ANUARIO MUSICAL, N.° 65
enero-diciembre 2010, 197-224
ISSN: 0211-3538

REPRESENTACIONES GRAFICAS DEL SONIDO: UNA HERRAMIENTA PARA EL ANALISIS
DE LA INTERPRETACION PIANISTICA

GRAPHIC REPRESENTATIONS OF SOUND. A TOOL FOR THE ANALYSIS OF PIANO
PERFORMANCE

Rubén Lorenzo Gracia
Universidad de Zaragoza

Resumen:

Con este trabajo se pretende demostrar la utilidad del ordenador para analizar interpretaciones musicales mediante dife-
rentes graficas, obtenidas a partir del espectrograma de un fragmento musical. Como objetivo implicito en el andlisis se sefiala su
aplicacion a la ensefianza del piano, aunque extrapolable a otros instrumentos.

Unas reflexiones a modo de introduccién explican las relaciones entre la tecnologia y su uso en las metodologias pianisti-
cas, por un lado, y el acercamiento sistematico a la técnica instrumental como mejor opcion del aprendizaje, sin menospreciar el
intuitivo.

El estudio recoge una serie de experiencias basadas en el andlisis de interpretaciones de diferentes musicos; los resultados
proporcionan una base para reflexionar sobre los elementos propios de una ejecucion artistica en los que se puede descender a un
nivel de detalle minimo —agégica, dinamica, fraseo, articulacion, tiempos metronémicos y aspectos de la ejecucion instrumen-
tal- Dichas experiencias fueron realizadas por profesores de misica entre los aflos 1999-2006 varios Conservatorios de Musica
espafioles.
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Abstract:

The objective of this is to try to prove the usefulness of the computer to analyze musical interpretations by means of different
graphs obtained from the spectrogram of a musical fragment. As an implicit aim in this analysis, its application to piano teaching
is indicated, though extrapolative to other instruments.

A few reflections by way of introduction explain the relationships between, on the one hand, technology and its use in the
pianistic methodologies and, on the other hand, the systematic approximation to the instrumental technology as a better learning
option, with no disrespect towards intuition.

The study gathers a series of experiences based on the analysis of performances from different musicians; the results provide
a base to consider the proper elements of artistic playing in which one can get down to a level of minimal detail —agogics, dynam-
ics, phrasing, articulation, metronomic tempo and aspects of the instrumental playing—. The above mentioned experiences were
carried out by music teachers between 1999-2006 in several Conservatories of Music in Spain.
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Spectrogram; Musical performance; Piano performance; Experimental teaching.
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I. LA ENSENANZA PIANISTICA TRADICIONAL: LA UTOPIA DE LA TECNICA.

Dada la gran relevancia que actualmente supone la tecnologia, ligado a lo que ha sido el estudio de
un instrumento musical en relacién a aquélla, se ha considerado necesaria para presentar la utilizacién del
ordenador, la exposicion de unas reflexiones sobre el contexto en que se han desarrollado las ensefanzas
pianisticas en relacién con la tecnologia anterior y su problematica.

RELACIONES ENTRE MIjSICA, CIENCIA Y TECNOLOGIA

Las relaciones entre la tecnologia y el mundo del piano han existido desde el momento mismo de la
aparicién de este instrumento.

Mis alla, el arte de la Musica, por ser el sonido el material de que estd construida, siempre ha
estado ligado estrechamente a la ciencia y al devenir tecnoldgico. Esta estrecha relacién entre el
sonido y la tecnologia no es nueva. Desde el momento en el que el ser humano trasciende su propio
cuerpo para producir sonidos ya estd usando una tecnologia. A lo largo de la historia, la cuestién de
la creacion de instrumentos que generaban sonidos y que el ejecutante pudiera controlar de alguna
manera, supone una continua investigacion y desarrollo tecnolégico, con los recursos de los que se
dispone. Esto involucraria a muchos constructores, cientificos y musicos en este desarrollo a lo largo
de los siglos.

Figura 1. Organo de fuelle: “tecnologia punta” del siglo xv.
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La transicién de la afinacion pitagdrica a la temperada durd siglos. De todas las afinaciones griegas,
helenisticas y romanas, la que prevaleci6 en autoridad fue la “afinacion pitagérica”, dominante en Europa
hasta 1550. Hacia 1650 se consideré mas sencillo mantener un temperamento, hasta quedar asentado el
actual sistema de afinacion del “temperamento igual”, muy defendido por J.S. Bach. El sistema de afi-
nacion condicionaria mucho la construccion de los instrumentos, asi se construian instrumentos con una
“buena afinacién” pero muy poco practicos.

En las discusiones previas a la aparicion del piano en el siglo xv, de los intelectuales de Florencia
de la época, se buscaba conciliar dos factores, de alguna manera tecnoldgicos: las ventajas de una ma-
quina y el control del sonido en lo que se refiere a la variacién de la dindmica.

Mais alld de esta utopia habia otra: la de los propios musicos que exigian a los constructores un in-
strumento capaz de aunar la expresividad del clavicordio con la mayor potencia sonora del clavicémbalo,
instrumentos en boga durante esa época. A partir de este momento, fruto del avance de la tecnologia y de
las exigencias de los constructores, compositores e intérpretes, el instrumento realizaria un importante de-
sarrollo durante mas de dos siglos, que tendria implicaciones sustanciales en el terreno de la pedagogia.

