva a cabo
y de las caracteristicas morfologicas y funcionales de mi mano.

- Relacionar mis aprendizajes técnicos con las diferentes situaciones y
emociones de cada fase de mi aprendizaje musical, y asi contemplar desde esta
relacién mi evolucién como pianista.

- Reflexionar acerca de la significacion gestual del pianista desde la

perspectiva performativa.

11



4. Metodologia.

La tarea de investigacion o metodologia propuesta en el presente trabajo
tiene una doble vertiente: por un lado, herramientas propias de la tradicional
investigacion documental, y por otro, la autoetnografia artistica, con herramientas

de trabajo procedentes de metodologias cualitativas.

4.1. Investigacion documental.

4.1.1. Indagacion en las ediciones de trabajo.

Después del largo tiempo que dediqué al estudio de la bibliografia sobre el
marco tedrico para ubicar mi estudio performativo, me centré en la partitura. La
partitura, para el intérprete es el punto de partida de su estudio. EI creador plasma
en la partitura su obra de arte y el musico la recrea. Crear y recrear son las dos
acciones de la préactica artistica.

La practica no se da de forma eremitica, alejado de todo y entendiéndonos
con nosotros mismos. Para una verdadera practica informada hemos de comenzar
por analizar la informacién que el autor y los diferentes editores nos dan en la
partitura.

Al recordar la obra objeto de estudio, hice memoria y me acordé que en
2003 adquiri la edicion Henle -que me recomendd mi profesor-, que es Urtext.
Una edicion Urtext garantiza que es una fiel reproduccion del manuscrito del
autor. Pero al revisar la web de partituras imslp.org Petrucci Music Library las
distintas ediciones gratuitas que se encuentran me encontré con dos muy

interesantes: la de Alfred Cortot, llamada “edicion de trabajo”10

2511

y la de Théodore
Kullak, llamada ““edicion instructiva™, que, junto con la que tenia de Paderewski,
difieren de todas las deméas por sus anotaciones: digitaciones, aclaracion de
términos, indicaciones, 0 motivos y pasajes extraidos, explicados y desarrollados

con ejercicios para trabajar la obra y mejorarla en algin aspecto técnico-musical.

10| as traducciones corresponden al autor de este trabajo.
1 Nomenclaturas que los propios pianistas-editores ofrecen en la portada de las ediciones que
Ilevan sus nombres.
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Esta informacion ya es el conocimiento de los pianistas-editores
construido a partir de su experiencia e interaccion con la obra de arte. Veamos lo
que pueden aportarme en mi labor de estudio y practica de la obra para encontrar
la mayor comodidad, naturalidad y precision en su interpretacion.

La edicion de Paderewski se centra en identificar y comentar las fuentes
utilizadas, explicar la interpretacion de la ornamentacion utilizada por Chopin —en
particular los trinos y mordentes-, y en comparar las diferencias filoldgicas de las
fuentes musicales en aquellos compases que divergen en algun sentido. Estas
anotaciones “sobre” la obra de arte estan lejos del objetivo del presente trabajo.

Lo que si nos habla de la experiencia “desde” la practica de Paderewski es
la digitacion que él recomienda de modo sucinto. Hay algunas, que son realmente
obvias, como la sustitucion de dedos para mantener ligada la melodia, las
digitaciones de los arpegios o el hecho de colocar el quinto dedo de la mano
derecha para las notas méas agudas.

Contrastando sus propuestas con mi practica pianistica he de decir que
para mi han sido muy utiles las siguientes digitaciones:

- La que propone para los tres primeros compases en la mano izquierda
para evitar la abertura interdigital de los dedos 4-32.

- La del compaés 48 donde utiliza el tercer dedo para la parte fuerte, a pesar
de que a priori hace que se mueva demasiado en el compas.

- En el acompafiamiento de los compases 106-108, asi como en el
scherzando del compés 138, me parece muy Util la digitacion que ofrece; coincido
en que es la mas natural y ayuda a realzar la expresividad que dibuja el
acompariamiento y la linea melddica en cada caso.

- La que ofrece en el compas 141 que, después de experimentarla, voy a
adaptarla a mi accion interpretativa, pues ayuda a preparar la repeticion del
motivo y no la habia pensado con anterioridad.

- Alabo la solucién que da en la mano derecha en el compéas 171, al pasar
el 4 por debajo del 3; me parece una idea genial para evitar bloqueos y tensiones

innecesarias al ligar las notas dobles —terceras y sextas-.

12 Cada namero, en el mundo pianistico, corresponde a un dedo. De modo que, tanto en la mano
derecha como en la izquierda el 1 corresponde al pulgar; el 2, al indice; el 3, al corazén; el 4 al
anular; el 5, al mefique.

13



Por el contrario, hay digitaciones que en mi practica han resultado ser muy
negativas:

- La abertura interdigital de los dedos 5-4 de la mano derecha en el compas
23 para ligar un intervalo de cuarta. Me parece una exageracion segun la
morfologia de mi mano.

- El acorde de tres notas del compas 29, con los dedos 1-2-3, cuando entre
la nota mas grave y la méas aguda hay un intervalo de séptima menor.

- Los malabarismos que se hacen (obsesion de la época) por evitar el
pulgar en tecla negra y favorecer las abertura 5-2 de la mano derecha para ligar o
tocar sextas (c. 45-46, 206-207) a pesar de la tension que esa abertura interdigital
supone para la mano, el brazo y el bloqueo de la mufieca.

- En los pasajes de escalas cromaticas (c. 146-148 y 158-160), la tendencia
a juntar excesivamente los dedos, mantener la mano en una posicién muy cerrada
y sobreexplotar al cuarto dedo es una caracteristica de la digitacion de sus escalas
cromaticas que yo no comparto.

Es sorprendente que en la parte mas brillante la obra, la de las octavas de
los c. 119 al 124 no haya hecho una propuesta de su particular digitacion, puesto
que las demas ediciones siempre sugieren alguna digitacion para la nota superior,
y hay maltiples soluciones segtn la morfologia de la mano de cada uno.

Mas sorprendente es, si cabe, que no nos ofrezca ningun comentario,
digitacién o dato que nos hable de su practica en el pasaje mas complejo de la
obra, como es la coda final, a partir del compas 208.

