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Un pianista o un estudiante de piano de nuestra época, enfrentado a la
produccién que los compositores actuales han dedicado a su instrumento,
se plantearia, a no dudarlo, una serie de interrogantes, derivadas tanto
de la situacién que ocupa dicha produccién dentro del total de la musica
contempordnea como de los problemas especificamente pianisticos que
suscita. Interrogantes que poseen, en cierto modo, el caricter de apre-
miantes, por cuanto algunas de ellas inciden en el porvenir del intérpre-
te. A bosquejar un breve estudio de tales problemas y a formular en lo
posible algunas respuestas, va encaminado el presente articulo.

Conviene advertir, por otra parte, que dicho estudio se realizard,
en cuanto sea factible, con un criterio esencialmente pianistico, con el
objeto de enfocar el asunto desde una posicién m4s singular y definida.
(No se interprete mal el término pianistico y distingaselo claramente del
peyorativo vocablo “pianero”. Un pianista, como cualquier otro intérpre-
te digno de tal calificativo, es y debe ser ante todo un musico, cabal y
consciente) . Ademds, tal criterio ofrece la ventaja de darnos una visién
de perfiles mis humanos, por cuanto, como ya se ha sefialado, un estu-
dio de esta indole reviste para el pianista un cardcter mis urgente, mas
inmediato, e incluso, mis vital,

Aunque el piano no ocupe dentro de la produccién musical de la
actualidad el sitial preeminente que le confirié el Romanticismo —pe-
riodo en que se constituyé en uno de los ejes bésicos para la mayor{a de
los compositores— no podrfamos afirmar categéricamente, pese a la pér-
dida de su cetro, que haya pasado a una posicién secundaria o que haya
sido desdefiado por los creadores contemporineos. Esta aseveracién es-
tarfa muy lejos de ser vilida.
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En efecto, si bien es cierto que la atencién de los compositores se ha
desviado preferentemente hacia otros derroteros y ha hecho perder al
piano su lugar de privilegio, en parte debido al enriquecimiento de las
posibilidades de otros instrumentos, no es menos cierto que los grandes
creadores de nuestra época le han obsequiado con una parte importante
de su obra. No sélo eso. Los mds auténticos innovadores del siglo han
transmitido al instrumento las peculiaridades de su estilo, desde Debussy
y los impresionistas hasta los musicos mas recientes. Tanto es asi, que
si consideramos la literatura pianistica exclusivamente, podriamos trazar
un panorama bastante exacto de la evolucién musical de nuestros dias
y de las singularidades que distinguen a tendencias y autores.

Asimismo, los compositores contempordneos, al infundirle sus res-
pectivos caracteres estilisticos al instrumento, no han despreciado la po-
sibilidad de encontrar recursos sonoros distintos en ¢l (hablamos aqui
del piano normal, como instrumento legado por la tradicién), condu-
ciéndolo por una via experimental. Recursos como el siguiente, por
ejemplo:

(Copland, Variaciones para pizno).
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en que la nota sefialada con asterisco se oprime silenciosamente y al le-
vantarse el resto de las teclas menos ésa queda resonando su octava su-
perior, que ya ha sido presionada, con una sonoridad muy especial, son
un ejemplo de tales bisquedas.

Empero, un hecho es evidente: por esta senda no es mucho mds lo
que puede avanzarse y hallazgos como el citado son escasos, si no 1nicos
y excepcionales, por cuanto el instrumento que hemos designado como
piano normal vio précticamente agotadas sus posibilidades instrumenta-
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les intrinsecas durante la época del Romanticismo, habiendo llegado a
su mdximo esplendor y mds alta culminacién con el pianismo de Chopin
Yy, por sobre todo, con el de Franz Liszt.

Si bien el primero, debido a una compenetracién extraordinaria en-
tre pensamiento musical y medio instrumental confirié al piano una
personalidad inconfundible, el segundo, llevado de su dominio absoluto
de la ejecucién, no dejé pricticamente ningin terreno inexplorado en
su instrumento, tanto en lo referente al aspecto puramente virtuosistico
como por lo que respecta a posibles efectos. Esta aseveracién es probable
que cause sorpresa y que pueda provocar controversias. Se podria argiiir
que otras corrientes posteriores han proporcionado al piano un nuevo
bagaje de recursos, como seria el caso, por ejemplo, de los autores que
representan al impresionismo, o bien, algunas individualidades de tanta
originalidad y cardcter como Béla Birtok.

