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En el momento en que los problemas técnicos son tratados
como fin en si mismos, la unidad espiritual de la totalidad de

la obra es destruida.

Un instrumentista interpretando
obras de gran dificultad con aparente fa-
cilidad es una imagen que atrae miradas
y mantiene la concentracion en las salas
de concierto del mundo. Aplausos y co-
mentarios entusiasmados premian el es-
fuerzo de largos aos de estudio. Lo que
muchos no saben es que, para que esos
anos de estudio fueran productivos, el
instrumentista tuvo que desarrollar y sis-
tematizar una serie de procedimientos
~llamado “aparato” técnico- que es lo
que le permite vencer las dificultades del
repertorio de su instrumento. Pero, a la
vez, la técnica moderna de ejecucion es
el resultado de un proceso de varios si-
glos, en el que el desarrollo de la cons-

truccion de instrumentos, el repertorio y
las formas musicales son parte de esa
evolucién técnica. Este articulo revisa la
evolucion de la técnica del piano y sus
principales contribuyentes pero, tam-
bién, recuerda que el desarrollo técnico
de ejecuci6n instrumental y la composi-
cion de obras esta relacionado con el de-
sarrollo tecnolégico en los instrumentos
de teclado. Como indica el musicélogo
Michael Chanan, entre esos tres aspectos
hay una relacién ambigua de causa y
efecto, o sea, “la tecnologia es tanto
agente como sintoma de cambio.”?

Pero, cuando se habla de técnica
pianistica, jde qué estamos hablando?
La definicion de la palabra “técnica”,
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que se encuentra en el diccionario de la
Real Academia Espaiiola nos enfrenta
con otro problema: por un lado, una téc-
nica se define como un conjunto de pro-
cedimientos y recursos de que se sirve
una ciencia o un arte pero, por otro lado,
es la pericia o habilidad para usar esos
procedimientos y recursos o, simple-
mente, la habilidad para ejecutar cual-
quier cosa o para conseguir algo. En to-
do caso, sean recursos que se desarro-
llan, o sea una habilidad innata que po-
see una persona, lo cierto es que las vir-
tudes o las limitaciones que cada perso-
na posee, se reflejaran en las ejecucio-
nes que interprete el pianista. Esta reali-
dad ha impulsado a los grandes musicos
—compositores, intérpretes y teoricos—, a
pensar, investigar y escribir acerca de
conceptos, sistemas y propuestas de eje-
cucion. Son estos escritos y las obras
compuestas las que nos permiten obte-
ner una panoramica del desarrollo hist6-
rico de la técnica pianistica.

Otro aspecto importante por consi-
derar es que, cuando ejecutamos o in-
terpretamos una obra, lo que hacemos
es humanizar y materializar lo que so-
mos y sabemos. Conocimientos tedricos
e historicos obtenidos a lo largo de
nuestros estudios, asi como la adquisi-
cion de la habilidad de ejecuci6n instru-
mental son indisolubles. Al fusionarlo
con el instrumento a través del cuerpo,
plasmamos en sonidos nuestra versién
interpretativa. A partir de este concepto,
personalmente pienso que técnica e in-
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terpretacion son elementos absoluta-
mente inseparables uno del otro.

Los inicios de la técnica
de ejecucion en los
instrumentos de teclado

A partir de finales del siglo XV, coe-
xistieron tres tipos de instrumentos de te-
clado: clavecines, de cuerda pulsada;
clavicordios, de cuerda golpeada y 6rga-
nos, cuya emision de sonido es produci-
da por aire. En los tres casos, los teclados
eran de menor extension al piano actual,
las teclas més cortas, la pulsacion mas li-
viana, y no habia posibilidad de cambio
de matices. Las primeras obras escritas
especialmente para teclado aparecen a
inicios del siglo XVI y no hacen distin-
cion para cual de ellos estaba escrita la
pieza. Los primeros intentos por sistema-
tizar la técnica de ejecucion en los instru-
mentos de teclado datan de la segunda
mitad del siglo XVI. En estos escritos, hay
una bdsqueda por definir la posicion
adecuada de la mano en el instrumento,
asi como por buscar digitaciones que
ayuden a lo que los instrumentos permi-
tian como elemento de variacién: la dife-
rencia de articulaciones.

Uno de los primeros en tratar de sis-
tematizar la manera de tocar un instru-
mento de teclado fue el espanol Tomas
de Sancta Maria, en su tratado El arte de
taner fantasia, escrito en 1565. Sancta



Maria dedica todo un capitulo a expli-
car con gran detalle las condiciones que
se requieren para tocar con “perfeccion
y primor”. Con respecto a la posicién de
las manos senala que es necesario cui-
dar tres cosas:

La primera es, que las manos fe pongan engaraua-
tadas, como manos de gato, de tal manera que en-
tre la mano y los dedos ha de eftar muy hundido,
de tal manera que los dedos eften mas altos que la
mano pueftos en arco, y afsi los dedos quedan
mas flechadaos para herir mayor golpe. [...] La fe-
guda cofa, es traer las manos muy cogidas, lo cual
fe haze allegado los quatro dedos de ambas ma-
nos, que fon fegundo, tercero quarto y quinto,
unos a otros, especialmente pegando el dedo fe-
gundo al tercero. |...] Afsi mefmo ha de andar el
Pulgar muy caydo, y muy mas baxo que los otros
quatro, pero ha de andar doblegado para detro,
[...] de tal manera que cafi llegue a la palma. [...]
La tercera cofa es, que los tres dedos de cada ma-
no que fon fegundo, tercero y quarto, anden fiem-
pre fobre las teclas.”

Igual detalle muestra al senalar co-
mo “herir las teclas” para obtener “lim-
pieza y diftinction de vozes”:

La primera es herir las teclas con las yemas de los
dedos, de tal manera que las Unas no alleguen ni
toquen c¢6 mucho a las teclas, lo cual fe hara ba-
xando las muecas, y eftendiendo los dedos del
medio dedo adelate, |...] La segunda cofa, es he-
rir las teclas rezio con impetu, [...] La tercera co-
fa es, que ambas a dos manos hieran las teclas
ygualmente, efto es, que la una mano no hiera
mas rezio, ni mas quedo que la otra, [...] La quar-
ta cofa, es no herir las teclas de alto, para lo cual
es neceffario traer los dedos cerca de las teclas, y
defpues que cada dedo aya herido la tecla, leuan-
tarle muy poco, y de mas deffto han de herir los
dedos cayendo derechos, [...] La quinta cofa, es
hunder las teclas lo que buenamente pudieren ba-
xar, [...] La fexta cofa es, que defpues de heridas

las teclas, ni fe apreiten tanto los dedos fobre ellas
ni tampoco fe afloxen los dedos [...].*