La edicion de Theodore Kullak, plagada de digitaciones no ofrece casi
comentarios por escrito. Unicamente tiene cuatro anotaciones a pie de pagina. La
primera y mas extensa habla sobre la forma de la obra, pues se han establecido
letras mayusculas para cada seccion a modo de estrofas. La segunda y tercera son
dos breves comentarios acerca de dos errores filologicos en otras ediciones. La
mas interesante es la cuarta: nos ofrece un consejo practico para que los pianistas
de manos pequefias trabajemos las sextas con el dedo 5 (teclas blancas) y el dedo
4 (teclas negras) para la nota superior y siempre con el pulgar para la nota mas
grave. Un consejo que demuestra empatia y experiencia pedagogicas.
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A excepcion de los compases 22, 106 (segunda negra de la izquierda), 138
y 150-153 porque no me resultan comodos y me crean tensiones o aberturas
interdigitales inalcanzables, coincido en la conveniencia para la naturalidad de mi
mano de la mayor parte de sus digitaciones. Son de destacar: la digitacion del
compas 33, la union de los compases 45-46 (sin miedo a utilizar el pulgar en tecla
negra), la digitacion para el acompafiamiento del compés 68, la utilizacion en el
compas 93 de la mano izquierda para ayudar a la melodia de la derecha, la
digitacion de las famosas octavas de los compases 110-112 y 119-124 (en las que
intercambiaria solamente en el compas 123 el dedo 5 por el 4 en las notas re# y
mi#), los compases 170-172 y los consejos que da en la coda, algunos de los
cuales nunca habia practicado ni experimentado.

El caso de Alfred Cortot es Ilamativo. En su edicion no solo figura su
propia digitacion™® con ejemplos que me parecen insélitos (repeticién de nota
rapida con cambio de dedo 5-1, paso de 4 por encima del 5 y a continuacién paso
del 3 por encima del 4 para las octavas, salto de octava con digitacion 3 y luego 2
y varios pasos de pulgar en acelerando por debajo del quinto dedo), sino que
establece 40 anotaciones a pie de pagina donde escoge los pasajes que por su
experiencia son lo mas complicados de ejecutar técnicamente y crea ejercicios ad
hoc para su estudio singular. Ya en la portada a su “edicion de trabajo” podemos
leer este consejo practico: “Trabajar, no solo el pasaje dificil, sino la dificultad
misma que se encuentra contenida en él, devolviéndole su caracter elemental”
(Cortot, 1929: 1).

Pues en esas 40 anotaciones se contienen un total de 59 ejercicios, donde
el aumento de la dificultad misma, el empleo de ritmos diversos y la transposicion
cromatica es la metodologia utilizada para familiarizarse con el problema y
superarlo. Pero a mi juicio, estos ejercicios, muchos de los cuales no alcanzo a
abordar porque hay distancias muy incobmodas para mi mano (sobreexplotacion
del intervalo de cuarta justa y aumentada con la abertura interdigital de la mano

derecha 5-4), deberian ir acompafiados de unas explicaciones practicas, al menos

3 para ser fieles a la realidad, no todas las digitaciones propuestas por Cortot son inviables.
Muchas son obvias, otras coinciden con las de Paderewski en que no se adaptan a la morfologia de
mi mano. La mejor de ellas es la que he adoptado para el compas 106: pasar el dedo 4 por encima
del 5 ayuda a ligar los acordes y a realizar el fraseo escrito por Chopin.
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de las sensaciones musculares idoneas para que sepamos que estamos haciendo
correctamente el ejercicio (siendo consciente de que todo el mundo no tiene la
misma mano), si no, estamos arriesgando nuestra salud y abriendo paso a las
“enfermedades profesionales del pianista”, dolencias musculares de la extremidad
superior (Podzharova, 2010: 58).

Las anotaciones que hablan de musica como interpretacion y emocion
estan plagadas de un lenguaje muy romantico con muchas iméagenes y simbolos
para inspirar al pianista.

Cortot debi6 ser un pianista de enorme facilidad, intuicion y con una mano
privilegiada, por el tipo de solucion que recomienda y el lenguaje que utiliza, pero
de las 40 anotaciones solo encontramos alguna frase refiriéndose a la técnica con
un lenguaje extrafio: “amasar el teclado en lugar de golpear” (Cortot, 1929: 10),
por ejemplo.

“La “dificultad’ escondida en cada tipo de escritura, (...), estaba llevando a
otros tedricos a buscar respuestas en el estudio (incluso anatomico) de los diversos
movimientos. Cortot, en cambio (...) buscaba en la musica las respuestas a los
problemas técnicos” (Chiantore, 2001: 703).

El interés por Chopin y por darlo a conocer se tradujo en su famoso libro
Aspectos de Chopin (Cortot, 2003), donde publica los apuntes que esboz6 el
compositor en vida para un supuesto futuro método, junto a otros temas sobre su

musica y personalidad.

4.1.2. Andlisis formal.

Tras haber analizado el contenido completo de cada edicion, seleccioné los
dos pasajes de mayor complejidad. Estos pasajes complejos fueron escogidos en
base a dos criterios:

- Criterio objetivo: la coincidencia de un tipo de escritura amplia, tension y
densidad armonica.

- Criterio subjetivo: el recuerdo de la dificultad que me producian.

No es lo mismo tocar notas sueltas, que octavas; ni tocar notas dobles, que

acordes. No es lo mismo tocar con la mano en posicion cerrada que aquella
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posicion en la que hay que abrirla debido a la carga de armonia que masifica el
acorde.

Para circunscribir estos pasajes a una parte concreta de la obra me dispuse
a analizarla. La herramienta utilizada para comprender la estructura de la obra es
el anélisis morfosintactico.

Este analisis trata de conocer “como estan hechas las obras musicales”
(Blanquer, 1989: 14). En el libro de Piero Rattalino (1997: 129) se nos ofrece un
esquema de la forma de esta balada, que paso a reproducir, por su interés y

claridad en su estructura:

La forma de la Balada op. 23, es referible al sistema clasico del primer
movimiento de sonata, repensado de manera absolutamente original y con un
asombroso sentido de las proporciones y de las simetrias:

Introduccion® (*°c. 1-7)

Primer grupo tematico (sol menor) (c. 8-36)

Primer episodio de transicion, sobre material del primer grupo (c. 36-67)
Segundo grupo tematico (Mi bemol mayor) (c. 67-94)

Segundo episodio de transicion, sobre material del primer grupo (c.94-105)
Segundo grupo tematico (La mayor) (c. 106-125)

Tercer episodio de transicion, sobre material del primer grupo (c. 126-165)
Segundo grupo tematico (Mi bemol mayor) (c. 166-193)

Primer grupo tematico, abreviado (sol menor) (c. 194-208)

Coda (c. 208- 264)

Por tanto, el primer pasaje considerado como mas complejo es el segundo
grupo tematico en la mayor, afiadiéndole un compas como preparacion al mismo
(por tanto, compases del 105 al 125).

El segundo pasaje seleccionado es la parte de la Coda que mas dificultades
técnicas me ha provocado siempre (compases 216 al 238).

Estos pasajes fueron grabados audiovisualmente al comienzo de este
estudio, en la primera fase de practica y recordatorio de la obra, después de mas

de 5 afios sin haberla interpretado ni siquiera de manera esporadica.

