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INTRODUCCION

Cuando pensamos en la interpretacion musical muebess nos situamos en el
resultado final. Al escuchar a un gran intérpegtmiramos su ejecucién, su destreza técnica,
su capacidad de transmitir emociones... Pero, ¢ cugmd@nza realmente la interpretacion?
¢,Cudl es el recorrido que nos lleva a ese resuitzal® Cada una de las etapas que transitamos
es parte fundamental del proceso, y puede serraxialoy analizada para perfeccionarse. La
reflexion acerca de las caracteristicas de laipeada blusqueda de estrategias de estudio y el
analisis del proceso de construccion de una irg&pion, constituyen las tematicas principales
a las cuales nos dedicaremos en este trabajoefarademas de realizar una investigacion
bibliografica, tomando ideas de grandes maestpsdagogos de la musica y del piano, se
llevé a cabo una encuesta sobre una poblaciértéipiates de diferentes instrumentos (nueve
pianistas, tres violinistas, dos guitarristas, aro$onista, un percusionista y un cantante),
estudiantes y egresados de las carreras de masiadJthiversidad Nacional de Cérdoba, con
entre nueve y veintisiete afios de estudio. A pddifas preguntas, se indag6 acerca de sus
concepciones del estudio instrumental, lo cualt@pmiaterial significativo para las tematicas

abordadas.

El presente trabajo constituye la instancia firaledLicenciatura en Perfeccionamiento
Instrumental en Piano de la UNC, en conjunto canpresentacion solista, y un concierto con
orquesta. Dichas instancias representaron momeletasflexion y experimentacion para la
realizacion del trabajo escrito. ElI desarrollo daeismo consta de tres capitulos: “la
preparacion”, referida a los momentos iniciales mielmento de préactica, “estrategias de
estudio”, en donde se profundiza acerca de difesentaneras de abordar el estudio y por

altimo, “la presentacion”.



CAPITULO |
LA PREPARACION




|. La preparacion.

1.1 Rutina.

La rutina inicial de la sesidn de estudio es muydrtante. Los musculos y
articulaciones involucrados en la ejecucion ddrimsento deben prepararse adecuadamente
para comenzar la practica. No obstante, ademasoaeli@ionar nuestro cuerpo es importante
activar nuestra mente, es decir, entrar en contecsmlo con el aspecto mecéanico del estudio
sino también con la parte creativa. La palabrarfaiiten este sentido puede ser peligrosa, ya
gue hace referencia a una ejercitacion repet#éisaciada mas a una automatizacion, que a una
actividad consciente y artistica. En este senteo,la bibliografia destinada al estudio
pianistico, es frecuente encontrar indicado el rrietde estudio para este propdsito: acordes,
escalas y arpegios, obras polifonicas de Bachudiest de Czerny, Chopin o Liszt (Goodson,
Spencer, Bachaus citados por Brower, 1915, ppl49, 169) pero no son especificos en
cuanto a la manera de trabajarlos. Otros automegnsbargo, mencionan algunos consejos
muy interesantes que hacen hincapié en la creatiyida variedad del estudio al mismo tiempo
gue en la ejercitacion técnica: “sugiero a mis alosnque inventen sus propios ejercicios”
(Gabrilowitsch, citado por Brower, 1915, p. 228)i“padre me escribié alrededor de 580
ejercicios. Todos debian ser pasados por todashasidades y con todas las variedades de
articulacion y matices posibles. (Carrefio, citado Prower, 1915, pp. 162, 163). Pugno
menciona algunas ideas para trabajar ritmicamestedcalas (citado por Brower, 1915, p.

115):



etc.

==

Figura 1 propuesta para trabajar escalas (Pugno, citadBrpaver, 1915, p. 115)

Como en cualquier actividad que implica una exigefisica, antes de comenzar el
entrenamiento es muy importante tomar unos mimmdos la relajacion. Realizar ejercicios de
respiracion, estiramientos, movimientos suaveslasmrticulaciones, son algunas ideas que
pueden aplicarse en este momento. Luego se conaelazpreparacion técnica propiamente
dicha. Para ello, mas alld de nuestra eleccionndgerial (un ejercicio, un estudio, etc.)
debemos usar nuestra imaginacion para encontrarsdy formas de trabajarlos. Si tomamos

como ejemplo una escala, veremos que existentasialternativas de ejercitacion:



v Alternar la ejecucion por manos separadas o mambag; en diferentes velocidades;
recorriendo diferentes tonalidades y diferentesstige escala (mayor; menor
armonica; menor melddica, cromatica, etc.).

v' Variar las articulaciones y las dinamicas, y coralas de diferentes maneras: legato
y forte; legato y piano; staccato y forte; stacgafpmano; etc. Tomar una de las
combinaciones con mano derecha, y otra diferenter@no izquierda. Cambiar estos
detalles dentro de una misma escala: recorrer ca@apcon una articulacién, por
ejemplo: legato, y cambiar a staccato en la sigeieatava. También podemos
realizar el cambio cada cuatro o cada dos figuras.

v" Modificar la direccién y la nota de inicio: podenuertir desde el punto mas agudo y
realizar primero el descenso y luego el ascensomenzar desde el centro, o incluso
no iniciar desde la primera nota (ténica) de lakssino desde la 3ra, la 5ta o
cualquier grado.

v Probar diferentes figuraciones ritmicas (corcheasillos, semicorcheas, células
ritmicas con puntillos, etc.). Intercalar y combvida diversas maneras.

v' Trabajar el paso del pulgar: omitir todas las ngtas coinciden con el primer dedo
(para asi controlar su caida); realizar pasos deoées y descendentes en los
momentos de cruce del pulgar (a modo de bordadugaspetos).

v' Asignar un caracter especifico para el ascensmytatlmente diferente para el
descenso (ej.: enérgico al ascender y dulce atddsc).

v' Imaginar dos instrumentos con timbres totalmerfereltes (ej.: un clarinete y un
violin) y tratar de imitar su sonido, intentandontéar en cada octava. Esta misma

idea puede aplicarse asignando a cada mano uanresito distinto.
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v Ejecutar dicha escala como si fuera un pasajensmiente a la obra de un
compositor, con el propésito de interpretarla @difeiando cada estilo. Por ejemplo,
una escala como parte de un preludio de Debussy como parte de una sonata de
Mozart, otra como parte de un Nocturno de Chépin

v' Imaginar que dicha escala acompafia a una danzejgmoplo una que corresponda a

una danza individual agil, y otra a un baile elégate parejas.

De esta manera, al finalizar el momento de preparate la sesion de estudio, no solo
hemos activado los aspectos fisicos o0 mecanicoducrnados en el estudio de un instrumento,

también se trabajo sobre el sonido, el ataquartasilaciones, las dinamicas, el caracter, etc.

Otra de las alternativas que podemos aplicar ennesinento, es tomar un fragmento
de una de las obras que estamos estudiando, y zamgradualmente a ejercitar las
dificultades técnicas que alli se presentan. Ramglo, en el Impromptu Op 12 N° 2 de A.
Scriabirf, uno de los desafios técnicos a resolver es liaae#n de saltos amplios en octavas

0 acordes, principalmente con la mano izquierda fanbién en la mano derecha.

1 Obra de referencia: Debussy Préludes, Book 117: YIII. “La fille aux cheveux de lin" (La nifia des
cabellos de lino), interpretado por A. Michelangeli

2 Obra de referencia: Mozart Piano Sonata en Sol Ka§®83 — 1er mov. Allegro, interpretado por Mite
Uchida

3 Obra de referencia: Chopin Nocturno Op. 9 No. S, interpretada por V. Horowitz
4 Obra presentada como parte del recital solistéralejo final de licenciatura el 02/12/2015
11



Figura 2 Fragmento del Impromptu en Si b menor Op 12 NP2 dScriabin (compas 18 al 26)

No es necesario incluir todos los detalles de ta eh esta instancia, sino simplemente
concentrar nuestra atencion en el ejercicio técniguiendo el ejemplo mencionado,

podriamos trabajar de la siguiente manera:

v Ejercitar en tempo lento la ejecucién de octavabgjando la relajacion y el

movimiento de la mufieca, en manos separadas y manas. Puede realizarse en un
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registro de una octava, recorriendo diferentesl@s¢aromatica, mayor, menores,
etc.)

Modificar la dindmica y la articulacion con queejecutan. Alternar la indicacion
asignada a cada mano.

Realizar variaciones en el ritmo de la ejecuci@m,medio del uso de diversas células
ritmicas.

Ejercitar saltos pequefios en octavas. Inicialment@tervalos de tercera, cuarta,
guinta, hasta llegar a la octava.

Trabajar saltos amplios, mayores a una octavagedasa nota a otra (sin duplicar en
octavas), variando la digitacién: dedo 1 a deddetlp 5 a dedo 5; dedo 1 a dedo 5;
etc. En este caso también pueden utilizarse céiiihagas.

Realizar saltos amplios con octavas. Comenzarrepddento y aumentar
gradualmente la velocidad, primero en manos sepanatliego manos juntas.
Invertir la direccién de salto alternativamentecémlente / descendente)

Ejecutar en simultaneo saltos diferentes en cace niRor ejemplo: salto de décima
en mano izquierda, y de octava en mano dereclia;dmkexta en mano izquierda y

de trecena en mano derecha; etc.

Asi, si tenemos en cuenta la posibilidad de “extrias desafios técnicos de las obras

gue estamos estudiando, estaremos cumpliendo ¢&is/ob al mismo tiempo: la preparacion

para la sesion de estudio, y el trabajo técnicoeslals obras. Al finalizar este momento cuerpo

y mente estaran listos para continuar el estudia dera musical.

Si bien es fundamental ser sistematico en el esttehier una rutina ordenada, plantear

objetivos, establecer prioridades, avanzar en b@asoque estamos estudiando, no debemos

olvidar que también es muy importante encontraggpacio para actividades mas libres, como
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asi también buscar en cada sesion de practicanidesas para trabajar el material que estamos
estudiando. Como enuncia Bachrach (2012): “niteésgonstante ni la monotonia permanente

son un buen contexto para la creatividad” (p. 106).

En la pregunta nro. 3 de la encuesta realizadatexeogaba a los intérpretes acerca de
su “rutina” de estudio. Analizando las respuedtasja la atenciéon que mas del 30% de los
encuestados no dedica tiempo a actividades lidras. vez, aquellos que si utilizan parte de
su momento de estudio para improvisar, repasasglarastudiadas o cualquier otra actividad
de esta indole, solo lo hace en un promedio d&Unde su tiempo en el instrumento. Muchas
veces los objetivos, las prioridades laboralesdétdcas, etc. se apropian totalmente de
nuestro tiempo en el instrumento. Sin darnos cugatescurren dias en que no hemos estado
sentados al piano sin una instruccion o una ta@arglir. Llegada esa instancia puede ser
muy satisfactorio sentarse al piano y simplemestart sin objetivos, sin pasos a seguir, ni un
proceso sobre el cual profundizar, simplementertpdisfrutar. Para ello podemos elegir una
obra que hace mucho no interpretamos, o realizdedara de un material nuevo, o
simplemente escuchar armonias, establecer unaggrégrde acordes e improvisar melodias
sencillas sobre dicho enlace. No es necesario rcada amplios conocimientos de
improvisacion, o con un vasto repertorio de obrarkidtadas previamente para poder
brindarnos este espacio. Simplemente buscando atgierial que nos resulte interesante

podemos dar rienda suelta a nuestra imaginacid@jayrws llevar (Kageyama, 1999).

