LA TECNICA

Al ocuparnos de la historia de la
técnica del piano debemos, ante
todo, considerar los instrumentos
de que disponian los pianistas pri-
mitivos. En la época de Bach y
Haendel, el mecanismo de esos ins-
trumentos reclamaba muy poca
fuerza fisica para su manejo.. El
movimiento y peso de los dedos era
suficiente. Estas circunstancias die-
ron origen al sistema de escribir
ejercicios para los dedos con el ob-
jeto de desarrollar la técnica nece-
saria para la misica de aquel tiem-

po. Muy pocas obras hasta la épo-

ca de Bach, exigian al ejecutante

un desarrollo y flexibilidad de la
mufieca, y menos aun del brazo. En
verdad, es probable que cuando el
movimiento del brazo se necesi-
taba, ya se tratara de una progre~
si6n lateral ascendente o descen-
dente a través del teclado, los de-~
dos actuasen como «tractores» pa~
ra el brazo y no éste como <«pro-
pulsor> para los dedos. Si este mé-
todo de adiestramiento técnico fué
hasta entonces conveniente, sin
embargo, el constituyd. la causa in-
voluntaria de muchos atrasos en
su desan‘ollo. cuando la naturaleza
del indtrumento cambis, exigien-
do mayor fuerza fisica.

La concepcibn moderna nos prue-
ba que el control de los dedos de-
pende principalmente de los gran-
des musculos del brazo del hom-
bro y hasta del mismo cuerpo: por
lo tanto, el proceso dél clesqrro-
llo y control debe partir de estos
puntos y no del extremo opues-

to. Mientras que los ejecutan-

tes y profesores continuaban ci-
mentando su técnica en los anti-
guos métodos, los instrumentos se

perfeccionaban, resultando enton-
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ces, que se ex'ig’fa de los dedos un
mayor esfuerzo del que ellos po-
dian realizar. Consecuencia de to-
do esto: el eterno problema de rigi-
dez de dedos y manos.

Uno de los principales errores sus-
tentados aun hoy. por algunos pro-
fesores modernos, consiste en la
idea de que un ataque recio de los
dedos (manteniendo inmévil el bra-
zo0) puede ser logrado con sélo uti-
lizar la fuerza de ellos.

La falta de criterio que impedia
apreciar debidamente el «mecanis-
mo de palanca», por cuanto los de-
dos, por mucho que se intentara
la eliminacién del brazo, estaban
obligados a tener un <«fulcro»—
punto de apoyo—y contrarrestar
la resistencia del teclado, trafa co-
mo consencuencia cierta incapaci~
dad, debido a que no se les ocurrié
a los profesores de aquellos tiem-
pos estudiar las leyes cientificas
en su aplicacién a la técnica. A pe-
sar de todo esto, es probable que se
preocuparan de tas leyes fisiologi-
cas en relacién con los movimien-
tos musculareé de los dedos.

La ignorancia respecto a la fun-
cibn del peso, asi como del uso
de‘l.:;‘ potencia muscular en apoyo
de dicho peso, y también sobre la
importancia del codo y del hom-

bro, como punto de apoyo princi-

pal, se ponia de manifiesto cuando

las exigencias de la técnica reque-
rian el uso de la mufieca. La ac-
cié6n de la mufieca—flexién y ex-
tensibn—era per se, sin relacién al-
guna con la funcién accesoria del
brazo. Es verdad que a los ejecu-
tantes se les ensefiaba mantener el
codo firme, pero esto era més bien
para aislar del brazo el juego de

la mufieca, que para usar el codo

como «fulero». Por otra parte, esto
conducia a mayor rigidez del an-
tebrazo._ va que los misculos de
los dedos (ﬂexores v extensores)
estin en el antebrazo lo mismo que
los de la mufiecar Se hacia, pues, su-
mamente dificil lograr amplios mo-
vimientos musculares de los dedos
y de la mufieca, a no ser con un

excesivo despliegue de fuerza. En

‘cuanto a la soltura y agilidad, las

condiciones fisiolégicas estableci-
das resultaban ser un obsticulo
serio que s6lo podia ser salvado por
aquéllos cuyo genio fisico sobrepo-
nia las actitudes naturales a las
No esta-
ba tampoco debidamente compro-

condiciones artificiales.

bado que el movimiento de los
miembros tiene su origen en los
misculos que actfan distancia-
dos de dichos miembros y las arti-
culaciones no podian funcionar li-

bremente porque estaban entor-~

-pecidas por una contraccién mus-

cular exagerada que impedia la li-
bertad de movimiento, causando a
la vez una irritacién interna que a
su vez causaba calambres y rigi-
dez.