A finales del siglo XVI, en el XVII y
la primera mitad del siglo XVIII, varios
autores discuten el tema de la ejecucion
de los instrumentos de teclado. En 1593,
aparece Il Transilvano. Dialogo sopra il
vero modo di sonar organi, et istromenti
da penna (Dialogo sobre el verdadero
modo de sonar el 6rgano y los instru-
mentos de pluma), del padre Girolamo
Manzini, a quien se le conocié con el
nombre de Diruta, nombre del pueblo
de su procedencia. Mancini incluye en
esta publicacion una seleccién de obras
de los principales compositores de la
época y la estructura a la manera de un
método para teclado en un sentido mo-
derno. La posicién de la mano que pro-
pone Mancini es menos rigida que la
postura de Sancta Maria, lo cual permite
una mayor libertad de accion de los de-
dos al sugerir que la muneca se coloque
un poco mas alta. Por su parte, el francés
Jean Denis en su Traité de |” accord de
I’Espinette (Tratado de la afinacion de la
espineta), publicado en 1650, se refiere
también a la posicion de la mano y a la
digitacion. Michel de Saint-Lambert pu-
blica, en 1702, Les Principes du Clave-
cin (Los principios del clavecin), un tex-
to dedicado exclusivamente a la ense-
nanza y aprendizaje del clave. En esta
época, tres compositores que destacan
por su aporte son los franceses Francois
Couperin y Jean-Philippe Rameau, y el
aleman Friedrich Wilhelm Marpurg.
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En 1716 Couperin edita Lart de
toucher le clavecin (El arte de tocar el
clavecin) cuyo aspecto mds destacable
es el que por primera vez aparece un
texto que enfoca la técnica al servicio
de la interpretacion instrumental, acom-
painado de una serie de piezas que per-
miten aplicar sus principios. Ademds,
Couperin insiste en la necesidad de ejer-
citarse sistematicamente para lograr me-
jorar la condicién técnica:

Yo me conformo, simplemente, con exhortar a los
jovenes a iniciar el trabajo desde muy temprano .
Si este uso se introdujese, esto no causarfa ningtn
inconveniente a la mayoria de las piezas com-
puestas hasta el momento |[...].5

Pocos anos mas tarde, en 1724, Ra-
meau publicé una serie de obras para
clave precedida por un prélogo novedo-
so titulado De la Méchanique des doigts
sur le clavessin (Mecénica de los de los
dedos). Segiin Rameau, al tocar el cla-
vecin, deben utilizarse movimientos na-
turales y en este sentido, ésta afirmacion
predice un concepto que sera punto co-
mun entre los mds importante pedago-
gos e investigadores de la historia del
piano al referirse concretamente a la
elasticidad y libertad de los movimien-
tos e importancia de la utilizacién co-
rrecta de la mano. Muchos de sus ejem-
plos los hace por analogia con la espon-
taneidad del movimiento corporal que
se produce al caminar, y de cémo, al ser
este un movimiento practicado constan-
temente, se logra naturalidad. Es por
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ello que propone que debe practicarse
constantemente para lograr el mismo
resultado de naturalidad al tocar el cla-
vecin: “un ejercicio frecuente y bien en-
tendido es el autor infalible de la per-
fecta ejecucion”.®

En la década de 1750, que se ha de-
finido como el término del periodo barro-
Co, aparecen varios tratados que, aunque
no son muy novedosos, sintetizan la téc-
nica de teclado planteada hasta ese mo-
mento. En 1750, aparece, en Berlin, el
breve tratado Die Kunst das Klavier zu
spielen (El arte de tocar el teclado) de Frie-
drich Marpurg, quien conocia a Saint-
Lambert y a Rameau, y que fue uno de los
principales propagadores de sus ideas en
Alemania. Poco después, en 1755, publi-
ca otra obra importante: Anleitung zum
clavierspielen (Introduccion a la técnica
de teclado). Otro trabajo que sintetiza la
tradicién de la técnica clavecinista es el li-
bro Versuch iiber die wahre Art das Cla-
vier zu spielen (Ensayo sobre la verdadera
manera de tocar los instrumentos de te-
clado) que publicé Carl Philipp Emma-
nuel Bach, en 1753. En este trabajo, C.P.E.
Bach hace énfasis en la recomendacién
del uso del paso del pulgar y la manera
de digitar. Ademds, concede especial
atencion a la recomendacién de acomo-
dar las manos en el teclado de una ma-
nera anatémicamente favorable. Bien es
sabido que estos principios estdn susten-
tados y amparados en las ensefanzas de
su padre, el genial Johann Sebastian
Bach. (Ver figura N° 1).




Figura N° 1. Escala de la
menor con digitacion
moderna’, propuesta ya
por C. Ph. E. Bach.

Estos principios serdan los mismos
que desarrollaran, casi setenta anos des-
pués, Johann N. Hummel y Carl Czerny
por medio de innumerables ejercicios
destinados a desarrollar ese paso del
pulgar en escalas y arpegios.

Nuevo instrumento,
nuevas busquedas
de técnicas

En el periodo de apogeo del clave-
cin, otro instrumento empieza a surgir.
Entre 1698 y 1702, un constructor italia-
no de instrumentos, Bartolomeo Cristo-
fori, experimenté con un nuevo instru-
mento que llamé gravicembali col piano
e forte. Este instrumento trataba de con-
seguir flexibilidad en los matices, asi co-
Mo una respuesta mecanica mas preci-
sa. Aunque este instrumento no logro
avances importantes en su pais de ori-
gen, algunos constructores alemanes si-
guieron experimentando hasta obtener
un instrumento nuevo, al que llamaron

forte-piano. A mediados del siglo XVIII,
los pianos seguian siendo una novedad,
y, durante algin tiempo, pianos y clave-
cines coexistieron.® Paralelamente, los
compositores escribieron, durante algin
tiempo, obras que podian ser interpreta-
das en cualquiera de los dos instrumen-
tos. Sin embargo, novedades como una
mayor extension, el pedal de sostén, la
posibilidad de tocar con diferentes nive-
les (forte y piano), mayor volumen de
sonido y un mecanismo mds agil, impu-
sieron poco a poco el nuevo instrumen-
to. Durante esta época los compositores
explotan las posibilidades del nuevo ins-
trumento vy, a la vez, demandan mejoras
cada vez mayores. Su pensamiento se ve
reflejado en numerosos ejercicios. Tres
figuras importantes para el desarrollo
técnico son Franz Joseph Haydn, Wolf-
gang Amadeus Mozart y Muzio Clemen-
ti.

El caso de Haydn es interesante
puesto que la gran mayoria de sus sona-
tas fue compuesta en la época de esplen-
dor del cémbalo. A pesar de ello, sus
composiciones manifiestan importantes
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novedades en el tratamiento del teclado.
Una mayor utilizacion de escalas y arpe-
gios, y octavas quebradas, entre otros, asf
como mayor desarrollo de las estructuras
formales, contribuyen al desarrollo téc-
nico del repertorio del piano.

En Mozart, encontramos el primer
caso de virtuosismo pianistico. Existe
poca documentacién respecto a su ma-
nera de tocar, pero si numerosos comen-
tarios de contempordneos que senalan
su excelencia como ejecutante. Segiin
Leopold, su padre, Wolfgang poseia una
extraordinaria facilidad para ejecutar y
ornamentar improvisadamente en el cla-
ve y en el clavicordio. Aunque no pode-
mos estar seguros acerca de si Mozart
cambi6 con los afos su manera de tocar,
su gran produccion para teclado refleja
su evolucion técnica. Muchos pasajes
de su musica, que actualmente se ejecu-
tan mediante la caida libre del brazo o
la rotacién de la mano, probablemente
eran tocados por él sin un empleo acti-
vo del brazo, mas bien todo lo contrario.
No obstante, algunas obras tardias, co-
mo los conciertos K. 466, K. 491 y K.
503, parecen advertir que ya Mozart

Figura N° 2. Ejercicios de Mozart para la mano derecha.?
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usaba una mayor participacion del ante-
brazo. Sin lugar a dudas, su técnica fue
adquiriendo, con el tiempo, mas movili-
dad y mayores desplazamientos y esto
se refleja claramente en las cadenzas de
sus ltimos conciertos.