LA ENSENANZA TRADICIONAL EMPIRICA Y LA TECNOLOGIA

Un hecho importante a destacar es la estrecha relacion existente entre el desarrollo del instrumento
y la evolucion de la escritura musical. Los avances tecnoldgicos que el primitivo instrumento iba de-
sarrollando, irfan determinando el tipo de escritura de los compositores y a su vez, las exigencias de los
compositores fueron condicionando la evolucién del instrumento. Esto implicaria que durante los siglos
XVII y XIX, la aproximacién al instrumento se caracterizaria por una pedagogia de cardcter fuertemente
experimental y practica, como nos revelan los métodos de la época, donde hay muy pocas referencias de
los compositores y pianistas sobre la manera de como tocar sus obras, incluso en los métodos mds espe-
cificos de técnica.

Este periodo comprende desde las ensefianzas de Clementi, hacia finales del xvmr, hasta alcanzar su
pleno apogeo con Liszt, a finales del siglo xix, cuya técnica sirve de referencia a los grandes pianistas de
nuestro tiempo!. Esta culminacién coincidirfa también con la dltima aportacién tecnoldgica significativa
de los fabricantes de pianos, el armazén de hierro fundido de la casa Steinway (1872).

Independientemente de la préctica, los métodos de ensefianza en este periodo apenas solfan incluir
unos pocos aspectos acerca de la posicion del cuerpo o la disposicion de los dedos. Esta falta de “teoriza-
cién” haria también que se desarrollaran metodologias que utilizaban aparatos mecdnicos para desarrol-

1 Mientras que la escritura para piano no ha cesado de renovarse, la técnica por si misma parece haber alcanzado en la épo-
ca de Liszt un punto de perfeccién mas alla del cual no parece necesario, ni posible, ningtin enriquecimiento esencial. Segun cita
Kaemper: “[...] a través de miles de testimonios irrecusables (de Brahms, de Schumann, etc.) sabemos que nunca seran superados
los recursos pianisticos de Franz Liszt”. Ver: KaempeRr, Gerd: Techniques pianistiques. L evolution de la Technologie pianistique.
Paris, Leduc, 1968.
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lar las habilidades del ejecutante. Este tipo de recursos utilizados vendria a demostrar el interés de los
pedagogos por la utilizacién de tecnologias como apoyo en la ensefianza sobre todo en la primera mitad
del siglo xix.

No obstante, el éxito y la euforia iniciales de semejantes artefactos, cuyo aspecto podia parecerse
al de los instrumentos de tortura, se verian pronto desmoronados. Quizas el destino que llevarian estos
aparatos se sintetice, mejor que en ningtin otro testimonio, en las palabras y la posicién adoptadas por uno
de los grandes pedagogos del siglo xix como fue Karl Czerny, quien escribe en su Escuela para Piano op.
500, lo siguiente:

“En los tiempos modernos se han inventado varios artefactos mecédnicos para ayudar a la flexibilidad
e igualdad de los dedos; por ejemplo el Quiroplasto, el Guia-manos, el Dactylion, etc.; para aquellos
alumnos que han sido perjudicados con una mala enseflanza en sus inicios, estas maquinas pueden ser de
gran utilidad.

Pero para aquellos alumnos a los que desde el comienzo el profesor escrupulosa y pacientemente les ha
instruido en la observancia de todas las reglas relacionadas con la posicion de las manos, la adquisicion
de un buen toque, y un correcto modo de digitar, como se explican en esta Escuela, consideramos estas
madquinas inutiles por lo siguiente:

1) Porque un uso prolongado de ellas relaja necesariamente tanto la mente como los sentimientos

2) Porque consumen una gran cantidad de tiempo

3) Porque en ningin caso son adecuadas para desarrollar el amor al arte en los jovenes alumnos y
amateurs

4) Finalmente porque aprisiona mucho toda libertad de movimiento y reduce al intérprete a un mero
autémata’

En las figuras 2, 3, 4 y 5 se pueden ver algunos de estos artefactos citados por Czerny y utilizados en
la ensefianza del piano. El uso de recursos de este tipo a lo largo del siglo xix demuestra el interés de los
pedagogos por la utilizacién de tecnologias como apoyo en la ensefianza.

Figura 2. Guia-manos de Kalkbrenner.

2 GErIG, Reginald R.: Famous pianists and their Technique. Washington-Nueva York, R. B. Luce, 1990, p.129. (Traduc-
cién del fragmento propia).
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Figura 3. Quiroplasto del inventor y profesor de musica aleman Johann Bernhard Logier (¥*1777;
11846). Sistema de varillas adaptado al teclado del piano por Logier (1814) para sostener y dirigir las
manos del alumno. El éxito de este aparato, que su inventor convirtié en base de todo un sistema de
ensefanza, parecié quedar consagrado definitivamente, por espacio de varios afios, en Inglaterra y en
Francia; pero fue sustituido por el guia-manos (arriba), que no tardé también en caer en desuso, por con-
siderarlo ridiculo.
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Figura 4. Anuncios publicitarios del Dactylion, el Technicon y el Hand Gymnasium.
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Figura 5. Practice Clavier, patentado por Almon Kincaid Virgil (1839 6 1842; §1921) y Amos Cole
Bergman (*1865; 11948), Digitorium, y otros aparatos utilizados en la ensefianza del piano de un mé-

todo de piano espafiol del siglo xix.