Y“Encontré este esquema en el transcurso de mis investigaciones sobre las caracteristicas de la
Balada en el contexto de las obras de Chopin y el pianismo romantico parisino. Considero que es
tan clarificador, mucho mas que otros que ofrecen alguna propuesta e incluyen un pequefio analisis
formal y shenkeriano (Samson, 1992: 46-53), que solo me he atrevido a afiadir los nimeros de los
compases a los que hace referencia.

1> Compés/compases.
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4.1.3. Estudio de las teorias técnicas.

Una vez seleccioné y ubiqué los pasajes mas complejos para mi estudio y
antes de describir los movimientos para dar vida a esos pasajes, me decidi a
estudiar detenidamente a los tres tedricos de la técnica mas influyentes en la
pedagogia del piano. Para ello es fundamental el estudio de lo compendiado en el
Apéndice de la Historia de la técnica pianistica de Luca Chiantore (2001: 577-
723), el libro que es referente indiscutible sobre el tema en habla hispana, a nivel
mundial.

El objetivo de esta indagacion era revisar algunos principios técnicos
establecidos en las teorias técnicas mas importantes para utilizar el vocabulario
apropiado y fundamentar mis decisiones como intérprete.

El inglés Tobias Matthay (1858-1945) ya diferencio las diferentes formas
de tocar (lo que todos los pianistas entendemos por ataques) segin el movimiento
partiera de los dedos, de los dedos y la mano, y de los dedos, mano y brazo en
conjunto. También estudié como dejamos el peso del brazo y lo contraponemos
al esfuerzo muscular. Centrandose en la accion de los dedos, Matthay explica las
consecuentes diferencias sonoras de tocar con los dedos curvados articulando
verticalmente y con los dedos més distendidos. Ademas, trasciende el estudio de
la técnica poniendo su interés en el gesto que experimenta cada segmento del
sistema braquial segun sea el ataque de uno u otro tipo.

El aleman Rudolf Maria Breithaupt (1873-1945) parte de la concepcion
mas natural a la hora de tocar el piano. De ahi que sus principios sean la
utilizacion del peso del brazo y la relajacion. Contrapone la caida del peso del
brazo con el lanzamiento, actividad muscular. Sigue hablando del traslado del
peso del brazo en el teclado (él habla de apoyo y oscilacion longitudinal),
afiadiendo la vibracion del antebrazo y los movimientos de rotacion. Las
sensaciones son importantes para saber graduar la energia. La elasticidad de la
murfieca cobra un sentido especial.

El americano Otto Ortmann (1889-1979) estudio las fuerzas musculares
implicadas en la ejecucion pianistica. Para ello estudid por separado cada gesto y
su implicacion técnica. El pianista realiza movimientos activos debidos a su

musculatura y movimientos pasivos debidos a fuerzas ajenas a él. También nos da
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su vision acerca de los diferentes movimientos de los dedos, de la fijacion de las
articulaciones para el famoso traslado de peso y de los tipos de ataque.

Las bases de la investigacion de Ortmann son: “la rigidez (impide el
movimiento flexible), la plasticidad (permite la realizacion del movimiento
variado), la elasticidad (permite el movimiento y el retorno), la compresion (que
permite la disminucion y el volumen), la expansién (contraria a la compresion), el
peso (masa que une volumen y materia), la inercia (equilibra la tendencia del
cuerpo, estimula el movimiento relajado y unifica la accion de las fuerzas
externas)” (Garcia-Calero, 2013: 15-16).

Podemos encontrar algunos de estos principios en las referencias del
propio Chopin y de sus alumnos acerca de la base técnica que regia su actividad
pianistica: “la mano equilibrada; ni girada a la izquierda ni a la derecha”
(Eigeldinger, 1986: 28), “la elasticidad era su gran objetivo; ¢l repetia sin cesar:
‘facilmente, facilmente’; la rigidez le exasperaba” (Idem: 29); “su mufieca estaba
en constante movimiento” (Ibid.), “guardaba los codos cerca de sus costados”
(Idem: 30); y sobre el papel de la mufieca “como la respiracion en la voz” (Idem:

45).

4.1.4. Comparacion de la gestualidad de grandes intérpretes.

Del mismo modo que en la comunicacion se dice que el lenguaje no verbal
estd mucho mas cargado de significado que el verbal, asi sucede también con la
interpretacion pianistica. De esta forma el gesto del pianista, mas o menos
exagerado, puede dar mucha mas informacion de lo que acontece en la
“performance”, que los mismos sonidos que obtiene predeterminados ya por el
mecanismo pianistico.

El gesto, ya profusamente estudiado en el mundo musical (Goday, 2010),
nos habla. Es indiscutible que la técnica se ve al igual que la musica se escucha.
Ademas, una de las conclusiones de los estudios cuantitativos sobre la practica
artistica es que lo que escuchamos esta mediado por lo que vemos, por tanto no
oimos lo mismo si vemos 0 no. La parte visual es importantisima como canal de

comunicacion de lo que ocurre en ese momento; los estudios nos dicen que
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nuestra significacion es diferente en uno u otro contexto. La construccion de
significado, pues, no es la misma.

En este apartado voy a estudiar sucintamente la gestualidad de 6 grandes
pianistas, pertenecientes a generaciones bien distintas, interpretando la Balada.

Arturo Benedetti Michelangeli (1920-1995)* y Vladimir Horowitz (1903-
1989) pertenecen a una generacion de pianistas donde el gesto afiadido
expresivamente es practicamente inexistente. Este hieratismo en su interpretacion
nos habla de la intencion de su “performance”: mostrar un respeto por la obra y
por encontrar la autenticidad verdadera de la intencién del autor que no centre la
atencion en el pianista, sino que nos ayude a concentrarnos en la obra de arte.
Todos los movimientos de Michelangeli son ergonémicos, y no se afiade nada,
mas bien se evitan las ampulosidades gestuales y respiraciones apoyando los
finales de frase o sacando el brazo del teclado, llevandolo hacia su cuerpo. Incluso
tensa el cuello para no moverse ni perder el eje de su cuerpo. Solamente hallamos
un gran lanzamiento de brazo en un punto culminante, que refuerza este momento.
Su estética interpretacion nos habla de la seriedad y la concentracion en la obra.

Horowitz es un poco mas expresivo Yy utiliza el movimiento del codo, sin
necesitarlo técnicamente, cuando su deseo es realizar un cambio timbrico o de
color. En su interpretacién lo que encontramos son excesos: inclinaciones del
tronco hacia delante muy pronunciadas, apoyos excesivos —golpes-, balanceos
fuera de contexto. Por otra parte, las respiraciones de mufieca, el reparto del peso
y las rotaciones de antebrazo y brazo son muy naturales.

Krystian Zimerman (1956) es el equilibrio perfecto y la mesura gestual en
toda su interpretacion. Sus elocuentes lanzamientos verticales son expresivos en
su medida justa, su flexibilidad de mufeca, clarisimos empujes, caidas
controladas, rotaciones y cambios de direccion nos hablan de un control y un
autoconocimiento extraordinarios que dan a su performance una naturalidad y una
facilidad que roza lo exquisito.