“El trabajo creativo es juego; es especulaciorelisando los materiales de la forma
gue uno ha elegido. La mente creativa juega coobfos que ama. El artista plastico juega
con el color y el espacio. Los musicos juegan daoerido Yy el silencio” (Nachmanovitch,
1990, pp. 57, 58). En general los musicos que eacilma formacién mayormente académica

no poseen el habito de generar ese espacio deo"jeegsu tiempo de estudio. No obstante,
14



este tipo de actividades sera de gran ayuda pastraumaginacion y creatividad, ambos
elementos fundamentales en la construccion de miespretacion. Un primer paso para
comenzar a desarrollarlas puede ser buscar unldiseanana para dedicarnos al instrumento
asi, sin instrucciones. En un primer momento quiasezca una practica lejana y sin
aplicacion directa a nuestro estudio. No obstgademos encontrar rapidamente relaciones
con nuestros objetivos e incluso trabajar de matibra sobre las obras que estamos
estudiando. Por ejemplo, si observamos la progreaionica del N° 12Chopin” del

Carnaval Op 9 de R. Schumann:

Chopin

152
cantando) i

* Agitato M‘II‘J:'

*1 27 wolta pp

Figura 3. Chopin, nimero 12 del carnaval Op 9 de R. Schuman

Podemos tomar solo la armonia de este pasajeoyree@sos acordes en el piano
libremente, sin melodia, sin células ritmicas detathas, sélo la armonia... luego de unos

minutos nos encontraremos probando diferentessiores de los acordes, diferentes formas
15



de enlazarlos, quizas con un movimiento del bagtrdo, o una melodia en la mano derecha
totalmente diferente a la que propone Schumannueobg... Sera un momento de gran
libertad y de mucho disfrute. Podemos incluso toiag@rogresion arménica y transportarla a
otras tonalidades, asi tendremos nuevas sonoridzatabios en la posicidén y en la digitacion,
y obtendremos una mayor comprension de lo que sugedonicamente. Esta nueva vision
del fragmento musical, sin duda nos brindara uoard totalmente diferente, pudiendo asi
aportar nuevas ideas a nuestra interpretacion. mi@aebvitch (1990) resume en una frase la
vision del estudio que intentamos transmitir: “lragiica no es soélo necesaria para el arte; es

arte en si misma” (Nachmanovitch, 1990, p. 85).

1.2 ElI momento de estudio.

¢, Cudles son los aspectos sobre los cuales podefteogonar de nuestro momento de
estudio? ¢ Existen ciertas condiciones mas aprapfakaotras en la situacion de practica? Si
analizamos estas caracteristicas en nuestro espadsmnal, ¢podremos realizar algunos
cambios que permitan mejorar nuestro rendimien@éhiach (2012) deja muy en claro que
“la creatividad no es algo magico que se enciemdeualquier parte (...) tiene que haber un
ambiente estimulante para ser creativo” (p. 46)

Uno de los elementos que determinan la situaciahde préactica es el lugar. Las
caracteristicas de nuestro espacio afectaran if@osinegativamente) nuestro momento en el
instrumento: la luz natural, la distribucién de togebles, la presencia de una ventana o no, la
cercania con el resto de los ambientes de la esds posible que nuestra ubicacion no sea
siempre la misma, y que se realicen sesiones déqar&n lugares de trabajo o de estudio, en

cuyo caso, podemos elegir el aula en funcion deciladidades que nos resulten mas
16



estimulantes. No obstante, si bien es importansedyuel mayor confort posible y evitar
distracciones que obstaculicen nuestro momentodtiga, un contexto de estudio que no sea
“ideal” puede resultar beneficioso. Durante la prapion de las instancias de recital y
concierto del trabajo final de licenciatura, sedl®n a cabo sesiones de practica en lugares de
trabajo. Es habitual que en este tipo de espaxistaein ruido ambiente constante, proveniente
de otras aulas o del natural movimiento de alumymrsfesores. Ademas, debido a su caracter
publico, la cantidad de interrupciones se multglian colega que se acerca a saludar, un
estudiante que se asoma para observar lo que esfaawiicando, personal de la institucion
gue solicita un cambio de aula, son algunos dadckos que suceden frecuentemente. Ante
estas caracteristicas de la situacion de practigsstra atencion y concentracion seran mucho
mayores a las gque necesitariamos en un espacauprie estudio, y esto puede constituir un
ejercicio muy interesante. Si nos acostumbramoaraener estas distracciones fuera del foco
principal de nuestra atencion, a la hora de erdrelst presentacion, las caracteristicas
habituales del entorno de un concierto (movimiatgbpublico, sonidos del ambiente, etc.)

pasaran inadvertidas, y nuestra conexion con lacagsra mas intensa.

Otro aspecto que podriamos analizar es el tienuaélgs son las horas mas apropiadas
para estudiar? ¢Cual es la cantidad de horas aajuai deberiamos dedicar al instrumento?
¢,De qué manera organizar ese tiempo entre perig@studio y periodos de descanso?
Algunas de estas preguntas solo podran respong@rseedio de una introspeccion personal.
Cada persona posee momentos del dia en que sengaaués activo 0 mas conectado con la
actividad artistica, como asi también, periodosaeentracion mas extensos o mas breves.
Es conveniente identificar estas preferencias pates para organizar nuestras sesiones de
practica. Respecto a la cantidad de horas, en daesta realizada los instrumentistas
respondieron que estudian entre una y cuatro paradia, variando la cantidad de veces por
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semana. Ninguno respondié un nimero mayor a chatas. No obstante, muchos de ellos
(més del 30%) indicaron en la pregunta 10 que stmuimentista referente seguramente dedica
mas tiempo al estudio del instrumento, es dec#&,suconsidera que existe una relacion entre
la cantidad de tiempo y los resultados obtenidos. de las estrategias que puede ayudarnos a
perfeccionar este aspecto es la de registrar yabiizar nuestro tiempo real de practica. Cada
vez que iniciamos una sesion de estudio anotanemaderno de notas la hora de comienzo,
y luego el horario en que se finalizé dicha sesimanscurridas varias semanas podremos
revisar nuestras anotaciones y controlar qué aahtékacta de tiempo hemos dedicado al
estudio. Asi, podremos evaluar si el nimero deshesasuficiente, si la continuidad dia a dia
y semana a semana se mantiene estable, si la@udeilas sesiones es la deseada, y si es

posible incrementar el tiempo total que dedicamiegestro instrumento.

Existe un tercer punto a tener en cuenta respectestro momento de estudio que es
quizas el mas importante, y que no tiene que veretementos externos como el tiempo o el
lugar sino con nuestro interior. ¢, COmo nos sentiamascionalmente en nuestros momentos
de estudio? ¢ Cuales son las cosas que nos frustias las que nos motivan? ¢ Detectamos
ansiedad, dispersion, y otras emociones en nuestemlo de animo? ¢Como afecta eso a
nuestro estudio? Esos son algunas de las preggu&aserviran como disparadores para

reflexionar acerca de nuestro estado emocionalntahal momento de estudiar.

Muchas veces la insistencia sobre un fragmentacadu$a imposibilidad de resolver
en los tiempos esperados una dificultad, los ineni@ntes para encontrar estrategias para
enfrentar un obstaculo, pueden generar un estadciemal de frustracion y angustia. Las
expectativas generadas previamente, o las presionesladas a plazos de presentacion o
compromisos laborales, pueden ser aspectos quentamme grado de exigencia que recae

sobre nuestro momento de estudio. Si damos lugatas emociones y permitimos que nos
18



afecten en el momento de practica entonces seradifigyf contar con la templanza y
concentracion necesarias para enfrentar el prategstudio. El estrés generado se convierte
en un obstaculo, nuestra mente estara repleta dei@ms negativas, que ante el primer error
se retroalimentaran y multiplicaran pudiendo aleanastados de extrema frustracion y
nerviosismo. Si detectamos este tipo de emociomesediatamente debemos tomar un
descanso, ya que, en concordancia con Rink (20083jderamos que “el trabajo progresa en
un estado de serenidad” (p. 157). Todo procedimisr#lizado con emociones negativas sera
en vano, e incluso nuestra tension interna probadiiée genere tension a nivel fisico, lo cual
podria desembocar en un mal uso de la técnicatg pasdria llegar a producir lesiones. En
estos casos sera conveniente tomar un descansuide wminutos y luego retomar el estudio
lentamente, siempre buscando volver a un estadelaacion, fisica y mental.

Siguiendo lo planteado por Bachrach (2012) sabemeslas ideas se manifiestan mas
seguido cuanto mas relajados estamos” (p. 6). Larmentos de descanso dentro de nuestro
“momento” de estudio, seran muchas veces justodongcesitabamos para comprender algo,
para lograr un pasaje, o simplemente para que snganueva idea para ejercitarlo. En otras
palabras, la maduracion tendra lugar cuando nuedéacion este dirigida a otra parte
(Nachmanovitch, 1990, p. 174).

Una de nuestras premisas como intérpretes serateacel equilibrio entre trabajo y
descanso, entre esfuerzo y relajacion, para asapeaces de generar un momento de estudio

sano, productivo y creativo.
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1.3 El primer paso.

Al afrontar el aprendizaje de una nueva obra mysstamos comenzando un proceso
a largo plazo. Debemos ser conscientes de quelsjdr transcurrird en varias etapas, que
implicara diversas estrategias en la practica y, o a través de un intenso estudio
pormenorizado, lograremos construir gradualmengstna interpretacion. No obstante, este
largo camino a recorrer comienza con un primer:dagarimera aproximacion a la obra. Esa
primera impresion, el primer contacto con la obrasical serd una experiencia Unica e
irrepetible, que sin dudas impactara en nuestregepeion de la misma y por consiguiente en
nuestras decisiones y en nuestra interpretaciéa.rélacion entre el primer contacto y la
interpretacion definitiva es la misma que existieeenna ley y su aplicacion, entre una decision
y su realizacion. Faltando la ley o la voluntadrdalidad no toma forma, no se encarna.”

(Neuhaus, 2001, p. 32).

¢, Cual es la mejor manera para realizar este pa3o6Mg, podemos lograr en esta
instancia una conexion con la obra, un encuenaabyrartistico? A partir de las respuestas
obtenidas en las encuestas, se observa que ures @stftategias utilizadas es realizar una

escucha de una interpretacion de la misma, a taeés disco o grabacion:

“Antes de sentarme al piano primero escucho la obra

(generalmente 2 o 3 versiones)”

“Si no conozco la obra la escucho por un intérprégemi preferencia

para tener una idea de lo que se trata.”
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Si bien escuchar las versiones de nuestros intégpeeferidos puede guiar el estudio
en algunos casos, es probable que al mismo tieoymicGone nuestra percepciéon de la obra.
Las decisiones interpretativas de esa version @asaiformar parte de nuestra concepcion
inicial, sin haber realizado un analisis o reflexiprevia, y en consecuencia nuestra

interpretacion puede resultar en una imitacioradeetsion escuchada inicialmente.

