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Resumen

El articulo “El piano del siglo xx”, es un ensayo sobre las dis-
tintas corrientes estéticas del pensamiento musical contem-
poraneo: impresionismo, nacionalismo, atonalidad, dodecafo-
nismo, serialismo, la escuela experimental americana, el piano
preparado, aleatoriedad, la forma abierta, indeterminismo, el
continuo, el macro-timbre, la tecnologia, sefialando particu-
larmente aquellas obras de la literatura pianistica en la que se
puede observar unainnovacién o una aportacién destacada para
la historia de la musica del siglo xx,.

Los aspectos fundamentales que este ensayo intenta abor-
dar son aquellos referentes a los recusos técnicos y ala innova-
cién de la estructura. El andlisis de las obras dentro de esta
visién histérica pretende ademds resaltar al piano como un fac-
tor de cambio en la estética musical.

Introduccién
Los inicios del piano pueden fecharse a finales del siglo xviry
principios del xvi en pleno periodo barroco aunque éste no lo-
grase ser aceptado cabalmente como instrumento de la produc-
cién musical sino hasta el siglo xix, cuando alcanza un lugar pre-
ponderante gracias a la aportacion de grandes compositores-vir-
tuosos del instrumento como Beethoven, Chopin y Liszt, que de-
sarrollaron su técnica.

Aprincipio de este siglo, compositores impresionistas como
Debussy y Ravel, nacionalistas, como Barték o Stravinsky, o
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atonales, como Schoenberg o Berg, se alejan de la tradicién para
crear, a través de formas alternativas de organizacién musical que
integrardn escalas y combinaciones arménicas o formas musica-
les inéditas, sonoridades en las que nuevos ataques, colores y
utilizaciones del pedal tenderan a transformar el timbre del pia-
no. Hoy entendemos dicho concepto como el producto sonoro
resultante de multiples articulaciones logradas por medio de ata-
ques diversos, de su rica combinacién con los pedales del instru-
mento y de la exploracion abierta de su estructura.

Es mi intencién hacer un andlisis que intenta una sintesis de
las principales corrientes del pensamiento musical contemporé-
neo que involucran al piano, sefialando particularmente aquellas
obras delaliteratura pianistica en las que se pueda observar una
innovacién o una aportacién destacada para la historia de lamu-
sica del siglo xx.

Varios son los aspectos fundamentales que deseo sefialar con
relacion al pianoy ala evolucién de su técnica, todos entendidos
dentro de laidea de una multiple amplificacién[:

«de recursos técnicos, como los que desembocaron en el fac-
tor timbrico;

edeloestructural, como la incorporacién de nuevas técnicas
de composicién, la apertura de la forma, la extensién a la micro-
intervélicay, finalmente,

«demétodos de representacién delanovedad, como las rela-
cionadas con la notacion.

Eltimbre

Antes de adentrarnos en el nuevo piano, me referiré a lanocién
mads general de timbre, entendida en tanto que suma delos diver-
sos componentes de frecuencia y de amplitud que constituyen un
espectro unitario. Alo largo del siglo xx, el pensamiento musical
evolucionard gracias alainfluencia de la cada vez méds grande con-
ciencia de laimportancia del factor actistico. Si en épocas anteriores
la tonalidad permiti6 la organizacién musical a partir dela altura
sonora, nuestro siglo registrard la preocupacién del compositor
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hacia el timbre, hoy base de una nueva organizacion, tanto de la
musica orientada hacia las nuevas tecnologias como de la mtisica
escrita.

Para entender el lento desarrollo conducente hasta que surge
el timbre como un elemento que alcanza a convertirse en unabase
estructural, es necesario resumir brevemente elmodo en el que se
planteaba su participacién en épocas precedentes: la concentra-
cién de la organizacién musical en torno de las alturas sonoras
tendi6 a reducir en la escritura el papel del color instrumental,
quedando circunscrito a cada fuente sonora, como si el timbre
determinase a un objeto inmévil. Sin embargo, piénsese enla ri-
queza del colorido instrumental que hoy descubren nuevamente
intérpretes como Gustav Leonhardt, por ejemplo, en su aproxi-
macién al barroco, riqueza que era parte de una tradicién oral
que dejaba en manos del ejecutante la produccién de ataques di-
versos al origen de la variacién timbrica. Atn asi, dichanocién de
timbre era bastante distante de un auténtico conocimiento musi-
cal del factor actistico y, por ello, no serd necesariamente tan libe-
ral.!