Los tres pianistas mas jovenes que he elegido observar gestualmente
pertenecen a una generacion actual donde el artista que llama la atencion es el

centro de lo audiovisual. Todos los gestos que no son consecuencia de un toque

18 En la bibliografia se encuentra un apartado (7.3) con la informacién de cada grabacion.
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pianistico y exceden lo necesario para abordar un pasaje técnicamente tienen la
intencion de expresar la singularidad de la personalidad de cada pianista.

De esta forma, Valentina Lisitsa (1973) realiza grandes respiraciones
donde extiende en exceso la mano y la dobla hacia arriba, con movimientos
corporales, tronco hacia delante, movimiento lateral de cabeza, balanceo constante
y gesticulacién facial. Todo en ella es muy flexible -quizd demasiada
demostracion de flexibilidad-, y la organizacion gestual del discurso es muy clara.

Yuja Wang (1987) utiliza mucho el codo para guiar la expresion de la
frase resaltando la atencion y el cuidado en su realizacion. Hay una participacion
activa del tronco -con movimientos circulares, laterales y de balanceo-, y de la
cabeza —reafirmando el apoyo de los grandes acordes.

Lang Lang (1982) es el ejemplo mas significativo de lo innecesario y hasta
molesto que es realizar tantos gestos y movimientos afiadidos. Eclipsando la
escucha musical, hace uso de un repertorio gestual que a nadie deja impasible:
suelta muchas notas para enfatizar el significado expresivo de los acentos, no hay
respiraciones de murfieca, sino de codo —por tanto las respiraciones estan muy
destacadas-, participacion activa del hombro, multitud de movimientos con la
cabeza, gestos de la cara, ojos, levantamiento de ceja, sonrisa, inclinaciones hacia
delante y hacia atras, respiraciones lentas sobreactuadas y hasta el levantamiento
de la pierna izquierda en pasajes muy agudos en los que se inclina hacia la
derecha.

Los gestos de Lang Lang son en su mayoria innecesarios, pero mantienen
al espectador atento de lo que acontece musicalmente. Es un refuerzo muy

potente, quiza demasiado, del significado musical que transmite.
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4.2. Autoetnografia artistica.

Las estrategias de investigacion autoetnograficas “corresponden a
metodologias cualitativas”, que se centran “en lo realizado, planificado, observado
y sentido por el propio investigador” sujeto y objeto de estudio (L6pez-Cano,
2014: 138). “La autoetnografia es un estudio de la introspeccion individual en
primera persona” (Idem: 139). “Uno de los elementos que distingue la
autoetnografia en investigacion artistica (...) es que no solo rememora hechos del
pasado, sino que registra minuciosamente acontecimientos presentes desarrollados
durante el proceso mismo de la investigacion” (Idem: 142).

La experiencia se expresa en forma de relatos; es la llamada “narrativa
autoetnografica” (Hernandez, 2006: 28). “En la investigacion performativa hay
una preocupacion por el texto, la escritura, el testimonio, la corporeizacién del
sujeto que narra, y la implicacion de los lectores (...) en la experiencia de
configuracion de significado (...). La escritura se transforma asi en un recurso a

través del cual se crea o recrea experiencia” (Hernandez, 2008: 105).

4.2.1. Autobservacion®’ indirecta®.

Inspirado por las soluciones gestuales y la técnica de los seis grandes
pianistas analizados, me dispuse a observar la grabacion de los pasajes mas
complejos que habia registrado al principio de mi trabajo.

En el primer pasaje, mi gesto de la mano izquierda en el bajo fundamental
- primera nota de cada compas-, no queda claramente definido si es un apoyo o un
lanzamiento. El brazo se queda tenso al percutir la nota, y ni la mufieca apoya, ni
se lanza verticalmente. Esto es debido a que nunca reflexioné conscientemente
sobre qué movimiento realizar, ni en el pasado me grabé para observarlo.

La mano derecha se lanza en el primer acorde del compas 106 cuando no
es lo que esta escrito en el fraseo. No uno ni separo gestualmente los acordes. De

ahi que otro grave problema sea el tema de la respiracion. No lanzo los acordes al

7 «“La autobservacion es el equivalente de la observacién participante de los métodos cualitativos,
pero referida al propio sujeto que realiza la observacion” (L6pez-Cano, 2014: 150).

18 “En esta modalidad es necesario grabarnos en video o audio mientras realizamos las acciones
artisticas objeto de nuestro estudio. Posteriormente las analizamos detalladamente” (Lopez-Cano,
152).
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final de cada frase, 0 no hay un movimiento vertical del brazo después de una nota
apoyada o empujada pero sostenida con los dedos por su duracion. Este
movimiento vertical lento del brazo hacia arriba separaria y reflejaria las
respiraciones que marca la partitura y que dotan de sentido a la separacion de las
ligaduras de fraseo y a cada unidad de significado.

En la ejecucion me preocupo excesivamente por dar las notas correctas y
no organizo gestualmente el discurso. No se escuchan las notas intermedias que se
marcan como importantes y enriquecen la sonoridad del pasaje; ni aprovecho los
silencios para trasladar el brazo lentamente y dar la sensacion de mayor
separacion entre una frase y otra. Las octavas son de brazo, cometo algun error,
el pulso se atrasa, no hay cambio de técnica para realizar plenamente los
reguladores, y la derecha eclipsa y tensa a la izquierda, que no aclara gestualmente
los movimientos que realiza.

En el segundo pasaje hay claramente mucho mas gesto en la mano
izquierda que en la derecha. Reconozco que siempre tuve mas problemas en la
mano derecha, que es mi mano mas debil y siempre ha estado mas tensa. Como le
cuesta extenderse para realizar las sextas con la digitacion 2-5 tiendo a tensar el
brazo y a bloquear la rotacién que se produce desde su eje, y por tanto me canso
mas. Esto se agrava por la rapidez del pasaje. Deberia controlar mejor las
aberturas interdigitales para que solo se produzcan desde la mano y no blogueen
ninguna articulacién. Ademas de este problema, cuando paso el quinto dedo por
encima del pulgar en los movimientos descendentes para pasar a la siguiente
posicion, el mefiique llega con miedo y su pulsacion no se oye claramente.
Deberia prestar mas atencion a este movimiento que tanto se repite.

Mi mano izquierda no define de forma precisa el movimiento a realizar.
Excepto el primer acorde, que claramente apoya, los demas movimientos no
reflejan si el brazo quiere lanzarse o apoyarse, y si para su desplazamiento hay
movimiento lateral o circular. La articulacion de la mufieca debe ayudar estando

mas relajada.
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4.2.2. Autobservacion directa.