Otras respuestas mencionan la realizacion de uneenar lectura de la obra en el

instrumento, con el proposito de construir una idemas completa posible de su contenido:

“Comienzo con la lectura por secciones, en temptole

”

“Lectura a primera vista y reconocimiento de seo&s técnicamente dificiles

“Para iniciar, primero esta la lectura.

Sin escuchar ninguna otra version leer la obra, demué se trata”

En este caso, gran parte de nuestra concentragliadrd @puesta en la ejecucion y en la
resolucién de los diferentes obstaculos que vareajmdo en la lectura, lo cual desviara la
atencion del objetivo principal: descubrir el cand® y realizar una primera conexién con la
obra. Ademas, es posible que en una busquedawtadsoirapida’ de las dificultades técnicas

presentes, se produzcan errores y malos habitiesegecucion.

Tal como plantea Deschaussées (2009) “es muy iamertque en la primera
aproximacion impresione ya la sensibilidad, la imagion y la creatividad, y que se opere el

encuentro musical en el marco de una vision aréis{p. 45) Pero, ¢de qué manera podemos
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lograr un encuentro de estas caracteristicas? Gogiere Rink (2002) lo ideal es “aprovechar
el momento en el que la pieza nos es desconoaidado tenemos la mayor capacidad de
aplicar una percepcion fresca” (pp. 159, 160). ait@r los desafios propios de la ejecucion,
“la solucién es trabajar intensamente con la paajtpero escuchandola en nuestra mente,
alejados del instrumento” (Rink 2002, p. 159, 168n este sentido, acordamos con lo que
propone Deschaussées (2009) respecto a que yor@ieéno debe empezar un trabajo técnico
ni instrumental sin establecer hacia donde quiremusicalmente. (p.45). “Aunque pueda ser
obvio, debemos saber, al menos en el aspecto §idoegae estamos intentando hacer antes
de buscar la manera de lograrlo” (Rink 2002, p., 1%9). Al tener las ideas iniciales antes de
realizar la practica, esta ultima se fundamentaid@€requerimientos interpretativos. A través
de nuestro oido interno, de la reflexion y andbsisre los elementos presentes en la partitura,
daremos lugar a un encuentro netamente persomtbiica con la obra. “Este trabajo mental
es similar a la preparacion que realiza un direatdes del primer ensayo con orquesta. Como

el director, ahora podemos abordar el primer eris@®iak 2002, p. 163).

Una vez formulada nuestra concepcion musical initgda obra, con objetivos claros,
el trabajo estara centrado en alcanzar dichosiwobged traves de la practica. En el transcurso
de las sesiones de estudio, ésta podra manteméaséaj o bien podra verse modificada o
transformada a medida que nuestra vision evoluci&@heproceso de practica generara
naturalmente un proceso de maduracion, que afesitadudas a las decisiones interpretativas
gue fueron tomadas en una primera instancia. Eslisogue es muy importante mantener a lo
largo de la construccidn de nuestra interpretadiingspacio destinado al analisis y a la
reflexion, en donde nuestros objetivos inicialeanseuestionados, a fin de reafirmarlos, o

reformularlos.
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CAPITULO II
ESTRATEGIAS DE ESTUDIO
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ll. Estrategias de estudio.

2.1 Decisiones del intérprete.

A lo largo del proceso de estudio de una obra caiskel intérprete encontrara
numerosos aspectos y detalles sobre los cualegatemae tomar decisiones. “Las
interpretaciones musicales se transmiten mediastpdrametros expresivos como el tempo,
la dinamica, la articulacién, y el timbre, entreost Las partituras pueden contener una
variedad de indicaciones expresivas para ayudasatecisiones interpretativas del intérprete
pero (...) la notacion expresiva carece de precigbmtérprete tendré que decidir cuan fuerte
va a tocar loforte, cuanto tiempo mantendra un calderdn o cuan asgrdosistaccatd (Rink,
2002, p. 130). Todo proceso de construccion dentagoretacion implica una participacion y
un compromiso intelectual y emocional del intémpretiya tarea no es una mera reproduccion
de lo que escribié el compositor, sino una recdatital de la obra. “El proceso requiere de
nuestras propias emociones, nuestro propio semudstro propio intelecto, nuestros propios

oidos refinados” (Alfred Brendel, citado en Rink)20p. 106)

Las tres preguntas que debe formularse siemprelsico son: por qué, cOmo, y con
gué proposito. (Barenboim, 2008, p. 28). Estasprg deben ser analizadas y reflexionadas
con atencion y responsabilidad, teniendo en cuamtzada caso las caracteristicas de la obra,
el estilo, el compositor, el contexto histérico,skccion sobre la cual se esta trabajando, el
caracter de ese momento, lo que se desea trangmmtirchos otros aspectos. Para poder
responderlas debemos realizar un profundo trabajardlisis sobre la obra y asi, junto a

nuestro instinto musical, dar lugar a las respsdstiacadas.
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A la hora de abordar el estudio de una obra, g®itante trabajar con todos los
parametros de forma integral, es decir, teniendouenta desde un primer momento todas las
indicaciones de la partitura (articulaciones, ditas fraseo, etc.) como asi también todas las
decisiones interpretativas que debamos afrontareBlidad, no existe una ejecucion “sin”
dinAmicas o articulaciones, éstas estan siempreeEs aunque no cuenten con nuestra
atencion o no estén claramente definidos. Poresliecomendable tener en cuenta lo que esta
indicado por el compositor y reflexionar sobre leecqqueremos lograr desde las primeras
instancias, para incorporar y comprender cada elgnmausical con todas sus caracteristicas
y asi evitar un estudio y una memorizacién de stgjue luego tendremos que modificar. En
todo caso, sila resolucion de la obra nos platifealtades, podemos recurrir a la disminucién
del tempo de ejecucién, o al trabajo por frasesequefias secciones, “‘jamas debemos
detenernos demasiado en un solo elemento. Esiptefeabajar un pasaje mas corto en todos
sus aspectos y unificar rapidamente los diverstusabel texto.” (Deschaussées, 2009, p. 44).

Uno de los aspectos principales que el intérpdetee considerar para tomar sus
decisiones es la forma musical. Comprender la fomhglan armdnico y los materiales
tematicos principales, son pasos fundamentalebmnaeso de estudio. (Deschaussées, 2009,
p. 52). Cuando se trabaja sobre las dindmicas icesahdicados, como asi también en el caso
de las articulaciones, es muy importante preguatagpara qué estan ahi? ¢Qué quieren
decir?” (Deschaussées, 2009, p. 96). Para respestis preguntas, deberemos remitirnos a
todos los otros aspectos de la obra (estilo, ardcirma, etc.) y asi obtendremos respuestas

soélidas y coherentes para la conformacion de rauggarpretacion.
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Tomaremos como ejemplo el Carnaval Op 9 de R. SahtimAlli podemos observar

gue a lo largo de sus veintiin numeros suceden msae apariciones de la indicacionte:

)
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e s

Figura 4 fragmento de Arlequin, nimero 3 del Carnaval @ ®R. Schumann (compas 37)

Valse noble

Un poeo maestoso M. M, #=152 .
~ z A 4 A
mﬁ 71 3% 4§ o0
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" . #‘

1 ) ——

Figura 6 fragmento de Papillons, niimero 9 del Carnava@p R. Schumann (compas 11)

5> Obra presentada como parte del recital solistéraleqjo final de licenciatura el 02/12/2015
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Chiarina

Figura 7: fragmento de Chiarina, nimero 11 del Carnavab@e R. Schumann

* Agitato M M.4: 152 Chopln
fﬂlntan@, g A
i fl 2 S - a2

T
|

Figura 10 fragmento de Valse Allemande, nro. 16 del Carh@m9 de R. Schumann (compas 9)
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Figura 11 fragmento de Promenade, nro. 19 del Carnaval @pR. Schumann (compés 51)

Pause
Vivo ll.l_(..J.n@
...... ; s % l#l 1['
20 — ! - — f S —
—_— " :" ‘

Figura 12 fragmento de Pause, nro. 20 del Carnaval OpR.&chumann

Si bien la indicacion que aparece en la partiésraiempre la misma, cada una de ellas
tiene un significado y una funcion completamentéerdnte, y por lo tanto, nuestra
interpretacion debera contemplar un tipo de somiddicular para distinguirlos. Podemos
elegir una sonoridad mas brillante para el nrérlgdquin (un personaje muy colorido de la
“commedia dell arte” que realiza saltos y acrobgcyaun forte mas profundo para el nro. 4
Valse Noblgen este casona danza para bailar en parejas en un gran s@dizas nuestro
sonido del nro. ®apillons(mariposas) no sera tan forte como el del nraCHiarina, ya que
el primero intenta representar movimientos maseagj livianos, mientras que el segundo

representa el caracter fuerte de Clara WieBkemas, en cada pieza podemos utilizar micro

6 Pianista y compositora alemana, hija del maesirpiaho F. Wieck, con quien R. Schumann tomaba

lecciones. Mas adelante Clara llegaria a ser lasasge Robert Schumann.
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dinamicas que aporten diferentes “tonos” al fortéidado: en el nro. 1€hopin la Unica
dinAmica que aparece es fante al iniciar la pieza, y la aclaracion que en laetapon debe
comenzampianissimo Para determinar algunos cambios sutiles de sppmitemos guiarnos
con algunos reguladores que se encuentran indicpel@msademas utilizaremos nuestro propio
criterio, con la ayuda del analisis de la armontieas frases, para determinar las distintas
sonoridades de cada momento. Asi, para comprenitégrpretar correctamente lo que nos
sefala el compositor en la partitura, debemoszaradl caracter de cada namero, el personaje
0 situacion que busca representar, el contexta dbria en que aparece, su funcién dentro del

numero en particular, y dentro de la obra en slitiaid, etc.

Otro de los aspectos en donde el intérprete deldlegir qué camino tomar es la
digitacion. “Una buena interpretacion se basa endigitacion escogida cuidadosamente; una
gran parte de las dificultades, no soélo de técsilma también de expresion, proviene de haber
descuidado este problema y haber adoptado digite€ino apropiadas. No solo los pasajes
rapidos sino también los de expresion piden mutdracen” (Nieto, 1988, p. 26). Antes de
comenzar el trabajo técnico, la digitacion debaresstablecida, indicada en la partitura y
debera cumplir con dos caracteristicas fundamentaspetar el contenido musical y preservar
la comodidad de realizacion (Nieto, 1988, p. 48)su vez, si en alguna ocasion debemos
elegir cual de los dos principios priorizar, sidwel primero, el contenido musical, debera ser
nuestra preocupacion principal. “La mejor digitacies la que permite interpretar lo mas
exactamente posible una obra dada y la que comdspuéas exactamente a su sentido. (...) El
principio de la comodidad fisica de la mano es timcjpio secundario sometido al primero.”
(Neuhaus, 2001, pp. 135, 136). Ademas, “un piamigtaexperiencia aprecia principalmente
la personalidad de cada dedo” (Neuhaus, 2001,)pL83% decisiones que tomaremos, no sélo
estaran vinculadas a la resolucién técnica dej@asiao también al contenido expresivo, como
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asi también a la calidad de sonido que queremaarlog para ello debemos tener en cuenta
que cada dedo puede producir un sonido diferemigef@wski, citado por Brower, 1915, 3.8)

Tomaremos algunos casos para ejemplificar:

En el inicio del segundo movimien@uasi Adagiodel Concierto N° 1 para Piano y
Orquesta de F. Liskta aparicion de la melodia en el Piano es digitadalgunas ediciones de

la siguiente manera:

’f,..-—-"_'__ ——\\-\
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Figura 13 fragmento del segundo movimier@Quasi Adagiadel Concierto N°1 para Piano y Orquesta
de F. Liszt (compas 10) con digitacion original.