En contraste con las practicas interpretativas, anivel de la
partitura, lamusica parecia eliminar todo aspecto sonoro asociable
al color instrumental, aspecto cuya complejidad de tratamiento
se emparentaba con una actistica demasiado esquematizada por
los tratadistas musicales. La teorfa musical del pasado identifica-
ba valores estéticos en la actistica misma y creaba con ello una
frontera rigida entre los universos consonante y disonante, uno
equivalente al sonido y el otro al ruido. La teorfa musical en gene-
ral tomaba de la ciencia fisico-actstica las nociones méds conve-
nientes a sus propodsitos de organizacién musical, algo que sélo
parece cambiar hasta el final del siglo xx, cuando teoria y actistica
alcanzan a profundizar més sus relaciones de unidad.

! Recordemoslaanécdota de todos conocida del rechazo de Bach al piano, quejustamente
le parecia defectuoso a causa de su diversidad timbrica, en oposicién al clavecimbalo que
posefa una uniformidad timbrica. Esta serfa la razén por la cual Bach no llegé a aceptar
totalmente al piano, si bien seria precisamente la cualidad de variedad timbricala que
darfa méxima potencialidad a este instrumento.
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Teorias fundadoras de la mtisica actual se sustentan en bases
como las ofrecidas por Helmholtz, mostrando de forma progresi-
va su coincidencia con nociones actsticas, algo que ejemplifica el
caso emblematico del ruido:

Un sonido compuesto de vibraciones irregulares en contra-
posicién al sonido musical, compuesto por vibraciones regulares.
Es decir, el sonido estd compuesto por parciales arménicos. Un
parcial es arménico cuando su frecuencia es un multiplo entero
dela frecuencia fundamental. Un parcial es inarménico cuando
su frecuencia no estd en relacién arménica con los otros parcia-
les.?

Incluso si es adelantado el pensamiento de Helmholtz parasu
época, susideasilustran aquélla separacién entre el ruido - algoirre-
gular -y lomusical - el sonido, entendido comolo “compuesto s6lo
por parciales arménicos”. Aquél “sonido musical” serd lamateria de
base de toda una época delamdisica escrita en el mundo occidental,
desde el principio de la polifonia hasta el fin dela tonalidad. El rom-
pimiento conla tonalidad y con la forma musical a principios del
siglo xx, provoca unabtisqueda por fuera delos valores sonoros esta-
blecidos y una apertura a ciertas formas de “ruido” comola disonan-
ciay losinstrumentos de altura indeterminada. Laimportancia dela
individualidad caracteristica de cada instrumento es entendida de
forma novedosa por Schoenberg, quien abre un espacio ala evolu-
ci6n del timbre a través de la Klangfarbenmelodie - melodia de colo-
res-, producto del efecto del cambio de alturas apoyado por instru-
mentos distintos entre si.

Desde la posguerra se considerard al timbre como el “resulta-
do delasuperposicién de los diversos componentes (arménicos)
de un sonido principal, que también es afectado por otros facto-
res como el ataque, laintensidad, el espacio actistico”.? La apertu-
ra hacia el timbre serd desarrollada in extenso mucho mds tarde
por tecnologias electromagnéticas o digitales que logrardn la ob-
tencién automatizada de materiales actisticos. Una observacién

2 Weid von Der (Jean Noél), La musique du xxe siecle, Hachette, 1992, p.292.
* Larrousse de la musique, Paris, 1970, p. 437.
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mds profunda de la materia musical permite a Cowell* y después
aStockhausen’® integrar al ritmo como una parte substancial dela
materia musical al interior de un rango frecuencial mas amplio(:
las infra-frecuencias. Con ello podemos entender mds reciente-
mente al timbre como lo denomina Estrada “el conjunto de los
componentes ritmicos y sonoros que permiten mostrar una inte-
gracion crono-acustica de la materia musical bajo la forma de un
macrotimbre”.®

Puede acotarse aqui que el timbre es una nocién vasta y com-
pleja, que implica por necesidad al oido y al conocimiento para
producir en el espectador respuestas variadas a nivel perceptual.
SiBach percibia tres registros distintos en el piano-forte, para él
equivalentes a tres colores timbricos, piénsese también cémo hoy,
el oyente continta considerando culturalmente a lamusica elec-
trénica como una unidad escuchada bajo la nocién de “timbre
electrénico”, a pesar de lainmensa diversidad de producciones y
avances tecnoldgicos que dicha musica representa.