LA TECNICA COMO ELEMENTO ESENCIAL DE LA ENSENANZA

Nadia Boulanger® decfa: “La muisica es técnica [...] sélo se puede ser libre si la técnica esencial del
arte de alguien ha sido completamente dominada” e Igor Strawinsky*: “la primera condicién que debe
cumplir quien aspire al prestigioso nombre de intérprete es la de ser ante todo un ejecutante sin falla”.

A lo largo de la existencia del instrumento, un asunto vital tanto para los intérpretes del piano como
para los pedagogos, y cuya importancia es necesario remarcar, ha sido el tema de la técnica del instru-
mento y todo lo que se refiere al cuidadoso desarrollo de las herramientas fisicas y fisioldgicas bésicas,
necesarias para su ejecucién. Asimismo, una mayor atencién a la calidad del sonido ha ido ganando im-
portancia a lo largo de la historia, incluyéndose en el propio concepto de técnica. Todos los intérpretes
y pedagogos coinciden en afirmar que no puede haber una gran interpretacion sin una técnica completa-

3 BOULANGER, Nadia: “Sayings of Great Teachers”, en The Piano Quarterly, 26 (1958-1959), p.26.
4 STRAWINSKY, Igor: Poética musical. Madrid, Taurus, 1981, p.57.
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mente dominada. La historia de la literatura técnica pianistica esta llena de abundantes advertencias sobre
ello. Para aquellos “artistas” detractores de la técnica y que piensan que un instrumento se toca fundamen-
talmente con el “corazén” he encontrado este pensamiento de L. Chiantore:

“La moderna tendencia a escindir técnica y arte denuncia una de las peculiaridades de nuestra cultura:
la separacion entre significado interior y forma exterior de una accién. Pero la actividad artistica nos pone
diariamente ante la necesidad de trascender semejante dualidad. En el caso de la musica, la intima unidad
entre intencidn y realizacion, es decisiva, y lo es atin mds para los intérpretes que para los compositores.
En el momento de la ejecucion, todo lo que hayamos aprendido, pensado o imaginado acerca de la obra
pasa por el filtro de la materialidad de nuestra accién y de nuestra capacidad de entrar en sintonia con
el instrumento. Y sin un dominio técnico a la altura de nuestra fantasia, las mejores intenciones nunca
llegaran a concretarse’.

Los grandes pianistas y tedricos del pasado y del presente no se ponen de acuerdo sobre el camino
especifico que se debe utilizar para adquirir una buena interpretacion pianistica. La gran mayoria, quizas
todos, estarfan de acuerdo en que el principio de la “naturalidad” deberia ser la primera guia bdsica y
que lo “correcto” solamente es lo natural, en particular para el estudiante, pues solamente “lo natural” es
coémodo y eficiente. La historia de la técnica del piano estd llena de numerosos ejemplos de métodos que
proclaman el camino correcto, el camino natural; estos métodos han estado muy de moda en determinado
momento, pero con el paso del tiempo acaban cayendo en el descrédito®.

La naturalidad es sin lugar a dudas el determinante final de una técnica de piano valida. Podemos
entender “naturalidad” como algo que opera en armonia con las leyes de la naturaleza; en el caso de una
técnica pianistica, lo que opera con aquellas leyes concernientes al movimiento fisioldgico y coordinacion
muscular, pero también, con lo que respecta a las leyes del sonido. Estd asumido por todos que los grandes
pianistas descubren dicha naturalidad a menudo por instinto.

Kaemper” plantea que ante la diversidad de escuelas de piano, uno se puede preguntar si existen téc-
nicas distintas, o en el fondo no existe mas que una sola técnica que es interpretada de maneras diferentes
seglin escuelas y autores. Y a continuacién responde que inicamente la combinacién de experiencias, la
préctica y la investigacion cientifica, pueden conducirnos a una respuesta a pesar de que detestemos que
exista un muro entre los que crean la técnica y los que la estudian.

Una de estas escuelas de referencia es la conocida como “escuela rusa”; especial atencién merece
el comentario de uno de sus maximos representantes, H. Neuhaus, quien nos habla del problema de la
técnica, planteado mediante una ley dialéctica:

“Cuanto mds claramente aparece el fin, tanto mds facilmente se impone el medio para alcanzarlo. Es

499

un axioma que repetiré a menudo mas adelante. El “qué” determina el “c6mo”, y finalmente el “cémo”,

49

condiciona el “qué”. Se trata aqui de una ley dialéctica.

5 Véase: CHIANTORE, Luca: Historia de la técnica pianistica. Madrid, Alianza Miusica, 2001, p.20.
6 GeriG, Reginald R.: Famous pianists and their Technique, op. cit., p. 3.
7 KaempER, Gerd: Techniques pianistiques. L evolution de la Technologie pianistique, op. cit., p.7.
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Mi método de trabajo consiste en hacer tomar mds conciencia lo més rdpidamente posible al ejecutante de
la imagen estética, es decir, del contenido, del sentido, de la esencia poética de la muisica, para que €l pueda
apreciar a un nivel tedrico lo que tiene que hacer. Una clara concepcion del fin ofrece al ejecutante la posibilidad
de vislumbrarlo, alcanzarlo y encarnarlo en su ejecucion. Todo esto constituye el problema de la “técnica™”.

Para Gerd Kaemper tres conceptos importantes son los que hay que diferenciar: la escritura pianis-
tica, conjunto de procedimientos utilizados por el compositor para encarnar su pensamiento al piano; la
técnica o conjunto de los movimientos del pianista; y, finalmente, la tecnologia, que es la teoria de la
técnica que explica lo que los grandes pianistas han hecho por instinto.