Esta indicacién, si bien puede parecer comoda gmiomer momento, puede afectar al
ataque de la primera nota de la melodia. El degkoun dedo fuerte, independiente y quizas el
mas apropiado para realizar acentos o notas ddatadsdo obstante, en este caso, la entrada
de la melodia se presenta en anacrusa, en el tieilmpb del compés y por lo tanto una
digitacion como la indicada anteriormente puedeltastorpe e inadecuada. Al analizar la
naturaleza de la frase, se observa que ese matoial ise repite a continuacion, una tercera

mas arriba, pero en este caso la frase se deadnesita llegar al re#. Una vez establecido que

7 “each finger can produce a different quality afet (Paderewski, citado por Brower, 1915, p.8)

8 Realizado en concierto el 25/10/2016 junto a [&/®S como parte del trabajo final de la licenciatura
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el uso del primer dedo no era lo mas apropiado pamzenzar la frase se realizaron varias

pruebas hasta establecer la siguiente digitacion:

ﬂ//"—-"\f e "
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Figura 14 fragmento del segundo movimier@uasi Adagiadel Concierto N°1 para Piano y Orquesta

de F. Liszt (compas 10) con el cambio de digitaandiicado.

Asi, a partir del analisis de la frase, y del camade ese movimiento, se decidio realizar
el cambio en el primer motivo. La nueva digitacpirede parecer incomoda ya que implica
realizar un cruce a través del pulgar pero permiiita aproximacion mas suave y sutil a la
primera nota de la melodia. En el caso del segumatovo, es conveniente utilizar el primer

dedo ya que esa digitacion nos permite alcanzastaaguda sin inconvenientes.

Generalmente la digitacion se establece en la @iajia del proceso de estudio de una
obra, una vez que el estudio empieza a tener eandihucioso y detallado. No obstante, es
importante preguntarnos en qué medida esas degssg@man permanentes e inamovibles o de

lo contrario, en qué casos se justificaria realimacambio.

Tomando como ejemplo el primer numero del Carn&pl 9 de R. Schumann:
Preambule, se presenta en su seccion final uredeisaltos en la mano izquierda entre una
nota grave y un acorde en la octava central. Etapa inicial de estudio se establecié que la

digitacion iba a ser la siguiente:
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Figura 15 fragmento de Preambule, primer nimero del Cair@p® de R. Schumann (compas 116)

La eleccidn fue realizada con el propésito de éstab una digitacion cercana entre el
bajo y el acorde, de manera de poder “alcanzanloids rapido posible. Dicha digitacién fue
ejercitada durante meses de estudio, pero el pasajea estuvo resuelto de manera
satisfactoria. No obstante, la alternativa de camlai digitacion después de meses de estudio

no parecia una buena decision y transcurrio paogate un afio hasta intentar el siguiente

cambio:
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Figura 16 cambio en la digitacion del fragmento de Preambulimer niamero del Carnaval Op 9 de

R. Schumann (compés 116)
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En un primer momento el salto se sentia mas ampéigosibilidad de caer en la nota
equivocada aparecia con mas frecuencia. Sin embangon par de semanas de practica la
posicion de la mano empezo a sentirse mas comadasta nueva digitacion. Se realizd un
proceso de varias etapas, en donde el estudierapdilento fue fundamental. Al principio se
realizaron repeticiones comparativas entre unag digitacion con el objetivo de descubrir
cudl podria resultar mejor, y una vez establecddeterminacién de realizar el cambio se
practicd unicamente la elegida. En diferentes tesnpon férmulas ritmicas, con y sin pedal
de sustaine, utilizando sélo la mano izquierda oograla presencia de la melodia, entre otras.
Gradualmente, el cambio comenz6 a desembocar emaya comodidad y mayor fluidez en
el pasaje, y por lo tanto se pudo realizaPmsto(rinforzandoy mas tardestringendd a un
tempo mas rapido y de caracter mas festivo. Agiagcter de ese momento, la velocidad
asignada y el fraseo correspondiente se pudieevarlla cabo con mucha mayor precision.
Estos son algunos de los muchisimos ejemplos dacgines a los cuales nos enfrentamos
cuando se refiere a digitacion. Si una digitaciorresulta satisfactoria es conveniente buscar
alternativas y dar lugar al tiempo necesario para gl proceso de cambio se afiance

exitosamente.

“Siendo el objetivo conseguir una interpretacidistica acabada, no hay que alejarse
en ningln momento de él” (Neuhaus, 2001, p. 198)laCina de las decisiones que tomamos
a lo largo del proceso de estudio de una obrac&rs@a una construccion unica, personal, y
por lo tanto debe ser afrontada con gran respdidathi Como menciona E. Cone: “toda

interpretacion representa, no un ideal, sino ugsim (citado en Rink 2002, p. 56).

33



2.2 Resolucién de problemas.

Las dificultades a las cuales nos enfrentamostabes una obra son diversas. En
algunos casos se trata de un problema técnicdr@nes en la interpretacion, y muchas veces
sucede, debido a la profunda relacion entre ambpsctos, que ninguno de los dos esta
satisfactoriamente resuelto. En ocasiones los alist encontrados se resuelven en pocos
minutos, otros llevan varias sesiones de estutlios guizas meses, y algunos implican afos.
Es importante entender la practica como un procesaplejo, en donde la evolucion no
siempre es lineal. Muchas veces encontraremossetspdonde avanzamos rapidamente y de
manera constante, pero en otros momentos no sasédeéuando una dificultad se mantiene
durante un tiempo considerable de estudio, debeexptorar nuestra imaginacion y
creatividad para multiplicar las estrategias dadistaplicadas, y asi acercarnos gradualmente
a su resolucion, de manera que nuestra experigdeidloqueo 0 estancamiento sea

simplemente parte de un proceso natural de maduwr@dachmanovitch, 1990, p. 177).

Quizéas una de las primeras estrategias a mengmamarenfrentarse a las dificultades
encontradas en el proceso de estudio es no demtesifyaroblema”. “Cuando uno ha vivido
un tiempo con un problema creativo, comienza aoveretiquetarlo com@roblema (...)
Cualquier intento de forzar la situacion lo torna anas rigido” (Nachmanovitch, 1990, p.
175). Para evitar un estado de frustracion, cuamag@odemos resolver algo, debemos
detenernos y pensar (Hambourg, citado por Brov@51p. 81), ya que la simple repeticion

de una accion, no nos llevara automaticamente ararkf (Trowbridge y Cason, 1932). Si

9 “Mere repetition of an activity will not automadilty lead to improvement in”
(Trowbridge y Cason, 1932)
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bien la repeticion es fundamental en la practists debe presentar siempre variantes nuevas,
de manera que logre atrapar nuestra atencion yntmcion, y asi lograr la mayor efectividad
posible en el estudio. Bruno Gelber recuerda a&estro Scaramuzza y relata: “te daba cien
razones que argumentaban una teoria. Te pasabaema@ama estudiando eso como loco y
cuando llegabas a la préoxima clase (...) te daba aien razones ldgicas y perfectas para
estudiar en una posicion completamente opuestaiglagiue habias trabajado. El secreto
estaba justamente ahi; estudiar todo de mil manessmpre volver a empezar. Al final,

podias tocar las obras hasta dormido” (Bruno Getiexdo por Scalisi, 2005, p. 39).

Existe una propiedad de nuestra mente denominada I@o ciencia como
“neuroplasticidad” o plasticidad cerebral. Estaaklsce que nuestro cerebro puede cambiar,
adaptarse, desarrollarse y generar nuevas consxdimrante toda nuestra vida (Bachrach,
2012, p. 4). A su vez, dicha propiedad solo puedeygrovechada en su maximo potencial si
continuamos explorando, aprendiendo, experimentagtableciendo nuevas relaciones, etc.
Si aplicamos este concepto a nuestro propdésito aostromentistas, concluiremos que nuestra
creatividad en el estudio debe ser fomentada ynekida constantemente, para intentar
descubrir nuevos enfoques, pensar nuevas formestaidio, buscar mas y mas alternativas de
solucion. Si realmente ponemos en juego nuestrgimaeion, una idea nos llevara a la otra, y
seguramente encontraremos muchas mas estrategias sjmplemente repetimos las formas

gue ya conocemos.
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2.2.1 Practica consciente y pasos a seguir.

La préctica consciente, también denominada pradetiaerad®’ (Kageyama, 1999;
Colvin, 2008), hace referencia a aquel estudioizadd en un estado de concentraciéon y
atencion absoluta, en donde cada actividad, castai@p, cada nota es realizada con una
intencién. Se presenta como una accion diferencibdasimple acto de tocar (Ericsson;
Kramper; Tesch-Romer, 1993) ya que, en este cas@clividad adquiere un caracter
totalmente organizado y sistematizado, en donde egacicio debe tener un punto de partida:
el objetivo; un desarrollo: la practica, y un purieal: la evaluacién de los resultados
obtenidos, a partir de los cuales se establecevorumbjetivos (Kageyama, 1999). En este
contexto la experimentacion es parte fundamentapaeeso, y la busqueda de diferentes
alternativas de resolucion, ejecucién e interpiétaes tarea constante. A su vez, cada prueba
debe ser especialmente analizada en funcién dendeée si se cumplié el propdsito planteado
inicialmente y establecer los nuevos objetivosabdjar. La importancia de establecer metas
claras es incuestionable: “cuando se sabe lo guejira hacer, la manera de hacerlo es més

clara. El objetivo exige el medio para alcanzdideuhaus, 2001, p. 87).

En la practica deliberada, es fundamental la escaohsciente en todo momento, de
manera que se pueda establecer la efectividadsagelidades realizadas. En algunos casos,
ademas, puede resultar muy util la utilizacion @glios de grabacion, con los cuales registrar

la sesion de practica para luego revisar y andlisaresultados obtenidos (Kageyama, 1999).