Durante todo este siglo, las preocupaciones préacticas y tedri-
cas conducentes a laincorporaciéon del timbre como parte de una
nueva organizacion musical no dejardn de correr en paralelo al
desarrollo del piano. La expansién que alcanza el piano desde el
siglo xx, lo coloca en una posicién privilegiada para hacer de él
uninstrumento de uso pedagdgico, de extenso repertorio, de apoyo
al compository, sin duda, de prueba y de experimentacién de las
nuevas preocupaciones. Su aparente homogeneidad timbrica, pro-
ducto de logros actisticos, no logrard borrar sus cualidades
multitimbricas:

Cowell, Henry Dixon. New Musical Resources con prélogo y notas de Joscelyn Godwin,
USA. Something Else Press, Inc. 1964, pp. 158.

5 Stockhausen (Karlheinz), Texte zur elektronische und instrumentalen Musik, Band 1, Aufsétze
1952-1962 zur Theorie des Komponieren, Kéln, Verlag M. DuMont Schauberg, DuMont
Dokumentes, 1963, pp. 99-139.

Estrada (Julio), “Le continuum en musique: sa structure, quelques possibilités
compositionnelles et son esthétique”, Schott, Mainz, Aesthetik und Komposition, 1994d,
Band XX der Darmstédter Beitrdge zur Neue Musik, pp. 50-65.
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o tres registros diferenciados,
epedal de sordina,

o pedal de fusién,

o tercer pedal,

e graduacién de matices.

Alinicio de esta aproximacién es oportuno sefialar cémo el
piano, en tanto que instrumento de concierto con orquesta, ha
tendido a desaparecer después de compositores como Ravel, Bartok
o Prokofiev, cuyas respectivas obras cierran un periodo iniciado
con el concertismo pianistico de Mozart y que recorre todo el
siglo xix. Desde la posguerra, la desaparicion del piano concertante
hasido gradual y, s6lo excepciones como el Concierto para piano
de Ligeti o Synaphai (1969) para piano y orquesta de Xenakis,
permiten considerar su proyeccién hacia el futuro.

Unresumen de algunas de lasideas més relevantes que diver-
sos compositores del siglo xx han aportado alabtisqueda y la
transformacién del timbre pianistico nos servird para ilustrar su
evolucion hasta nuestros dias.

Impresionismo

El término en miisica es una derivacién del término usado por los
historiadores y criticos de arte para definir o describir algunas ca-
racteristicas del arte de algunos pintores de finales del siglo xix y
principios del xx como Monet, Renoir, Degas, Pisarro. Son los
literatos y criticos de arte musicales quienes aplican el término a
la musica de Debussy para describirla en coincidencia con algu-
nos aspectos con el movimiento pictérico.” Es cierto que tienen
algo en comun. Si el movimiento pictdrico se aleja del simbolismo
y la literatura para buscar temas relacionados con lo visual - pai-
sajes —impresiones, Debussy igualmente se aleja de las formas
tradicionales para usar otras estructuras mas libres ajenas a la tra-
dicién germana que habia prevalecido hasta entonces. Eluso dela

7 Vinton, John. Dictionary of Contemporary Music, E.P. Dutton & Co., Inc. Nueva York,
1974, p. 335.
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escala por tonos lo aleja de la armonia cldsica de las funciones
tonales.

Debussy se interesa sobre todo en la biisqueda del timbre y
en ese sentido su muisica tiende a abandonar las formas tradicio-
nales para crear un nuevo color. Durante la exposicién universal
de 1900 en Paris entra en contacto con la mtsica oriental y con
nuevos instrumentos como el gamelan®. Los nuevos timbres que
descubre lo impresionan fuertemente lo que lo conduce a incor-
porar en sumusica las nuevas sonoridades orientales, sin dejar
por ello de considerarse un miisico en esencia muy francés.

Antecesor del pianismo del siglo xx, la escritura de Debussy
crea un colorido —como ocurre en el primer libro de las Images
(1907)- cuya libre combinacién de todos los sonidos de la escala
diaténica produce armonias nuevas que crean una atmoésfera so-
nora inédita al ser envueltas por el pedal de fusién. Los Estudios
(1915), son un compendio de la técnica pianistica de principios
de siglo al continuar aquéllos de Chopin y de Scriabin. Si los pri-
meros seis estudios de Debussy tratan problemas especificos dela
técnica, por ejemplo, pour les cing doigts (para los cinco dedos),
pour les quarts (para las cuartas), etc. el segundo libro presenta un
estudio de las sonoridades y los timbres a partir de la utilizacién
de diferentes ataques combinados con diversas intensidades, como
sucede con el cuarto estudio del segundo libro.