Por otro lado, también es importan-
te recordar que, aunque Mozart fue so-
bre todo compositor e intérprete, no pe-
dagogo, escribié algunos ejercicios que
fueron utilizados por sus alumnos Hum-
mel y Francesco Pollini. EI documento
técnico mds importante es el Fingerti-
bungen K. 626, b /48 (Ejercicios para
los dedos), que estan publicados en la
Neue Mozart Ausgabe y que son funda-
mentalmente para la mano derecha.
(Ver figura N° 2).

En esa misma época, proliferaron
obras diddcticas de otros autores que pre-
tendian desarrollar la técnica pianistica. A
partir de este momento, uno de los obje-
tivos primordiales de los métodos era re-
solver el problema del legato y del canta-
bile, en un instrumento que, adems, po-
dia, tocar forte y piano o viceversa. Este
es un cambio importante puesto que, en
el barroco, habia habido, sobre todo, un
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dominio absoluto del ata-
que articulado. En 1765,
Georg Simon de Lohlein
escribe la Klavierschule
(Escuela para teclado) v,
en 1789, Daniel Gottlob
Tiirk publica su Klaviers-
chule (Escuela de teclado),
que es el trabajo tedrico
mas importante de su
tiempo. En 1795, el fran-
cés Bernard Viguerie, pu-
blico Lart de toucher le
Pianoforte (El arte de tocar
el pianoforte). Con este ti-
tulo, hay una intencional
referencia al famoso texto
de Couperin, no solo por
su nombre sino por su
contenido. Entre 1796 vy
1801 apareceran impor-
tantes trabajos didacticos
como el Méthode nouve-
lle pour le pianoforte
(Nuevo método para el
pianoforte) de Johann Lud-
wig Dussek y el Méthode
pour le Pianoforte (Méto-
do para el pianoforte) de
Ignaz Pleyel, interesante
método ilustrado con di-
bujos de las posiciones de
la mano y el brazo.

Este trabajo merece
mencién especial puesto
que las descripciones deta-
lladas y precisas de Pleyel

Figura N° 3. El concepto de la técnica que serd el punto comin hasta este
momento, es el uso de la posicién fija como base del aprendizaje. Este es un con-
cepto que muchos pedagogos usan atin en nueslro tiempo, con el propdésito de
desarrollar igualdad e independencia de los dedos."”

hacen de él una obra de
trascendencia histérica.
Un detalle acerca de este
trabajo es que pretendia
obtener adelantos técnicos
muy rdpidamente, dada la
disposicion y la condensa-
cién de los grupos de ejer-
cicios. También conferia
gran énfasis a la dindmica
y al uso de ejercicios con
la posici6n de la mano fija,
una modalidad pedagégi-
ca que seria utilizada mas
adelante por Francesco Po-
llini, Johannes Pischna vy
Henri Herz, entre otros.
Otro trabajo intere-
sante es el de Johann Peter
Milchmeyer, quien ilustré
con dibujos la colocacién
de la mano, que es basica-
mente la postura claveci-
nistica. A pesar de reco-
mendar una postura ya su-
perada, el método es des-
tacable por la descripcion

teérica de la técnica de la
muieca para tocar octavas
y el staccato, la manera en
que recomienda tocar las
notas repetidas y el glis-
sando. Estos son detalles
que llaman mucho la
atencion puesto que este
tipo de efecto no era co-
muin en esta época y sera
mérito  de Milchmeyer
adelantarse a un recurso
que alcanzara su culmina-
cion pianistica con Liszt,
Ravel y Debussy. Otro as-
pecto al que dedica
Milchmeyer un apartado
especial es en referencia
al uso del pedal.

Hacia 1780, la cons-
truccién de los pianos ha-
bia avanzado considera-
blemente y se podian
identificar dos tipos, los
pianos vieneses, cuyo
mecanismo era mas livia-
no, y los ingleses, con un
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mecanismo mas pesado. Hasta aqui ve-
niamos comentando acerca del desarro-
llo técnico en los pianos vieneses, la lla-
mada Escuela Vienesa del piano, que
culminard con la figura de Czerny.

El mdximo exponente de la otra co-
rriente técnica es el pianista y composi-
tor de origen italiano Muzio Clementi.
Debido a su educacién, desde muy jo-
ven, en Inglaterra, su técnica refleja las
demandas del mecanismo de los pianos
ingleses que se estaban construyendo en
pleno apogeo de la revolucién indus-
trial. En Inglaterra, él realiz6 una extraor-
dinaria carrera como compositor y pia-
nista y, ademads, solia tocar en Viena, Ita-
lia, San Petersburg, Paris, entre otros, en
donde coseché grandes éxitos y se gano
un gran respeto. Fue maestro de impor-
tantes pianistas y pedagogos como Jo-
hann B. Cramer, Ignaz Moscheles y Frie-
drich Wilhelm Kalkbrenner. Escribi6 su
Introduction a L art de toucher le piano,
avec 50 lecons. (Introduccién al arte de
tocar el piano, con 50 lecciones). Pero
su gran libro de estudios, el Gradus ad

Parnassum (100 estudios para piano)'?,
escrito entre 1817 y 1826, es el mejor
testimonio de la estatura de Clementi co-
mo maestro. Hasta el momento, ningln
otro pianista o compositor habia elabo-
rado un trabajo como el Gradus ad Par-
nassum, pensado para abordar todos los
aspectos técnicos que cualquier pianista
de alto nivel debe manejar. Posterior-
mente, su alumno Cramer siguié el
ejemplo de su maestro.

Clementi aporta un aspecto impor-
tantisimo a la técnica del piano, el cual
es la libertad del brazo para ayudar a la
accion de los dedos, al atacar pasajes
como el que puede observarse en la Fi-
gura N° 5. Por otro lado, si bien es cier-
to que la técnica del peso vendra mucho
mads tarde, Clementi utiliza la masa del
antebrazo y la gravedad para ayudar a
producir el sonido. Ademads, va a trabajar
con gran acierto la extension de la mano,
cuyos principios seran adoptados en el
siglo XIX y XX por pedagogos de la talla
de Joseph Pichna e Isidor Phillips.
Clementi también serd el primero en usar

Figura N° 4. Ejercicios técnicos para la mane en posicion fija, propuestos por Pleyel y Dessek en su Méthode poor le
piano-forte (1797)."
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Figura N° 5. Estudio N° 13 de Muzio Clementi, que muestra el requerimiento de libertad del brazo para ser ejecutado.’

ejercicios con notas teni-
das en las cuales descansa
la mano sobre el fondo de
la tecla, buscando no oca-
sionar tensiones.

El aporte
futurista
de un coloso

Con Ludwig van Beet-
hoven la técnica del piano
se ve afectada violenta-
mente, no solo por la im-
portancia que tiene la
obra pianistica de este
compositor, sino porque
contiene una serie de in-
novaciones técnicas que
perduraran y marcaran
con sus huellas la manera
de tratar el piano de aqui
en adelante. Beethoven tu-

vo la idea de escribir un
método del piano que iba
a revolucionar la técnica.
Sin embargo, nunca lo es-
cribié, pero si escribid
ejercicios aislados que
probablemente le servie-
ron para experimentar vy,
posteriormente, enrique-
cer su escritura pianistica.

