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Resumen

La figura de Artur Schnabel ocupa, indudablemente, un lugar excepcional en el ambito
pianistico, tanto como intérprete como pedagogo. Asi, en las siguientes lineas
abordaremos algunos aspectos biograficos mas relevantes y explicaremos, de forma
breve, su forma de afrontar una interpretacién partiendo desde el estudio de la obra.
De esta forma, nos acercaremos, de manera mas o menos precisa, a lo que fue su
concepcion musical a través de ejemplos basados en obras que forman parte del
repertorio fundamental de cualquier pianista. Por ultimo, no podemos olvidar la
importancia que tiene Schnabel en el plano discografico, habiendo sido el primero en
grabar la integral de las sonatas para piano de Beethoven, un verdadero hito en la
historia. No obstante, su legado en este campo es mucho mas amplio, abarcando
grabaciones de obras de Bach, Mozart, Chopin, Brahms, Dvorak o, por supuesto,

Schubert, entre otros autores.
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Abstract

The personality of Artur Schnabel undoubtedly occupies an exceptional place in the
field of piano, both as a performer and as a pedagogue. Thus, in the following lines we
will deal with some of the most relevant biographical aspects and we will explain,
briefly, his way of approaching an interpretation starting from the study of the work. In
this way, we will approach, in a more or less precise way, what his musical conception
was through examples based on works that are part of the fundamental repertoire of
any pianist. Finally, we cannot forget Schnabel's importance in the recording field,
having been the first to record the complete piano Sonatas of Beethoven, a true
milestone in history. However, his legacy in this field is much broader, including
recordings of works by Bach, Mozart, Chopin, Brahms, Dvorak or, of course, Schubert,



among other authors.
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BIOGRAFIA

Artur Schnabel naci6 el 17 de abril de 1882 en Lipnik, localidad que aun formaba parte
de Austria, y fallecio el 15 de agosto de 1951 en Axenstein. A la edad de siete afios
viajo a Viena con el fin de tocar para Hans Schmitt (1825-1907), profesor del que
recibiria clases particulares durante aproximadamente una década (desde 1888 hasta
1891). Tras estos afios, y hasta 1897, estudié con el célebre Theodor Leschetizky
(1830-1915), quien fue maestro de otras grandes figuras como F. Liszt o el pianista
polaco I. J. Paderewski (1860- 1941), y una de sus mas brillantes discipulas, Annette
Essipoff (1851-1914). Leschetizky ponia a menudo en relieve la figura de Schnabel
mas como un verdadero y completo muasico que como pianista, lo que resulta un
verdadero halago hacia su persona. Por otro lado, de la educacion tedrica,
fundamental para la formacion completa del mdusico, se encargd Eusebius
Mandyczewski (1857-1929) (Schnabel, 1970).

En 1890, Schnabel debuta por primera vez en el ambito concertistico en Viena, aunque
no comenzé a realizar giras de conciertos por Europa hasta seis afios mas tarde. En
1900 se traslada a Berlin, donde vivira durante varias décadas hasta que emigra a
EEUU, en 1944, consecuencia del Tercer Reich. No obstante, no fue esta la primera
vez que visitdo el continente americano, ya que habia hecho una gira de conciertos en
1921-22. Durante los primeros afios de su carrera, Schnabel conoce a la contralto
Therese Behr (1876-1959), quien ya poseia una importante reputacién debida,
principalmente, a la interpretacion de lieder. Ambos contraen matrimonio en 1905 y
lograron conformar un hito en la historia, gracias a sus ejecuciones de los lieder de
Schubert (Schnabel, 1970).

