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“Chopin Profesor”

M? Dolores Moreno Guil

En el primer cuarto del s.
XIX, Beethoven, Weber y Schu-
bert, cada uno desde caminos
diferentes, fueron los precursores
del Piano Romantico explotando
al maximo el pianoforte del s.
XVIII. Pero fue la generacion
siguiente, y principalmente Cho-
pin y Liszt, los que buscaron los
nuevos recursos que ofrecian
los pianos de Erad y Pleyel en
servicio de una nueva estética.
Chopin dio al piano el arte refi-
nado del “bel canto”, y del mismo
piano Liszt busco sonoridades
similares a la musica de Berlioz

y Wagner.

Francois- Joseph Fétis en la
Revue Musical del 3 de Marzo
de 1832 tras haber escuchado a
Chopin en su primer concierto
publico en Paris, defini6 al jo-

ven polaco como un musico que
guiado por su talento e instinto
musical y al margen de cualquier
modelo escribia una musica para
piano realmente hecha para pia-
nistas. Sin lugar a dudas lo que

Fétis advirtié fue profético.'

Chopin es el unico gran com-
positor cuya figura puede estu-
diarse por entero a través de su
produccidén para piano: Unico
creador que ha sido pianista-
compositor puro y unico pianis-
ta-compositor puro que ha sido
creador.? El centro de su creativi-
dad fue el piano € “hizo a un solo
instrumento hablar un lenguaje
infinito”?. Debussy lo definid
como “‘el mdas grande de todos,
porque a través solo del piano lo
descubrié todo™*. Ademas fue el
unico genio del Romanticismo

!'Samson, Jim : The music of Chopin, Clarendon Press, London, 1985, pp. 7-8.

2 Rattalino Piero: Historia del piano, Span Spress, 1997, p.137.

3 George Sand en Samson, Jim : The music of Chopin, Clarendon Press, London, 1985, pp. 4.

“ En Ibidem, p. 4.
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cuyo pianismo no imita a la or-
questa, tendiendo a una tradiciéon
de inspiracidn vocal, que enfatiza
el refinamiento en el toque.

En este periodo del s. XIX
la vida de los conciertos giraba
alrededor de los maestros del
Clasicismo, en especial Beetho-
ven, y la figura del virtuoso- com-
positor. La sombra del genio de
Bonn se extendia a toda la musica
instrumental, predominaba el
gusto por la musica orquestal y
la de camara en los conciertos
donde el publico selecto y elitista
no entendia de los superficiales
aspectos técnicos de la musica
instrumental. Como excepcidn
existian otros foros méas exclu-
sivos que celebraban reuniones
privadas para musicos, amateurs
y profesionales, en las que se

interpretaba musica de gran
calidad.

to CoTe I Sy S RIe R
Opera, aunque tenian la ventaja
de ser mas baratos y féciles
de organizar. Muchos de ellos
fueron denominados conciertos
benéficos y serian organizados

por virtuosos que vivian de su
musica y necesitaban promocio-
narse. El piano fue el centro de
estos recitales. Se interpretaban
Conciertos, Rondos, Variaciones
y Pot-pourris, los compositores
realizaban acrobacias publicas
y magnificas improvisaciones.
No es de extrafiar que para Fétis
Chopin representara una nueva
corriente en la musica para piano
del momento.

Pero no fue facil para el mu-
sico polaco continuar el éxito
logrado tras su primer concierto
en Paris. Se alejaba del role del
“virtuoso pianista” de la época;
era el virtuoso que tocaba mas
suave. Fue criticado por su pobre
sonoridad:en €l no habia exagera-
cion ni grandes desequilibrios,y
se alejaba del exhibicionismo
que estaba tan de moda. El toque
de Chopin lo definié su alumno
Mikuli’ como delicado, sin so-
noridades fuertes y. estridentes
con una gama amgllslma entre
el pp y el mf. Su preocupacion
por el control de la sonoridad® y
no por la técnica pura, explica su
adoracion por los pianos Pleyel
sin mecanismo de doble escape,

5 Eigeldinger, Jean- Jacques: Chopin pianist and teacher as seen by his pupils, Cambridge University

Press, 1986, p. 56.