Pero estos argumentos son ficilmente refutables. En efecto, las so-
noridades de tipo impresionista ya aparecen en Chopin (bastaria con ci-
tar la Berceuse de dicho autor), y el pianismo de Ravel encuentra su
antecedente en Liszt —algunas pdginas de los Afios de Peregrinaje son
una excelente comprobacién— y asimismo, los efectos de tipo percutido,
tan caracteristicos de Bdrtok, encuentran su antepasado, también, en
las obras del ilustre coterrdneo de este ultimo.

No es que se quiera restar originalidad o mérito a los compositores
posteriores mencionados. Es indudable que las posibilidades sefialadas
por Chopin y Liszt, a la vez que fueron dotadas de un nuevo sentido
y una orientacién diferente, encontraron en sus respectivos estilos una
realizacidn rica y plena, de extraordinaria calidad. Sélo que, ademds
de lo expuesto, aiin subsiste otra diferenciacién: tanto Liszt como Cho-
pin pensaban pianisticamente, en cambio los musicos que les sucedie-
ron, si bien explotaron otros recursos del piano, algunas con innova-
ciones verdaderamente revolucionarias, lo hicieron principalmente en
funcién de sus respectivas tendencias estéticas —lo cual concuerda con
lo que afirmibamos anteriormente— aplicando éstas al instrumento.
Muchos de ellos contemplando ciertamente el aspecto pianistico, incluso,
como deciamos, investigando nuevos expedientes sonoros —sin olvidar
que compositores como Bartok o Prokofieff fueron también excelentes
intérpretes—, pero otros, como Schénberg, apartados totalmente de lo
usual y virtuosistico legado por el siglo XIX, entreviendo, quizds,
posibilidades musicales intrinsecas, o siguiendo una via esencialmente
abstracta, creando, sin duda, obras de alta calidad musical y expresiva:
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ScubNBERG — Klavierstiicke. Op. 19, N° 16.
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desprovistas, empero, de un caricter netamente instrumental.

Asimismo, los representantes del experimentalismo més reciente han
tratado de buscar en el piano recursos que respondan a sus exigencias
innovadoras y a las necesidades de su lenguaje y de sus convicciones de
avanzada. Es decir, se han ido ensanchando los horizontes del instru-
mento —aunque no sea bajo un predicamento estrictamente pianistico,
como anotibamos antes— y se han llevado sus posibilidades actsticas a
un limite que quizds sea el tltimo, como lo comprueba el hecho de que
se haya arribado a la invencién y construccién de pianos preparados
—como €l piano preparado del norteamericano John Cage, por ejemplo,
que es el més conocido—, mecanismos que sobrepasan la esfera del piano
normal, y permiten al compositor contar con un inmenso caudal de
probabilidades y efectos sonoros, como se verd mds adelante.

Las anteriores consideraciones requieren una explicacion mids ex-
tensa en cuanto se refiere a posibilidades acusticas del piano y poder
apreciar de este modo dénde residen las innovaciones de los ultimos
experimentalistas, como es €l caso del citado John Cage, el alemédn Karl-
heinz Stockhausen o el francés Pierre Boulez. Hemos mencionado la
palabra limite, y nos parece que haciendo un recuento, adoptando como
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punto de mira precisamente los limites alcanzados por el piano, podemos
clarificar bastante la perspectiva en el asunto que nos ocupa.

Porque, en efecto, el problema se reduce en Gltimo término a una
cuestion de limites, tanto por lo que respecta al instrumento en si, como
a los limites inherentes al pianista y a los que alcanza el auditor ante el
estimulo sonotro del piano.