Beethoven se desarro-
[I6 como un misico com-
pleto mas que como un
pianista especializado. Fue
instruido por su maestro
Cristian Gottlob Neefe, co-
mo organista y clavecinista
y su formacion instrumen-
tal estuvo influenciada so-
bre todo por la obrade ). S.
Bach, del cual ejecutaba
de manera sorprendente el
Clave Bien Temperado. Es-
te hecho le permiti6 for-
marse en estrecho contac-
to con la tradicién contra-

puntistica que estimulé en
él un tipo de declamacion
y estilo del legato muy par-
ticulares. Algunos testimo-
nios indican acerca de las
cualidades del joven Beet-
hoven como improvisador.
Probablemente, mientras
improvisaba buscaba nue-
vas posibilidades instru-
mentales.
Afortunadamente, de
esta época se conservan
bocetos y experimentos
que son verdaderos ejer-
cicios técnicos y que re-
flejan la incansable bus-
queda de Beethoven de
una técnica personal.'?
Entre las fuentes mas inte-
resantes de estos ejerci-
cios de juventud esta el
llamado Manuscrito de
Kafka, que se conserva en
el British Museum de
Londres;" el de Kessler,
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que es propiedad de la Gesellschaft der
Musikfreunde de Viena, asi como el Ma-
nuscrito Wielhorsky, que se conserva en
el Museo Glinka de Mosct y otros reco-
gidos por Gustav Nottebohm a finales
del siglo XIX.

Observando algunos de estos ejerci-
cios constatamos cémo Beethoven se
aleja de la técnica clavicordistica y clave-
cinista alemana para explorar posibilida-
des insélitas en busca de nuevos ataques,
utilizando el movimiento lateral de la
mano y la rotacion que seran pilares de la
técnica romantica. (Ver figura N° 6).

Parece ser, por el testimonio de
Czemy, que Beethoven no era un pedago-
£0 muy minucioso ni constante, de mane-

ra que, el contar hoy con estos apuntes de
ejercicios es una verdadera suerte. A me-
dida que iba acentuando su atencion en la
composicion, perdi6 total interés en la pe-
dagogfa, al extremo de que nunca logré
ordenar un método de piano del que siem-
pre dijo, seria diferente a todos los demas.
Eso si, era muy exigente en las primeras
clases con respecto a la técnica y, sobre to-
do, con la aplicacién del legato. Como co-
mentamos anteriormente, el legato y el
cantabile en el piano eran practicamente
desconocidos y lo que se practicaba era el
ataque articulado con una pulsacion suel-
ta a la antigua, controlada por una accion
digital que €l modifica mediante una par-
ticipacién del brazo y de la muiieca.

etc.
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Figura N° 6. Ejemplos de ejercicios de Beethoven del Manuscrito de Kafka.!5
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Lo que es paraddjico es que este
aporte visionario de Beethoven no fue
seguido por sus discipulos, sino que
hubo que esperar hasta la aparicién de
Franz Liszt para que sus ideas fueran
desarrolladas.

La culminacion de
la Escuela vienesa

La aparicion, en 1828, del método
Ausfiihrlische, theoretisch practische
Anweisung zum Piano-forte Spiel von
ersten Elementar Unterricht an bis zur
vollkommensten Ausbildung (Escuela
completa tedrico-prictica de la ejecu-
cion pianistica desde las primeras ins-
trucciones hasta el grado mas alto de
perfeccion) de Johann Nepomuk Hum-
mel, presenta una exhaustiva manera de
plantear la instruccion pianistica. Este
tratado se diferencia de los de Cramer,
Dussek, Steibelt, Wolfl, en el sentido en
que estos se dedicaban basicamente a
un nivel inicial, mientras que Hummel
abarcaba toda la preparacion del pianis-
ta. El método de Hummel volvia a los
antiguos fundamentos de la Escuela vie-
nesa, desconociendo las ideas de su
maestro Beethoven, porque insistia en
una técnica absolutamente digital que
excluia la accién de la muieca. El afan
de consumar esta técnica digital provo-
ca la aparicién de dos aparatos revela-
dores del ingenio de dos notables peda-
gogos: el Chiroplast o Hand-Direktor de

Johann Bernard Logier y el Guide-Mains
de Friedrich Kalkbrenner. Ambos instru-
mentos eran parecidos, se trataba de un
soporte que evitaba que, mientras se es-
tudiaba, el brazo se moviera. Con ello,
se provocaba un movimiento muy loca-
lizado en los dedos.

Alrededor de esos anos, el mecanis-
mo del piano habia sufrido mejoras con-
siderables, sobre todo con la invencién
del mecanismo de doble escape, que
ofrecia mayores posibilidades de ataque
y, por ende, mayores posibilidades dina-
micas. Con este nuevo mecanismo, el
instrumento recibié el nombre de piano.
Estos instrumentos eran mds pesados vy
exigian mayor fuerza de ataque. Con el
propésito de mejorar la condicién mus-
cular de los pianistas, Henri Herz inven-
t6 el Dactilyon, que era una miquina con
diez anillos, para insertar los dedos de la
mano, con un mecanismo de pesas. Con
él, el estudiante debia vencer una resis-
tencia mayor a la de los pianos. Ademas,
para desarrollar fortaleza, Herz publicé,
en 1836, 1000 Exercices pour |'emploi
du Dactilyon (Mil ejercicios para el em-
pleo del Dactilyon), todos ellos en posi-
cion fija: do-re-mi-fa-sol-la-si-do.

Con el austriaco Carl Czerny, la téc-
nica de la Escuela vienesa alcanzé un
grado de modemidad y de armonia sin
precedentes. Hombre culto, concertista y
pedagogo, discipulo de Beethoven, cono-
ci6 a Hummel y a Clementi y es conside-
rado un simbolo de la evolucién pianisti-
ca. Czerny sublima y unifica la técnica
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tradicional con nuevos principios como
es la introduccion del peso y una postura
del brazo mas distendida. Abandona defi-
nitivamente la accion pinzada, propo-
niendo el ataque desde la superficie de la
tecla, cosa que ayudard mucho en la bis-
queda del legato del que tanto escuché
hablar a su maestro, Beethoven.

Su obra mas importante, escrita en
1839, es la Volistindige theoretisch-prac-
tische Pianoforte-Schule (Escuela Com-
pleta tedrica-prdctica del Pianoforte), que
consta de 3 volimenes y esta esquemati-
zado en tres apartados: teoria, digitacién
e interpretacion. Contiene reflexiones his-
toricas y estéticas, normas de fraseo, di-
versidad de tipos de ataques y articula-
cion; es la mas importante obra de su
tiempo.'” etc. Entre los discipulos de
Czemy destacan Theodor Déhler, Adolf
Kullak, pero sobre todo Theodor Lesche-
tizky y Franz Liszt.

Leschetizky es un caso Gnico en la
historia del piano, pues logré reunir y
formar un alumnado de primerisima -
nea, entre ellos Ignaz Friedman, Marc
Hambourg, Arthur Schnabel, Ely Ney,
Alexander Brailowsky, Fanny Bloom-
field-Zeisler y Jan Paderewsky. Hubo un
momento en que la mitad de los concer-
tistas del mundo habian estudiado con el
método de Leschetizky, quien formaba
alumnos desde muy temprana edad y
trabajaba con la ayuda de numerosos
asistentes. Leschetizky no escribié acer-
ca de sus principios, pero algunos de sus
alumnos si lo hicieron y hacen mencién
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de su método, es el caso de Marie Prent-
ner, quien fuera su asistente; Paderewsky,
Schnabel y Malwine Brée, otra de sus
asistentes que escribié Die Grundlage
der Methode Leschetizky (Fundamentos
del Método Leschetizky). Hoy sabemos
que, en realidad, su método no contenia
grandes secretos, pues él guardaba un
gran respeto por las caracteristicas y las
actitudes de cada uno de sus discipulos.
Por eso, sus alumnos muestran muchas
diferencias entre si, como lo podemos
constatar por medio de fotografias y ar-
chivos fonograficos.