® Esta biisqueda de una refinada sonoridad la encontramos en el Cholpin adolescente. A pesar de ser

criticado por su débil sonido en sus primeros conciertos en Viena (1

de Agosto de 1829) dejo6 claro

en algunas cartas que preferia que se le tachara de tocar piano a fuerte.(Eigeldinger, pp. 127-128)
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que a diferencia de los Erad no
buscaron la potenciacion de la
sonoridad, sino un sonido dulce,
plateado y transparente.

deslsofistde] wemdocls dasginn-
co, limitdndose a sorieés privadas
en salones de reducidas dimen-
siones. Mientras Liszt fue un
hombre de escenario de exitosa
carrera, Chopin, “el aristocrata”,
fue un pianista ‘da camera’ y
profesor. Esta limitada actividad
concertistica y su mal remunera-
da actividad compositiva, convir-
tieron a la ensefianza en su prin-
cipal fuente de ingresos. Aunque
pudo vivir muy confortablemente
y con ciertos lujos gracias a los
20 francos que recibia por clase,
Chopin nunca entendié su ac-
tividad pedagdgica como algo
secundario y fue lo que le motivo
a componer numerosas piezas
menores destinadas a muchos

ge sgs alumnos medianamente
otados.

Su verdadera dedicacion a la
ensefianza comenzé después de
establecerse en Paris, y ocup6
los ultimos anos de su vida, en-
tre 1832 y 1849. A diferencia de
Clementi, Hummel, Kalbrenner
o Czerny, Chopin no cred una

essuelde Rian{mtiaRistéeiaka ynaa

poeta que de un leader, aunque
sin lugar a dudas su reputacion
como pianista y pedagogo tras-
cendid hasta muy lejos. Tenia
alumnos ademds de Francia y

Releiiaa dethatuardt s Sulbe;
Gran Bretafa, Suecia y Noruega.
LLegar a ser alumno de €l no
era facil: no aceptaba a nifios o
adolescentes y segiin Marmontel
en muchas ocasiones rechazaba
cortésmente a aquellos que no
tuvieran cierto talento y sensi-
bilidad artistica. Pero una vez
superada esta fria barrera inicial,
la predisposicion de Chopin era
excelente.

(Cuantos fueron los alumnos
de Chopin? Aunque es dificil sa-
ber con precision, entre 130 y 150
pudieron recibir clase del maes-
tro. Hay que advertir que fueron
muchos los que presumieron ser
sus alumnos y realmente pocos
%?asb gfortuna 0S ue,%udjero

jar con el entre 4 6’5 anos, €
resto tan s6lo dieron 4 6 5 clases
en total. La clientela de Chopin,
con la excepcion de un reducido
grupo de pianistas “profesiona-
les”, consistia en sefioritas de
la aristocracia que en ocasiones
tocaban en galas benéficas. Liszt
afirm6 que Chopin no fue muy

afartimmacte (fads Uss FhEEIE:
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do (Filtsch, Caroline Hartmann,
Paul Gunsberg) murieron muy
jovenes, otros no continuaron
su carrera como concertistas
(Emilie von Gretsch, Friederike

RACVISTe, DABS ¥ CKIHeE TR aits).
Entre los mas importantes sefiala-
remos a Tellfsen( que fracas6 en
el intento de completar el Método
de Chopin), Matthias y Mikuli
que tuvo a su alumno Koczalski
el ultimo representante de esta
cadena de pupilos de Chopin.’
El testimonio de €stos en diarios,
cartas y en muchos casos legados
oralmente,constituye una de las
principales fuentes del legado
pedagoégico de Chopin.

En su estancia en Parfs repar-
ti6 por igual el tiempo para com-
poner y para ensefiar, alternando
las €pocas de verano e invierno.
Durante seis meses al afno, de
Octubre a Mayo, recibia una
gnrgdila de dCinlCO alumgnos diarjos

pleando las mananas y las
primeras horas de la tarde. Las
lecciones duraban entre 45 mi-
nutos y una hora, aunque podian
ser mas largas segtin el nivel, una,
dos o tres veces en semana. Estas

7

clases eran siempre privadas, no
permitiendo que los alumnos
atendieran a las de otros colegas
con la excepcion de Mikuli y
Lenz que si asistieron conjunta-

i€ parn bengfiviarse agiofBs
también dio clases gratuitas o
adicionales.

T AN
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Chopin con Pauline Viardot:

“jEsas son formas de Liszt! No debes tocar

ast cuando acompaiias a la voz.”