Nacionalismo
El estudio del folklore, es un interés compartido a fines del siglo
XXy principio del xx por diferentes compositores como Bartok,
Kodaly, Ives etc. Se puede distinguir dos grandes tendencias den-
tro del nacionalismo:

o El nacionalismo local que consiste en el estudio de las
tradiciones musicales del propio pats.

o El nacionalismo regional o también llamado exotismo en

8 Gamelan significa una formacién de instrumentos de percusion utilizadosen Java, Bali y
elsurde Borneo.
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Francia® que busca las tradiciones de otras comunidades o regio-
nes ajenas a la propia.

Un ejemplo de la primera tendencia la encontramos en la
musica de Stravinsky. Un ejemplo de la segunda tendenciala
tenemos en Debussy citado anteriormente.

Bela Bartok resume en su obra creativay de investigacion
las dos tendencias al no concretarse tinicamente al folklore hiin-
garo. Bartok hace investigaciones sobre el floklore de diversos lu-
gares como Bulgaria y los paises arabes. El trabajo
etnomusicoldgico que emprende con su amigo el también com-
positor Zoltan Kodaly es sin duda el primer estudio serio en este
campo. Bartok buscara acortar la distancia existente entre la 1la-
mada musica culta y lamtisica popular. Dentro de la extensa gama
de posibilidades ofrecida por la miisica para piano de Bartdk, ci-
taré solamente dos obras que a mi parecer tienen una relevancia
enla evolucién de la técnica pianistica:

o El Mikrokosmos, obra diddctica (1926-37), compendio del
pensamiento musical bartokiano e introduccién a la técnica
pianistica contemporanea bajo la forma de una serie de piezas de
dificultad progresiva. En particular quiero sefialar lanovedad en
el tratamiento de la sonoridad enla obra Arménicos del volumen
1v donde un acorde es pulsado en el teclado sin hacer sonar los
sonidos correspondientes, convirtiéndose en un pedal que reso-
nard al tocar otros sonidos.

o E1 Allegro bdarbaro (1911), llamado asi por Bartok como
referencia a una critica francesa que decia que era una musica sal-
vaje. Obra en la que el piano es tratado como auténtica percu-
sién, creando sonoridades potentes, violentas y ruidosas. Los acor-
des graves en fortissimo introducirdn la nocién de ruido, tratado
aqui como elemento importante del sonido y antecesor delaidea
de cluster que encontraremos en la obra de Cowell.

® Op.cit.p.240
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Atonalidad y Dodecafonismo

Las obras para piano de Schoenberg se asocian a una bisqueda de
nuevos timbres, como ocurre ya en su época atonal, propia delas
seis pequenas piezas op. 19, (1911) donde surge un juego de co-
lores instrumentales producidos por la utilizacién de motivos de
cardcter intervélico —la tercera mayor de la segunda pieza—, ola
superposicién de varios planos arménicos creados en registros ex-
tremos fusionados por el pedal —tltima pieza—. Desde un punto
de vista histérico, es en el piano en el que Schoenberg inaugura su
técnica dodecafénica, con el Waltz de la cinco piezas del Op. 23
(1923), siendo su primera obra totalmente serial la Suite para piano
Op. 25 (1923). En contraste con el pensamiento abstracto de su
maestro, Alban Berg crea en su tinica obra para piano, la Sonata
op. 1(1906-1908), un movimiento tinico que explora los tiltimos
bordes de una armonia cromatica tonal disonante. Obra romanti-
ca del joven compositor de 21 afios, la Sonata es un ejemplo cla-
sico, tanto del expresionismo, como de la continuacién, dentro
denuestro siglo, del piano como un instrumento de laindividua-
lidad del compositor-pianista del diecinueve.

Serialismo

Creador de una vasta literatura pianistica, Messiaen revoluciona el
campo dela técnica dela composicion a través del piano. Lainfluen-
cia que en su escritura ejercen su profesién de organista y su condi-
cién de teérico musical experto en la ritmica serdn definitivas para
impulsar una escrituranovedosa. De su vasta produccién, bastarfa
citar Modo de valores e intensidades (1949) donde desarrolla un siste-
ma de control global dela materia musical, creando por primera vez
series de otros parametros ademads de la altura como el ataque, la
intensidad y la duracién. Dicha idea se aproxima a una nocién mds
amplia del timbre, en tanto que producto dela interaccién de varios
componentes dentro de la escritura instrumental. Las ideas de
Messiaen sonlabase del serialismo desarrollado después por compo-
sitores como Boulez, en Structures para dos pianos (1952), oenlos
primeros Klavierstticke de Stockhausen, obras que son ejemplo de
las posibilidades dela técnica serial totalizadora.
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La escuela experimental americana