Este apartado lo considero la fenomenologia de la practica’®. En él doy
cuenta de los movimientos, gestos y sensaciones que experimento a dia de hoy en
mi préctica pianistica. Lo resuelvo técnicamente siendo consciente de que el paso
de estos casi 15 afios me ha formado y cambiado respecto al afio 2003, y es hoy,
cuando puedo llenar de sentido aquellos vacios que quedaron entonces.

El primer pasaje (c. 105-125), coincide con el Segundo Grupo Tematico
(la mayor), mas el compas previo, y al ser el de mayor exaltacion sonora necesito
utilizar mucho el peso y los movimientos de las distintas partes del brazo.

En el compas 105 se prepara este nuevo tema. Es por ello que al ser un
momento de tan gran preparacion necesito contener la melodia ligada de la mano
derecha e ir aumentando la presidn en cada tecla sin soltar para obtener méas efecto
crescendo. La mano izquierda si que se desplaza debido a la lejania de los acordes
del acompafiamiento, en los cuales voy aumentando su presion para explotar en
un gran acorde arpegiado gque acaba provocando que lance el brazo hacia arriba en
un gesto que indica que hemos llegado a un punto culminante. Este gran gesto
que produce mi brazo izquierdo es debido a la amplitud e inercia del acorde
arpegiado y al gran desplazamiento que a continuacién realiza el mismo brazo
hacia la zona méas grave de todo el teclado para coger la siguiente octava,
comienzo del compas 106.

Desde el compés 106 al 109, la mano izquierda va a realizar el mismo
disefio: una octava muy grave, que es el bajo fundamental, seguido de cinco
acordes que despliegan la armonia.

El gesto en la primera octava de cada uno de estos cuatro compases de la
mano izquierda me parecia hacia abajo; pero en realidad al llegar a cada uno de
los bajos voy a impulsarme verticalmente. Acto seguido el brazo se desplaza
lateralmente y muy veloz —movimiento cuya preparacion hay que estudiar
detenidamente para medir la distancia-, para preparar la morfologia de cada
acorde, es decir, si alguna nota esta en tecla negra la mano se adaptara al teclado y

entrard un poco hacia adentro. Esto es especialmente llamativo cuando la nota mas

19 «“Un trabajo puramente técnico, profundo y preciso, que no deja nada en la sombra y garantiza
una total seguridad cimentada en elementos controlados” (Deschaussés, 2002: 46).
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aguda es el pulgar, pues nos obliga a mover el codo hacia delante y subir la
mufieca. Todo este desplazamiento acérdico se facilita si en el transcurso de los
cinco acordes realizamos un movimiento semicircular con la mufieca hacia la
parte aguda, subiendo la mufieca segun se va alcanzando el registro agudo, para
realizar el movimiento semicircular contrario al descender. En esa sucesion de 5
acordes distribuiremos el peso, lo trasladaremos a cada nota y lo graduaremos
para entonar o cantar el disefio en un pequefio crescendo y diminuendo segun las
notas de los acordes ascienden o descienden, como el efecto de las olas del mar.

Del compas 110 al 113 la mano izquierda va a realizar un disefio similar al
anterior pero méas reducido, repitiéndose hasta ocho veces el siguiente patron:
impulso vertical del bajo en octava, desplazamiento rapido lateral para preparar la
siguiente nota doble que la realizaremos con el peso del brazo —poco, porque es
parte débil-, y sintiendo la relajacion de la musculatura del brazo que produce
todo apoyo al fijar las articulaciones de los dedos, para acto seguido realizar con
la mufieca un movimiento vertical. Esa union de apoyo hacia abajo y movimiento
vertical hacia arriba se denomina toque de retroceso, pues en un solo gesto la
mufieca cae y Se va otra vez, retrocede. Esta vuelta a subir de la mufieca —sin
impulso de brazo-, va seguida de un desplazamiento rapido lateral del brazo en
busca del siguiente bajo con el que volveremos a impulsarnos nuevamente.

En los compases siguientes (114-123) se repite exactamente el mismo
esquema explicado para los compases 106-119.

La mano derecha en el compas 106 tiene un problema que me ha llevado
de cabeza siempre: al abrir la mano para que cada dedo alcance una nota -porque
este acorde tiene cinco-, siempre me he tensado. Pero inclinando la mano hacia la
derecha, y sin preocuparme de que estuviera equilibrada y redondeada, resulta que
alcanzo mejor las notas del acorde y relajo la mufieca. Esto me permite empujar
con el brazo, para luego fijar las articulaciones de los nudillos y sentir asi en un
instante su relajacion; este impulso hacia adentro me permite extraer del piano un
sonido redondo, debido a que relajo el brazo y a la elasticidad propia de la
mufieca. Pasando el 4 por encima del 5 (adoptado de Cortot), ligo ahora los dos
acordes (y realizo la idea de legato y conexion musical que prescribe Chopin)

realizando un impulso vertical al final del ultimo con el consiguiente gesto hacia
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arriba (como pregunta) para realizar acto un gesto hacia abajo (respuesta) de los
dos acordes siguientes.

En todo lo que queda de pasaje, la escritura de la mano derecha se divide
en dos categorias: acordes y octavas. Los grandes acordes me suponen una tension
que poco a poco controlo con las sensaciones de apoyo, fijacion y relajacién o
desbloqueo de las articulaciones de la mufieca y el codo, para obtener una mayor
comodidad técnica. ElI empuje de los grandes acordes es la técnica con la que
mejor resuelve el pasaje.

La nota intermedia de la caida de los compases 110, 111 y 112, como
sugeria Cortot, hay que destacarla mas porque es imposible mantenerla todo el
tiempo que su valor de redonda con puntillo indica.

Respecto a las octavas, después de mucho pensar, he apreciado y sentido
en cada escala que todas, excepto las cuatro Ultimas, las realizo con un
movimiento de antebrazo, con la sensacién de relajacion de la mufieca para asi no
bloguear ninguna y permitirme timbrar o articular el quinto dedo -el pulgar se fija
con el peso del brazo-. La diferencia en el fraseo de las octavas de esta seccién es
la cantidad de peso que transmito desde el antebrazo gracias a la relajacion de la
articulacion de la mufieca.

Los silencios he de aprovecharlos para realizar un gesto expresivo mayor y
mas lento al tener mas tiempo para desplazarme. EI compas 124 es la
culminacion de este heroico pasaje, con los mayores impulsos verticales (fff) en la
mano derecha e izquierda, y el mayor gesto expresivo de todos, debido a la mayor
actividad muscular del brazo, incluso con intervenciéon de musculos de la espalda
y el cuerpo entero, con un impulso tal, que podria llegar a levantarme de la
banqueta del piano.

El segundo pasaje coincide con la parte mas compleja de la Coda
(compases 216-238). El primer tiempo del compéas 216 es un impulso vertical que
me lanza los dos brazos como conclusion de la frase anterior y los desplaza
lateralmente —de forma muy répida- a su nueva posicion.