Son innumerables los testimo-
nios® que describen la excelente
relacion profesor- alumno que
Chopin conseguia establecer.
Maria von Harder destaca su gran
vocacion docente: exigencia,

aF 3ERRAOREF PLasisobIoRs, gipmieys.dg §hopin consultar Eigeldinger: “Chopin pianist an teacher

8 Ibidem, pp. 9-13
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energia, paciencia y firmeza esta-
ban unidos en Chopin. A pesar de
su severidad, Mikuli advierte que
hacia repetir los pasajes hasta que
estuvieran entendidos, desechaba

msliicdapiaradiatosyesiiialar

y motivar al alumno. Su cortesia

y amabilidad, podian cambiar a

irritabilidad y enfados cuando las

interpretaciones eran descuida-
das y abandonadas. Sin embargo

Chopin siempre mostré una gran

comprension humana hacia los

problemas personales, musica-
les y técnicos de sus alumnos.

Sabia cOmo inspirar confianza y

encontrar las palabras adecuadas

para animar y mostrar los propios
recursos de sus alumnos:

* A Paul Gunsber: “Si pierdes
el tiempo ahora, nunca lo
recuperaras.

* A Elizavieta Chriemietieff:

“Perfecto! No podias haber

tocado mejor”.

?ra%dfgga]!)’ﬂuni: “ iEs una

* A Emilie von Gretsch: “Pron-
to tocaras ésto (unos noctur-
Nnos) cOmo yo; no serd ningun
problema”

? El Pleyel pianino era un instrumento pequefio no méas amplio que su teclado e ideal para espacios

En sus clases Chopin hablaba
e interpretaba. Preferia que sus
alumnos tocaran con partitura. En
su salon de la Plaza de Orléans
se sentaba en su pianino’ vertical

BN PAs Y] eI, BberRAbe
en la mayoria de los casos mas
con su ejemplo al piano que
con palabras. El mismo Mikuli
nos cuenta COMO €n NUMErosas
ocasiones el alumno no pasaba
de los primeros compases de
la obra en toda la clase. Hacia
analizar la forma de las piezas
estudiadas, buscaba imagenes y
metiforas que hicieran sentir el
caricter de las piezas. A pesar
de que Chopin era generalmente
bastante estricto en la interpreta-
cion y comprension de su musica,
daba mucha libertad a la hora
de interpretar ésta y la de otros
compositores.

Salén de su apartamento en la Plaza d’Orle

reducidos. De bella sonoridad era facil de tocar, repetia bien y su volumen sonoro bastante
considerable para su tamafio. Tuvo un gran éxito de ventas.
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Existen otras fuentes a través
de las cuales nos ha llegado el
legado pedagdgico de Chopin:
los libros dedicados al composi-
tor publicados en 1834, 1848 y

bt gsusepidcsRondenaifonds és
las partituras de sus alumnos y en
especial el esbozo de un Método
para piano que pretendio escribir
y que encargd que completara
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y publicara tras su muerte a su
alumno Tellfsen(1823-74). Este
Proyecto de Método'’ consiste en
una coleccion de notas autografas
en doce folios (papel ordinario o

Ranek palitadiy d diercatesiters

carillas completas y veinte en
blanco. Estan escritas en tinta,
con un ejemplo musical y dos
correcciones afiadidas en l4piz.
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1" Después de la muerte de Chopin este autégrafo pas6 a Ludwica Jedrzejewicz, que era la hermana
mayor del compositor, que hizo copias fieles de parte de este manuscrito aunque también afiadio
partes que no recogian el original. La hermana de Chopin di6 el manuscrito original a la Princesa
Marcelina Czartoryska en 1850 que posteriormente legé a la pianista Natalia Janotha (1856-1932).
La primera publicacién (1896) , traducido al inglés, con un capitulo introductorio de Kleczynski,
seleccionaron arbitrariamente y pasajes revisados del manuscrito como de la copia de Jedrzejewicz.

En 1936 el manuscrito de Chopin fue adquirido por Alfred Cortot en Londres. Después de su muerte
en 1962 pasé ala colleccién de Robert Owen Lehman y estd depositado actualmente en la Pierpont

Morgan Library de Nueva York.



63

1 v

Es complicado de leer debido
a las numerosas revisiones y
rectificaciones, asi como por su
incierta paginacion. !