Los movimientos naturales tam-
poco habian sido observados, ni
aun por grandes ejecutantes como
Listz y Tausig, quienes ensefiaban
segiin el antiguo método de ejerci-
cio con mano inmébvil, ejercicios
del antebrazo (con mufieca firme),

etc., aunque se veia que ellos toca-

" ban en forma diferente a la que en-

sefiaban. :
Solia decirse de Liszt, por ejem-
plo, que «sacudia las octavas fuera
de la ma‘nga». probando con' esto
que seguramente usaba los mtiscu-
los del brazo; hecho que cualquiera

puede constatar ensayando tal mo-



vimiento de sacudida. Con todo,
uno de sus méas famosos discipulos
era partidario del brazo rigido, al
practicar ejercicios de la mufieca,
llegando hasta decir ‘que esta era
la tinica manera de tocar las octa-
vas, y que asi lo ensefiaba el pro-
pio Liszt. Sin embargo. cuando se
le solicitaba una demostracién de
su teoria haciéndole tocar, en mo-
vimiento presto, una escala en oc-
‘tava quedaba anulada dicha’teo-
ria al ver como <las sacudia» con
el brazo a la manera de Liszt.

La vcx"dad es que toda la ense-
fianza del piano era mecanica. Los
profesores hallaban que practican-
do constantemente ejercicios con
la mano en una cierta posicién es-
tereotipada, les era posible ad-
quir;r una cierta habilidad auto-
mética, especie de falsa accibén
refleja que les bastaba hasta cier-
to punto.

Mas all4 de este punto sélo pro-
gresaban los grandes talentosy és-

tos solamente, porque habian olvi-

dado casi todo lo que se les habia -

ensefiado — olvido inconsciente —
porque su poder de imaginacién
e inspiracién se transportaba tan-
to a sus movimientos fisicos como
a su expresion estética. En verdad,
su expresion estética era el resul-
tado de sus movimientos fisicos.
Hay que tener presente que la
practica de ejericios mecanicos no
debe, en ningtin caso, ser conde-
nada. Es mas bien la falta de ob-
servacidon de los movimientos fisi-
E cos—origen y resultados— y su
aplicacién légica, lo que debe ser cri-
ticada. El primero de los grandes
profesores modernos, en notar los
inconvenientes de los antiguos sis-

temas y el valor de la independen-

cia y soltura fué Deppe, de "quien
se expresa tan entusiastamente,
Miss Amy Fay, en su obra «Mu-
sic Study in Germany». Esta obra
deberia ser leida por todo estudian-
te del piano, aunque sc’)lo,{uer; por
su viva y convincente demostra-
ci6n de los errores en los antiguos
métodos de dedos rigidos y a la
vez para darse cuenta de la ardua
tarea que se presenta al alumno
que quiere estudiar seriamente los
problemas técnicos.

Deppe ensefiaba a sus discipu-
los a colocar los de/dos le\{emente
sobre la superficie de las teclas y
en este posicién ejercitar cada
dedo aisladamente sin participa~
ci6n de los deméas. Esto puede con-
siderarse como una revelacién de
la verdad de que es la soltura y no
la fuerza lo que debe perseguirse.
En los ejercicios de mufieca, Dep-
pe insistia en que egta se mantu-
viera suelta y que la mano se de-
jara caer sobre el teclado, por su
propio peso. Fué un nuevo paso
porel buen camino, A pesar de ello,
se puede observar que el _aitema
de apoyar los dedos sobre el tecfa-
do, aunque abolia el sujetar las
teclas con los dedos que no esta-
ban en ejercicio, eliminando asi la
tensién en ese sentido, solamente
lograba, transportar,la tensién a
otra parte de la mano. Es deeir,
aquella parte que mantiene los de~
dos firmes impidiendo su caida
(los musculos extensores de los de-
dos). Ademiés, habia que cmpleér
cierto poder muscular para con-
servar quieto el brazo, tanto en
los ejercicios de dedos, como en
los de mufieca. Esta ngidez era

violentamente perturbada al gol-

pear con fuerza la tecla,)ya que el
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peso del brazo tenia que actuar
como fulcro. factor este que, como
antes lo hemos constatado, era to-
davia ignorado por los profesores
de piano.