El jeu perle de la
Escuela francesa

En la primera mitad del siglo XIX, las
aulas del Conservatorio de Paris ven na-
cer una corriente denominada Escuela
francesa, cuya caracteristica fundamen-
tal es el jeu perle. El ataque y el sonido
del jeu perle tiene su fundamento en la
manera rdpida y precisa de atacar la te-
cla del periodo barroco, que es una ac-
cion digital en donde el brazo permane-
ce fijo. El otro ataque que caracteriza la
Escuela francesa es el jeu du poignet, es
decir técnica de mufeca. El proponente
de la Escuela francesa es Louis Adam,
con su célebre Methode de Conservatoi-
re (Método del Conservatorio) y, poste-
riormente, se confirmara con Francois
Adrien Boieldieu, como una estética que
Caracterizard la ensefianza del piano en
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el Conservatorio. En al segunda mitad
del siglo XIX, Antoine Marmotel se con-
vierte en el pedagogo mds importante.
De él se conservan los ejercicios de la
Ecole de Mecanisme (Escuela del meca-
nismo).

Los mas notables pedagogos de la
Escuela francesa, entre la segunda mitad
del siglo XIX y el principo del siglo XX
fueron Isidor Phillips, Blanche Selva vy,
sobre todo, Marie Jaél y Alfredo Cortot.
Este (ltimo, notable pianista y editor de-
jo una formidable Editions de Travail
(Ediciones de trabajo) con comentarios,
consejos técnicos e interpretativos, de
una importante seleccion de obras del
romanticismo para el piano. Sumamen-
te valioso son sus Principes Rationnels
de la Technique Pianistique (Principios
racionales de la técnica pianistica).'®

La eclosion del pianismo
virtuoso: Frederic
Chopin, Franz Liszt y
Johannes Brahms

En la primera mitad del siglo XIX, el
piano adquiere una gran importancia en
el mundo musical europeo. El instrumen-
to se va perfeccionando cada dia y el re-
pertorio se enriquece con la aparicion
constante de obras de gran trascendencia.
Las grandes figuras de este periodo seran,
sin duda, Frederic Chopin y Franz Liszt.

La clave para entender la técnica de
Chopin consiste en comprender lo que él
denomina la tecla como punto de apoyo.
Esto significa que el -dedo renuncia a su
autonomia para convertirse en la parte ter-
minal de un todo, o sea, mano y brazo. Es
necesario una gran flexibilidad del codo y
la mufeca y una gran naturalidad en el
movimiento, en lugar de acoplarse a la
formacién del dngulo recto usado por
otros pedagogos. Algunos retratos de Cho-
pin lo muestran con los brazos completa-
mente distendidos. A partir de esta postu-
ra, la mufeca queda libre para estar en
continuo movimiento. La posicién de la
mano también debia ser distendida, bus-
cando un ajuste anatémico sobre el tecla-
do en lugar de los dedos curvos de acuer-
do con el principio de la articulacién ba-
rroca o del periodo clasico. Su recomen-
dacion para alcanzar esta postura era
practicarla sobre las notas: mi-fa#-sol#-
laz-do, con lo dedos largos descansando
sobre las teclas negras en ambas manos. A
partir de esta postura, cada quien debia
buscar su propio balance y naturalidad
(Ver figura N° 7). La obra culminante de
Chopin, como aporte a la técnica del pia-
no, corresponde a sus estudios Op. 10 y
Op. 25, que son probablemente la colec-
cién de estudios mas interpretados y co-
mentados en toda la historia del piano.

Con Liszt, podriamos decir que el
pasado cobra vida, pues en sus numero-
sas conciertos ejecuta a Beethoven, We-
ber y Schubert. Por otro lado, como
compositor es el gran reformador de la
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Figura N® 7. Jan Kleczynski, un discipulo de Chopin y de Karol Mikuli (también alumno de Chopin) propone diferen-
tes maneras de utilizar ejercicios recomendados por Chopin.”

técnica del piano, ya que buscé y explo-
t6 nuevas posibilidades del instrumento.
Estudié con Czerny poco menos de dos
anos, pero el momento crucial en su vi-
da lo marco el violinista italiano Nicco-
lo Paganini. El gran virtuoso del violin
llevé a Liszt a replantearse toda su vida
y, asus 21 anos, se dedico a estudiar con
obsesion, o como lo diria él mismo, avec
fureur (con furor): estudiaba hasta cinco
horas diarias de técnica pura, escalas, ar-
pegios, notas dobles, trémolos, efc. La
técnica de Liszt se enfoca en tres aspec-
tos fundamentales: los ataques de dedo,
los de muneca y los de brazo. En este (l-
timo punto, Liszt le confiere al brazo un
protagonismo especial, haciéndolo rotar
o vibrar para tocar octavas o acordes re-
petidos. Toda la produccién de Liszt am-
plia de manera asombrosa las dificulta-
des de la técnica pianistica de su época.
Quizéds las obras mds importantes con
este fin son los Ftudes d’Execution Trans-
cendante (Estudios de ejecucion trascen-
dental), publicados en 1827. También
son notables sus 12 cuadernos de Tech-
nische Studien (Estudios técnicos).

El vinculo con el pasado que estable-
ci6 Liszt también se manifest6 en algunos
tedricos del piano contemporédneos, co-
mo fue el caso de Francois Joseph Fetis,
quien era musicologo, editor, pedagogo,
compositor y director del conservatorio
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de Bruselas y el prestigioso musico Ignaz
Moscheles. Ambos lanzaron a la luz su
tratado publicado como Methode des
Methodes (Método de métodos) y en el
que muestran lo alcanzado hasta ahora,
acogiendo la tradicién y sintetizandola.
En realidad, lo que Fetis y Moscheles se
proponian era demostrar que hasta ahora
habia habido diferentes maneras de tocar
el piano. Ademés, comentan detallada-
mente acerca de los diferentes tipos de
ataques y movimientos de la mano, mu-
neca y brazo, y afirman, incluso, que una
misma figura puede tocarse de maneras
distintas, o sea, con movimientos fisiol6-
gicos diferentes. Este criterio fue seguido
por otros pedagogos y fue aplicado sobre
todo a la ejecucién de notas dobles.

Por su parte, Moscheles, quien
también era un gran pianista, amplié la
gama de variantes timbricas, al utilizar
los principios de la acentuacién y el le-
gato, asi como el movimiento vertical
de la muneca pero, sobre todo, el con-
cepto del Gewicht der Fingerspitze (pe-
so en la extremidad del dedo), pro-
puesto por Czerny.

Otras grandes figuras del piano de es-
ta época son Carl Maria von Weber, Felix
Mendelshonn y Robert Schumann, quie-
nes por medio de su literatura aportaron
grandes obras que resumen este pianismo
que los rodeaba. Especial mencién merece
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Figura N° 8. Ejercicio N° 10, 34 y 37a de Johannes Brahms,?’

también el pianista Sigismund Thalberg, un
virtuoso quien fuera archirrival de Liszt, cu-
yos aportes a la “técnica de bravura” pia-
nistica no podemos desconocer.