Este proyecto de Método nos
descubre un nueva concepcion
de técnica que iniciara el camino
hacia un proceso de ensefianza-
aprendizaje mas moderno: la
Técnica es un imperativo de
expresion musical y no debe
tener s6lo un significado me-
canico. Exceptuando pianistas
como Cramer, Field, Hummel
y Moscheles, los pedagogos
descendientes de la generacion
Clasica consideraban la adqui-
sicion del virtuosismo como una
coleccion de recetas ( cataloga-
dos en innumerables Métodos)

para obtener una determinada
buena posicién de los dedos,
mano, antebrazo,... Chopin se ca-
racterizard por la naturalidad y la

duSRNGiRKE ashver paralcingose
el teclado. Su instruccion técnica
estd cimentada en dos objetivos
la RELAJACION (Facilidad
y Naturalidad) y la busque-
da de una CANTABILIDAD
(Declamacién y Legato). Estos
términos se relacionan con su
concepcion de musica: la musica
es un lenguaje y el canto es el
alfa y omega de la musica, la
clave de su interpretacion y la
base de su ensenanza.

Para Chopin en primer lugar
la musica es un medio que a

' Sobre el “Proyecto de un Método” de Chopin consultar :

* Chopin, Frédéric: Esquisses pourune Méthode de piano, editado por Jean- Jacques Eigeldinger.

Flammarion, Paris, 1993.

* Eigeldinger, Jean- Jacques: Chopin pianist and teacher as seen by his pupils, Cambridge

University press, 1986.

* Cortot, Alfred: Aspectos de Chopin, Alianza Editorial, Madrid, 1986.
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través de los sonidos expresa
pensamientos, sentimientos y
sensaciones'?, tal y como como
anteriormente Rameau dijo: “En
una palabra la expresion del

REBIHERIERIICLSE BN UL A6
objeto de la Miisica.” A pesar
de compartir con Goethe la defi-
nicion de Musica como lenguaje
de la inexpresable, Chopin piensa
que la Musica si ha de estar sujeta
a las reglas del lenguaje verbal.
Establece un gran paralelismo
entre el arte del sonido y el arte de
la oratoria, entre la declamacién
y el discurso musical. En ambos
casos el propdsito es inducir,
persuadir, conmover, excitar
al oyente mediante medios de
entonacion y acentuacion ade-
cuada para un texto. Como un
pasaje en prosa O en verso, una
partitura consiste en una serie de
secciones, parrafos, frases, pe-
riodos y clausas, con un sistema

de puntuaciéon que apunta hacia

una correcta articulacion, puntos
de respiracidn, silabas largas y
breves, débiles y acentuadas,
etc..."”

mob5 R eEHRdsHYs dpsasadet
canto, y particularmente por el
“bel canto”. La gran escuela del
canto de 1830 que unia el arte
de la declamacion y la expre-
sion dramdtica, represent para
Chopin el ideal y el verdadero
modelo para la interpretacion.
En el estilo de cantantes como
Rubini y Pasta, Chopin basé su
propio estilo de la declamacion
pianistica: “Debes cantar si
deseas tocar”. De este modo
el arte del genio polaco busco:
transformar el piano en un tenor
o prima donna, la respiracion, el
estilo cantdbile, el intenso legato,
la inimitable sensacion de la linea
del fraseo y la redondez del soni-
do. Y es esta predileccion por el

arte vocal lo que le hizo rechazar

12 En su proyecto de método el recoge expresiones sobre la misica como :
* La expresion del pensamiento a través del sonido.
* La manifestacion de nuestros sentimientos por medio de los sonidos.
* El arte de expresar pensamientos propios a través de sonidos.

* La expresion de nuestras percepciones.

* Usamos sonidos para hacer miusica tal y como usamos palabras para el lenguaje.

* El indefinido lenguaje musical.

* Un sonido abstracto no hace musica, como una sola palabra no es lenguaje.

3 Como para Beethoven, el Fraseo debia reproducir los ritmos y las proporciones de la lengua

hablada:

* Una nota mds larga es precisa tocarla mds fuerte, como una mds aguda.

* Una disonancia y una sincopa es mds marcada.

¢ Una melodia ascendente es cresc. Y una descendente descr.
¢ [os acentos naturales: de 2 notas la 1%, de 3 1a 1%,...

Urtusecalr
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los grandes efectos, y si insitir en
la naturalidad y simpleza en la
interpretacion pianistica'®.