Enlos Estados Unidos de Norteamérica se da un movimiento
independentista iniciado en el siglo xx por Charles Ives. Su Sona-
ta No. 2 Concord, Mass. 1940-60 para piano (1909-15), es un
manifiesto de lasideas filoséficas del grupo Concord ala vez que
un compendio maduro deideas musicales originales.”® El movi-
miento iniciado por Ives sufrird un cambio radical, ala vez que
l6gico, con la aparicién de una nocién de orden cientifico: la ex-
perimentaciéon en musica. En 1912, Henry Cowell —-quien més
tarde seria el biégrafo de Ives—revoluciona la técnica pianistica y
la notacién instrumental en su obra The Tides of Manaunaum con
laintroduccién del “cluster”, grupo de sonidos producidos simul-
tdneamente con el antebrazo o la palma de la mano. El cluster
perturba la percepcién individual de los tonos y se entiende como
un objeto global : ruido constituido por todos los sonidos que lo
integran sin que ninguno sea el tono fundamental. Dicha aporta-
cién acerca al piano alos instrumentos de percusién, conlo que,
por una parte, se acepta en dicho instrumento la nocién de inde-
terminacion sonora y, por otra, se inicia una idéntica apertura
hacia modos alternativos de obtencién del sonido. Esto tiltimo
serd refrendado en Arpa edlica (1923), donde Cowell rebasa el
espacio propio de produccién sonora en el instrumento al utilizar
por primera vez el deslizamiento de los dedos sobre las cuerdas
del piano. Tiger (1928), es igualmente una muestra de la creativi-
dad emprendida por Cowell en el piano, al utilizar tanto clusters
como armonicos producidos al presionar en silencio las teclas del
registro grave, creando una sonoridad hasta entonces inexistente
enel instrumento. Clusters, glissandi sobre las cuerdas o armoni-
cos crean igualmente nuevos simbolos que, enla posguerra, se
integrarfan de manera definitiva alanuevas notacién musical. La
influencia de Cowell se hard sentir sobre todo en dos composito-
res notables de la mtisica norteamericana:

10 Tves (Charles), Essays before a Sonata and other writings, Ed. By H. Boatwright, W. W.
Norton, Nueva York, 1961, pp. 1-102.
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«John Cage, alumno directo de Cowell, aun cuando por breve
tiempo, quien desarrolla el piano preparado.

o El mexicano-norteamericano Conlon Nancarrow, quien lle-
va a cabo las nuevas ideas que sobre el ritmo expone Cowell en
New Musical Resources.!

El piano preparado
Las aportaciones musicales y filoséficas de Cage nos sirven aqui
para esbozar un panorama de la musica para piano mds reciente :
John Cage exponia que, por necesidad y falta de recursos
parainstalar una pequefia orquesta de percusiones, se le ocurrié
“preparar” un piano con el fin de obtener los nuevos timbres que
necesitaba para Bacchanale (1938), musica para ballet, escrita por
encargo delabailarina Sibila Fort.”? El llamado “piano prepara-
do” consiste en la introduccién de diversos objetos —gomas, telas,
tornillos, tuercas, etc.—entre las cuerdas, con lo que se modifican
laresonancia y las propiedades actisticas del instrumento. Aquélla
elaboracién de un conjunto de secuencias —entendidas como no-
tacion “eldstica”’*—, dejando a los intérpretes la libertad de en-
samblarlas—por ejemplo, el Concierto para piano y orquesta (1957-
58)—. Para Cage, la aleatoriedad —que se refiere en general a la
idea de lo imprevisible en la obra—es central y ésta va a tener
lugar desde el proceso mismo de composicién.'* Con frecuencia
utiliza el método de obtencion de los hexagramas del I Ching
—echar tres veces al azar tres monedas— o el simple juego de dados
para obtener resultados precisos en algunas de sus partituras—por
ejemplo, en Music of changes (1951).

1t Cowell, Henry Dixon. New Musical Resorces, con un prélogo y notas de Joscelyn Godwin,
USA, Something Else Press, Inc., 1969, pp. 158.