El brazo derecho apoya y destaca la melodia con un movimiento de caida
libre notando la sensacion de relajacion del brazo. Acto seguido la mano derecha

se abre para alcanzar las notas dobles y se cierra rdpidamente para repetir la
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misma nota (ahora nota doble) con el mefiique. Este gesto —cambio de direccion-,
que se produce gracias a la flexibilidad de la mufieca, volverd a repetirse
muchisimo. Son acordes quebrados que exigen un movimiento de rotacion de
antebrazo, compaginados con movimientos circulares del propio brazo. En la
parte aguda, el sentido del cambio de direccion sera siempre opuesto a las agujas
del reloj, siendo el cambio de direccion de la parte grave justo al contrario.

La melodia debe seguir sintiendo el apoyo del brazo, sintiendo ademas la
relajacion automatica, necesaria para no bloquear y acceder a la nota siguiente. La
mano izquierda requiere de movimientos circulares que vienen bien en ambos
sentidos rotatorios. En realidad, los sentidos de la rotacion son intercambiables
segun el brazo comienza lanzandose o apoyandose, y los dos me vienen bien.
Cuanto mas alejado esté el bajo de los acordes, mayor velocidad de

desplazamiento lateral debo realizar.

4.2.3. Autorreflexién?’: mi mano.

Al reflexionar acerca de los problemas técnicos que siempre habia notado
y nunca resuelto, me vino a la cabeza que los consejos de mi profesor en 2003
estaban destinados a abrir mucho la mano y pensar en obtener un sonido pleno de
los acordes apoyando sus notas centrales. Ahora me doy cuenta de que esta
indicacion era util para él, pues con su gran mano abarcaba sin problemas todo el
acorde y sacaba un sonido pleno. Pero no para mi, pues al querer imitar la
posicion de su mano y la facilidad con que tocaba el acorde, me tensaba cada vez
mas con el consecuente empeoramiento sonoro.

Es por eso que en la autobservacion directa he tenido en cuenta la
morfologia de mi mano y su funcionalidad. Mi mano alcanza cémodamente los 18
centimetros que se requieren para alcanzar el intervalo de octava sobre las teclas.
Pero no puede realizar el intervalo de novena ni el de décima, por lo que debo
considerarla una “mano pequefia”. El limite de extension pulgar-mefiique por el
borde de las teclas es de 20 centimetros, sujetando una novena, pero esta sujecion

in extremis solo me sirve en momentos puntuales para mantener acordes.

%% «La autobservacion se complementa con la autorreflexion, un modo de pensar sobre si mismo
que implica introspeccidn, analisis y evaluacidn retrospectiva de lo que hacemos” (Lopez-Cano,
2014: 159).
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Cuando se extiende mi mano para tocar un acorde de 5 notas como, por
ejemplo, el acorde del compés 106 todo mi brazo se tensa si quiero mantener la
posicién de la mano como cuando toco cualquier otro acorde méas pequefio. Esto
siempre fue un problema, pero con el estudio detallado que he realizado, y gracias
a la experiencia de observar en Londres a las japonesas de manos pequefias como
posicionaban la mano, torciéndola incluso, he hallado una técnica nueva para
enfrentarme a los grandes acordes de octava con notas intermedias que me
permite fijar las articulaciones de los dedos y relajar la mufieca y el codo, cuya
tension era fuente de limitacion dindmica y dureza en el sonido.

De ahi que cualquier movimiento debe estar pensado al méximo detalle,
valorando todas sus posibilidades de ejecucion, pues mi ideal técnico es evitar
tensiones innecesarias y realizar una interpretacion eficiente.

En mi préctica he intentado en todo momento dar vida a la partitura desde
mi propia sensacion de naturalidad, comodidad y relajacion, adaptando mis
movimientos a las exigencias que la escritura pianistica requiere.

He seleccionado cuidadosamente los movimientos para poder fijar todo
muscularmente de forma correcta y he procedido a observarme de la manera mas
detenida posible, sin ser totalmente exhaustivo nota a nota.

“La técnica impecable supone un tiempo de perfeccion; pero la perfeccion
es el punto de partida, no la meta final. Solo después de alcanzar el “ahora mismo
perfecto” comienza la evolucion del proceso de maduracion. (...) En cada proceso
debe preservarse el ajuste preciso, sin tolerancia de fallos, debido a que se
requiere educacién y adiestramiento; no se debe educar para el fracaso y la
mediocridad, sino para la perfeccion” (Garcia-Calero, 2013: 22). De la practica de

calidad que he realizado espero haber alcanzado ese “ahora mismo perfecto”.

4.2.4. Entrevista autoetnogréfica.

Como comenta, a mi juicio, muy acertadamente Luca Chiantore: “Si la
técnica es el conjunto de recursos del que cada artista dispone para expresarse,
resulta natural que su desarrollo proceda paralelamente respecto a la evolucion
personal y artistica del propio intérprete, marcando en todo momento sus limites y
posibilidades” (Chiantore, 2001: 20).
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Por tanto, me gustaria relacionar mis periodos de aprendizaje Yy

preparacion artistica con los contenidos técnicos aprendidos y las emociones que

los mismos me suscitaron. Para ello, me he planteado las siguientes preguntas:

1-. ¢ Cuéles han sido los periodos de mi aprendizaje musical?

2-. ;Qué emociones me sugiere cada época?

3-. (Qué hechos de cada estadio de mi vida musical han marcado mi

aprendizaje como pianista?

4-. ;Que personas influyeron significativamente en mi evolucion?

5-. {Qué contenido técnico adquiri en cada etapa?

PERIODO VILLENA (1991-2001)
EMOCIONES Erotecc[on,_ tranqumdad,_ segurld_ad, buen trabajo, pero
inconsciencia, descontrol, ignorancia.
HECHOS Grado Elemental y Profesional de Piano, premios en los
PIANISTICOS | Concursos de Jovenes Intérpretes, audiciones.
Profesor de Piano: muy bondadoso, nada por imposicion y
PERSONAS dejando mucha libertad en la organizacién de la clase y el
INFLUYENTES | estudio. Profesora de Camara: muy estricta, pero transmisora
de los conocimientos que ella misma estaba perfeccionando.
CONTENIDOS | Pocos conscientes. Solamente rotacion mano para trémolos,
TECNICOS respeto y diferencia entre legato y staccato.
PERIODO ALICANTE (2001-2005)
EMOCIONES Apertgra a un nuevo conocimiento y vision de la musica.
Entusiasmo, alegria, respeto.
HECHOS Grado Superior de Piano. Audiciones, exdmenes, conciertos
PIANISTICOS | de musica de camara.
Profesor de Piano: con su ensefianza nos abrié un mundo
nuevo y con su técnica nos puso los medios a nuestro
PERSONAS | alcance. Pero no empatiz6 con mis posibilidades reales
INFLUYENTES | segun el tamafio y flexibilidad de mi mano. Mis sensaciones
no eran las suyas. Profesora de Musica de Camara:
deteccidn de los bloqueos y tensiones; reflexion y analisis.
CONTENIDOS | Toque de de_d,os, relajacion d_e; la muﬁ_eca, desbloqueo del
TECNICOS codo, sensacion de peso, accion coordinada de las manos,

igualdad en la pulsacion, apoyo.
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PERIODO LONDRES (2005-2008)

EMOCIONES | Reto, expansion, asombro, interés.