Si esta concepcion de técnica

ftdR8bMENtSHBRPEIYasIed ARy
compositor polaco: el cultivo
de la escucha, la concentracion
mental y el control muscular
eran los objetivos de sus prime-
ras lecciones . Contrariamente a
los pedagogos de su tiempo, que
pretendian igualar los dedos por
medio de complicados y retorci-
dos ejercicios, Chopin cultivo las
caracteristicas individuales de los
dedos, favoreciendo su desigual-
dad natural para una fuente de va-
riedad de sonido. No formaba la
técnica mediante horas de puros
ejercicios mecanicos. Sobre este
aspecto y otros muchos no siguio
los preceptos de muchas escuelas
pianisticas de su tiempo e inclu-
so los de Liszt que por aquella

e

época no habia aun descubierto

13

que “técnica es un producto de
la mente”, se sentaba a hacer un
gran n° de estudios y ejercicios
.. Yo paso de 4 a 5 horas ha-
ciendo ejercicio (notas dobles,
notas repetidas, cadencias,...)
Ah! Providencialmente esto no
me vuelve loco,...” escribio a

Pierre Wolf (Paris, 1832) después
de escuchar a Paganini. Por este
tiempo pedia a sus alumnos 2
horas de gimnasia digital.

de $hepie desomelabaap mas

cluyendo ejercicios, estudios y
piezas determinadas),y compartia
la opinién de Hummel: “Muchos
pianistas profesionales creen que
ellos deben practicar 6 6 7 horas
diarias para tener nivel; estdn en
un error. Yo puedo asegurar que
el trabajo prolongado atrofia la
mente, produce interpretacion
mecdnica”. Ademas dividio el
estudio del mecanismo del piano
en 3 partes:

- Ensefnar a ambas manos a tocar
notas conjuntas (Tonos y Semi-
tonos), que son, escalas croma-
ticas y diatonicas, y trinos.

- Notas de més de un tono y un
semitono: la octava dividida
en terceras menores, con cada
dedo en una tecla, y el acorde
perfecto en todas ‘sus inver-
siones.

- Dobles notas: terceras, sextas
y octavas, asi se podré tocar a
tres voces, y como resultado
acordes. Las dos manos juntas
daran 4, 5, 6 partes, y no hay
nada mds que inventar para es-

"* Moscheles defini6 al piano de Chopin asi : “No pierde los efectos orquestales que la escuela
alemana requiere del pianista, pero nos permite ser un cantante que, despreocupado del

acompariamiento, da rienda suelta a sus sentimientos.”
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tudiar en cuanto a mecanismo
del piano.

En el repertorio que hacia
trabajar a sus alumnos ademas

fsreie hmscastahani lacdenidt

Moscheles, Hummel, Field,
Beethoven y Bach. Sabemos
que seleccionaba este repertorio
acorde con las necesidades y
caracteristicas del alumnado,
aunque preferia trabajar siempre
ciertas obras de caracter pedago-
gico: en primer lugar los Estudios
de Moscheles, para continuar
con los Estudios y Preludios de
Clementi de mayor dificultad;
Cramer estaba reservado para
los alumnos menos avanzados.
Como fue tradicional en los
compositores del XIX, el Clave
Bien Temperado de Bach lo
utiliz6 para desarrollar el toque
polifénico y numerosas fuentes
constatan el gran valor peda-
gc’)%co que djo a su obra®. Sin
eémbargo en el caso de Mozart no
existen testimonios de alumnos
que atestigiien haberlo trabajado
con Chopin. Si tenemos testimo-
nios en los que Chopin parece
reservar la interpretacion de las
obras del musico de Salzburgo a
intérpretes que conocian el estilo

y la tradicion vienesa como era
el caso de Camille Pleyel que
lo habia aprendido de su padre
Ignaz Pleyel y que fue alumno de
Haydn. De Beethoven trabajo sus

Ronat@ypop.114n2; op. 86, o7 2y
sus Conciertos; Liszt afirmé que
fue reacio a sus ultimas obras.
De sus compositores coetdneos
trabajo so6lo algunas obras de
Mendelssohn ( Concierto en Sol
menor, Canciones sin palabras),
Schubert (Liandler, Waltzes y
piano duos), Weber (Sonatas op.
24 y op. 39) y Liszt (sus trans-
cripciones de “La Tarantella”
de Rossini y la Danza n® 9 de
“Soirées musicales” ambas de
Rossini; el Sexteto de “Lucia de
Lamermoor” de Donizetti).