0 “Deliberate Practice” (Kageyama, 1999; Colvin, 200
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Si bien no podriamos mencionar una “receta” quellews a resolver un obstaculo en
nuestro proceso de estudio de una obra, si poderdesar o guiar la manera en la que nos

enfrentamos a él. Asi, podriamos establecer losesites pasos:

1. Definir

No se trata simplemente de intentar formar una idéa o menos clara de lo que
gueremos, sino literalmente definir, buscar unalpal o elaborar una frase que resuma
exactamente qué es lo que queremos alcanzar YidscriLa reflexion acerca del objetivo
concreto que queremos lograr nos permitird encontés alternativas de resolucion. Como
menciona Neuhaus (2001): “cuanto mas claramenteeepael fin (contenido, musica,

perfeccion de la ejecucion) tanto mas facilmenteng®ne el medio para alcanzarlo” (p. 16)

2. Individualizar

Si trabajamos con una seccion que no logramosvers@eguramente el obstaculo se
concentra en una frase, un compas, o incluso enaiivo mas pequefio. Las estrategias de
resolucién deben estar dirigidas puntualmenteagnfiento que esta generando el obstaculo,
por lo que la identificacion del punto exacto dmhflicto es fundamental para avanzar al paso
siguiente. En relacién con esto, Rink (2002) segiseccionar la tarea compleja en tareas mas
pequefias y sencillas, un procedimiento que loDlogjos denominachunking(dividir en
trozos grandes o bloques). En términos musicalesigoconsistir en practicar sélo una seccion
pequefia de la obra y después, cuando ya se domingporarla dentro de un bloque mas
grande, y asi sucesivamente. De esta manera, 4a p& fragmenta antes de reconstruirla

gradualmente” (pp. 128, 129).
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3. Primero en la mente

Una vez establecido el objetivo e individualizatlolestaculo que nos impide lograrlo,
debemos imaginar ese pasaje interpretado perfestan@n nuestra mente. Si podemos
imaginarlo, escucharlo claramente resuelto, entnaestras manos podran empezar a realizar
el trabajo necesario para poder hacerlo realidddobietivo debe estar claro no solo
tedricamente, como mencionamos en el punto 1también musicalmente, tiene que “sonar”
en nuestra mente, sentirse perfecto, para que aagonuestras manos puedan buscar

técnicamente la forma de realizarlo.

4. Estrategias diversas de resolucion.

Kageyama (1999) explica: “a veces si un pasajeagticplar no sale como queremos,
significa que necesitamos practicar mas. Sin enohaagnbién hay momentos en los que no
necesitamos practicar mas, pero necesitamos umategsd 0 técnica completamente
diferenté? (la traduccién es nuestra). En este momento debetar espacio a la creatividad
y buscar la mayor cantidad de estrategias posilvesprender la musica” (Rink 2002, p. 167)
¢, Como lo trabajaria otro instrumento?; ¢ de qué rmgnedo cambiar la ritmica para que esto
ayude a la resolucién del pasaje?; modificar lewetcion, la dinamica, el registro; utilizar
una digitacion completamente diferente; intercamlaia manos; cantar la frase o el motivo
gue estamos trabajando; entre otros. El objetivestke etapa es encontrar varias posibilidades

de solucion y empezar a probarlas.

1 “Sometimes if a particular passage is not cominmgtioe way we want it to, it just means we neeprtxtice
more. There are also times, however, when we d@®d to practice harder, but need an altogethierelift

strategy or technique”. (Kageyama, 1999)
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Uno de los musicos encuestados indica en la pragugtie estudia la obra desde atras
hacia adelante, es decir, comenzando por los (ticmmpases, y luego agregando los
anteriores a éstos y asi sucesivamente. No hayndi@acion respecto a si esto puede ser
beneficioso o perjudicial para el resultado finel ld interpretacion, pero sin duda, es una
estrategia que puede brindarnos un punto de asédntente diferente de la obra y de su

estudio.

Otra estrategia muy interesante para trabajar efficar los niveles de dificultad que
afrontamos: “si el pianista comprende que simg@iio el problema llega gradualmente a su
solucion, y si comprende también que aumentandificultad, llevandola al limite de la
potencia deseada, complicando el problema, addoreflejos, la experiencia que le permite

resolverlo en su conjunto: He aqui la perfeccigh€uhaus, 2001, p. 123).

5. Evaluar los resultados y reformular objetivos.

Observar como han resultado las estrategias apboadnalizar la evolucion en el tiempo,
sera fundamental para evaluar si las mismas fuexibosas o no. Esta etapa, no obstante, se
constituye como cierre del recorrido, y al misnesripo como inicio de una nueva busqueda,
de manera que si seguimos estos pasos estarenshigendo un circulo virtuoso en nuestro

estudio, siempre planteando nuevos objetivos ydneke estrategias de resolucion.

Durante la preparacion del Concierto nro. 1 pa@n®iy Orquesta de F. Li$ztya
mencionado, uno de los fragmentos que representaranistaculo en el proceso de estudio
fue la entrada inicial del piano (compas cinco@ahpas nueve), el cual reaparece en otros

momentos de la obra.

12 Realizado en concierto el 25/10/2016 junto a la @Sldomo parte del trabajo final de la licenciatura.
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Figura 17: fragmento del Concierto N°1 para Piano y Orquéstg. Liszt

En primer lugar, se establecié cual era el objgbinocipal: lograr prolijidad y fluidez en
la frase. Si bien la dificultad en el pasaje emzegal, el lugar exacto que representaba el mayor
desafio era el segundo compas dEitaura 17, es decir, en el momento que se realizan los
saltos. Luego de ejercitar el estudio mental ds esmpases, buscando la manera ideal de
recorrer dichos intervalos, se aplicaron diverssisategias para practicarlos: ejecucion en
tempo lento, realizaciéon de células ritmicas, iializacion de cada salto particular y

ejercitacion puntual del intervalo correspondied&manera ascendente y descendente:
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Figura 18 saltos extraidos del fragmento del Concierto N Piano y Orquesta de F. Liszt
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Luego de varias sesiones de estudio, aun el rdsuita era satisfactorio, por lo cual se
revisaron los objetivos iniciales, y ademas demeaflos, se incorporaron dos nuevos: realizar
un crescendo al recorrer cada ascenso y lograrenotrada imponente correspondiente al
caracter de la obra, y a la situacion de presemagel instrumento solista. A la hora de
individualizar el punto de mayor conflicto, se asfied que los saltos que representaban
mayor desafio eran aquellos mayores a una octawgp@ses tres, cuatro y cinco déigura
18), por lo tanto, las estrategias de estudio seestraron en ellos. Una vez mas, el resultado
de la ejecucién aun no representaba claramenteagen mental construida. Al trabajar este
fragmento durante una clase, se observé que elnmenio utilizado para ejecutar los saltos
provenia del antebrazo, mientras que codo y brazmanecian mas quietos, limitando la
rapidez necesaria. Al recibir esta indicacion,rabaj6é sobre el desplazamiento implicado en
el recorrido de un punto a otro, propiciando uradstrelajado y “suelto” del brazo, pero al
mismo tiempo activo y agil para lograr una mayologielad en el movimiento. Una vez
ejercitado este aspecto durante varias semana®gse incrementar la vivacidad en la

ejecucion, y asi alcanzar una interpretacion paesmsel tempo y caracter deseados.

Todas las etapas recorridas fueron fundamentatagg@solver la dificultad encontrada. A
medida que avanzaba el proceso de estudio, ladathly especificidad de los objetivos
aumentaba, permitiendo a su vez encontrar estaategéas precisas y acordes al propoésito
indicado. Es por ello, que es importante recorreruma, sino varias veces los pasos

mencionados, para asi perfeccionar nuestra praiehinstrumento.
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2.2.2 La repeticion de un error.

Uno de los objetivos que nuestra practica debea wampre presente, y en lo cual es
muy importante ser inflexibles, es no permitir qureerror se repita. En la sesion de estudio,
nuestra atencion y concentracion debe estar tottdnukedicada a lo que estamos ejecutando,
para evitar asi la aparicion y principalmente lesigéencia de errores (Both Auer, citado por

Ericsson, et. al. 1993).

Si permitimos que un error se repita (puede sercuddquier indole: una nota
equivocada, una articulacion incorrecta, un ritmge qno esta exacto, etc.) estaremos
reafirmandolo y dando lugar a que se afiance. l@aajue algo ha sido repetido dos, tres veces
0 mas, el camino a recorrer para deshacerlo esanués largo y mas pesado que si lo
corregimos desde un primer momento. Es por estagemos estar muy atentos para poder
detectarlos en su primera aparicion. “Los intégaeleben supervisar sus propias acciones para
evaluar la eficacia de sus técnicas de practicarg pvitar los errores” (Rink 2002, p. 134).
Una vez que hemos detectado un error, el pascesigusera identificar la causa del mismo y
la forma de solucionarlo (Matthay citado por Brow&®15, p.93), para asi erradicarlo
inmediatamente. Probablemente eso impliqgue unsaciantidad de tiempo y esfuerzo que
estaremos destinando a esa correccion en lugavateza o continuar con la idea que
estabamos construyendo en ese momento, pero esrienthl hacerlo para que nuestro tiempo

dedicado al instrumento sea efectivo.

Noa Kageyama, musico y psicologo miembro déuidiard Schoolmenciona en uno
de sus articulos (Kageyama, 1999) un experimerdbzaglo en Texas con un grupo de

estudiantes que accedieron preparar un fragmentesleompases del Concierto No. 1 de

42



Shostakovich. En el experimento se observaronifagedtes estrategias que utilizaron para
resolver las dificultades de dicho pasaje, y sentifiearon tres principales en los

instrumentistas que obtuvieron los mejores reso#tad

1. Ubicar, identificar y corregir cada error

2. Modificar lostempien que se practicaba. Bajar la velocidad en umgsrmomento fue
uno de los puntos clave para la resolucion derloses

3. Repetir hasta que el error estuviera absolutanmortegido, y el pasaje se realizara

correctamente en forma estable

Si tomamos estas estrategias nos estaremos asggaranel error no vuelva a aparecer y
asi, si las repeticiones que realizamos no contien®res, no importa que el tempo sea lento,
0 que aun no esté acabada la interpretacion, esgameestra practica podra evolucionar y

avanzar sobre terreno firme.

2.2.3 Dos ideas clave: transcribir y transportar.

Gabrilowitsch manifiesta que “la forma mas segueaagrender una composicion
dificil, es escribirla de memorig® (citado por Brower, 1915, p. 230). Esta es undade
estrategias mas interesantes para aplicar en aygsictica: transcribir la obra que estamos

estudiando. El proceso de reconstruccion al cuslemérentaremos sera de gran profundidad

13 “The surest way to learn a difficult compositiosto write it out from memory”
(Gabrilowitsch citado por Brower, 1915 Pag. 230)
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y complejidad, involucrara muchos aspectos detkrpnetacion musical y requerira un alto
nivel de atencion y concentracion. Constituye usafle importante, y si logramos realizarlo
significara un gran aporte a nuestro proceso dggrétacion. “La base mas sélida — por no
decir Unica — del conocimiento, sobre todo parabague se dedica al arte, es la que se adquiere

por sus propios medios y por su propia experien¢@éuhaus, 2001, p. 29).

El intérprete debera analizar en cada caso conicaajista estrategia. Quizas en una
primera instancia necesite de la referencia daf@gpra para recordar cada uno de los detalles
gue alli aparecen, y a medida que avanza en sieqwode estudio, podra realizar la
transcripcion totalmente de memoria. Probablemeateealice la transcripcion de la obra
completa, sino de una seccion, o de una frasesjadrabajando. Ademas, no necesariamente
la transcripcion debe ser idéntica. Muchas vecesstribir” la musica puede ayudar a la
comprension y asimilacion de sus componentes (RDB2, p.62). En este caso, por ejemplo,
podria transcribir la musica pero con otra métiicsin las barras de compas, o quizas con una
distribucion diferente de las manos. Aqui entraajuego la imaginacion y la creatividad de

cada musico, y las necesidades particulares derdaque se esta estudiando.