La musica de camara ocup6 un lugar fundamental en la vida de nuestro intérprete, ya
gue consideraba que un pianista no lograria sentirse completo interpretando
Uunicamente musica como solista. Es mas, consideraba que cualquier musico estaria
totalmente vacio si se dedicaba en exclusiva a la interpretacion. Por ello, Schnabel
colabor6 con numerosos grupos de orquesta de camara y formé pequefios ensembles
con Flesch (1873-1944), Becker (1863- 1941), Casals (1876-1973), Feuremann (1902-
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1942), Fournier (1906-1986), Hindemith (1895-1963), Huberman (1882-1947), Szigeti
(1892-1973), Piatigorsky (1903-1976), Primrose (1904-1982) e incluso tenia un duo
pianistico con su hijo, Karl Ulrich Schnabel (1909-2001). Por otro lado, saliéndose del
plano interpretativo, se dedico también a la composicion y a la ensefianza. Esta Ultima
destreza hizo que, poco a poco, se fuese haciendo menos acentuado el fuerte

temperamento que lo caracterizaba (Schnabel, 1970).

De este modo, fue profesor en la Universidad de Berlin desde 1925 hasta 1933. A
partir de este afio comenzd a dar masterclasses en lItalia de forma periddica, asi como
en Estados Unidos como profesor particular. Cabe destacar que recibio el titulo de
Profesor de Honor en Prusia en 1919 y el de Doctor en Musica en la Universidad de
Manchester en 1933. Entre sus alumnos se encuentran Clifford Curzon (1907-1982),
Rudolf Firkusny (1912-1994), Lili Kraus (1903-1986), Leonard Shure (1910-1995),
Claude Frank (1925-2014) y Leon Fleisher (1928-2020).

En la actualidad, Schnabel es conocido fundamentalmente por su interpretacion de las
obras de Beethoven, Mozart y Schubert, consideradas las obras de este ultimo autor
de gran virtuosismo en esa época. De hecho, fue el primer pianista en la historia que
realizé una grabacion integral de las treinta y dos sonatas para piano del primer
compositor mencionado. Mas alla, entre enero y febrero de 1927 las interpretara todas

en Berlin, algo que repetira seis afios mas tarde (Schnabel, 1970).
INTERPRETACION

La cuestion de la interpretacion y cémo afrontarla, desde el momento en el que
entramos en contacto con la partitura hasta la esperada puesta en escena, es algo
gue ha interesado (e interesa) a la gran mayoria de musicos que participan de forma
activa en la ejecucién musical. No son pocos los autores que, a lo largo de la historia,
se han encargado de ilustrarnos, proporcionandonos paginas sublimes y cargadas de
gran valor. Entre ellos nos encontramos celebridades tales como John Rink (2006),
Gerhard Manatel (2010), Thurston Dart (1954), Howard Ferguson (2006), Heinrich
Neuhaus (2004) o Nikolaus Harnoncourt (2003, 2005 y 2006) entre otros. Gracias a
Konrad Wolff (1907-1989), quien fue alumno de Schnabel, tenemos también a nuestro
alcance un detallado documento sobre la concepcidn musical e interpretativa de su

maestro.

Schnabel tenia una concepcion muy firme acerca de la relacién entre el intérprete, la
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obra y el oyente. Asi, entiende que la principal, o incluso Unica, relacion que debe
haber es entre los dos primeros eslabones. Con esto, pretende hacernos ver la gran
importancia de comprender y estudiar cada detalle de la partitura, dejando a un lado
la idea o pretensién de agradar al oyente, pues esto sera logrado exclusivamente a
través de su personal relacion con la musica. Frecuentemente decia que “el intérprete,
tanto cuando estudiaba como cuando interpretaba, debia preocuparse por la musica,
no por el hecho de que el arte de la interpretacion sea un arte de comunicacién entre
el compositor y la audiencia” (Wolff, 1972). Es decir, si el intérprete consigue ser uno
con la musica, el publico lo apreciard, pero si se intenta tocar para un publico no sera

nunca capaz de hacer justicia a la musica.

Por otro lado, bien es sabido el interés que nos suscita el contexto en el que fueron
compuestas las piezas que tenemos pretension de estudiar y, en numerables
ocasiones, queremos intentar revivir la personalidad del compositor en el momento de
la creacion. Como pianistas, nos atenemos a libros fundamentales de consulta como
son el de Piero Rattalino (2005) o el de Luca Chiantore (2001) e intentamos nutrirnos

de los rasgos estilisticos del periodo al que pertenece cada pieza.