La definicién de técnica que da Kaemper como “‘conjunto de los movimientos del pianista” tal vez resulte
pobre y limitada, ya que no incluye al sonido como material técnico, lo cual ha sido fundamental para muchos
pedagogos sobre todo desde Theodor Leschetizky (*1830; 11915) en adelante, sin contar con los grandes
compositores e intérpretes que impartian alguna ensefianza de piano de una manera mas empirica; para estos
precisamente el control del sonido, fuera como fuera, casi era mas importante que la manera de hacerlo.

Aunque las definiciones no sean muy precisas, cabe pensar que separa muy bien tres ideas que en
la ensefianza se confunden: 1) la escritura pianistica, en la que no participa el ejecutante, es un problema
del compositor; 2) la adquisicién de la técnica, que es una cuestion de prictica y experiencia; y 3) la
tecnologia, o el conocimiento tedrico de lo que han hecho los grandes maestros, por intuicién, y que nos
puede acelerar el camino del aprendizaje.

Una de las criticas que se puede hacer a las programaciones actuales en muchos centros de en-
seflanza es, precisamente, que las obras seleccionadas en los curriculos de cada curso, a menudo estdn
basadas mads en el tipo de escritura pianistica y en la dificultad de lectura de las obras, que en un estudio
del desarrollo de los problemas técnicos e interpretativos. A partir de un estudio en profundidad de las
dificultades técnicas y su temporizacién en los curriculos, es de donde deberian elegirse los repertorios de
obras a estudiar. “Un estudio cientifico de la técnica del piano debe fundamentarse en las obras que traten
de ella, en los testimonios que le atafien y no en la escritura”, dird Kaemper.

LA TEORIZACION DE LA TECNICA PIANISTICA Y LA BUSQUEDA DE SU UNIVERSALIZACION

La teoria siempre ha seguido a la prictica. Mientras que la ensefianza de la técnica se ha desarrol-
lado a partir de la practica, fundamentalmente desde Clementi, para alcanzar su pleno apogeo con Liszt,
la teorizacién de la técnica, es decir, la tecnologia, se desarrollaria desde este ultimo compositor, ya a
comienzos del siglo xx.

8 Heinrich Neuhaus (*1888; 71964), celebérrimo profesor de piano, profesor del Conservatorio Tchaikovsky de Mosct
durante buena parte del siglo xx, promotor de la llamada “escuela rusa” de piano y maestro de varios grandes pianistas de este
siglo como Sviastoslav Richter o Emil Gillels. No deja de ser significativo que uno de los mas grandes maestros de este instrumen-
to afirmara que toda actividad creadora del hombre se encontraba encerrada entre dos polos, las matemadticas y la musica. Véase:
NEeuHAus, Heinrich: El Arte del piano. Madrid, Real Musical, 1985, p.18.
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Las obras mas influyentes de esta época corresponderian a Malwine Brée, que expondria el Mérodo
Leschetizky (1902), La Técnica natural del piano (1903) de Rudolph Breithaupt, El Acto del Toque (1903)
de Tobias Matthay, y los trabajos de Steinhausen, Jaéll, Tetzel, Selva y otros. El punto culminante de esta
literatura se alcanzarfa hacia 1930 con los trabajos de Otto Ortmann.’

No obstante, como la prictica y experimentacion instrumentales seguirian siendo siempre necesari-
as, muchos de estos conocimientos serian ignorados por buena parte de profesores y alumnos:

“Durante un periodo de tres siglos y medio, un amplio y significativo cuerpo de literatura tecnica del
piano se ha escrito por sus predecesores. Mucha de esta bibliografia merece ser olvidada; pero la mayor
parte merece una mejor recepcioén que la que ha tenido en afios recientes y en la actualidad.Mucha de
esta bibliografia estd ignorada por el estudiante de piano actual, e incluso por el profesor ya sea por
desconocimento, por considerarlo una perdida de tiempo o por inaccesibilidad a esta documentacion”!°.

Toda esta produccién combinada con la tradicion individualista de la ensefianza que hemos apuntado
anteriormente, generaria un problema denunciado por muchos investigadores: la falta de una puesta en
comtn de todas estas teorfas.

Aunque existe una “literatura pianistica”, no existe un campo de la técnica pianistica universal. Asi
Arnold Schulz resume muy bien todo esta problemadtica en el prélogo a la obra de Ortmann mencionada:

Figura 6. Dispositivo utilizado por Otto Ortmann (*1889; 71979) para medir el movimiento
de las teclas y los dedos.

9 El libro mas importante de Ortmann es: ORTMANN, Otto: The Physiological Mechanics of Piano Technique. Londres-Nueva
York, K. Paul, Trench, Trubner & Co., E. P. Dutton & Co., 1929. Lo singular de este extenso libro es que hay pocos ejemplos musi-
cales, pero si abundantes gréficos y fotografias de sus investigaciones con los dispositivos y artefactos que €l mismo ided, y utilizados
en el laboratorio que estableci6 en el Conservatorio de Peabody. Es un libro de teoria pura de técnica pianistica. Ortmann dedic6 toda
su vida al estudio tedrico de la ejecucion pianistica experimentando con pianistas profesionales. Reginald Gerig considera éste como
“posiblemente el libro de referencia sobre la técnica de piano mas valioso nunca escrito” . Véase GERIG, Reginald R.: op. cit, p. 411.
10 GeriG, Reginald R.: op. cit.
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“[...] es posible hablar de una literatura de la técnica de piano. No obstante, solamente con cierta
amargura se le puede llamar un campo de la literatura. “Campo” implica mds que una coleccién de
partes: implica una relacién mutua entre ellas. Los tedricos de la técnica del piano, tanto antiguos como
modernos, no solamente ignoraban las ideas de otros, sino que normalmente parecian ignorarles a ellos
mismos”.