Deppe senté un hecho inconmo-
vible, por

Leschetizky, su legitimo sucesor: la

desarrollado después

verificacién de que los misculos
extensores y flexores de los dedos
estdn situados en el antebrazo y
no en la mano. Leschetfzky,ense-
fiaba a sus discipulos a imaginarse
que los dedos se extendian hasta la
parte superior del brazo y ayuclaba

asi grandemente a suprimir la ten-

..dencia de poner rigida la mano. Si

a la vez les hubiera enseidado a
imaginarse que la resitencia fun-
damental —el fulcro— estd tam-
bién en el brazo, habria llegado a°
una solucién del asunto que sola-
mente ahora es comprendido. Con’
todo, su método en lo que se refie-
re al movimiento de los dedos sig-
nificaba un positivo avance: aun-
que todavia era demasiada la re-
sistencia en la mano y en los eier—
cicios de dedos de los cuales ya nos
hemos ocupado. Los dedos que no
actuaban oponian una especie de
resitencia pasiva al dedo en ac-
cién, en un verdadero esfuerzo para
impedir que ellos también se mo-
vieron por simpatia.

Es indudable que las ideas de
Deppe v Leachetizky allanaron el
camino para los descubrimientos
de Matthay y Breithaupt, quienes
— hecho curioso— estaban traba-
jando contemporineamente hacia
el mismo ﬁn. al igua] que Darwin
y Wallace en otra rama de la cien-
cia. n

Antes de entrar a analizar los
métodos de estas dos eminencias,
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deberia hacers¢é mencién de una
obra notable que hizo su aparicién
antes que ninguno de los dos maes-
tros mencionados publicaran las su-
yas. Esta obra es «The Balance
of Arm in Pianoforte Playing»
por W. Townsend de Edinburgo.
Es sorprendente que esta ‘obra no
haya sido més divulgada: debe, sin
embargo, haber sido conocida en
Alemania ya que el propio Brei-
thaupt reconocié su deuda a ella.
El autor, en esta obra, aunque sin
desarrollar suficientemente su te~
ma, se refirib con.claridad al fon-
do de la cuestién y sostuvo la teo-
ria de que los miembros activos
debérian ser mantenidos aparte de
la fuente inicial de la potencia mo-
triz y del impulso, permitiendo asi
conservar su flexibilidad. El no
sostuvo bastante la idea de la rela-
ie\icién y fueron Matthay y Brei-
thaupt los llamados a desarrollar,
cada uno por su cuenta, y con fre-
cuencia por caminos distintos, el
progreso de este gran remedio pa~
ra la rig‘i'c]ez del movimiento.
Breithaupt, en el prélogo del se-

gundo volumen de su «Die Na.-/

tiirliche Klaviertechnik», mencio-
na la obra de Steinhausen:yun fi-
siblogo aleman que escribib una
obra sobre la fisiologia del brazo
aplicada a la técnica - del piano.
Desgraciadamente, esta obra no
estad traducida a otro idioma.

La piedra fundamental de las es-
peculaciones de los dos maestros

era el uso del peso en al produccién

del sonido, y el uso de la relaja- -

cién, tanto para producir ese soni-
do como para evitar la rigidez de
manos y brazos. Los métodos de

Matthay

ensefia a sus discipulos a usar el

ambos €ran ‘diferentes.