No obstante, Schnabel refuta la idea de sobrecargarse de este tipo de informacion,
considerandolo incluso peligroso en algunos aspectos (Wolff, 1927). De esta forma,
apunta que la partitura contiene todos los elementos necesarios para una
interpretacion que le haga justicia a la propia musica, incluso en aquella con elementos
folkléricos, y rechaza los estereotipos que llevan a tocar Mozart con un sonido y
dindmicas contenidas y pobres, los cambios de tempo aleatorios en Schumann o las

interpretaciones de Bach con total sequedad (Wolff, 1927).

Volviendo a aquellos aspectos que catalogabamos como peligrosos, debemos tener
en cuenta el hecho de que los compositores que han trascendido hasta nuestros dias
resultaron presentar tal genialidad que, en muchas ocasiones, escribieron obras que
no pertenecian a la época en la que se les encuadra. Asi, es irrefutable que no todas
las obras de Beethoven o Mozart son clasicas, de la misma forma que no todas las de
Bach son barrocas o todas las de Brahms romanticas. En referencia a esto, Schnabel
nos ilustra con un ejemplo en el que nos remite a un Intermezzo de Brahms,
concretamente el Op. 116 n.° 2, en la menor. Su seccién intermedia es interpretada
por Schnabel en un estilo totalmente impresionista, evitando la separacion de frases,
escogiendo un tempo flexible, siendo generoso con el uso del pedal y consiguiendo
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MUSICALIA

una sonoridad en la que “el sentimiento se esconde mas que se expresa” (Wolff, 1927).

Non troppo presto (4.-4)

e —————
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Intermezzo Op. 116 n.° 2 de Brahms. Ed.: Breitkopf & Hartel

Estas licencias parecen ser mas afines al caracter de una composicion de Debussy
gue a una pieza romantica. No obstante, por la escritura, armonias y estructura del
mismo, Schnabel sostiene que, muy probablemente, Brahms la concibié para ser

interpretada de esta forma (Wolff, 1927).

Debemos puntualizar, en este punto, que Schnabel considerase que un pianista no
deba estudiar los distintos periodos y lenguajes musicales, sino todo lo contrario. Un
intérprete, en especial en su periodo como estudiante, debe nutrirse y familiarizarse
con las grandes obras compuestas por los autores a los que pretende interpretar. Asi,
no se puede comprender completamente la musica de Bach sin conocer sus obras
vocales, la de Mozart sin escuchar sus Operas, la de Beethoven sin sus cuartetos o la
de Schubert sin sus célebres Lieder (Wolff, 1927).

En cuanto al analisis de las obras de forma tedrica, Schnabel reconoce la importancia
de profundizar en la estructura, armonia, motivos, etc. No obstante, no conseguiremos
asi la base de una interpretacion bien formada de la obra. El andlisis fructifero es, sin
embargo, aquel al que llegamos estimulados por los pequeiios detalles de la propia
obra, aquellos que desconciertan y llaman la atencion durante su estudio. De esta

forma, defiende que el analisis inicial de una obra debe ser provocado de este modo,
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MUSICALIA

dejando aquél mas profundo y tedrico para un punto mas avanzado (Wolff, 1927).