El piano alcanz6, con Chopin y
Liszt, importantisimos adelantos que
trascenderan a la técnica moderna del
piano, tales como la definitiva integra-
cion, en el ataque, de la utilizacion del

peso’! y la accién conjunta del brazo y
de la mano, ademads del punto de con-
tacto con la superficie de la tecla.

La tercera figura de la composicién
romantica del piano es Johannes
Brahms, quien, antes que ejecutante, fue
el extraordinario compositor que cono-
cemos. Se tiene muy poca informacién a
cerca de su manera de tocar pero, por lo
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que comentan algunos de sus amigos
(Franz Liszt, Joseph Joachim, Clara Schu-
mann), parece ser que se preocupaba
mas por la musica que por la pulcritud
de sus ejecuciones. Por supuesto que el
gran aporte de Brahms a la técnica del
piano esta contenida en su repertorio,
tanto solistico como de camara. Sin em-
bargo, su gran reflexion sobre la técnica,
esti contenida en sus 51 Ubungen fiir
das Pianoforte (51 ejercicios para el pia-
no), publicado en 1893 por el editor
Simrock. Con este compendio, Brahms,
en lugar de plantear puntos de vista te6-
ricos, propone una serie de combinacio-
nes de posturas distintas para lograr una
relacion flexible con el piano.

La época dorada del
pianismo interpretativo

Entre el final del siglo XIX y las pri-
meras décadas del siglo XX, la interpre-
tacién pianistica vive una época dorada.
Apareceran grandes virtuosos que apor-
tardn cada uno, con sus rasgos de ejecu-
cion personales, un nivel competitivo
sin precedentes. Si miramos un poco ha-
cia atras, encontramos a Carl Tausing
(discipulo de Liszt), quien vivié escasos
29 anos y, en su corta vida, logré una
carrera brillantisima, y al gran Hans von
Bilow reputado pianista, editor y direc-
tor de orquesta. Vendran luego Anton
Rubinstein, gran virtuoso, quien dejé un
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Figura N*° 9. Anton Rubinstein.?2

legado importante de alumnos que fue-
ron notables pianistas y pedagogos, tales
como Joseph Hoffmann, Joseph Lehvin-
ne, Felix Blumenfeld (maestro de Vladi-
mir Horowitz), entre otros.

Lehvinne, en su libro Basic princi-
ples in Pianoforte Playing (Principios ba-
sicos de la ejecucién del piano), comen-
ta la importancia de la posicién del
cuerpo de Anton Rubistein (los hombros
muy adelantados con respecto al asien-
to), para proyectar de esta manera, su
peso sobre el piano.

Rubinstein es el gran reformador y
reorganizador del sistema educativo mu-
sical ruso, por eso se le considera el pre-
cursor de la Escuela rusa del piano. El
impuso en los conservatorios rusos el cri-
terio de que la técnica debia ocupar el
primer lugar entre los objetivos curricula-
res. Tal y como recuerda Sergei Rachma-
ninov, Rubinstein insistia en que la meto-
dologia y la disciplina de los rusos se de-
bia forjar con métodos tradicionales.



El caballo de batalla de este entrena-
miento fue el método Le pianiste virtuo-
se (El pianista virtuoso), de Charles Louis
Hanon, editado en la década de 1870.%*

Durante los primeros cinco anos, el estudiante ad-
quiere gran parte de su instruccion técnica, a partir
de un libro de estudios de Hanon que se utiliza muy
profusamente en los conservatorio.... , al final del
quinto ano, tiene lugar un examen. Este examen se
compone de dos partes. Se examina al alumno dos
veces, primero en su habilidad en la técnica y luego
en sus habilidad en la interpretacion artistica (piezas,
estudios, etc.). Sin embargo, si el alumno, no supera
el examen técnico, no se le permite seguir adelante.
El alumno conoce los ejercicios de Hanon tan bien,
que reconoce cada ejercicio por su nimero, y el tri-
bunal puede pedirle, por ejemplo, que toque el nu-
mero 17, 28, 32 etc... Inmediatamente, el estudiante
se sienta ante el teclado y toca. Aunque los estudios
originales son en Do Mayor .... debe ser capaz de to-
carlos en cualquier otra tonalidad. También se reali-
za un examen metronémico... el tribunal decide la
velocidad y el metrénomo empieza a marcar el tiem-
po. Se le pide al alumno, por ejemplo, que toque la
escala de Mib Mayor, con el metrénomo a 120, con
8 notas por golpe. Si consigue aguantarlo, se le
aprueba y pasa a otros examenes.**

Otro gran exponente de esta tradi-
cién, al que podriamos calificar de re-
novador de la Escuela rusa, es Heinrich
Neuhaus, maestro de Sviatovslav Richter
y de Emil Gilels. Su libro Ob iskusstvo
fortep’yannoy igry (El arte de tocar el
piano), escrito en 1958, es una sintesis
de su experiencia como pedagogo y si-
gue gozando de una especial predilec-
cién entre los pedagogos, aun en la ac-
tualidad.

Existe una generacion de pianistas
notable que aparecen después de Bulow
y Rubinstein y que tuvieron un gran pro-

tagonismo en la mitad del siglo XX. Con
estas luminarias del teclado, aparece la
practica del pianista concertista, dedica-
do por completo a la vida artistica, sepa-
randolos de los antiguos pianistas com-
positores. Estos modernos concertistas al-
canzaran gran fama como intérpretes es-
pecialistas en un estilo o en un composi-
tor. Tal es el caso de Eugen D’Albert, gran
especialista en la musica de Beethoven y
que dejé el tratado Schule des héheren
Klavierspiel (Escuela Superior de ejecu-
cién pianistica); asi como de Moriz Ro-
senthal; la venezolana Teresa Carreno;
Rafael Joseffy, con su School of Advanced
Piano Playing (Escuela de ejecucién
avanzada del piano); Ignaz Paderewsky,
Leopold Godowsky, Alfredo Cortot, Emil
von Sauer, Ferruccio Busoni, Joseph Leh-
vinne, Wilhelm Backhaus. Menci6n apar-
te merece Martin Krause, quien a pesar
de no haber desarrollado una exitosa ca-
rrera concertistica, fue el maestro de dos
de los mas grandes pianistas del siglo XX,
Edwin Fischer y Claudio Arrau. Especial
mencion merece también Arthur Schna-
bel, pianista y pedagogo, quien partia del
hecho de que se debia tocar con una ac-
cion longitudinal del brazo: hacia delan-
te y hacia afuera, mas que para abajo.
Con esto, el tradicional ataque del dedo,
queda descartado. El considera que la di-
mension fisica de la ejecucion, debe es-
tar en funcion del fraseo y del discurso
musical.

Entre los grandes concertistas que
transmitieron sus conocimientos a las
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nuevas generaciones, durante la segunda
mitad del siglo XX, destacan Alfred Cor-
tot, Wilhelm Kempf, Rudolf Serkin, Clau-
dio Arrau, Mieczyslaw Horszwski. Ellos
implantaron una nueva modalidad de
impartir clases: las clases maestras, los
seminarios y los campamentos musica-
les, que tuvieron gran auge y que se con-
tinGan practicando hasta la actualidad.