12 Podemossuponer que Cage pudollegar también a dicho procedimiento como consecuencia
de su oposicion al sistema de composicién europeo a base de alturas que aprendié con
Schoenberg enlos Angeles. Frente a sistemas como el tonal, el atonal o el dodecafénico,
Cage parece encontrar unalinea de evasién al preparar un piano que producird sonidos
cuyas alturas no coincidirén conlos doce sonidos cromaticos y que, en cambio, produciran
un timbre de altura indeterminado.

13 Términoempleado por primera vez por Cowell

4 Cage, John. Silence, Lectures and Writings, Middletown, Connecticut, Wesleyan, University
Press, ed. 1979, pp. 276.
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Forma abierta

La reciente publicacion del largo epistolario entre Cage y Boulez
es reveladora: si bien compositores como Boulez o Stockhausen
parecian opuestos a la idea de azar e inclinados hacia un
determinismo total —como la generalizacion del serialismo a to-
doslos componentes ritmicos y sonoros -, las relaciones ideol6gi-
cas entre ambas mdrgenes del Atlantico fueron extensas. La in-
fluencia del norteamericano en la musica europea tendra conse-
cuencias en la escritura: véase c6mo, para Boulez o Stockhausen,
la problematica de la forma mévil surge como una prolongacién
del serialismo cuando el papel controlador de la combinatoria se
agota. El intento de echar a andar una compleja maquinaria
constituida por un conjunto de distintas series, una por cada com-
ponente —ademads de las transformaciones sufridas por cada serie
—condujo al serialismo hacia resultados cercanos al azar. De ahi el
cambio que surge, con el serialismo abierto, respecto a la funcién
participativa del intérprete en el desarrollo de la forma. Desde
mediados de los afios cincuenta, los compositores comienzan a
otorgar al ejecutante la facultad de escoger varias posibilidades
para decidir y variar la forma, como sucede enlas primeras obras
que pueden calificarse de “méviles”. Veamos de cerca la Tercera
Sonata (1956-57) para piano de Boulez y el Klavierstiick XI (1956)
de Stockhausen, obras que nos permitirdn explicar mejor dicho
proceso:

o En Trope, uno de los movimientos de la Tercera Sonata
(1956-57) de Boulez, el intérprete tiene que escoger cuatro sec-
ciones entre ocho diferentes posibilidades. Dos secciones son sim-
ples y las otras dos complejas. En estas tiltimas el intérprete tiene
la posibilidad de omitir algunas variaciones y adornos escritos entre
paréntesis. En otro de los movimientos, Constellation, el intérpre-
te puede moverse entre dos estructuras principales de acuerdo a
ciertas reglas e incluso puede eliminar ciertos fragmentos. Para
mayor claridad en la notacién ambas estructuras estan impresas
en distintos colores. Este movimiento es un estudio de las reso-
nancias del piano, de las dindmicas y los timbres.
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« En el Klavierstiick No XI (1956) de Stockhausen nos encon-
tramos con diecinueve fragmentos sin que éstos tengan un orden
secuencial en particular. El intérprete elige libremente su propio re-
corrido. Alinterior de cada fragmento se da una micro-composicién
serial, integrada, en cada uno, por una serie de seis tiempos, seis in-
tensidades y seis distintos modos de ataque. Si acaso dicha disposi-
ci6n daun minimo de unidad al conjunto, la tinica premisa impues-
tapor el autor es la de evitar tocar un fragmento méds de dos veces.

Indeterminismo

De forma original, Iannis Xenakis recurre a su vez alaidea del azar,
introduciendo en sus obrasel calculo de probabilidades y la estadisti-
ca, como ocurre desde Metastasis para orquesta (1953-54). Asf, mien-
tras que Cage no pretende controlar con una técnica preestablecida
el papel del azar en la composicion, Xenakis utiliza del azar el con-
cepto cientifico para no dejar nada al azar. Xenakis es pionero de
ideas actuales que han comenzado a ensayarse en musica, comola
idea del caos, entendido como un proceso complejo cuyainvestigacién
requiere de métodos mds avanzados que el mero sorteo demonedas.
Herma para piano (1960-61), subtitulada “mtisica simbdlica”, se sus-
tenta en operacioneslégicasimpuestas alas diferentes alturas, usan-
do para ello el método estocastico® —del griego estokastokds : conje-
tural, o aquello “que es producto del azar, al menosen parte|...]
dondeel determinismonoesabsoluto”.'® En Xenakis puede enten-
derse dichaidea desde el objetivo que persigue: la reproduccién de
fenémenos aleatorios complejos —por ejemplo, nubes, avalanchas o
movimientos brownianos-. Un aspecto preponderante en Xenakises
el aporte que hace al incorporar el espacio continuo en musica de
forma sistemaética, en el que la escala no es sino una referente para
lograr diversos grados y modos de resolucién. Evryali (1974) o Mists
(1980) para piano son una muestra ejemplar de dicha propuesta.