Los limites del instrumento podemos referirlos, a grandes rasgos,
a la velocidad y a la matizacién. En cuanto a la primera —cualidad
eminentemente virtuosistica—, ya en las postrimerfas del pasado siglo nos
parece que se obtuvo un limite précticamente infranqueable, no sélo en
las obras de virtuosos como Liszt, Anton Rubinstein, Godowsky u otros,
sino, incluso, en las de un Brahms, por ejemplo, para quien nunca cons-
tituy6 un fin lo virtuosistico y que jamds cay6 en alardes malabaristas,
superfluos y estériles:

J. Braume — Concierto N° 2 en Si Bemol, 1.er movimiento,
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Esto, como es obvio, podemos hacerlo extensivo a los limites que
afectan al ejecutante.

En lo que atafie a la matizacién, podemos considerar sus limites
e€n cuanto al mdximo o al minimo volumen posible del sonido. Por lo
que respecta a la mayor intensidad sonora, hemos de reconocer que
también se lleg6 a un limite extremo en la pasada centuria, aunque se
hayan empleado posteriormente indicaciones de matiz que sefialarian
un mayor volumen (ffff); pero los efectos obtenidos no superan en in-
tensidad sonora a los obtenidos en las obras precedentes, debido, segura-
mente, a que en éstas el tipo de escritura es mds denso y compacto:
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Liszt, Sonata en $i Menor.
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Tampoco podriamos afirmar que es en nuestra época cuando se
obtiene el limite extremo en cuanto a una minima intensidad de sonido
se refiere. Descontando algunos fragmentos de las obras de Liszt, encon-
tramos una variada gama de matices en la musica impresionista, ten-
diente a reducir la sonoridad del instrumento, alcanzando en muchas
oportunidades el “piano-pianisimo” (ppp), y aun superidndolo, aunque
en forma mds restringida. En cambio, para Isaac Albéniz, una indica-
cién como pppp es algo muy usual y frecuente, llegando a veces a un
casi increfble ppppp (en “Evocacién”, por ejemplo, en algunos com-
pases finales). También encontramos, ya durante el impresionismo,
ciertas diferenciaciones casi imperceptibles en la gradacién de matices,
como serfa el caso de Debussy, cuando hace una distincién sutilisima y
casi inaudible entre p y pp, indicando un término medio de “piu p”.
Diferenciaciones que el lector podrd observar, ademds, en el trozo de
Schénberg citado anteriormente:

PP — PPPPP — PP — PPP:; P — PP — PPP — PPPP —

Como puede ficilmente advertirse, la limitacién del instrumento
en cuanto a la matizacién, pasa a constituir también un problema de
orden técnico para el intérprete, quien se ve impelido a efectuar distin-
ciones de sutileza extrema, casi inejecutables, o que precisan, en todo
caso, de una concentracién en grado superlativo. Y llega un momento
en que topa, indudablemente, con un limite infranqueable.

Asimismo, se infiere de aqui una-limitacién en cuanto a la capa-
cidad receptiva del auditor, porque es tambi¢n indiscutible que sutilezas
de matizacién como las anotadas, alcanzan un grado en que las diferen-
ciaciones se tornan inaudibles. Y tun mis: lo serdn no sélo para el auditor
sino, incluso, para el mismo ejecutante.

Ahora bien, los musicos del mds reciente experimentalismo han
conseguido para el piano un nuevo limite, concerniente también a la
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matizacién; limite que pone en juego la concentracién del intérprete y
que es susceptible de discutirse en cuanto a su posibilidad de captacidn
por el auditor. Este nuevo limite, que podria estimarse como obtenido
gracias a un criterio experimental con el instrumento, obedece, en
principio, a razones y premisas anteriores, de caricter especificamente
musical.

En efecto, los compositores mds recientes, afiliados a la técnica de
la musica serial, han advertido que el concepto de serie debe no sélo
afectar a las alturas y sonidos, sino también a los ritmos y, para el caso
que nos interesa, a los matices, por cuanto estos elementos juegan un
papel estructural evidente en una obra de musica. Es decir, los matices
ocupan, también, un lugar importante en la estructuracién de una com-
posicién musical, lo cual encuentra su concrecién en los “Mode de va-
leurs et d’intensités” y en “L'Ile de Feu” del compositor francés Olivier
Messiaen —aunque Anton Webern ya habia notado este hecho—, donde
es frecuente encontrar superposiciones de matices, los mds disimiles y
opuestos en muchos casos (v. gr.: FF-p), lo cual redunda, por otro lado,
en una apreciable dificultad de ejecucion.