Y afiade mas adelante:

“Visto como un todo, la literatura representa no tanto una sociedad en la busqueda de la verdad como una
competicién en proclamarla, sin que ninguno de los informadores esté interesado en las proclamaciones
de otros”.

Figura 7. Cronémetro de Jacques-Arsene d’Arsonval (¥1851; 11940) y laboratorio de Marie Jaéll
(*1846; 11925). La escuela pianistica de Eduardo del Pueyo (*1905; 71986) se basa en parte en las in-
vestigaciones y teorias de esta pianista.

Esta situacion seria denunciada por muchos otros tedricos e investigadores posteriores (Kaemper,
Gerig, Parncutt, etc.).

Posiblemente ésta sea una de las causas por las que, a partir de Ortmann, la teoria de la técnica se
desarrolla mds en el laboratorio, y también alejaria a muchos pianistas y pedagogos del mundo tedrico.
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Asi, el ideal de aspirar a desarrollar una teoria universal de la ejecucidn pianistica, contaria cada vez mas
con la intervencion de las teorias procedentes de las ciencias mds modernas como la Psicologia, la Neu-
rologia, Psicoacustica o la Biomecdanica. Todo ello unido a los avances tecnoldgicos del siglo xx, hace que
en las dltimas décadas estemos asistiendo a un importante replanteamiento de los principios de la técnica
pianistica desde unas perspectiva mds interdisciplinar.

LA APROXIMACION ““INTUITIVA” O “‘ANALITICA” DEL APRENDIZAJE PIANISTICO

No obstante, tal diversidad de estudios especializados se ha alejado del primitivo objetivo, al no
existir un modelo de representacion que integre la totalidad de fendmenos relacionados con la ejecucion
pianistica.

Asi, Parncutt nos resume toda esta problemadtica de esta manera:

“El pensamiento cientifico, sus métodos y sus resultados, ha influenciado durante mas de un siglo
la ejecucion y la docencia del piano, y son innumerables las publicaciones pedagdgico-pianisticas que
han aspirado a poseer validez cientifica. De una parte, diversos autores/artistas (con frecuencia grandes
pianistas y profesores de piano) han favorecido complejas teorfas pseudo-cientificas elaboradas a
posteriori y acomodadas a sus propios principios, por lo que tales teorias pueden resultar controvertidas y
poco fidedignas. De otra parte, los autores/cientificos tienden a concentrarse en hipétesis y suposiciones
simples, faciles de demostrar y explicar, pero de escaso interés al musico practico. No es de extrafar pues,
que los actuales alumnos de piano no estén al tanto de los principales descubrimientos™!.

En otro articulo, publicado por Parncutt y Holming!? se nos plantea el paradigma actual en el que se
encuentra la enseflanza musical de un instrumento. Parncutt afirma que en las dltimas décadas ha habido
un progreso significativo en toda la investigacion sobre la fisica, la fisiologia, y la psicologia del funcion-
amiento del piano, sin que haya encontrado su camino en la ensefianza de este instrumento ni en lo que se
refiere a su conocimiento por parte de los pianistas profesionales; por ello procede a realizar un estudio
sobre qué aspectos de este tipo de investigacion podrian ser utiles a pianistas durante su educacion de cara
a disefar un plan de estudios superiores, asi como a desarrollar futuras investigaciones de interés para los
pianistas.

Las conclusiones del trabajo sugieren, en primer lugar, que es necesaria la inclusién de cierto mate-
rial cientifico de caracter relevante en el curriculo de ensefianza superior; en segundo lugar que, aunque
los estudiantes de piano prefieran un acercamiento mds intuitivo del aprendizaje, un acercamiento mds

11 Parncurr, Richard y Troup, Malcolm: “Piano”, en: ParRNcuTT, Richard y McPHErsON, Gary E. (eds.). The Science and
Psychology of Music Performance. Creative strategies for teaching and learning. Nueva York, Oxford University Press, 2002,
cap.18, pp.285-302.

12 ParncurT, Richard y HoLming, Patrick: “Is scientific research on piano performance useful for pianists?”, en: 6" Inter-
national Conference on Music Perception & Cognition. (Keele University, 5-10 August 2000). European Society for the Cognitive
Sciences of Music (Escom). Keele, Psychology Department, Keele University, [20007].
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sistematico puede ayudarles a llegar a soluciones utiles técnicas mds rdpidamente: el acercamiento intui-
tivo puede transmitir ideas engafiosas; y en tercer lugar, un trabajo de este tipo clarificaria la terminologia
utilizada por los profesores.

IL. EL USO DEL ORDENADOR APLICADO AL ANALISIS DE LA INTERPRETACION MUSICA

El presente trabajo se remite a una serie de experiencias realizadas por mi entre los afios 1999 y
2006%, y a los trabajos del Dr. Luis Colomer, sobre la utilidad del ordenador en algunos aspectos del
andlisis de la interpretacién musical.