’

peso en lo que bien podria llamar-
se un movimiento pasivo. El pro-
duce su sonido por relajacién de
los misculos que cercan las dife-
rentes partes del brazo. Por ejem-
plo: el peso del brazo, al ser éste
extendido en 4ngulo recto en rela-
cién al suelo, estd sostenido ror el
musculo del hombro en contrac-
cién. Al relajar este miisculo, el bra-
z0 cae, y cuanto més rapido sea
esta caida. tanto mayor sefﬁ el vo-
lumen del sonido. (La rapidez de
la caida puede ser controlada de
dos maneras: ya sea variando la
altura desde la cual el brazo es sol-
tado o bien empleando energia mus-
cular para lanzarlo con impetu).
El empleo de los miisculos del hom-
bro al soportar el peso del brazo,
elimina todo esfuerzo del propio
brazo, al igual que de los de sus
miembros com ponentes, antebra-
zo,. mano y dedos; y les permite
mantenerse en estado de relaja-
ci6n, y flexibilidad. En consecuen-
cia‘ cuando un dedo ataca la tecla
en esta forma, su condicién no es
Ja de une violenta contraccién
muscular, preparada para oponer-

se a la resitencia del teclado. En

estas condiciones, el dedo que ata-’

ca la tecla estd nerviosamente lis~
to para su tarea de seleccién al
atacar la tecla y a la vez estd pre-
parado para la resistencia por la
sensacion del brazo que desde
atras ayuda a hacer frente a dicha
resistencia. Esta es una demostra-
ci6n de la idea de Deppe de imagi-
narse que el dedo se extiende a lo
largo del brazo. Matthay llevaba
su sistema al extremo de emplear
el peso de la mano, el peso del an-
tebrazo, y el peso ae todo el brazo,
logrando variedad de sonido por

medio de estos diferentes grados
de peso y también de las varacio-
nes de la rapidez del ataque. Insis-
tia para cada movimiento en la
imperiosa necesidad, de mantener
las manos b4 brazos en estado de
relajacién. Es verdad que también
hablaba de la necesidad de un mo-
mento de rigidez en el instante
que el martinete alcanza la cuer-
da, pero no insisti6 suficientemente
en ello o més bien dicho, no desa-
rrollé su argumento en forma cien-
tifica y concluyente. Tanta im-
portancia se le di6 a la relajacion
que la necesidad de la contraccion
fué descuidada. El resultado fué
que mucho de los partidarios de
Matthay. d

tumbre de la fnayor parte de los

acuerdo con 18 COos~

discipulos de famosos ‘profesores,
copiando los defectos de su méto-
do antes que sus cualidades, fal-
seaban la teorfa de la relajacién y
su técnica se hacia Hoia y roco cla-
ra con la consecuente falta de ni-
tidez en los detalles.

Otro defecto muy comiin era el
uso <incontrolado>» del peso, de-
masiada insistencia en una com-
pleta relajacién en vez de una rela-
jaciébn gradual y contrapesada de
los misculos, se sefiala como cau-~
sa. Como resultado de ello, el soni-
do era duro. Esta falta de contra-
peso era, pues, casi sierr;pre cul~
pable de una ejecucién pesada. ya
que no habia suficiente control en

los movimientos coordinados. Una

. vez realizado el acto de la relaia-

cién, se ocasionaba generalmente un
solo acto de resitencia en vez de
una distribucién contrapesada de
varias funciones de resitencia con
el emplco de diferentes fulcros en
combinacién. La distribucion del



peso para un grupo de notas en
los diferentes pasajes se ensefiaba
seguramente; pero el origen del
control de dicha distribucién, es
decir, la relgjacién gradual de los
misculos en ’7suspenso v la justa
apreciacion de la distancia del
tiempo entre la contraccién origi-
nal y la relajacién final (esto es,
desde el principio del pas'aje dis-
tribuido hasta el fin) eran com-
prendidas imperfectamente, si es
que no eran omitidas del todo.
Breithaupt se diferenciaba de
Matthay, en la cuestién del acto

inicial de la relajacién, ya que in-

sistia mas en la necesidad de una’