O bien, en el siguiente fragmento de una obra de Stockhausen,
donde encontramos un ejemplo —aunque no de los mds caracteristicos—
de lo que deciamos:

KH. STOCKHAUSEN: Piece Pour Piano.
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Precisamente, es en las 2 suites para piano de Stockhausen vy, espe-
cialmente, en las “Trois Estructures” para 2 pianos de Pierre Boulez,
donde este nuevo hallazgo encuentra sus tultimas consecuencias.

¢Puede el auditor captar esto convenientemente? Porque es indubi-
table que si superponemos un FF a un pp, por ejemplo, este ultimo
desaparece casi por completo. Lo que experimenta cualquier auditor
cuando escucha una obra como “L'Ile de Feu” de Messiacn es una suce-
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sion casi ininterrumpida de grandes intensidades sonoras. Este mismo
auditor se llevarfa una enorme sorpresa si hojease la partitura de la obra
susodicha, pues encontrarfa una gran cantidad de matices que indican
volimenes sonoros pequeiios, que, eso si, se producen en forma simults-
nea con aquéllas. Lo que justifica esta nueva experiencia es el hecho de
que, si bien las diferencias de matices son pricticamente imperceptibles,
se verifican, en todo caso, modificaciones timbristicas en la emisién de las
sonoridades predominantes.

La necesidad de los compositores de utilizar nuevos recursos y de
obtener nuevas combinaciones, en circunstancias que, como ya se ha
visto, se ha topado con un grado limite en el piano normal, ha obligado
a los autores a recurrir a innovaciones en la estructura misma del ins-
trumento, llevindolos a la invencién de mecanismos ya citados, que se
denominan “pianos preparados”. El de John Cage es un caso tipico,
ademds de constituir el Gnico mds conocido. Lo bisico del susodicho me-
canismo es la colocacidn, entre las cuerdas, en ciertos puntos notables
de su longitud, de materiales de orden diverso, como objetos de metal,
madera o caucho, materiales que modifican las cuatro caracteristicas del
sonido producido por la cuerda vibrante: duracién, intensidad, frecuencia
y timbre. Si recordamos que a una misma tecla, en una gran parte del
teclado, corresponden tres cuerdas y si se imaginan estos diferentes ma-
teriales en modificacién en distintos puntos de estas tres cuerdas, se
tendrd una idea de la variedad y complejidad de las posibilidades sonoras
en un instrumento asi dispuesto. Ademsds, el piano preparado tiene el
mérito de hacer practicables los mundos sonoros a los cuales los musicos
experimentalistas debian renunciar, si se considera la dificultad de rea-
lizarlos que se mantenia hasta la aparicién del referido instrumento.

Vemos ahora algo relativo a problemas de ejecucién, que son de
incumbencia exclusiva del pianista.

Desde el punto de vista de la mecdnica pianistica, la musica serial
plantea algunas dificultades, que aqui solamente esbozaremos. Es sabido
que la técnica instrumental estd basada en los fendmenos sicofisiolégi-
cos de los hdbitos y de los reflejos condicionados, lo cual se manifiesta
claramente en el empleo de las digitaciones. De aqui, por ejemplo, las
digitaciones tipicas para escalas, arpegios, etc.

Pero en la musica serial, debido a las peculiaridades de su lenguaje
y de su intervilica, tales digitaciones, derivadas de una técnica basada
en una concepcidn tonalista de la miisica, no pueden sernos de utilidad,
y debemos declararlas en falencia, respecto de la misica reciente. (Sin
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olvidar, por otra parte, que el hé4bito de la digitacién es un auxiliar
inestimable en la lectura a primera vista).

Habria, por ende, que buscar un substituto para tales tipos de digi-
tacién, pero, vista la enorme multiplicidad de combinaciones que pue-
den verificarse en la musica serial, su aprendizaje, siendo poco menos
que interminable, ademds de lo engorroso, carecerfa de una utilidad
efectiva. La vinica solucién posible es practicar la “versatilidad en la
digitacién”, tal como aparece, por ejemplo, en el magistral tratado de
Alfred Cortot “Principios Racionales de la Técnica Pianistica”, principio
éste que proviene de la escuela del pedagogo alemdn Martin Krause, y
cuyo antecedente mds remoto se remonta al Tratado de K. Ph. Emma-
nuel Bach, donde ya aparece este concepto de digitacién mas o menos
desarrollado.