16 Xenakis, Iannis. Musiques formelles, Ediciones Richard-Massé, doble nimero especial de
laRevue musicale, Paris, 1963, 253 /54, p. 232.

17 Lepetit Robert 1. Dictionaire alphabetique et analogique delalangue francaise, Paul Robert,
Paris, 1991, pp. 1865.
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Una adopcién cada vez més franca de la forma abierta ha
resultado dela fusién de las ideas de azar de Cage y de Xenakis.
Dicha suma se da con la investigacién del proceso selectivo, como
en Memorias para teclado (1971) de Julio Estrada. En ella, Estrada
utiliza la teoria de redes como parte del método de control dela
libre toma de decisiones por parte del intérprete. Al elaborar una
forma relativamente aleatoria, Estrada crea con la teoria de redes
el andamiaje para sostener un material melédico desconocido de
antemano y que debe servir para ser continuado por ambas ma-
nos en secuencias y superposiciones. El propio intérprete debe
crear sus melodias y ensamblarlas por medio de redes a partir de
laidentificacién de sus giros, intervalos o tendencias. Inspirada
en el Continuo para clavecimbalo (1968) de Ligeti, Memorias in-
troduce al piano en el terreno de un continuo ininterrumpido
que crea una atmosfera casi estdtica del movimiento.

El continuo

El campo del continuo tiene sus bases en la bisqueda incisiva y
pionera de dos compositores mexicanos: Julidn Carrillo y el mexi-
cano por adopcién Conlon Nancarrow.

oJulidn Carrillo llega ala més alta resolucién enla divisién del
tono a partir de unaimplementacién de sus bisquedas tedricas al
lograr una adaptacién sistematica de instrumentos tradicionales, ade-
mas de los de viento y de rasgueo, que se concentran en el piano,
instrumento del cual ofrece varias versiones: piano por tonos, tercios
—para el cual escribe su Concertino para piano en tercios de tono
(1958)-, cuartos hasta alcanzar los dieciseisavos de tono. El incre-
mento delas divisiones producird el decremento dela extension del
registro piano, que enlos dieciseisavos, por efemplo, quedara reduci-
doamenos de una octava. Sin cambiar la técnica pianistica, su apor-
tacion consiste en crear una nueva escalistica que coloca al piano
dentro del “continuo”. El compositor crea ademds una notacién nu-
mérica especifica para la escritura delos micro-intervalos.”

17 Carrillo, Julidn. Sonido 13: fundamento cientifico e histdrico, México, edicién del autor,
1948, pp. 67.
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« Conlon Nancarrow, aqui sefialado junto con Cage como
seguidor principal de las ideas de Henry Cowell, al servirse casi
exclusivamente del piano mecanico en su version Ampico, se orienta
hacia la obtencién de altos grados de resolucién en la duracién,
micro-temporalidad que lo coloca en paralelo alas biisquedas de
Carrillo en la altura sonora.'® Las texturas de la musica de
Nancarrow se basan en una politemporalidad originada por la
superposicion de varios canones que caminan a velocidades dife-
rentes. En el Tango (1984) para piano, ejecutado por un intérpre-
te, tres pautas marcan diferentes tempos que se permutan en cada
una de lasseccionesdelaobra: ,4/8, 5/805/8,6/8,4/8.

Inadvertida su produccién durante casi medio siglo—a causa
de un singular proceso de auto-confinamiento personal-, lamu-
sica para piano mecanico de Nancarrow surge de manera sorpresiva
hacia 1980 y parece predecir el futuro de este instrumentos al
dejarnos observar un rico conjunto de nociones relacionadas con
el timbre:

1. Enuna época, influido por Cage, se propuso crear un “pia-
no mecdnico preparado”, proyecto que no alcanza a consolidar
por laimposibilidad de fijar objetos en el piano mecénico verti-
cal.

2. El piano mecanico de Nancarrow estd alterado con clavos
en los martinetes para crear un color instrumental metélico bas-
tante homogéneo que sirve para procurar una mejor percepcion
delavelocidad.

3. Allograr el continuo en el ritmo a través de aceleraciones
que rebasan en ocasiones el umbral de la percepcién de lo tempo-
ral, Nancarrow alcanza a crear en el oyente la sensacién de un
timbre de orden ritmico-sonoro que fusiona en micro-instantes
los ataques aglomerados de varias decenas de alturas.