contraccidn consciente antes de

la relajacion. Matthay debe haber -

sabido esto, pero nmo afirmé con
bastante decisiébn su importancia.
El empleo del peso de Breithaupt
podria ser calificado més positivo
Z{ue el de MatthaY. por cuanto
. aquel iba més alla del hombro pa-
ra la génesis del movimiento y da-
ba méis importancia al
miento» del peso sobre el teclado
en oposicibn a la caida pasiva.
La energia -era, en consecuencia,
mayor en el método de Breithaupt
que en el de Matthay. En realidad,
aquél era dindmico y éste estitico.
Segiin Matthay, el maximum de
sonido era limitado por la cantidad
obtenible por el peso y su velocidad
desde distintas alturas. Sus ense-
flanzas comprendian el sistema de
utilizar la energia muscular con el
fin, de' aumentar ld velocidad del
peso y asi, por ejemplo, obviar la
necesidad de levantar al brazo en
alto cada vez que \in «ff» era re-
querido. Pero no solamente esta-
ba su punto de génes;s menos atras
de donde lo ubicaba Breithaupt—

«13!128.— s

¥y en consecuencia su energia po-
tencial era menor—sino que su im-
pulso se detenia pricticamente en

el punto de la génesis. Una vez

que la maquinaria era guesta en-

movimiento, el peso con su pro-
pio impulso era dejado caer sin
ningtin control. Breithaupt abo-
gaba por un completo control fisi-
co de la acciébn generadora; lan-
zandola en su camino, si pudiéra-
mos decir, con el resultado ‘que la
energia tenia mayor impetu y tam-
bién era mayor la preeisién del
ataque.

En resumen: ambos maestros de-
jaron una brecha entre la accién
generadora y el contacto con el
teclac}o.

Tanto uno como el otro sus-
tentaban la idea de eliminar la
rigidez fisica y en esta forma ambos
se acercaban a una solucién ner-
viosa, més bien que fisica. Matthay
con su sistema de la caida pasiva
del peso, dejaba una brecha mis
ancha entre la accién genera-
dora y el contacto, que Breithaupt
con su lanzamiento vigoroso de
la masa pesada sobre el teclado.
Ambos podrian haber actuado en
un terreno ide‘al, si hubiesen abo-
gado por un control nervioso, di-
rectamente a través del punto de
contacto. Tal vez Matthay estaba
més cerca de la solucién nerviosa,
va que Breithaupt épn su vigorosa
génesis se inclinaba a prolongar
y exagerar la accién fisica. Esta
brecha a no ser que esté contro-
lada dejard algunas imperfeccio-

nes: tiene farzosamente que estar

bajo control, si se quiere evitar la

inseguridad y la falta de limpieza.
Es esta cuestibn del control ner-

vioso, la que tiene ahora una im-
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portancia primordial dado el co-
nocimiento de la teoria de que la
técnica es, en Gltimo término, un
problema mental que allana el
camino para una solucién de todos
los problemas técnicos que el pia-
nista debe encarar.

Anteg de abandonar la discu-
s16n de los métodos de Matthay y
Breithaupt es nesesario dejar en
claro que ninguno de estos dos
maestros, Mattha;r aun menos que
Breithaupt, insistié suficientemen-
te en la necesidad de conocimeintos
cientificos de fisiologia, y de las
relaciones y coordinaciones de los
procedimientos musculares. Tam-
poco dieron mayor importancia
al conocimiento de las leyes de la
mecinica en cuanto se concierne
a la aplicacién de las leyes del
«mecanismo de palanca». En
cuanto a la fisiologia, la falta
principal consistia en la incapa-
cidad para darse cuenta de que
los dedos. las manos y los brazos
se mueven en coordinacién y deben
al mismo tiempo desemperiar activa
y separadamente sus propias fun-
ciones, dentro del movimiento del
brazo entero, y no ser solamente
puntales para sostener la accibén
de su peso. Breithaupt mencioné
esta cuestién en su capitulo sobre
«La libre oscilacién de los dedos»,
pero sblo lo hizo como por via de
ensayo, temiendo probablemente
que la teoria de la aplicacién del
peso con relajacién no se mantu-
viera, si aquello se llevara dema-
siado lejos. Si él hubiera abogado
por una posicién fija, equilibrada y
controlada y por ltimo por larela-
jacién, se habria dado cuenta inme~
diatamente de lo cerca que estaba