Utiliza como ejemplo el primer movimiento de la Sonata Op. 109 de Beethoven para
convencernos de ello. Asi, un analisis puramente tedrico estableceria que los ocho
compases iniciales constituirian un primer tema y el adagio que continda, el segundo
tema. Esto provocaria que el intérprete realizara una pequefia cesura entre ambos
temas para recalcar el contraste entre ambos, algo totalmente erréneo. Por el

contrario, debe haber una gran linea de continuidad que abarque toda la exposicidén
de este movimiento.
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Sonata Op. 109 de Beethoven. Ed.: Henle Verlag

LA LECTURA DE UNA PARTITURA

Habiendo abarcado algunos aspectos generales que se nos plantean antes del estudio
de una obra, procedemos a la lectura de la misma. Las notas escritas en el pentagrama
son, de alguna forma, la transformacién del sonido en algo visible. Esta representacion
visual no nos da toda la informacion, sino una imagen aproximada de lo que se
pretende que se traduzca como musica. Cuando nos enfrentamos a una partitura como
intérpretes debemos realizar dos tareas fundamentales: comprender la partitura tal y

como esta escrita y percibir la idea del compositor (Wolff, 1927).

Cuando nos enfrentamos a la lectura de una obra debemos ser totalmente imparciales,



MUSICALIA

aun si se trata de piezas que ya hemos montado o escuchado asiduamente. De esta
forma, conseguiremos percatarnos, con cada lectura atenta, de nuevos detalles que
nos lleven a conformar una visién personal y profunda de la obra. De hecho, cabe
destacar que Schnabel advertia a sus alumnos la importancia de recurrir a una edicion
Urtext para el estudio de una nueva pieza prefiriéndola, incluso, a sus propias

ediciones, como es el caso de las sonatas de Beethoven (Wolff, 1927).

Las indicaciones referidas a la interpretacién es algo que ha ido aumentando conforme
ha avanzado la historia de la musica. Asi, encontramos muchas méas en obras de
Schumann que en piezas de Bach. Schnabel creia que esto era un signo de
escepticismo hacia los intérpretes. La mayoria de las anotaciones de, por ejemplo,
Beethoven, parecen tomar forma de advertencia: Allegro ma non troppo, Sempre pp,
etc. Asi, Schnabel afirmaba que la indicacidbn con amabilitd en el comienzo de la
Sonata Op. 110 es una advertencia frente a la tendencia a interpretarla con un sonido
rudo (Wolff, 1927).

Moderato cantabile molto espressivo  ~ Opus 110
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Sonata Op. 110 de Beethoven. Ed.: Henle Verlag

De la misma forma, el semplice del segundo movimiento de la Sonata Op. 111 es una

sefial de precaucion ante la intencion de realizar un excesivo rubato (Wolff, 1927).
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MUSICALIA

Sonata Op. 111 de Beethoven. Ed.: Henle Verlag

En cuanto a la interpretacién en general de todas las indicaciones que aparecen en
una partitura, Schnabel insistia en que el estudiante debe ser capaz de distinguir entre
aquellas que son estrictas y las que no. Las indicaciones, por ejemplo, de qué y
cuantas notas tocar son totalmente estrictas, pero una indicacion cantabile es
totalmente elastica y deja margen al ejecutante para una interpretacion personal.
También encontramos indicaciones relativas, categoria en la que encontramos el
tempo, la dinamica, los staccato y similares (Wolff, 1927). Por ejemplo: tres de las
cuatro notas que forman la melodia del tercer compas del segundo tema en el
Concierto n°® 3 de Beethoven estan indicadas en portamento, lo que no establece la

duracion de cada nota, pero si que las tres deben durar lo mismo. Por lo tanto,

Beethoven lo escribiria de esta forma para evitar la tendencia a alargar el tercer pulso

y dotarlo de mayor intensidad que a los otros dos.

Concierto n° 3 de Beethoven. Ed.: Peters

Del mismo modo, las indicaciones de dinamicas deben ser algo Unicamente
orientativo. No existe un grado de sonido determinado para un mezzoforte, sino que
dependera de lo que haya sonado previamente y lo que sucedera a continuacion. Lo
importante, por lo tanto, es compensar todas las gradaciones dinamicas de un
fragmento o una obra para que sean coherentes y proporcionen unidad sonora a
nuestra interpretacion. Podriamos entender de forma similar el tempo y asi lo hacia
Schnabel. Asi, aunque el intérprete tiene cierta libertad a la hora de elegir el tempo,
las relaciones del mismo en el conjunto de la obra deben respetarse y mantener un
equilibrio interno (Wolff, 1927).