Las principales innovaciones
técnicas de Chopin fueron: la
utilizacion de una digitacion
destinada a producir una amplia
paleta de sonidos y, en escalas y
arpegios, un ligero movimientd
de la mano en la direccion de la
musica. La digitacion de Chopin
nos sirve para entender su origi-
nalidad y avances té€cnicos: “Todo
es conocer una buena Digita-
cion” . Como Eigeldinger senala,
la digitacion de Chopin es el fruto

15y - . . . . L .
Liszt describe a Chopin como un entusiasta de Bach. Los preludios y fugas aparecen en su préictica
y estudio diario del piano; fue la unica partitura que llevé consigo a Mallorca. En una conversacion

con Lenz refiri6 que los dias anteriores a un concierto preferia prepararse tocando Bach.



de un nuevo y personal pianis-
mo que va contra corriente a su
épocal®, Su digitacion buscaba
una posicion adecuada de los
dedos, adaptada a la forma de la

MasR A IROAPIBI Rt Al PAsMS
del Clasicismo redescubriendo
algunas digitaciones de los anti-
guos clavecinistas y organistas,
continuando de algin modo el

camino que abri6 Hummel'” en
su “Methode” 8.

Chopin insistia en que la
posicion de la mano debia ser
similar a la posicién que tiene
ésta sobre un plano de apoyo,
muy “natural” y flexible. ”...En-
contramos la posicion de la mano
sobre las teclas Mi, Fa, Sol, La,
Si; los dedos largos ocuparan las
teclas altas y los dedos cortos las
teclas bajas....”. En los apuntes

16 Las principales innovaciones son:

y escritos de su alumno Thomas
Dyke Tellefsen Chopin dice:

“La mano debe encontrar su
‘punto de apoyo’ en el teclado

SOV QIS DEEHERT DGR eF

de su conexion con el hombro,
el brazo debe pender con una
flexibilidad perfecta para que los
dedos encuentren en el teclado
el punto de apoyo que sostiene
todo; la belleza del sonido y su
volumen dependen del peso que
resulta de la pesadez conjunta
del brazo y mano...es un sonido

uniforme, calmo y no apasionado

el que constituye la base de la
%919

musica.

Esta Idea del Punto de apo-
yo abrié el camino de la técnica
moderna, existiendo pués una
complicidad entre el dedo y la

1.- Independencia del pulgar, utilizdndolo en teclas negras y en fragmentos melddicos.
2.- Permitir que el 3°,4° y el 5° dedo de la mano derecha crucen sobre si en pasajes cromédticos.
3.- Cruzar estos mismos dedos en pasajes crométicos.

4.- Pasar el 5° dedo sobre el pulgar.

5.- Usar el mismo dedo en notas sucesivas en una linea melddica, diatonica y cromatica.
6.- Notas repetidas con el mismo dedo, mientras el dedo y el tiempo lo permitan.

17 Segtin Eigeldinger la estética de Chopin, ademds de su pianismo y composicion, estd mucho
mds influenciada por Hummel que por Field. Destaca como David Brason en “John Field and
Chopin”(1972) muestra el gran parecido del Concierto para piano op. 85 de Hummel con el op.

11 de Chopin.

18 En la 2° parte del Método de Hummel aparecen unas digitaciones que Chopin utlizara: usar el

midgharg S, wed@Emisola degia car@zdmus dedapdifensimes. de uno mds corto o por debajo de uno

19 Chiantore, Luca : Historia de la técnica pianistica, Alianza misica, 2001, p. 313.
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tecla, no sintiendo la tecla como
un obstaculo. Los retratos que
tenemos de Chopin nos muestran
una posicion en la que los brazos
estan distendidos, sentado sepa-
rado del teclado, con la muneca
relativamente alta para usar el
peso de la mano. Su mufleca
y antebrazo estan en continuo
movimiento (gestos lanzados
y gestos retirados) conectando
los ataques como sucede con los
golpes de arco de los instrumen-
tistas de cuerda y permitiendo:
Desplazamientos de la mano
sin cambiar la posicion de la
mufleca; Desplazamientos de

la mufeca con las yemas en la
misma posicion. Chopin anoto en
una pagina suelta de su tratado:
“le poignet- la respiration dans la
voix”. Es decir la muneca equi-

yalaq okespitiaciondedyiem
al fraseo, diluyendo la acentua-
cion clasica y multiplicando los
efectos sonoros y la variedad de
ataques. %