Hoy en dia, el ordenador personal se ha constituido en una herramienta imprescindible, no solo en el
mundo de la musica sino también en todas las profesiones, en las cuales su desarrollo se ha visto enorme-
mente afectado en términos de eficacia, andlisis, comprension, evaluacion de resultados y otros aspectos
significativos de sus objetivos. Es de suponer, por tanto, que la aplicacion de este recurso tecnoldgico en
el estudio del instrumento aportaria muchas mejoras tanto a nivel de ensefianza, como a la evolucion del
propio pianista profesional.

Existen numerosos programas y aplicaciones que justifican, ya, el uso del ordenador en el aprendi-
zaje musical como herramienta de trabajo Ahora bien, dentro de todos estos programas y aplicaciones, en
pocos podemos encontrar una utilizacién del ordenador como ayuda para el musico practico intérprete;
programas con los que obtener informacién de lo que han hecho otros grandes intérpretes como Rubins-
tein, Ashkenazy, Barenboim o Gould, lo cual resulta de interés para estudiantes y profesores, pues obser-
vamos continuamente cémo muchos de ellos asisten a cursos de interpretacion con relevantes musicos, de
tal o cual instrumento, con la idea de desvelar algunos de sus secretos.

La realizacion de las diferentes experiencias realizadas con profesores y alumnos estuvo motivada
por dos cuestiones fundamentales: las posibilidades técnicas del ordenador y la limitacion del andlisis
musical tradicional, basado en las partituras, y no apoyado sobre la forma sonora creada -teoria de la
informacién y percepcion estética.

Los tnicos pardmetros que puede variar un pianista con su instrumento, y en general cualquier mu-
sico, son los que nos dictan las propias cualidades del sonido, es decir, temporales, de intensidad y altura,
que los musicos traducen en variaciones de agdgica, articulacién, dindmica y afinacidn, estos tltimos en
el caso de los instrumentos de cuerda. Son precisamente estos pardmetros los que nos planteamos estudiar.

13 Proyecto de Innovacién Educativa cipE (Madrid): “Aplicacion de técnicas de Analisis espectral en la ensefianza mu-
sical” (Zaragoza, 1999 y 2001); Grupos de Trabajo realizados en el Conservatorio Profesional de Misica de Zaragoza: “El or-
denador como herramienta de andlisis y evaluacion en la enseflanza musical” (Zaragoza, 2000 y 2001); Curso de “Analisis de la
Interpretacion musical por ordenador” (Alcafiiz, 2002; Ponferrada, 2004); Curso para profesores “Andlisis de la Interpretacién
musical por ordenador” (Zaragoza, 2005; Monzoén, 2006).

14 Para la utilizacion del ordenador ha sido imprescindible las directrices y el asesoramiento que me prest6 el Dr. Luis Co-
lomer sobre andlisis espectral, ver CoLoMER BLAsco, Luis: “Introduccion al andlisis espectrografico de la interpretacion musical”,
en Anuario musical, 55 (2000), pp. 251-271.
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Para ello se utiliza el ordenador generando una imagen del sonido conocida como espectrograma o sono-
grama, que va a ser la fuente de informacion para obtener datos y desarrollar otras graficas que sirvan de
herramienta util para un andlisis de una interpretacién musical.

El espectrograma es una representacion de la descomposicion del sonido en frecuencias a lo largo
del tiempo, y presenta un paralelismo con la notacién musical tradicional de la partitura. Se puede decir,
a fin de cuentas, que una partitura no es mas que una notacién simplificada de un espectrograma, antes
de que se produzca el sonido. Debido a este paralelismo, esta imagen no resulta excesivamente extrafia
al musico.

Figura 8. Espectrograma.
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Fragmento de seis compases de la Sonata en Mi Mayor, op.14 n° 1 de Beethoven. Imagen de dos
pianistas diferentes, Friedrich Gulda y Daniel Baremboin. Aunque la partitura es la misma para ambos
pianistas los espectrogramas son diferentes. El estudio de estas diferencias corresponderia por tanto al
mundo de la interpretacién musical.

Los trabajos realizados se limitaron a un andlisis de una serie de gréificas que se obtienen del espec-
trograma, y que continuamente fueron comparadas con lo que se escuchaba. El estudio se centr6 siempre
en aspectos técnicos de interés musical pero fundamentalmente aspectos ritmicos y de movimientos de
las frases. Se utilizaron numerosas grabaciones de diversos intérpretes profesionales y grabaciones en el
aula con varios alumnos, segtn el siguiente disefio conceptual:

MEDIOS TECNOLOGICOS UTILIZADOS

Microfi Grabadores Digitales, Equipo de
sonido y un Ordenador

FASE TECNICA

Grabaciones Elaboracién de Graficas
1. Propias o realizadas en el aula 1. Creacion de Espectogramas

2. De otros pianistas en Cds, Cassetes, u 2. Creacion de las gréficas a estudiar
otros medios

FASE DE OBSERVACION

Observacion Analisis y valoracion

1. Observacion y estudio de diferentes
aspectos de la interpretacion 1. Anélisis y puesta en comin

: 2. Valoraciones globales
2. Elaboracién de una ficha con los

aspectos observados de manera parcial.

CONCLUSIONES E
IMPLEMENTACIONES

Posibles mejoras
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Se utilizaron diferentes graficas para relacionar los aspectos musicales anteriormente comentados.
Mais que un interés en el dato concreto se buscaba una forma grafica que pudiera sugerir maneras de es-
tudiar un pasaje en cuestion.