MUSICALIA

Para comprender lo expuesto, Schnabel consideraba util el planteamiento de la obra
en el supuesto de que no hubiera ninguna indicacion de dinamica o de tempo. Asi, por
ejemplo, al inicio de la Sonata Op. 111 de Beethoven, seguramente tocariamos
fortissimo si el autor no hubiera escrito forte. Por lo tanto, aqui el forte significa algo

parecido a “no con demasiada fuerza”.
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Sonata Op. 111 de Beethoven. Ed. Henle Verlag

Podemos encontrar otro ejemplo en el final de la Op. 109, en el que Beethoven indica
cantabile, algo que muy probablemente pretenda prevenir cualquier intencién o

pensamiento de tocarlo a mezza voce.

1X8

cantabile
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Sonata Op. 109 de Beethoven Ed. Henle Verlag

Asi, si encontramos una Unica dinamica para un pasaje, no quiere decir que no

tengamos que jugar con las dinamicas.

En la cuestion del tempo, Schnabel realiza un planteamiento similar, de forma que un
presto no significa prestissimo, un poco ritardando, no justifica un molto ritardando ni
un fortissimo un sonido explosivo. Las indicaciones de este tipo permiten,

normalmente, mas de una interpretacién y no deben ser mas que orientativas .

Por lo tanto, habiendo expuesto aqui esta vision, debemos prestar especial atencion
a aquellas indicaciones que menos esperamos 0 que nos resulten peculiares por ser
demasiado obvias (Wolff, 1927).
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Por otro lado, Schnabel apunta que existen dos elementos fundamentales a trabajar
en la lectura de una obra: la vista y el oido (Wolff, 1927). Estos colaboran de forma
simultanea, por lo que es complicado discernir cual de los dos actla en primer lugar.
La vista puede descubrir algo y el oido confirmarlo, pero también puede ocurrir la

postura inversa, siendo ambos inseparables.

Por ejemplo, al tocar los dos primeros compases de la Sonata en si bemol de Schubert,
podemos escuchar que, pese al pedal de tdnica en el bajo, la musica esta soportada
por la dominante (Wolff, 1927). Su vista inmediatamente lo confirmara al notar una
constante nota fa en forma de corcheas en ambas manos. Esto producira que la
escucha, ahora, sea mucho mas clara.
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Sonata en si bemol de Schubert. Ed.: Breitkopf & Hartel
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Ejemplo de la misma obra extraido de Wolff (1927)

En lo que respecta a la lectura y reconocimiento de la linea o lineas melddicas,
debemos siempre ser cautos para no entender dos lineas melddicas independientes
como una sola. Por ejemplo, en la Fantasia Op. 17 de Schumann, en el compas 17
del tercer movimiento, la repeticién del sol agudo no debe interferir de ningin modo en

la verdadera linea melddica
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Fantasia Op. 17 de Schumann. Ed.: Breitkopf & Hartel

También podemos encontrar el caso opuesto, es decir, dos lineas aparentemente
diferentes que resulten formar una Unica linea melddica. Esto ocurre frecuentemente
en Bach, cuya Fantasia cromatica y fuga solia poner como ejemplo Schnabel (Wolff,
1927).
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Fantasia croméatica y fuga. Ed. Henle Verlag

Estas dificultades para distinguir las lineas melddicas pueden ir acompafiadas
frecuentemente por complicaciones ritmicas. Estas dificultades se deben
principalmente a la notacion utilizada y, tal y como podemos comprobar en un ejemplo
puesto por Schnabel (Wolff, 1927) de la Sonata en sol menor de Schumann, algunos

pasajes resultan ser mucho mas simples de lo que parecen.

11

Sonata en sol menor de Schumann. (Wolff, 1927)
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La siguiente distribucion, propuesta por Schnabel, es mucho mas sencilla a la hora de

la lectura y no modifica de ningiin modo la musica.