En la sonata Op 23 nro. 3 en fa# m de A. Scridbat llegar al compés 25 se presenta

la exposicion del segundo tema:

14 Obra presentada como parte del recital solisté&raedjo final de licenciatura el 02/12/2015
44



¢ f’"
g Qk\g ] £ i o J P poco sm

: - A !

- F EFT'U I 1
| T t l| 1 y_-— |FI 1 I
T I I |.é 1 4 1 | p= )
- T -~ :.’.

Figura 19 fragmento del primer movimiento de la Sonata @]NEo. 3 en Fa# m de A. Scriabin (en el

cuarto compas de la imagen comienza el tema meami)n

Como puede observarse en la partitura, este episdéicaracter contrastante con el
tema principal en fa# menor, posee una texturargpuaitistica a cuatro voces, las cuales
recorren un registro cercano, con un movimientadieb muy independiente. La riqgueza de
una textura tan compleja no puede ser ignorada iaberpretacion. No obstante, el compositor
indicacantébileen este momento, dando cuenta de la importaneiaejoe tener el fraseo y la
expresividad de la melodia, a pesar de no presentamo una melodia acompafiada. Esto
significaba un desafio, ya que una ejecucién ta@atmdedicada a la melodia superior podria
desmerecer el interesante entramado de las voaesigmo tiempo, si la atencion se dirige a
la polifonia, la melodia principal podria versealgedada. Para resolver este pasaje se aplicd
la estrategia de transcribir la muasica, de la sigigi manera: en primer lugar, se individualizé
cada voz, para asi descubrir y comprender la linekbdica de cada una de ellas, y sus
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caracteristicas principales (fraseo, articulaciatervalos, duraciones exactas, digitacion y

distribucion entre las manos):

Figura 20 voz superior (soprano) del segundo tema de latdddp 23 Nro. 3 de A. Scriabin

Contralto 3
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Figura 23 bajo del segundo tema de la Sonata Op 23 Nre.A. &criabin

Luego, con el objeto de establecer relaciones éadrmismas, se transcribié cada uno

de las voces inferiores junto a la melodia priricipa
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Figura 24 combinacion de soprano con cada una de las vestmtes (Sonata Nro. 3 de A. Scriabin)

Finalmente, se escribieron las cuatro voces juptrs, observar las relaciones

resultantes:

a3t # T
) =T

Figura 25 cuatro voces del segundo tema del primer movitoida la Sonata Op 23 Nro. 3 de A.

Scriabin.
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A medida que se recorrian los pasos mencionadubjéa se ejecutaba en el piano las
transcripciones obtenidas. Ademas, se realizéegtiejo de cantar la melodia superior al
mismo tiempo que se ejecutaban el resto de lassvdd, gracias a la combinacion de
diferentes estrategias, al andlisis del contenimlores el cual se esta trabajando, y a la
reconstruccién paso a paso del material musicailtdgoretacion de este episodio fue cobrando

cada vez mayor claridad y musicalidad.

La segunda estrategia mencionada, transportagnesién de suma utilidad para el
proceso de estudio (Brower, 1915, p.288). En emste,ccada nueva tonalidad representara
nuevos desafios técnicos, pero ademas permitirdamarension mas acabada del material
musical: su construccion motivica, su contenidodamico, las relaciones entre las voces, entre

otros, deberan ser trabajados y analizados inteargarpara llevar a cabo esta practica.

Tal como plantea Neuhaus (2001) el objetivo desasategias aplicadas debe ser lograr
un manejo integral de cada pasaje, “hasta que $codecido llegue a ser conocido, lo
incobmodo cémodo, lo dificil facil.” (p. 60). Contas dos ideas propuestas, el intérprete estara
realizando un trabajo profundo sobre la obra musidaa vez recorridas estas y otras
actividades de deconstruccion y reconstruccionndalerial, el proceso de interpretacion
debera “unir los elementos constitutivos en algyonaue la suma de esas partes, en una
sintesis musicalmente convincente y coherente.hkRR002, p.78) “Después de haber
disgregado temporalmente en atomos y moléculasaleria musical, debe convertirse de

nuevo en un organismo musical vivo”. (Neuhaus, 2p061)
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2.3 Estudio lento.

En la pregunta nro. 6 de la encuesta, algunos slednceptos mencionados por los
intérpretes como representativos de un estudidiwdelcacen referencia al estudio en tempo
lento. Ademas, muchos autores mencionan en leobibliia dedicada al estudio instrumental
este tipo de practica (Kageyama, 1999; Scalisi52p049; Brower, 1915, p. 285; Rink 2002,
p. 129). Intentaremos definir mas especificamenuggshace referencia el estudio “lento”, mas

alla de la velocidad en si.

Si comenzamos a caminar “en camara lenta” deseuos que la consecuencia natural
de bajar a ese punto la velocidad es el desadellma consciencia mucho mayor de cada uno
de los movimientos, de cada musculo involucradoladeoordinacion y de la precision
necesaria para lograrlo. De pronto podremos reffexi acerca de qué parte del pie es la
primera que apoyamos, de cOmo la pierna derechgeea@ levantarse cuando aun no hemos
apoyado todo el peso de nuestro cuerpo en elquéizio, de la manera en que nuestros brazos
se balancean, de cdmo la cadera y la columna e@orgiacomparian todos estos movimientos,
entre otros. De la misma manera, el estudio leplicaao a la practica instrumental es muy
Gtil e interesante, y nos revela aspectos que nlomcg&ramos imaginado si no realizabamos

esta experiencia.

Es importante aclarar que esta practica no se eestilo a ejecutar las notas de la misma
manera pero en velocidad lenta, sino que cada ehasdnovimientos que realizaremos sera
parte de esta nueva concepcion del tiempo, en danteeparacion” y la “salida” de cada
nota seran también en un tempo distinto, “un pdespracticar en camara lenta, mientras se

esta plenamente consciente, muy comprometido yapeosprofundamente en tiempo real
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sobre lo que esta haciendv’(David Kim, citado por Kageyama, 1999). Asi, podos
observar en qué estado esta cada parte de nuastpmcsi se produce tension en algun punto,
si es necesario preparar mejor la llegada a ureg 00to es conveniente utilizar el brazo, con
gué punto del dedo hacer contacto con el tecladales son los puntos de apoyo que
necesitamos, en qué parte de la tecla es convertieerlo, etc. “Sélo en la practica lenta
tienes tiempo y oportunidad de pensar en tt@eisler, citado por Brower, 1915 pp. 194 y
195). Ese seré nuestro objetivo en este caso:uhsmncentracion y atencion a cada nota,
cada movimiento, cada detalle. Bruno Gelber tambigce referencia a esta técnica: “Yo
estudio muy lento. He aprendido estudiando lenty. ¢lie deglutir y saborearlo todo, ése es
el secreto. (...) Porque hay que degustar, hay quéodgasos que corresponde, hay que

respirar” (Scalisi, 2005, p. 49).

Muchas veces se asocia el estudio lento con upa etecial, cuando aun el intérprete
no maneja la obra lo suficiente como para hacerlel ¢empo ideal. Esto no es asi: el trabajo
en tiempo lento debe aplicarse a lo largo de tdgwoeeso de estudio de una obra, e incluso

serd cada vez més (til a medida que avancemosestraninterpretacion.

Otro aspecto a tener en cuenta, es que una velzegoues trabajado alguna seccion o
pasaje en tiempo lento para lograr analizar y otarttada movimiento, no es conveniente

realizar un “salto” a un tempo mas rapido. El camiiébe ser gradual, en donde podamos

15“A process of practicing in slow motion — whileiibg fully mindful, highly engaged, and thinking gyein
real-time about what he is doing.” (David Kim, citapor Kageyama, 1999)

16 “It is only in slow practice that you have tiraed opportunity to think of everything”
(zeisler, citado por Brower, 1915 pp. 194 y 195)
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traducir los movimientos realizados en el tempeiant a cada nuevo escaldon de velocidad. Si
nuestro recorrido no es gradual, probablementeaga felacidon entre lo que realizabamos “en
camara lenta” y lo que ahora sucede en el tiemgdpyrentonces no habremos podido trasladar

y aplicar los detalles descubiertos en el tiemptola la nueva velocidad.

En el cuarto movimiento de la sonata Op 23 nrae A.dScriabin ya mencionada, la

indicacion inicial dada por el compositorf®sto con fuoco

Presto con fuoco M.M. tJ-:sa
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Figura 26 compases 1y 2 del cuarto movimiento de la So@ata3 Nro. 3 de A. Scriabin.

Este motivo inicial, constituye el material temétrincipal de la primera seccion del
movimiento. Dicho material presenta las siguiemtedicularidades: utilizacion de figuras
irregulares (tresillos) y paso inmediato a figuéacde semicorcheas en la mano izquierda,
intervalos amplios con toquegato en la linea del bajo (recorre mas de dos octaada c
compas), melodia cromatica en la voz superior, afane intervalos interesantes en la mano
derecha y polirritmia resultante de la combinaai@nla subdivision binaria y ternaria que
sucede al juntar las manos. Debido a la gran cqitigptede este pasaje, inicialmente se tomo
un tempo muy lento, para poder lograr la mayorijmtatl y claridad posible desde un primer
momento, integrando todos los elementos mencionadegjo, a lo largo de varias sesiones
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de préctica, se aumentd gradualmente la velocidathllegar al tempo deseado. No obstante,
una vez alcanzado dicho tempo, la ejecucion nuesaltaba lo suficientemente precisa. La
prolijidad y los detalles logrados en el tempodemd se mantuvieron al modificar el tempo: el
legato de la mano izquierda, la polirritmia derfeanos y las voces internas de la mano derecha
no estaban bien resueltas. A pesar de haber malirarecorrido “gradual” de velocidades,
dicha gradualidad no habia sido suficiente. En iestancia, se estructuré un nuevo plan de
estudio, en donde cada cambio de tempo era edthblsstematicamente, desde una
marcacion de metronomo de negra 50 hasta alcalhabjeéivo de negra 150. Los cambios de
velocidad fueron realizados de a 5 puntos aproxamehte, de manera que no se avanzara al
siguiente escalon, hasta tanto no estar absolutanwmformes con la precision de la
ejecucion. Luego de un largo periodo de estuditiegé a la velocidad deseada con un muy
buen control de cada detalle. Una vez mas, dargiy b que el proceso sea realizado con el

tiempo y la atencidn necesaria, lograremos lostiobge planteados.