MOVIMIENTO DE LA FRASE

Para obtener las graficas para estudiar fraseos tomamos medidas sobre el espectrograma de los pun-
tos de la linea melddica del pasaje musical en cuestion. En la grafica de la figura 9, cada circulo representa
la medida de una nota en la partitura, y la cruz, la de la grabacion del intérprete; las cruces por encima del
circulo son notas m4s largas y por debajo mds cortas. Haciendo otra gréifica de las diferencias entre ambas
obtendriamos una representacion de la agégica de la frase. Hacia arriba, tempo retardado y hacia abajo
acelerado (figura 10). Una interpretacidn con una medida estricta de la partitura daria una grafica plana.

Los ejemplos corresponden a los tres primeros compases de la Balada, Op.23 de Chopin de una
interpretacion de Arturo Benedetti Michelangeli. Podemos observar que el movimiento de la frase se
caracteriza por darle interés al Do del tercer compds, al que llega por un pequefio ritardando, tras mover
toda la frase desde el inicio. Se observa claramente el ritardando tipico de final de frase.

Nota

Duracion
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Nota

Diferencias
de Duracidn

Figura 10.

Para fragmentos mas largos se utilizaron graficas midiendo compases. La figura 11 muestra una in-
terpretacion de la Sonata en La Mayor de Mozart por Mitsuko Uchida y calificada como “natural” por los
musicos; muestra dos “ritardandos” de diferente amplitud al final de la frase y la sub-frase.

-
=

e
~ Wl
Il
<yl
N

Ll 4

(s

|

Figura 11.
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En la figura 12 podemos ver un pasaje mds extenso todavia (22 compases) de la Sonata, Op.14 n° 1
de Beethoven interpretada por Daniel Barenboim. Muestra un punto culminante de relajacién muy claro
en el compds 12, asi como dos puntos de tensidn en los pasajes de semicorcheas (compases 5-6) y el cres-
cendo de los compases 13, 14 y 15. Se observa un equilibrio global en las variaciones del fempo el todo
el pasaje (el tempo inicial y final de esta seccion son practicamente iguales).

&0 I I I 1 I I 1

30 12 Final de 2* frase —

20 =

00 -

Final 1* frase

ag 22 _

80 Final exposicion 7

primer tema

70 -

Pasaje crescendo

50 6 -
Pasaje de semicorcheas
20 1 1 1 1 1 1 I 1 1

0 10 20 30 40 50 80 70 80 90 100

Figura 12.

Basandonos en la gréfica de la figura 12 podemos escribir las indicaciones de la agdgica en la par-
titura (figura 13).
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Figura 13. Indicaciones de la agégica en base a la interpretacion de Daniel Barenboim.
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Articulacién y otros elementos del fraseo

Para observar elementos de articulacion de las notas utilizamos a menudo gréficas tridimensionales
y cortes transversales (figura 14).

En este caso se trata de los dos primeros compases de la Sonata Op.26 de Beethoven interpretada
por Claudio Arrau. La superposicién de sonidos, aunque sean de diferente altura, y el mantenimiento de
la resonancia indican el legato. En este fragmento, no obstante, las diferentes articulaciones que se per-
cibian se relacionaban mds con variaciones de fempo. En la primera frase de esta obra, los valores que se
encontraron alargados fueron las anacrusas (incluido el grupo de fusas), la primera de dos notas ligadas,
el sforzando (cuarto compds) y la apoyatura de final (figura 15).

T )

\ Corte Longitudinal
| A Articulaciones, dindmicas

Corte Transversal | A ,'/
Plancs sonoros /

Figura 14.
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Nota

Diferencias
de Duracion
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Figura 15.
RELACIONES ENTRE DINAMICA Y AGOGICA

Con imégenes tridimensionales podemos observar claramente cémo han sido las dindmicas (figura
16). No obstante también utilizamos grificas de la envolvente de la propia sefial de audio.
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Figura 16.
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En el siguiente ejemplo, tomado de la Sonata para arpa n° 2 de Dussek e interpretada por M* Rosa
Calvo Manzano, nos ha servido la sefial de audio (figura 17, imagen superior). Comparando ésta con la
gréfica de las agdgicas vimos que lo caracteristico de esta frase era que en los cuatro primeros compases
la agdgica y la dindmica van paralelas, y en los cuatro siguientes van contrarias; se puede observar cémo
ambas estdn intimamente relacionadas en cada articulacién (figura 18).

x 10

160

1.2+

1
“1¥™

Diferencias
de Duracion

Nota

Figura 17.
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Figura 18.

ASPECTOS DE LA EJECUCION INSTRUMENTAL

Podemos estudiar algunos aspectos de la técnica instrumental. Como ejemplo ponemos los primeros
acordes de la Chacona en Re Mayor de J. S. Bach, interpretado por Arthur Grumiaux, violin. En la figura
19 se pueden ver algunos aspectos de como ha ejecutado este comienzo.

Se puede observar como el “Re” del primer acorde deja de sonar, lo que demuestra que el arco ha de-
jado de frotar la cuerda correspondiente; el dedo correspondiente a la nota “Fa” del mismo acorde realiza
un vibrato, las dos cuerdas son atacadas a la vez (igual que en el primer acorde del siguiente compds). El
cambio de arco de uno a otro acorde se realiza sin perder la continuidad en la dinamica tras el momento
del cambio. Otro aspecto que se observa claramente es la estabilidad en la afinacién.
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Figura 19.
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GRAFICAS DE IMAGENES EN 3-D

A partir de los espectrogramas hemos obtenido imédgenes en tres dimensiones en las cuales podemos
observar, ademds de frecuencias y tiempos, una representacion que permite estudiar mejor las dindmicas
y aspectos del ataque o el timbre y la calidad del sonido.