Bachelor of Music en el Royal College de Londres.

HECHOS Audiciones; examenes; conciertos de musica de camara;
PIANISTICOS | asistencia a multiples eventos (Royal Festival Hall, Wigmore
Hall, Barbican, Royal Albert Hall...).

Profesor: naturalidad en la relacién técnica-musica y muchas
PERSONAS !dea_s para trabajar; C(_)nci_erto_s: fuent_e inagotable de
INELUYENTES inspiracion; compa_lﬁeros: mclmgcmn del eje d_e la mano para
alcanzar los amplios acordes (japonesa); amigos: multiples
soluciones gestuales y técnicas a las dificultades pianisticas.

CONTENIDOS I\/_Iovimi«_ant_o§ circulares de antebrazo y brazo, peso,
. diferenciacion del toque de dedos (legato, over-legato,

TECNICOS C o . ST

portato, staccato); objetivo musical en la aplicacion técnica.

PERIODO VALENCIA (2008-2011)

EMOCIONES Perfe_ccionism_o, interés, _seriedg,d, preocupacién por el
trabajo muy bien hecho, satisfaccion.

HECHOS Clases de larga duracion cada cierto tiempo; encuentros y
PIANISTICOS | Masterclasses con grandisimos pianistas.

PERSONAS Mi profesor: por su sabiduria, conocimiento y aplicacion
técnica; todos los profesores internacionales invitados a los
INFLUYENTES . . . . .
encuentros: su bagaje musical y sus inspiradoras ideas.

CONTENIDOS Empuje, _caidas libres 'y _gontroladas, Ianzami_gntos,
. desplazamientos laterales, rotacion de antebrazo, rotacion de
TECNICOS o -
brazo, octavas de brazo, multiplicidad de tipos de ataque.

4.2.5. El gesto performativo.

El estudio de la técnica es el medio para interpretar eficazmente la
partitura y darle todo su sentido musical. Ese aspecto interpretativo, como accion
performativa, siempre tiene presente al pablico, a quien va dirigida la labor del
artista, porque la naturaleza e intencién del arte es comunicar. Desde mi punto de
vista si que se puede relacionar un estudio técnico de la obra con su interpretacion
performativa. “Considerar el cuerpo como fuente de la expresion musical implica
que ésta constituye un medio para comunicar cualidades basicas de la naturaleza

humana, cualidades que emergen del movimiento” (Davidson, 2008: 175).
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Cada gesto que realizo es un discurso expresivo que condiciona la
construccion de significado en mi publico. “El publico distingue todo tipo de
informaciones sutiles sobre los intérpretes a partir de sus movimientos corporales
y su aspecto general” (Idem: 179). En el momento de la practica, he tenido en
cuenta este aspecto performativo, intentando conformar mi gesto con la mayor
amplitud y claridad posible, gracias a la naturalidad que la técnica consciente y
relajada me proporciona.

Asi en los lanzamientos verticales de brazo al principio y al final del
primer pasaje, hago participe al auditorio de la llegada a dos puntos culminantes
de la obra, y ese gesto enfatiza y refuerza el significado que tienen
estructuralmente. Los momentos de empuje, de apoyo y ligadura de grandes
acordes junto al mantenimiento en dinamica forte durante varios pulsos, enfatizan,
en el que escucha, la sensacion de tension y heroicidad®.

En el segundo pasaje, los constantes cambios de direccion y la inexistente
respiracion gestual durante los acordes quebrados del Presto con fuoco, refuerzan
en el publico la idea de dificultad, virtuosismo y fatiga muscular. Esta intencion,
en los pianistas jovenes analizados y en mi mismo produce, en ocasiones, un
balanceo del torso, un movimiento a modo casi de galope, que hace percibir la
performance de la Coda como un momento de profunda extenuacion.

“La mayoria de los movimientos (...) pueden considerarse expresivos en
lugar de practicos” (Clarke, 2008: 90). Desde esta perspectiva podemos decir que
el propio Lang Lang es demasiado expresivo, y que en su performance, sus
movimientos de cabeza, sonrisa y gestos hacen eclipsar al compositor para
centrarnos en él, y puede ser por ello que sea objetos de comentarios como:
“deberia alejarse de Chopin; no tiene alma™?. Son las “consecuencias negativas
de gestos incongruentes” (Davidson, 2008: 178).

Aunque esta tematica es decisiva en la comprension musical, un estudio
mas riguroso acerca de un Iéxico de los gestos corporales resultantes de mi propia
técnica, junto a su significacion musical, implicaria un trabajo mas extenso -tal

vez una tesis doctoral-, que, puede ser una opcion muy interesante de futuro.

2 No todo el ptblico percibe lo mismo. Para confirmar esta afirmacién necesitaria hacer una serie
de estudios de campo. Esa opcion excede los objetivos de este TFM.
?2 Comentario a su video. Referencia en el apartado 8.2 del presente trabajo.
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5. Aplicabilidad de los resultados.

Los resultados del presente estudio son de aplicacion a pianistas con una
mano pequefia, que logran alcanzar con comodidad la octava y realizar acordes de
séptima, -con una de sus notas duplicadas, es decir, 5 notas-, dentro de esa misma
octava. Por tanto, este grupo de pianistas debemos evitar digitaciones que superen
el intervalo de tercera entre los dedos 3, 4 y 5, pues haran que nos tensemos.
También debemos evitar las digitaciones 1-2-3 en acordes de tres notas si entre
sus extremos hay una distancia de séptima.

De este modo, para interpretar la Balada op. 23 de F. Chopin, la edicion de
Paderewski con sus grandes aberturas interdigitales analizadas y su vacio de
sugerencias en los pasajes mas complejos se muestra de poca ayuda. La de Alfred
Cortot, plagada de ideas y ejercicios inaccesibles a mi prototipo de mano, no
habla claramente de las sensaciones a experimentar y la mayoria de las
digitaciones que propone me parecen insolitas. La edicion mas util, y que
demuestra una empatia fuera de lo comdn por sus consejos practicos para los
pianistas de manos pequerias es la de Kullak. Coincido, pues, en la conveniencia
de sus propuestas para aquellos pianistas que tengan una mano similar a la mia.