2.4 Estudio mental.

Nuestra “practica” instrumental se autodefine gostnte, como una actividad practica;
en donde el aspecto fisico de ejecutar las notasieatrumento parece llevarse gran parte de
la atencion. Aun cuando pensamos en aspectos nemmeisicales, tales como caracter,
sonido, fraseo, etc. estos inmediatamente sondtesva la ejecucion en el instrumento. Pero
no debemos olvidar que “el piano se toca primerolacabeza y los oidos y después con las
manos” (Neuhaus, 2001, p. 110) y por eso debensssgurespecial atencion al estudio mental

a lo largo de todo el proceso de construccion de iaterpretacion, desde la primera
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aproximacion a la obra hasta las instancias preali@®ncierto. De esta manera, poniendo
nuestra atencién a los objetivos musicales antesequlas dificultades técnicas, podremos

sacar el mayor provecho a nuestro instinto mugitiak 2002, p. 171).

Ya mencionamos la aplicacion de este tipo de toabajel primer acercamiento a una
nueva obra musical, y en el punto 3 de los pasgerglos para resolver un pasaje. Mas alla de
dichos momentos especificos, la practica instruatatgbe estar apoyada en una actividad
mental constante y creativa, presente en todomteentos de estudio, ya que “la practica
mas productiva es aquella en la que hay una gaatigin mental consciente.” (Rink 2002, p.

134).

Algunas de las formas que tenemos para ejercitapesto es el estudio con patrtitura,
fuera del instrumento. Esto puede realizarse elygiea etapa del estudio de una obra. Si nos
detenemos unos minutos a revisar cada detalle plartidura, mientras imaginamos el sonido
y la sensacion de ejecutarlo, seguramente encemtear algunos aspectos que habiamos
pasado por alto, o descubriremos alternativasumatgdificultades a las cuales quizas aun no
habiamos hallado solucion. Otra de las formas gpliaar esta forma de estudio, es repasar
mentalmente sin la partitura. En este caso, la det®e estar clara en nuestra mente, y
justamente el repaso mental de cada detalle siengdrsla partitura servird de prueba para
nuestra memoria. En cualquiera de los casos,&dtan involucrada la parte técnica y mecéanica
de la ejecucion; nuestros pensamientos estarameetea orientados a los aspectos musicales
de la interpretacion, y podremos buscar nuevas jdmmstruir frases y secciones, descubrir
nuevas sonoridades, todo con nuestra imaginacaya,lpego llevar esos nuevos hallazgos a

la practica. “Lo pienso, lo escucho en mi mentntpnces puedo hacerlt{Schnitzer, citado

174 think it, | hear it mentally, and | can maké {Bchnitzer, citado por Brower, 1915, p. 219)
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por Brower, 1915, p. 219). Ademas, el silencio guser uno de las mejores herramientas en
nuestro entrenamiento. Asi como un deportista zaalis estrategias, sus técnicas y objetivos
en momentos en que no esta entrenando fisicansepi@,ar la ejecucién del planeamiento de
la interpretacion es uno de los puntos mas intatesgara ejercitar como intérpretes.

Por dltimo, como ya se menciond anteriormente, dealas aplicaciones mas
importantes del estudio mental es cuando no logsaesblver un pasaje. “Debe estar primero
en la mente, antes de que pueda ser realizadoraorsby manos. Tenemos que pensarlo y
luego hacerlo*® (Teresa Carrefio, citado por Brower, 1915, p. 1Bdjnar unos minutos para
“escucharlo” en nuestra mente, es decir, resolwar guestro oido interno y nuestra
imaginacion lo que estanos buscando, para luegiadi@|o a la ejecucion. Entonces, “el objeto
es hacer coincidir nuestra idea interior con eldmque producimos” (Rink 2002, p. 170). En
es0s minutos de busqueda mental, ademas, nuestmpalescansa y se recupera para volver
a intentarlo. “El pianista que sabe lo que quiére sabe escucharse encontrara facilmente los

movimientos fisicos correctos” (Neuhaus, 2001,23)1

En conclusién, no debemos pensar que el progrdecse@roduce cuando nuestros
dedos estan sobre el teclado. El estudio progresauestra mente, y lo hace de forma
inconsciente (como cuando dormimos, o0 cuando estand@scansando) pero
fundamentalmente de forma consciente. Esta uUltsria gue debemos incentivar, fortalecer y

ejercitar continuamente.

1841t must be in the mind first before it can be Wed out in arms and hands. We have to think itthad act

it” (Teresa Carrefio, citado por Brower, 1915, p1)16
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2.5 La memoria.

Nos referimos a la interpretacion “de memoria” momgemente como aquella en la
cual la obra es ejecutada sin la partitura, si e precisamente, al proceso de construccion y
recreacion mental, que tiene lugar a través deparanentacion, comprension y asimilacion
de los elementos constitutivos de la obra, y quejpe una interpretacion acabada, expresiva,
integral y profesional. Para llevar a cabo estegso, intervienen la memoria fotografica o

visual, la memoria auditiva, la memoria motriz ydamoria conceptual o analitica.

En el caso de la memoria visual, Burnham (citadaBsower, 1915, p. 124) menciona
no solo aquella asociada a lo que aparece en tdupar sino también a lo que podemos
observar en el teclado. Muchas veces, analizatité@ncias, los movimientos, las relaciones
entre las manos, las disposiciones de teclas ldamogras, pueden ser de gran ayuda en el
proceso de memorizacion consciente de la obra.dragria auditiva ser& muy importante no
s6lo en el aspecto horizontal, para el cual puedensiy Util cantar los motivos o melodias
ejecutadas fuera del instrumento, sino tambiénalesdounto de vista vertical, es decir,
armonico. Otro de los aspectos de la memorizagidsical mencionados por E. Hughes y
Tobias Matthay (citado por Rink 2002, p. 143, 144) aquello vinculado a la memoria
“cinestésica o muscular (consciente)”. Este Ultaoocepto es el punto clave: consciente. Para
gue nuestra memoria muscular constituya realmenggpayo solido y fuerte es necesario que
no esté basada en una automatizacion de los maonosiesi no, por el contrario, en una
profunda atencion y reflexiébn de todos los aspetigisos involucrados: la digitacion, la
coordinacion de las manos, la relacién entre lecgsde la mano y la altura del codo y brazo,

el punto de contacto entre cada dedo y la tedla, et
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Por ultimo, la memoria conceptual o analitica (R20K2, p. 143, 144) hace referencia
al conocimiento total de la construccion de la olas caracteristicas de los motivos y temas
principales y su desarrollo, la comprensién fordeatada seccidn y de la obra en su totalidad,
el andlisis de la polifonia, el entendimiento de fpoocesos arménicos que suceden y todos
aguellos aspectos que caracterizan a la obra nhuket@omo indica Rink (2002) para trabajar
este tipo de memoria es fundamental entender dissn&o como “un procedimiento
independiente que se aplica al acto de interprsitas, mas bien un componente del proceso
interpretativo” (p.56). Asi, se generara una meaadtiva “que surge del conocimiento de la
I6gica de la musica en lugar de proceder del ajzejedrepetitivo de las notas” (Rink 2002, p.

164).

Ante la pregunta nro. 5 de las encuestas realizdga®mo memorizar una obra?

algunas de las respuestas obtenidas dan cuentamteaeso mas vinculado a lo intuitivo:

“creo que lo logro por repasar lentamente las parfedespués

mis dedos y mi mente ya lo tienen”
“En primer lugar basado en la memoria motriz”

“El primordial es la memoria muscular derivada depetir constante de una obra”

Otras, en cambio, mencionan conceptos relacionamosn proceso de memorizacion

mas consciente, en donde el analisis se constituy® herramienta fundamental:
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“Suelo trabajar por secciones. Me ayuda pensaraarmonia, buscar relaciones (por

ejemplo, saber que la linea del bajo se mueve emara por debajo de la melodia).”

“Analizandola; armonia. Motivos, forma, lenguajeyrhor, imagenes, representandome la

partitura mentalmente o transcribiéndola.”

“Personalmente, mi memoria funciona de manera aualiy 16gica, por lo que para poder
memorizar una obra debo saber como suena de pimaifin y entenderla morfolégica,

motivico y arménicamente.”

Puede observarse en estas respuestas, que la @ei@orimusical no esta limitada a
recordar aquello que aparece en la partitura, guedanvolucra muchos otros aspectos que no
aparecen escritos y que son parte del procesorg#rgocion de la interpretacion: la forma
musical y su relacion con la armonia, el caracteratia seccion, el estilo del compositor, son
algunos de los elementos que forman parte de latrcmaion mental que se realiza para

memorizar una obra.

Esta problematica estd presente en mucha de ledidfia referida a la practica
instrumental, aunque en algunos casos, los autare®n claros respecto a las herramientas
gue puede utilizar un intérprete para llevar a cab@roceso de memorizacién musical.
Paderewski menciondMemoria visual, auditiva, motriz’(citado por Brower, 1915, p.16)

pero no establece los procedimientos para trahajationsolo (citado por Brower, 1915, p.22)
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dice: “realmente no sé cuando se produce la meawidiz’®. No obstante, muchos de ellos si
proponen estrategias claras e interesantes, tates:dniciar el proceso de memorizacion
musical desde el primer momento en que se comeapaender una obra (Brower, 1915, pp.
288, 289, 290, 291), representar graficamentemgdey la dinamica de la obra como parte del
proceso de analisis y memorizacion de la obra (R20K2, p.62), identificar la forma y las
ideas melddicas principales (Rink, 2002, p.62)eeotros. A partir de éstas y otras estrategias,
el proceso de memorizacion tendra lugar en el gomtte una practica consciente, vinculada
al andlisis y a la comprension de todos los aspegtparametros de la obra musical, y
complementada con todas las decisiones musicaleadieintérprete. Una memoria sélida,
apoyada en todos los aspectos mencionados, yadzbap detalle durante el proceso de estudio

de una obra, sera la base para una interpretaegumas estable y expresiva.

194 really do not know when the memorizing takeaqa” (Consolo, citado por Brower, 1915, p. 22)
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CAPITULO Il
LA PRESENTACION

59



lll. La presentacion.

3.1 La practica previa a una actuacion.

Las semanas previas a un concierto las sesionestdédio cobran una importancia
fundamental para la preparacion del artista. Easesistancias, el tipo de actividades seran
diferentes a las realizadas en otras etapas detswpya que el objetivo en este momento es
afianzar y consolidar todo el trabajo realizadoredh obra, y prepararnos fisica, mental y

espiritualmente para la presentacién en publico.

Durante la construccion de nuestra interpretadiémos “desarmado” una y otra vez
la obra musical. Cuando aplicamos una estrategiegfandizamos sobre un aspecto, y luego
“rearmamos” la obra, ésta se presenta cada vezclaa@s mas solida y mas personal. Las
decisiones interpretativas, los descubrimientoditaows, el estudio lento, el proceso de
memorizacion, la busqueda de diferentes sonoriddaddss son elementos que trabajamos
durante el proceso de estudio, y que ahora nos tfasgguridad, la madurez y la comprension
para realizar la interpretacion de la obra de fommegral. Esto no significa que no exista un
trabajo minucioso, por el contrario, el estudio pecciones, con manos separadas, repasando
con la partitura, seguiran existiendo durante toldasetapas, incluso el dia mismo del
concierto. Pero en esta instancia, debemos focalizecipalmente en la practica de interpretar
la obra completa, con el propésito de concentragm$os ejes fundamentales de nuestra
construccion y de integrar todos y cada uno dedogos mencionados. Para ello sera muy til
no solo la ejecucion en el instrumento, sino tamkiéestudio mental. “Una estatua quebrada,

0 una tela trunca, nunca constituyen una obratde@or mas bellas que sean sus partes. Solo

60



en la preparacion del papel se utilizan las pequefi@ades, que durante su verdadera creacion
se fusionan en grandes unidades. Cuanto menos \graades sean las divisiones, menos

trabajo tendran y les sera mas facil manejar etlpagmpleto” (Stanislavsky, 1936, p. 121).