Otro problema de ejecucién que nos plantea la musica serial es el
empleo de las manos cruzadas, como ocurre en las Variaciones de Anton
Webern, donde este uso se deriva de la necesidad de clarificar la mar-
cha de las series dodecafénicas, entregando a cada mano la responsabi-
lidad de una de ellas. (En realidad es una sola serie, pero para facilitar
la explicacién supondremos que hay dos distintas).

Realmente, este empleo no se justifica, por cuanto, ademds de im-
plicar una dificultad evidente de ejecucién, creando un nuevo tipo de
malabarismo, es de considerar el hecho de que el esclarecimiento de la
estructura de una obra musical no puede confiarse a un fendmeno visual,
tanto por lo que atafie al intérprete, quien debe poseer la suficiente
cultura musical para comprenderla, como en lo referente al auditor,
para el cual, una ejecucién de este tipo, con continuos cruces de manos,
es indudablemente un elemento distractor.

Consideremos, ahora, un hecho que es de importancia capital,
esto es, si al piano, dados los antecedentes que preceden, y vista la inven-
cién de nuevos mecanismos como asimismo las progresivas conquistas
en el campo de la musica electrénica, le espera un porvenir inminente de
instrumento fésil y anquilosado. Esto, observado desde el punto de vista
de los compositores actuales, que tal vez podrfan renunciar a seguir
escribiendo para un instrumento que no les ofrece nuevas perspectivas
sonoras, por cuanto ha alcanzado un limite en este sentido; o desde la
posicion de los pianistas, quienes podrian estimar, con verdadera y cre-
ciente angustia, que la profesién a la cual han dedicado sus afanes ha
perdido su vigencia o podria perderla en un futuro no muy lejano.
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En cuanto al primer punto de vista, hay que convenir en que el
piano, si bien acusticamente no puede brindar nuevas posibilidades, en
cambio posee una inmensa ductilidad que lo hace adaptable a cualquier
tipo de lenguaje musical —como lo ha demostrado en el transcurso del
presente siglo— y, ademas de eso, cualquier creador, aunque no pretenda
explorar nuevas rutas en un campo abiertamente experimental, puede
volcar sus inquietudes expresivas en el instrumento. (Tal es el caso de
Arnold Schonberg, que citdbamos anteriormente; ejemplo que podria
encontrar imitadores en lo sucesivo) . Por lo demds, el piano posee, entre
todos los instrumentos, un cardcter muy especial de espiritualidad mu-
sical y abstracci6n intelectual, que lo hace uinico e insubstituible dentro
de todos ellos. Esto lo ha sefialado en forma magistral Thomas Mann,
en un maravilloso pirrafo de su obra “Doktor Faustus”.

Ante la interrogante que se plantea el intérprete, para quien el
problema implica una gravedad y urgencia mucho mayores, la respuesta
es asimismo una negativa a sus justos temores. En primer lugar, nuestra
€poca posee un arraigado sentido de reconstructividad histérica que no
harfa permisible el que las obras maestras del piano pasaran a ser sim-
ples reliquias o que el piano corriera un destino semejante al que expe-
rimentaron sus antepasados en otra época.

En segundo término, los intérpretes serdn sicmpre necesarios y goza-
rin de un papel activo en la vida musical —sobre todo, cuando se cuenta
con un repertorio de primera categoria, como ocurre con los pianistas— por
cuanto nunca cesard la humanidad de acudir a escuchar a los individuos
que, poseedores de una sélida cultura musical y una auténtica musicali-
dad, experimentan una honda conmocién estética y pasional ante la
musica, y saben transmitir esa misma conmocién al resto de los hombres.
En otras palabras, estimamos que el porvenir del intérprete estd asegu-
rado mientras no se pierda —confiamos en que no ocurrird jamds— el
sentido esencial profundamente humano de la muisica, en particular,
y, en general, de todo el arte,

* 38 *