Asi, se pueden observar en una imagen tridimensional las dindmicas de la primera frase de la Sonata
Op.14 n° I de Beethoven en la figura 20 (Ashkenazy, arriba y Kempf, abajo)

Figura 20.
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De lo anteriormente expuesto podriamos anotar en la partitura las variaciones dindmicas de cada
intérprete con detalle (figuras 21y 22).

1T
119

TR

m

Figura 22. Kempf, dindmica de la 1* Fase

TIEMPOS METRONOMICOS

Finalmente un aspecto importante que pudimos estudiar con el ordenador fueron los tiempos metro-
némicos de diferentes versiones de la misma obra con mucha precision, y contrastarlos a su vez, con los
indicados en diferentes ediciones:

Beethoven, Sonata Op.14 n° I.
Tempi metrondmicos medios de diferentes intérpretes
(Medidos en la exposicion del primer tema, 22 compases)

1 D. Barenboim 1? version 124. 1
2 D. Barenboim 2? version 135.3
3 A. Brendel 135.3
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4 V. Ashkenazy 168. 4
5 W. Kempf 132
6 F. Gulda 150. 8
Tempo X .
Metronémico 1801 Ashiemazy
170F o
160} 1
e = ; Gulda
1501 ' 5
140 TR Brendel ] !
L arenboim 2 *
) 9 1 Keuspt |
130} Barenboim 1° | | | ? |
o A A R S R N
| | I | | |
110F ' : ; : : :
[ | I | I |
100 : 4 . L - . !
0 1 2 3 4 5 6 7
Intérpretes
Ed. Curci (Schnabel): o = 126-132
Ed. Ricordi (Casella): J =76-80 (J = 152-160)
Czerny 1% J =132 Czerny 2% J =144

Kolish: J =84 (J =168) Moscheles: J= 152

Figura 23. Comparacion de tempi metrondmicos entre intérpretes y ediciones

'VALORACIONES DE LOS DIFERENTES GRUPOS DE TRABAJO

Las experiencias realizadas sirvieron para clarificar los conceptos trabajados relacionados con la in-

terpretacion pianistica y aspectos de la técnica instrumental. Los datos del ordenador ayudaron a percibir

detalles dentro del campo musical que con la simple escucha pasaban desapercibidos.
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El hecho de disponer de unas herramientas capaces de cuantificar aspectos de una interpretacion
artistica, cred una sensacion de unificacién de criterios entre los musicos participantes, dirigidos hacia
conceptos mas universales de los aspectos técnicos.

El interés y la implicacién de los profesores participantes en esta experiencia y el enriquecimiento
que supuso para su forma de ensefianza, demostraron una manera de trabajar en grupo eficaz que rompe
con el tradicional aislamiento del musico en el estudio de su instrumento. Este interés también es prueba
de que la investigacion actual es de utilidad para los pianistas.

CONCLUSIONES

1. El hecho de que desde los comienzos de la invencién del piano se utilizaran recursos e instru-
mentos tecnolégicos de apoyo a la pedagogia —si bien muchos de éstos tuvieron éxitos efimeros—, nos
demuestra el interés de los pedagogos por la utilizacién de recursos tecnoldgicos en la ensefianza.

2. La teorizacion de la técnica sucede después de un largo periodo de desarrollo de sistemas peda-
gdbgicos de ensefianza fundamentalmente intuitiva y que se desarrollan por practica y experimentacion,
paralelamente a la evolucién tecnoldgica del instrumento. Este tipo de ensefianza experimental es la causa
de que el estudio del piano tenga un marcado caracter individualista.

3. Tras observar que no existe un “campo” de literatura de la técnica establecido y por tanto una
universalizacién de la técnica, se ha comprobado la necesidad de un estudio mds objetivo de la misma, lo
que devendria en una mayor libertad para la interpretacion artistica.

4. Un acercamiento mads analitico y sistematico en la ensefianza instrumental, como el propuesto en
este trabajo, ayudard a consensuar la terminologia utilizada por los profesores, lo cual redundaria en una
mayor eficacia en la pedagogia pianistica. Del mismo modo puede ayudar a estudiantes a llegar a solucio-
nes utiles técnicas mas rdpidamente.

5. El curriculo oficial de cualquiera de los niveles educativos se hace eco de la relevancia de los ordena-
dores y las Tic en el tratamiento de los contenidos y sus orientaciones metodoldgicas; esto sugiere la necesidad
de definir mds modelos de aplicacién que aprovechen las posibilidades que estas tecnologias nos ofrecen.

6. De la experiencia realizada se concluye que sirve como utilidad para la autocritica en la interpre-
tacion propia y en la labor del profesor.

7. Por otro lado, sirve para comparar y diferenciar la propia interpretacion con las de otros intérpre-
tes, desarrollando y formando criterios mas objetivos. Asimismo, sirve de herramienta de estudio compa-
rado de diferentes interpretaciones histdricas, segtin la escuela interpretativa y la época de la grabacion.

8. Por tltimo, ha demostrado ser claramente un potente medio de educacion auditiva, pues permite
oir la obra con perspectivas diferentes continuamente.
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