Otro factor decisivamente
influyente en su escritura pianis-
tica es la nueva dependencia del
pedal (a diferencia de Hummel).
El progreso hecho por los cons-
tructores de pianos franceses e
ingleses, permitieron una mayor
duracion de la vibracion de los
bordones usando el pedal dere-
cho. Los dedos podian entonces
elaborar sobre una nota del bajo
que podia mantenerse con el
pedal sin extinguirse tan rapi-
damente. Chopin lo aproveché
})ara desarrollar la escritura de
a mano izquierda. A diferencia
de Thalberg y Liszt que tocaban
frecuentemente en grandes salas
de conciertos, donde era habitual
el exhibicionismo y los efectos
exagerados, el estilo de Chopin
era el adecuado a un ambiente
mas intimo donde todos los
detalles podian ser escuchados.

20 Para mds informacién consultar Ibidem, pp 306-339.



Innumerables testimonios ilus-

tran este control de la técnica
del Pedal?!.

“En el uso del Pedal el tenia

MBI 8TEN Y, 368
cia repetidamente a sus alumnos
‘El correcto empleo del pedal es
un trabajo de por vida’(Nicks)

“Ningun pianista anterior
empleo los pedales alternativa-
mente o simultdneamente con
tanto tacto y habilidad. En los
virtuosos modernos, el excesivo y
continuo uso del pedal es un gran
defecto, produciéndose sonorida-
des muy dejadas e irritantes para
los oidos educados. Chopin, por
el contrario, mientras hace un
constante uso del pedal, obtenia
armonias que embelesaban, me-
lodias susurrantes que encantan
y hechizan.” (Marmontel)

“Habia descubierto el secreto
mejor que ningun maestro. Les
dio_a sus alumnos numerosas
reglas que solo mds tarde encon-
traron un lugar en los métodos de
uso.” (Kleczynski)

21 Consultar:

Sin lugar a dudas y como
Eigeldinger expone, la técnica
y enseflanza de Chopin abri6
una nueva via hacia el pianismo
moderno. Esta técnica se adapta

fo FRY Chvh (BG5S € QRS I
incluso posteriores: Debussy,
Grieg, Fauré, Scriabin, Albéniz
y Granados, aunque es obvio
que no representa toda la técnica
que debe aplicarse a este instru-
mento. Después de Chopin lleg6
Liszt que explot6 al maximo las
posibilidades del piano Roman-
tico. Para ello la técnica de Liszt
evoluciond: no era suficiente el
uso del peso del brazo, sino la
participacion de los hombros y la
espalda; de esta nocion de peso
y estos amplios movimientos de
brazo, trasladando grandes blo-
ques de sonido de un extremo al
otro del teclado. Pianisticamente
hablando el lugar de Liszt esta
entre Beethoven y Ravel, dentro
de la linea de compositgres que
le dan un caracter sinfonico al
piano. Chopin, sin embargo es
heredero de Mozart y precursor

* Rowland, David: A History of Pianoforte Pedalling, Cambridge University Press, 1993, pp.

105-109, 122-130.

* Eigeldinger, Jean- Jacques: Chopin pianist and teacher as seen by his pupils, Cambridge

University press, 1986, pp. 57-58.
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de Debussy?* .Mientras Liszt genio”? fue precursor de la mo-
abri6 el camino del virtuosismo derna ensefianza pianistica.
pianistico, Chopin “profesor de

24 Eigeldinger en : “Chopin pianist an teacher as seen by his pupils”, 1986, pp. 128-130,describe
muchas similitudes entre estos dos compositores. En primer lugar en la edicién de las obras de
Debussy podemos encontrar una descripcion de su técnica que sin lugar a dudas podiamos transportar
a Chopin: “Lo que define el toque de Debussy es : una sonoridad llena y profunda, un toque de gran
delicadezay perfeccion, maestria en el control de los matices y un imperceptible rubatoenmarcado
dentro del pulso.” ( Durand ILp. 37)). También hay que destacar la veneracion de Debussy por el
compositor polaco: realizé una cuidadosa edicién de las obras de Chopin para Duran (1914-15)
y sus “Doze Etudes” de 1915 estan dedicados a la memoria de Chopin. Por ultimo no debemos

le(é?ﬁﬁq,qg melssggaqugrp@@y]&s pianos Bechstein por su teclado ligero y cémodo, cualidades que
2En Neuhaus, Heinrich: El Arte del Piano R eal musical, Madrid, p.90.