Sonata en sol menor de Schumann. (Wolff, 1927)

Otro aspecto a tener en cuenta es la armonia, la cual se convierte en un problema
cuando no se aprecia con claridad o cuando esta oculta o incompleta, algo comudn en
los pasajes escalisticos. Schnabel nos pone como ejemplo unos compases del final
de la Sonata Op. 53 de Beethoven (Wolff, 1927).
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Sonata Op. 53 de Beethoven (Wolff, 1927)

Estariamos en un error si pensasemos que todo es una gran dominante, ya que las

verdaderas armonias serian las siguientes:
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Sonata Op. 53 de Beethoven (Wolff, 1927)
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FIDELIDAD A LA PARTITURA

Schnabel prestaba gran atencion a la precision y exactitud a la hora de interpretar las
obras pero, al igual que hemos puntualizado con otros aspectos anteriormente,
consideraba que hay elementos esenciales los cuales habia que cumplir y asimilar por

completo y otros que son simples sugerencias del compositor (Wolff, 1927).

En primer lugar, consideraba que era fundamental, como es obvio, ser completamente
fiel a las notas escritas por el compositor. Estas deben ser ejecutadas sin cambios,
cortes o adiciones incluso en piezas como fantasias o en cadencias. De esta forma,
consideraba inadmisible, por ejemplo, el afiadir octavas a un pasaje escrito por Bach,

ya que afirmaba que éste las hubiese escrito de haberlo querido (Wolff, 1927).

Del mismo modo, la duracién de cada nota y silencio es algo fundamental. Schnabel
rechazaba la tendencia de algunos pianistas que se inclinan a dejar tenidas algunas
notas en los acompafiamientos de Mozart, sobre todo al ejecutar un Bajo Alberti. Se
trata de una tradicion debida a una carencia técnica por la que al pianista le era

complicado subir el quinto dedo (Wolff, 1927).

Otro error que Schnabel consideraba inadmisible es el acortar las notas al final de la
frase, haciéndolas casi como un staccato, lo que llega a propiciar incluso un pequefo
acento totalmente fuera de lugar. Ademas, tanto el legato como el staccato deben ser
ejecutados de forma clara sin ayuda del pedal, aunque posteriormente se le afiada.
Asi, el trabajo debe ser Unicamente fundamental. Esta consideracion acerca del pedal
se puede aplicar también a aquellos pasajes con notas mantenidas. En ellos, deben

ser aguantadas por los mismos dedos, en ningun caso por el pedal (Wolff, 1927).

Como aportacion final a este apartado, debemos destacar que distintas anotaciones
en la partitura como digitaciones o la distribucion de las notas entre las dos manos son
cuestiones que Schnabel consideraba mas opcionales. No obstante, siempre
recomendaba probar las propuestas del autor ya que, posiblemente, estén enfocadas
a destacar ciertas notas o den como resultado una sonoridad mas cercana a la que se
debe conseguir (Wolff, 1927).
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IMAGENES MENTALES

Una vez avanzados en el estudio de una obra debemos plantearnos la idea, el caracter
o tempo de los determinados pasajes. En numerosas ocasiones recurrimos a
imagenes que nos ayuden a encontrar y recrear la sonoridad deseada. Schnabel no
sera una excepcion en este punto, de hecho le gustaba describir determinados tipos
de musica como “procesiones”, aunque era consciente de que estas imagenes tienen
un alcance limitado y son totalmente subjetivas. Solia afirmar que “la musica evoca
imagenes, pero no al revés. Las imagenes no evocan musica” (Wolff, 1927). Asi, no
podemos permitir que una atencién exagerada de estas nociones programaticas nos

lleven a desvirtuar la musica que interpretamos.

Por ultimo, Schnabel plasma su idea de la actuacion en publico como el resultado de
la exhalacion del aire tomado en una respiracion profunda, provocando un momento
de quietud vy total tranquilidad al finalizar la obra (Wolff, 1927). Es evidente que la
tension emocional e intelectual en estos momentos es alta, por lo que el intérprete

debe adelantarse siempre a todos los elementos que estan por venir.