La sonoridad etérea
de Claude Debussy y
de Maurice Ravel

Dentro del panorama del pianismo
acrobatico, que se desarroll6 a lo largo
del siglo XX, se distinguen los composi-
tores franceses Claude Debussy y Mau-
rice Ravel. En ambos casos, las exigen-
cias sonoras de su mdsica obligaron a
los pianistas y a los estudiosos a plan-
tearse nuevos retos en la técnica, que
permitiera producir los sonidos necesa-
rios para poder tocar sus obras de la ma-
nera que ellos la pedian. Su enfoque
técnico no se basa en la tradicional “téc-
nica de bravura”, sino que mds bien es
una técnica que requiere un alto grado
de sutileza y perfeccion de ataque, a fin
de poder conseguir la atmésfera sonora,
que es parte esencial de esta muisica.

Debussy, de acuerdo con su alum-
na, la pianista y pedagoga francesa Mar-
guerite Long, fue un pianista maravillo-
so, poseedor de un touché original. Ata-
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caba la tecla inspirado en el mismo
principio chopiniano de mantener los
dedos en constante contacto con su su-
perficie, y con una postura de los dedos
mas longitudinal. Dej6 dos libros de es-
tudios que son el testimonio de su idea
de ofrecer nuevas perspectivas sonoras y
una coleccién de 24 preludios, que ocu-
pan un lugar preciado en el repertorio
del siglo XX.

El caso de Ravel es interesante por-
que se aproxima a la antigua técnica de
Rameau y Couperin, en el aspecto rela-
cionado con la precision del ataque, pero
con una especie de blandura y vaguedad
sonoras unicas. No debemos olvidar que
Ravel posefa una extraordinaria paleta or-
questal y que, de algunas de sus obras pa-
fa piano, se cuenta, ademas, con la ver-
sion para orquesta. Con ellos podemos
constatar que el ideal de la sonoridad de
Ravel va més alla de la misma naturaleza
del instrumento. Entre sus principales
obras se encuentran la suite Le tombeau
de Couperin y el Gaspard de la Nuit.

Dos grandes teéricos
de la técnica y de

la metodologia del
piano en el siglo XX

Las primeras tres décadas del siglo
XX generaron en Europa importantes
cambios en el mundo musical. Aparece el
Pierrot Lunaire de Arnold Schoenberg e



Igor Stravinsky protagoniza un gran es-
candalo con su Consagracion de la Pri-
mavera. Para la historia del piano, estos
son también anos muy importantes. El re-
pertorio se enriquecera con nuevas de-
mandas técnicas nacidas del genio crea-
dor de Béla Bartok, Sergei Prokoviev, Ma-
nuel de Falla, Maurice Ravel, Claude De-
bussy y Anton Webern, entre otros. Por
otro lado, por primera vez se aborda cien-
tificamente la problematica de los movi-
mientos fisiolégicos de la técnica pianisti-
ca. El médico Friedrich Steinhausen reali-
za estudios en este campo, y establece las
bases para estudios posteriores. Otto Ort-
mann escribe exhaustivos estudios y efec-
tia experimentos que quedaron descritos
para la posteridad en su libro The Physio-
logical Mechanics of Piano Technique
(Mecanismo fisiol6gico de la técnica pia-
nistica). Pero los mds importantes tedricos
de la técnica pianistica de esta era serdn
Tobias Augustus Matthay y Rudof Maria
Breithaup.

Matthay es el mds prolifico de los
tedricos de su época y se convirtié en el
gran referente de la pedagogia del piano
en los paises de habla inglesa. Matthay
escribié acerca de diversos temas y dejo
un auténtico legado bibliografico entre
los que podriamos mencionar sus libros
Musical Interpretation (Interpretacion
musical), The Act of Musical Concentra-
tion (El acto de la concentracién musi-
cal), On Memorizing and Playing from
Memory (Acerca de la memorizacion y la

ejecucion de memoria), On Colouring as
Distinct from Tone-inflection (De la colo-
racion como distintivo de las inflexiones
sonoras), The visible and the invisible on
Pianoforte Technique (Lo visible y lo invi-
sible en la técnica del piano), Relaxation
Studies (Estudios de relajacion) y The act
of touch in all it’s Diversity (El acto del to-
que en toda su diversidad). Este dltimo li-
bro es punto de referencia ineludible pa-
ra cualquier pianista o pedagogo que de-
see analizar sus teorias. El trabajo de
Matthay es un trabajo minucioso en el
que el expone cuarenta y dos tipos dife-
rentes de ataques. Entre sus alumnos mas
importantes se encuentran Myra Hess,
Harriett Cohen, Moura Lympany y Clif-
ford Curzon, entre otros.

El tedrico aleman Breithaup, por su
parte, es el otro gran tratadista de princi-
pios de siglo XX. Su libro Die Natiirliche
Klaviertechnik (Ejecucion natural del pia-
no) fue considerado, en las primeras dé-
cadas del siglo, la “Biblia” de la moderna
ensenanza del piano. Breithaup nunca
llegd a ser un concertista reconocido, sin
embargo, enseiid durante muchos anos
en el prestigioso Conservatorio Stern, en
Berlin. Las teorias de Breithaup se susten-
tan en dos leyes naturales: el peso, por
tanto, la gravedad y las funciones arméni-
cas como factores de tension y distension.
Ademads, para él, la técnica es un fenéme-
no mucho mds complejo, en el que se
conjugan la naturaleza, el factor psicol6-
gico y el trabajo:



La técnica, como un continuo proceso de movi-
mientos, es un proceso psicologico cuyo producto
potencial, mecanizado y automatizado mediante la
préctica, deberia ser orientado, sin excepcion, hacia
un mismo objetivo: la economia de energia.?®

Su obra maestra estd dividida en tres
volimenes. El primer volumen se llamé
inicialmente Handbuch der Pianisten
Praxis (Manual de la practica del piano)
y luego lo llamaria Handbuch der Mo-
dernen Methodik und Spielpraxis (Ma-
nual de la moderna metodologia y de la
practica de la ejecucion). Luego agregé
a esta parte otro volumen dedicado a ar-
tistas y pedagogos, Kinstler und Lehrer
(Artistas y maestros). El segundo volu-
men, Die Grundlagen des Gewichtspiel
(Fundamentos de la técnica del peso),
aborda los principios y fundamentos de
la ejecucion, mediante la utilizacion del
peso. El tercer volumen contiene cinco
fasciculos titulados Praktische Studien
(Estudios précticos), que son ejercicios
técnicos y estudios de diversos composi-
tores, mediante los cuales demuestra sus
principios. La obra de Breithaup es una
formidable herramienta pedagégica que
reflexiona profundamente acerca de la
naturaleza de la interpretacion y la eje-
cucion pianistica.

En conclusion ...

Esta rdpida panoramica de la histo-
ria de la técnica del piano demuestra
que su evolucién ha dependido, en mu-
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cho, del ingenio y de la inteligencia de
individuos, unos que han creado escue-
las, fundamentadas en teorias, y otros
que han creado estilos de ejecucion par-
ticulares, a pesar de que inicialmente
pertenecian a una escuela. Por ejemplo,
Liszt y Leschetizky fueron alumnos de
Czerny, sin embargo, son absolutamente
distintos entre s, y su descendencia, a la
vez, es tan diversa como podamos ima-
ginar.

Es importante hacer notar que, en
los albores del desarrollo de la masica
de teclado, generalmente el compositor
y el intérprete eran la misma persona. A
finales del siglo XIX, hay una separacién
importante entre compositor e intérpre-
te. A partir de la segunda mitad del siglo
XX, se consolida una nueva figura, la del
pedagogo como especialista de la activi-
dad docente y, en muchos casos, aleja-
do de la carrera concertista. El pedago-
80 asumird al estudiante de manera casi
integral, estableciendo con él un vincu-
lo importante.