Parte de la preparacidon para un concierto involoensiderar el estado emocional que
puede producir la presentacion frente al publicoh&bitual que en los minutos antes de salir
al escenario, e incluso durante la actuacion, @xeatemos algunas sensaciones de nervios o
ansiedad. No obstante, estas reacciones son prop&srales del momento de exposicion, e
incluso si son manejadas adecuadamente puedetargsositivas para nuestro rendimiento
(Kageyama, 1999). “Resulta terapéuticamente beaosficaceptar la ansiedad anticipatoria
como un elemento natural de la actuacion y utilzaonsiguiente tension para activar nuestra
preparacion” (Rink 2002, p. 209). Para ello, untadesstrategias que podemos tener en cuenta
en las sesiones de estudio, es prever la situadecual nos vamos a enfrentar, por medio de
la realizacion de ensayos frente a comparieroslifaes u otras personas (Rink 2002, p. 174)
o también utilizando nuestra imaginacion para i@iearear en nuestra mente la situacion lo
mas cercana posible a lo que sucedera en la réaRiiak (2002) sugiere que “el trabajo que
tiene lugar durante la practica ha de prever dlestba social de la interpretacion y la inevitable
excitacion fisiologica y psicolégica que esa sitagrovocara” (p. 173). Al imaginarnos el
momento del concierto, podemos visualizar una ptasgn exitosa, que nos resulte
satisfactoria y placentera, para asi comenzar argesensaciones positivas al respecto. De
esta manera, las emociones propias de una pregentt publico seran experimentadas

previamente, y estaremos mejor preparados parargafnos a ellas.

Otra de las estrategias utilizadas para el mareeja dnsiedad es aquella vinculada al
“timing”, es decir, al momento especifico en quealuce dicho estado. Si buscamos generar

estas emociones antes de salir al escenario, resmren condiciones de ejercer un mayor
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control sobre ellas (Rink 2002, pp. 209, 211). Easiones, entonces, sera conveniente
“buscar” ese estado para que no nazca de formpdraa en un momento imprevisto, sino

gue su aparicion siempre esté bajo nuestra supBTvis

Ademas del aspecto emocional, no debemos desa@aligstado fisico y mental al llegar
a esta instancia. En el depoft@®pering” es un concepto que hace referencia al entrenamient
enfocado a reducir la intensidad del trabajo cuasselacerca una competicion o un evento
importante. En nuestra preparacion como instrurststi el equilibrio entre trabajo y descanso
es fundamental en todas las etapas de estudio,egpexialmente en los dias previos a la
actuacion. Neuhaus (2001) relata: “mis concierosmds éxito y mas agradables para mi han
tenido siempre lugar después de un dia en el cadepperiodos donde yo no era victima de
agotamiento o del nerviosismo excesivo.” (p. 198). momento de realizar nuestra
presentacion, no solo necesitaremos haber descansadtro cuerpo, sino también nuestra
mente, ya que “es muy importante no malgastaruaszés emotivas el dia del concierto”

(Neuhaus, 2001, p. 200) para asi poder concefifreoda nuestra energia creativa y expresiva.
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3.2 En el escenario.

“La soledad en publico. (...) Es una sensacion mbwmaei” (Stanislavsky, 1936, p.
266). Dias, meses, afos de estudio. Ideas, candlfios|tades, analisis, reflexiones, criterios,
decisiones, momentos de gran fluidez en la practicaomentos de estancamiento. La
preparacion, los ensayos previos, visualizar erstraienente la actuacion. Todo ello nos ha
llevado a este momento: en el escenario. Alli, pumeexperimentar diversas sensaciones,
“una multitud de espectadores oprime y asustataf,geero también despierta su verdadera
energia creadora. (...) Es el verdadero estado dnferStanislavsky, 1936, p. 267). Si
confiamos en todo el proceso realizado, en la oacgbdn elaborada desde el minimo detalle
hasta la comprension integral de la obra, y si jaam@s las emociones propias de ese
momento, manteniendo un estado de relajacion yetdracion, entonces estaremos en
condiciones de generar una unién, una interacgjae, sucedera entre nuestro intelecto y
nuestras emociones, a partir de la cual la inteapi@n cobrara vida. “A quien la musica le
llegue al alma de manera puramente emocional memgre un aficionado. Aquél que la siente
de manera cerebral serd un musicélogo o un inaekiig El intérprete debe sabe hacer la
sintesis” (Neuhaus, 2001, p. 168). Asi, méas alldodes las decisiones tomadas durante la
practica, es importante dar lugar a cierta fleidhil, cierto “equilibrio cuidadoso entre el
control y la entrega, entre obedecer ciertas regldssobedecer otras” (Rink 2002, p. 180),
para que nuestra interpretacion sea emocionaete, tle vida y de pasion. Barenboim (2008)
indica que “el musico debe interiorizar la estrugtiie una obra hasta tal punto que no necesite
pensar en ella durante la ejecucion; por otro lddode poder confiar que sus iniciativas
espontaneas surgiran de su conocimiento profunda olera y no de un antojo personal” (p.

65).
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En la pregunta 7 de la encuesta realizada, se pdd&amusicos que indicaran cuéles

eran los aspectos que consideraban que determileamn@ interpretacion sea buena. Algunas

de las palabras mencionadas en las respuestas son:

Impacto Sonido
Sentimientos Estilo
Emociones Consciencia
Contenido Conexion
Claridad Mensaje
Prolijidad Vida

Expresividad Movimiento

Si bien cada uno de los encuestados dio una rdapdiésrente, se rescatan muchos
puntos o ejes fundamentales que tienen en comumalaria de ellos no menciond aspectos
relacionados con la ejecucion técnica sino queoratipron destacando fundamentalmente el
contenido expresivo de la obra, en relacién akj@bel intérprete. “La ausencia de emociones

no puede engendrar mas que una musica formal darigt@ espiritu y una interpretacion sin
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relieve y poco interesante” (Neuhaus, 2001, p. BBgompromiso del intérprete, su entrega y
su pasion, seran fundamentales en este momentp dii¢adar la vida en cada nota, entregarse
con toda el alma” (Bruno Gelber, citado por Scallf05, p. 43). A su vez, la presencia de las
palabras como “claridad”, “prolijidad”, “estilo”,cbnsciencia” hacen referencia a todo el
proceso que tiene lugar durante el estudio derka sin el cual una interpretacion profesional
seria imposible de alcanzar. No obstante, en leagin de concierto dicho proceso se
transforma en una base, una plataforma sobre lancestra interpretacion se desarrolla en
busca détrascender las notas, para entrar en un univegssodidos, de aliento, de ritmo, de

imaginacion, en una palabra: de vida” (Deschaus26€9, p. 42).

Otro de los puntos mencionados en la encuestesesido. Neuhaus (2001) destaca la
importancia del mismo: “puesto que la musica esdsoita preocupacion mayor de cualquier
intérprete deberia ser el trabajo sobre él” (p. B8)e es uno de los aspectos de la interpretacion
gue, si bien debe ser planificado y ejercitado mherda practica, también es importante que
cuente con nuestra atencion al momento de la geesén. De acuerdo a las caracteristicas del
instrumento, de la sala, de nuestro propio estatiior, en el momento del concierto se
realizaran modificaciones o pequefios ajustes cpropbsito de lograr transmitir la intencion
y el caracter de cada momento. “El mejor sonidm&s bello pues, es el que mejor expresa la

obra ejecutada” (Neuhaus, 2001, p. 63).

Son muchos los aspectos que se conjugan para lageampresentacion artistica,
profesional y expresiva. Uno de ellos es nuestnguaje corporal. “Encontrar la intencion
fisica y mental adecuada, y permitir que ésta seuoajue libremente a través del cuerpo,
parece ser esencial para la produccion de ungietacion fluida y expresiva” (Rink 2002, p.
177). La confianza en uno mismo, la concentrad@opnexion con el publico, con la obra y

con nosotros mismos jugaran un papel fundamental presentacion en concierto.
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Nuestras responsabilidades como intérpretes sarsdis. respeto por el estilo del
compositor, trabajo arduo en el proceso de estadimprension y consciencia de la musica,
decisiones interpretativas y compromiso emociddalsiempre nuestras presentaciones seran
plenamente satisfactorias, en algunos casos nuEstcantracion y conexion sera mayor que
en otras. Pero lo que esta bajo nuestro controkllgque si debemos prever y asegurar es la
preparacion. Cada detalle de nuestra interpretatgbe tener un sentido, una justificacion, un
propésito. “Debe ser légica, coherente y real” fdlavsky, 1936, p. 52). De esta manera,
estaremos creando las “condiciones favorablesiparapiracion” (Stanislavsky, 1936 p. 295).
“Si yo fuera usted dejaria de perseguir ese fargadan inspiraciéon. Déjelo a esa hada
milagrosa, la naturaleza. Y dediquese a lo quedsstro de la region del control consciente
del hombre. Coloque el papel en la senda corredadara solo. Crecera en amplitud y

profundidad, y al final lo conducira a la inspiati” (Stanislavsky, 1936, p. 284).
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CONCLUSIONES
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CONCLUSIONES

A lo largo de este trabajo hemos reflexionado a@cete los diferentes aspectos
involucrados en la practica instrumental: las etapaorridas al estudiar una obra, la toma de
decisiones a partir de las indicaciones de latpaati los diferentes recursos que podemos
utilizar ante los obstaculos encontrados y la peapén para la instancia de concierto. En cada
caso hemos detallado no sélo la opinién de losresitmonsultados, y la informacion obtenida
de la encuesta realizada, sino también la expéaigrarsonal a partir de la preparacion del
repertorio para el recital y el concierto que indéegel trabajo final de la Licenciatura en

Perfeccionamiento Instrumental de la UNC.

Ya finalizado el trabajo, podemos concluir que &dadera interpretacion es un
proceso, una construccion realizada a través ptdica, que se constituye como un espacio
de trabajo, de juego, de experimentacion, de balsgyele reflexion. Nuestro proposito como
instrumentistas, sera no solo recorrer ese canvnoresponsabilidad y compromiso, sino
también disfrutarlo. Disfrutar del proceso, de cddacubrimiento, de cada decision, de cada
obstaculo y de nuestras estrategias para enfrestarél. El estudio, entonces, es una actividad
artistica en si misma, en donde se ponen en juegdlo la constancia, la dedicacion, la
concentracion, la relajacion, la consciencia, sambién la creatividad, la imaginacién y la

sensibilidad.

Cada intérprete deberd mantener una busquedaant®sicon el propédsito de
enriquecer y perfeccionar su practica. Esperamesqte trabajo sirva de disparador y aporte

algunas ideas y estrategias claras para el praeesonstruccion de la interpretacion.
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