Ademas, no debe preocuparse en ese momento en el tocar las notas correctas, la
memoria, las digitaciones o las dificultades técnicas de los distintos pasajes. Esa labor
se ha de realizar en las sesiones de estudio, mientras que en la actuacién debe confiar
y dejarse llevar por el trabajo realizado durante todo ese tiempo de estudio y conseguir
dejarse llevar para conseguir alcanzar cierto grado de espontaneidad a la hora de
tocar. No debe intentar exagerar nada que el compositor ya haya hecho evidente, sino
gue debe centrarse en mantener la linea melddica en equilibrio con la estructura
ritmico-armonica para marcar la diferencia entre una buena interpretacion y una

interpretacion mas (Wolff, 1923).
UNA CLASE CON SCHNABEL

Normalmente, las clases de Schnabel eran publicas, asistiendo a ellas la mayoria de
sus alumnos, aunque no fuesen ellos los protagonistas. No obstante, Schnabel no se
dirigia a ellos durante la clase de otro alumno, si no que le prestaba plena atencion al
gue interpretaba la obra. Cada clase, de una o dos horas de duracion, estaba centrada
en una obra 0 movimiento concreto. No hacia a sus alumnos realizar ningun tipo de
calentamiento o ejercicios puramente técnicos en clase, ya que se trata de un trabajo

gue Schnabel consideraba que debe realizarse en privado (Wolff, 1927).

14



Al comienzo de la clase el alumno tocaba la pieza completa sin interrupciones y sin la
parte orquestal en el caso de que fuese un concierto. Entonces, Schnabel realizaba
pequeias anotaciones en la partitura del alumno y rodeaba las notas falsas que
efectuase. Al finalizar la interpretacion, y tras un breve silencio, Schnabel reaccionaba
a la interpretacion y comentaba aquellos aspectos en los que habia notado alguna

carencia.

A partir de aqui, la clase se centraba Unicamente en la obra y no en la interpretacion
realizada por el alumno. Seccion por seccion, explicaba al alumno como dirigir las
diferentes frases y las tocaria algunas veces tras las cuales pediria al alumno que lo
intentase él mismo. Schnabel criticaba cualquier detalle imitativo que hiciese el
alumno, catalogandolo de artificial. Tras esto, no volveria a tocar el fragmento, si no
gue intentaria que el alumno lo entendiese sirviéndose de otros muchos recursos
como, por ejemplo, dirigiéndolo como un director de orquesta. Por lo general, Schnabel
no miraba las manos del alumno, Unicamente cuando un claro error técnico o de

articulacion era percibido auditivamente.

Esta era, de forma muy resumida por su alumno Konrad Wolff (1927), la rutina general
de sus clases, en las que prohibia a sus alumnos tomar notas, estuvieran tocando o
no, ya que consideraba que lo que decia en sus clases debian recordarlo como

musica, no como palabras.
CONCLUSION

Para comprender la importancia musical conceptual y didactica que tenia Schnabel en
cuanto a la musica y, concretamente, la interpretacion pianistica, es fundamental
comprender que las ideas que tenemos hoy en dia y que defendia Schnabel no se
daban en la época. De esta forma, entonces lo intérpretes no consideraban que la
fidelidad a la partitura fuera fundamental, sino que veian ésta como una mera guia
para la interpretacion. Asi, podian llegar a improvisar pasajes, simplificar melodias o
tomarse licencias ritmicas que hoy no considerariamos posibles. Ocurria de igual

modo con todos los aspectos tratados anteriormente.

Schnabel fue revolucionario y ha tenido tal importancia a lo largo del tiempo que, al
conocer sus ideas acerca de la interpretacion, podriamos pensar perfectamente que

vive en nuestra época, ya que hoy en dia siguen estando vigentes todas ellas.
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