de la solucién natural y fisiologica.
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Finalmente., Matthay dal)a de-
siada importancia al mecanismo
del piano y no suficiente a la re-
paracidén fisiolégica de los miisculos
para manejar dicho mecanismo.
Tanto &l Breithaupt, al
oouparse de cuestiones fisiolégicas,

como

se concretaron a las condiciones
'previa.s al punto de contacto del
martinete con la cuerda, omitiendo
prestar mayor consideracién a las
condiciones mas alld de ese punto.
La intencién de ir méas alld del
punto. de contacto, requiere con-
diciones fisicas muy distintas de
aquéllas que sblo intentan llegar
al punto de contacto. Una com-
prensién exacta de esto puede dar
una ;nejor idea de lo que realmente
significa la relajacién. El examen
de los dos métodos citados tiene
[ por objeto definir los limites que
ambos' han alcanzado ¥y allanar
el camino para lo poco o mucho
que quede por hacerse.
Hias\v que tener presente qué una

critica destructiva de estos dos
maestros y sus métodos serialin-

~sensata. Ellos han abierto el ca-
mino para los estudiosos en for-
ma que no lo ha hecho ninguno
de sus precursores. Han revolu-
nado las ideas de los profesores en
todo el mundo y sus descubri-
mientos son de un valor casi in-
calculable. Matthay. en verdacl.
mas que Breithaupt ha obligado
a los profesores a pensar: les ha
hecho observar la estructura del

mecanismo del piar{o‘ ‘factor im-
portante para la adquisicién de la
técnica que hasta ahora habia sido
descuidado. A la vez ha enterrado
para siempré. el espectro del fatal
método de ensefiansa y pt:éct;ca
mecidnica que existid6 hasta sus
dias. Los métodos de ambos sufren
ahora las consecuencias de la com-
pleta revolucién que ellos causaron
en las teorias sobre técnicas acep-
tadas hasta entonces, y a que ha-
biendo abolido el antiguo sistema
de adiestramiento de dedos y de
una atencién meticulosa al juego
aislado de éstos, hicieron que la
ejecucion de sus discipulos perdiera
forzosamente en claridad y preci-
s16n. Contribuye ademéas a esto la
pérdida de la facultad de una rapi-
da contraccién muscular. Sin em-
bargo. los admirables resultados
alcanzados son pruebas suficientes
del valor de sus teorias, y mas de
uno de los mejores pianistas mo-
dernos se puede contar entre sus
discipulos. Al mismo tiempo, no
debe perderse de vista el hecho
que los grandes ejecutantes no
son sblo grandes debido a la ense-
fianza que han recibido. Con fre-
cuencia lo son a pesar de ella. De-
bemos juzgar un método por sus
resultados con un alumno corrien-
te y estos métodos modernos no
salen siempre triunfantes de la
prueba. Los grancles eiecutantes
son como ya lo hemos dicho, ge~

nios fisicos que se dictan sus pro-

<=

pias leyes. Los grandes métodos
son el resultado de una observa-
ciébn constante y se ha llegado al
punto de percartarse de que estos
métodos estin basados puramente
en movimientos naturales, igua-
les a los movimientos que ordina-
riamente se ejercitan en la vid‘a
activa, tales como andar. corre.r.
cricket. tennis o cualquiera otra
forma natural de esfuerzo fisico, Es
de desear el conocimiento de los
procesos musculares, asi como un
estudio frofundo del maravilloso
mecanismo de las manos y brazos,
debigndo el fin prjmordial tender al
control mental y nervioso de todos
los movimientos de que son capa-
ces.

Al analizar estos movimientos
naturales, aplicando a ellos las le-
yes de la Fisiologia y, hasta cier-
to punto las leyes, de la Mecénica,
llegaremos a una mejor solucién
del problema de la técnica y al’
mismo tiempo contribuiremos a ci-
mentar las bases sobre las cuales
pueden edificar los futuros inves-
tigadores.

Thomas Fielden
(Prof. del Royal College of Mu-
sic de Londres y discipulo de los
maestros Matthay v Breithaupt).

(Traduccién del inglés del Pro-
fesor de piano del Conservatorio
Nacional de Misica. Sr. Roberto
Duncker Lavalle).