'8 Estrada, Julio. “Conlon Nancarrow: Meister der Zeit”, traducido por Monika Fuerst-
Heidtmann, Kéln, MusikTexte, Zeitschrift fiir Neue Musik, agosto de 1994%, No. 55,
pp- 34-38.
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El macro-timbre

Apartir delasideas del continuo ritmo-sonido, Julio Estrada com-
pone yuunohui'tlapoa (1999) para teclados: piano, clavecimbalo u
6rgano. En esta obra propone la fusién discontinuo-continuo
abriendo con ello un nuevo camino a la escritura armoénica en el
sentido que todos los materiales verticales se derivan de una trans-
cripcién de los datos graficos en forma de identidades de los in-
tervalos de las escalas. Sin modificar el modo de ejecucién de las
teclas y sin entrar en la actistica de los instrumentos de teclado,
Estrada se concentra en el problema de la biisqueda de una serie
de equivalencias que le permiten pasar del macro-timbre conti-
nuo a un macro-timbre discontinuo. Su sistema de conversién
exige que los componentes actisticos se adapten a lanocién de
dato, mds apropiada para una escritura musical que utiliza los in-
tervalos de altura y su combinatoria.

Tecnologia

Laasociacién del piano a las nuevas tecnologias ha contribuido de
forma importante ala evolucién de su escritura, como sabemos que
ocurre con Nancarrow o, con obras que combinan dicho instrumen-
to con medios electroacusticos —por ejemplo, Kontakte (1959-60)
para pianoy sonidos electrénicos, o Mantra (1970) para dos pianos,
dos moduladores de anillos y percusiones— ambas obras de
Stockhausen. Elavance dela investigacion respecto anuevas modali-
dades de ejecucion, produccién sonora o transformacién timbrica
por medios electr6nicos son hoy lingua franca en talleres y laborato-
rios. Dichabtsqueda es consecuencia del empuije creativo de lamu-
sica de nuestro tiempo, que ha sobrevivido a crisis constantes gracias
aun permanente eclecticismo que le ha permitido servirse del mayor
numero de recursos—de la tradicién, de la tecnologia o dela ciencia
modernas—a su disposicion.

Los intérpretes

La experimentacion, lo mismo que la influencia cientifica y tec-
nolégica, han ido de la mano de intérpretes singulares que han
contribuido de forma definitiva a realizar obras de dificultad ex-

64



trema. Citaré aqui a varios pianistas cuyo impulso a la musica
actual los ha convertido en parte de nuestra historia: Ivonne Loriot
—asociada a la obra de Messaien—, Bernd y Aloys Kontarsky —a
Stockhausen-, Claude Helffer —a Boulez y a Xenakis—, David
Tudor—a Cage- o Ivar Mikhashoff —-a Nancarrow.

Conclusiones

En apretada sintesis, podemos concluir que el piano es un instru-
mento que ha sobrevivido alamodernidad y alas vanguardias al
convertirse en un vehiculo delasnuevasideas musicales. Su utiliza-
cién generalizada por la mayoria de los compositores del siglo ha
hecho correr a su evolucién en paralelo al avance del pensamiento
musical. Ello, gracias a que ha sido entendido como uninstrumento
delaboratorio cuya vieja estructura, incluso, prevalece parcialmente
entre los instrumentos dela tecnologia moderna.

La época ala que este escrito ha hecho referencia habré sido,
sin duda, el punto de partida para alcanzar un piano cuya estruc-
tura, timbres y posibilidades serdn el resultado de un anhelo
creativo que, de forma colectiva, haido prefigurando el siglo que
ha concluido. Ahora bien: ;podremos acaso suponer que en el
futuro, en el siglo xxi, el piano continuard siendo el instrumento
debase como ocurre con el repertorio de tiempos pasados, inclu-
yendo aquéllos tan pretéritos como el siglo xx? Por el momento,
sabemos que s6lo lo conceptual nos dejard distinguir una frontera
entre el piano real y el piano virtual que deja ya oir su presencia.
No concluyamos con demasiadas afirmaciones que pronto des-
mentird la realidad histérica; digamos tan s6lo que aquél timbre
del piano al que aqui me he referido sufrird ain cambios mds
radicales como consecuencia de lainevitable, poderosay, por qué
no, fructifera influencia de la tecnologia, la actistica y el imagina-
rio musical.
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