El anélisis morfosintactico se ha demostrado como una herramienta
insustituible para el conocimiento de la estructura de la obra y su estudio es un
paso obligado de todo pianista, dirigido a una interpretacion formada e informada.
Asimismo el estudio de las teorias técnicas es un pilar fundamental para conocer
de modo racional los principios y las fuerzas que se aplican en la performance.
De igual modo el estudio y comparacion gestual de diversos intérpretes,
demostrando la multiplicidad de recursos técnicos y performativos, se aplica
como inspiracion constante en la resolucion de los problemas que la partitura
plantea y la comunicacion singular de los resultados. Zimerman, en la
comparacion realizada, se alza como el intérprete de mayor equilibrio entre el
gesto natural y el gesto expresivo afiadido en la performance y mas claro
organizador gestual del discurso. En general, ningun pianista respeta la escritura

de los arcos de fraseo totalmente. En su interpretacion son mucho maés creativos e
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inventan diferentes uniones gestuales, o las cortan, segun el significado que
quieren transmitir.

Los resultados obtenidos a través de la autoetnografia artistica son también
de aplicacién a los pianistas de mano pequefia. En la autobservacion indirecta se
ha demostrado que la preocupacion por llegar a alcanzar todas las notas y tocarlas
exactamente hace que perdamos la organizacion gestual del discurso y la
consciencia de transmision de significado al publico. Por tanto, se ha demostrado
que es en la autobservacion directa de la técnica junto a la reflexion performativa
que le es inherente donde he tomado las decisiones clarificadoras de mis
movimientos y su transmision gestual.

La autorreflexion y la autoentrevista se han alzado como herramientas
utilisimas para tomar conciencia y reflexionar acerca del “modus operandi” de la
practica, -basado en las sensaciones de libertad, naturalidad y comodidad-, y de la
propia trayectoria artistica, relacionando situacion-emocion-conocimiento.

La reflexion técnica de mi practica pianistica ha dado como resultado la
clarificacion consciente de mis movimientos, conceptualizados en movimientos
de: dedos —gracias a la articulacion de los nudillos, para destacar las voces
intermedias o la voz superior-, mano —gracias a la articulacion de la mufieca, para
interpretar notas dobles-, antebrazo —gracias a la articulacion del codo, para las
octavas y acordes cuya potencia sonora no requeria del uso de mas peso -, y brazo
—gracias a la articulacién del hombro. La rotacion de antebrazo gracias a la
flexibilidad de la mufieca ha sido, en mi préactica, imprescindible. Los resultados
mas interesantes han sido los obtenidos acerca del estudio de los movimientos de

mi brazo que resumo en el siguiente cuadro:

. MOVIMIENTOS GESTOS SENSACIONES MUSCULARES |

LANZAMIENTO Sueltoel brazo | Relajacion automatica
EMPUIE NO suelto el brazo Fijo articulaciones

CAIDA Sueltoel brazo Relajacion automatica
APOYO NO suelto el brazo Fijo articulaciones
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6. Conclusiones y futuras lineas de investigacion.

A través del presente estudio performativo interdisciplinar he podido
acercarme a la investigacion artistica desde mi propia practica pianistica. Las
estrategias de investigacion autoetnografica -donde, como investigador, he sido
sujeto y objeto de estudio-, son la metodologia ideal para que los mdsicos
practicos aprendamos de nosotros mismos y extrapolemos nuestros resultados a
artistas-investigadores afines a nuestras caracteristicas personales e intereses.

Asimismo, el estudio de la experiencia de los pianistas-editores, de los
tedricos de la técnica, asi como de la vivencia performativa de otros pianistas es
totalmente enriquecedor para la labor que he llevado a cabo en trabajo.

En el campo puramente técnico he sido consciente de la fijacién de las
articulaciones de los dedos y de la automética sensacion de libertad y relajacion
del brazo, codo, antebrazo y mufieca inmediatamente después del ataque.

He adaptado la digitacion y los movimientos a la morfologia y
funcionalidad de mi mano, consciente de su tamarfio y sus limitaciones. Aunque he
realizado un trabajo controlado y consciente, reconozco que todavia hay
sensaciones que me cuesta explicar.

Toda técnica tiene un reflejo gestual consecuencia de la fuerza de la
gravedad y de la elasticidad de las articulaciones. He aprendido que del gesto del
brazo depende la respiracion, comunicando el significado de comienzo y de fin,
de unidn y separacion de cada frase. El gesto performativo pianistico abre un
campo de investigacion muy amplio. Un estudio interesante de la significacion
gestual, donde cada gesto sea una unidad con significado propio y concreto,
podria ser una opciédn de investigacion futura.

Este trabajo me ha permitido ser consciente de la importancia de la técnica
pianistica en la gestualidad performativa, pero tambien he constatado que solo he
realizado un acercamiento muy superficial a un tema de estudio muy relacionado
con mi trabajo y mi practica interpretativa. Aungue estoy convencido de que un
gesto ampuloso produce un determinado efecto en el publico, en realidad es solo
mi impresion y el significado estard condicionado por la experiencia de los

espectadores, asi como por su contexto social y cultural. Para confirmar estas
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hipotesis necesitaria hacer una serie de estudios de campo, que, en una
investigacion futura, profundicen en esta tematica.

Cook habla de la importancia performativa de cualquier gesto realizado
por el musico durante su interpretacion. Sin embargo, no habla de los gestos
técnicos, que también pueden considerarse de una forma performativa. De este
modo, he pretendido demostrar la importancia de estos gestos técnicos y la
necesidad de que el musico sea consciente de ellos, los interiorice y los aproxime
a su interpretacion de la obra.

A partir de mi experiencia personal he sido consciente de ciertas
limitaciones técnicas que han comprometido mi interpretacion de esta obra.
Ahora, ademas, soy consciente de que esas soluciones técnicas implican una
determinada gestualidad que puede ayudar al pablico a comprender mejor la obra
por cuanto estos gestos se pueden analizar o considerar desde la perspectiva de los
estudios performativos. Por lo tanto, este trabajo pone en evidencia la necesidad
de integrar los diferentes acercamientos analiticos y performativos de una forma
transversal e interdisciplinar. Algo que excede los objetivos de este trabajo pero
que puede ser el punto de partida de una futura tesis doctoral.

Junto a esa opcion destacaria otras futuras lineas de investigacion: estudios
de campo en significacion gestual, para comprobar la percepcion por parte del
publico de la interpretacion y el gesto pianistico, la fisiologia del movimiento,
contemplando la anatomia, funciones de los musculos y vocabulario médico
especifico, y traduccidon de tratados junto a la aplicacion técnica y performativa de
los mismos a obras de mayor formato.

Por ultimo, otra linea de investigacién futura muy relacionada con el
presente trabajo seria la innovacién metodoldgica interdisciplinar, donde se
investigaria la creacion de nuevas estrategias para presentar a la comunidad
cientifica los resultados performativos de forma novedosa. De este modo, la
investigacion musical realizada por los propios artistas tendria cada dia mayor

reconocimiento académico.
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