Por otro lado, en la actualidad tam-
bién se manifiesta una tendencia hacia la
internacionalizacién de la ensefianza del
piano, que ha ido borrando la antigua
identidad de los grandes centros musica-
les y el concepto de “Escuela” ha ido re-
duciéndose. A partir de la segunda mitad
del siglo XX, comienza a escasear la bi-
bliografia que trata sobre la teoria de la
técnica pianistica. Todos los conceptos
van a girar en torno a las ideas acumula-
das hasta ahora y que fueron producto de



las investigaciones de Steinhaus, Ort-
mann, Matthay y Breithaup. Es el caso de
Die Technik des Klavierspiel (Técnica de
ejecucion del piano), del hingaro J6zsef
Gat; el libro de Albert Nieto La digitacion
pianistica; On Piano Playing (Acerca de
la ejecucion del piano) de Gyorgy San-
dor, y los interesantisimos apuntes del
pianista espanol Eduardo del Pueyo, es-
critos poco antes de morir, en 1986 y que
fueron publicados en 1990, bajo el titulo
de Entretiens sur le piano (Conversacion
sobre el piano). Han quedado —como es
l6gico- grandes personalidades peda-
gbgicas capaces, por si solas, de mar-
car a sus discipulos, o pianistas de gran
renombre, cuyo estilo también ha deja-
do seguidores, como es el caso de Ser-
gei Rachmaninov, Arthur Rubinstein,
Claudio Arrau, Vladimir Horowitz, y
Glenn Gould, para citar solamente a
algunos.

Por eso, el pianista o pedagogo con-
temporaneo tiene el compromiso de
consultar y estudiar la problematica pia-
nistica teniendo como referencia una
vasta produccién bibliografica de trata-
dos, métodos y estudios musicologicos
de todas las tendencias. Sin embargo,
tampoco hay que olvidar, tal como se-
nala Cortot, que lo importante es, por
supuesto, la obra musical.

“...estimo que el Gnico medio, a la vez rapido y se-
guro, de perfeccionar la técnica instrumental es so-
meterla estrictamente a la preocupacién de la in-
terpretacién poética. Con ello la técnica se diversi-
fica, se hace flexible y confiere a la ejecucion esos

tintes variados que por si solos hacen comprensi-
bles y vivientes las obras musicales, cualquiera sea
el género a que pertenezcan.

;Se esfuerza la ensenanza actual de la mdsica lo
bastante por penetrarse de la naturaleza misma del
arte que pretende elucidar, por descubrir los méviles
secretos de la inspiracion del compositor? ;Y no sa-
crifica demasiado a la pura habilidad instrumental
en detrimento de la inteligencia de los sentimientos?
La correccion exterior de la ejecucion, la perfeccion
mecanica no son nada si no sirven para traducir me-

jor el principio generador de la obra de arte”.2®

Notas

1. Wilhem Furtwdngler. Concerning Mu-
sic. (London: Boosey & Hawkes,
1953), p. 53

2. Michael Chanan. Musica Practica. The
social practice of Western Music from
Gregorian Chant to postmodernism.
(Londres: Editorial Verso, 1994), p. 166.

3. Tomas de Sancta Maria. Libro llamado
Arte de taner fantasia. (1565). (Ginebra:
Minkoff Reprint, 1973), p. 37.

4. Tomas de Sancta Maria. Libro llamado
Arte de tarer fantasia. (1565). (Ginebra:
Minkoff Reprint, 1973), pp. 37-38.

5. Frangois Couperin. L~ art de toucher le
clavecin (1717). (Alemania: Breitkopf &
Hartel, 1961), p. 20

6. Jean-Philippe Rameau. Piéces de clave-
cin. (Paris: Heugel & Cie., 1978), p. 16.

7. Carl Philippe Emanuel Bach. Essai sur
la vrai maniere de jouer des instruments ,
a clavier. (Paris: Editions Jean-Claude
Lattés, 1979), p. 51.
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Para informacién sobre este tema, véa-
se: Cyril Ehrlich. The piano. A history.
(Oxford: Clarendon Press, 1990).

Wolfgang Amadeus Mozart. Neue Aus-
gabe samtlicher Werke. Serie I1X, Vol I
(Kassel: Bdrenreiter, 1972), pp. 171-
172,

En: Luca Chiantore. Historia de la técni-
ca pianistica. (Madrid: Alianza Editorial
S.A., 2001), p. 140.

Idem.

Del Gradus ad Parnassum existe una ex-
celente seleccion de 50 estudios, de
Hans von Bulow y otra de 25 estudios
de Carl Tausig.

Carl Tausig. Gradus ad Parnassum. 29
Estudios escogidos. (New York: Edwin F.
Kalmus, sin fecha), p. 30.

Acerca de este tema, véase: Luca Chian-
tore. Historia de la técnica pianistica.
(Madrid: Alianza Editorial S.A., 2001 ),
p. 160.

El Manuscrito de Kafka fue editado en
1970 por Joseph Kermann.

Luca Chiantore. Historia de la técnica
pianistica. (Madrid: Alianza Editorial
S.A., 2001), p. 163 y 166.

Hasta el presente son de uso diario sus
estudios Op. 299, Op.740, Op. 335,
Op. 337. Op. 365, Op.399, entre otros.
Otro método de esta época que tam-
bién adquirié vigencia durante casi un
siglo es el Grosse theoretisch-praktis-
che Klavierschule (Gran Método te6ri-
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18.

19,

20.

21.

22

23.

24,

co-prdctico para el piano), escrito en
1858 por Sigismund Lebert y Ludwig
Stark.

Alfred Cortot. Principes Rationnels de la
Technique Pianistiqu. (Paris: Editions Sa-
labert, 1957).

Luca Chiantore. Historia de la técnica
pianistica. (Madrid: Alianza Editorial
S.A., 2001), p. 322.

Johannes Brahms. 51 Ubungen fiir das
Pianoforte. (Wiesbaden: Breitkopf &
Hartel, sin fecha), p. 14, 37 y 40.

Este aspecto serd teorizado profundamen-
te por Rudolf Breithaup y su gran expo-
nente en el siglo XX serd el pianista chile-
no Claudio Arrau. Tanto que, en una en-
trevista realizada por Joseph Horowitz a
Arrau, éste recuerda que, cuando Breit-
haup lo escuché, siendo él muy joven,
comento, mientras tocaba: “Si, si, si.! De-
finitivamente, es correcto.” En: Joseph
Horowitz. Conversations with Arrau.

(New York: Limelight Editions, 1982), p.
109.

Luca Chiantore. Historia de la Técnica
pianistica. (Madrid: Editorial Alianza
S.A., 2001), p. 428.

Los ejercicios de Hanon no eran un traba-
jo de vanguardia, sino mas bien una ex-
presion del academicismo digital tradi-
cional y Anton Rubinstein lo adopta co-
mo base, anteponiéndolos a aspectos
mds personales de su pianismo.

Luca Chiantore. Historia de la técnica
pianistica. (Madrid: Editorial Alianza
S.A., 2001), p. 433-434.



25. Rudof Maria Breithaup. Die Natiirliche
Klaviertechnik (Leipzig: C.F. Kahnt
Nachfolge, 1905), p. 23.

26. Alfred Cortot. Curso de Interpretacion.
(Buenos Aires: Ricordi Americana
S.A.,1934), p. 14.
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