EL PIANOY EL SIGLO XIX*

Leon Plantinga®

En el siglo XIX el pianoforte asumié los cometidos tradicionales del clavecin como ejecu-
tor del bajo cifrado, teclado acompafiante e instrumento diddctico y, gracias a las inéditas
posibilidades que brindaba, se convirtié ademds en la herramienta de laboratorio favorita
entre los compositores para probar nuevas ideas y texturas. La musica, elemento funda-
mental de la interaccién social de la sociedad culta y elegante tradicional, pasé asi a de-
sarrollarse en torno al piano.

El nuevo orden social propiciado por las revoluciones de principios de siglo, el auge y aba-
ratamiento de la produccién que trajo la Revolucién industrial y el interés de los compo-
sitores, pianistas y fabricantes en las posibilidades del nuevo instrumento hicieron posible
su mejora y difusién a gran escala convirtiéndolo en una méquina moderna. La asequibi-
lidad y sofisticacién técnica y creativa sin precedentes, reforzada por el esfuerzo que
emprendieron las editoriales de musica —con ayuda de la publicidad— para dirigir su acti-
vidad al nuevo y lucrativo mercado doméstico, provocaron una explosién espectacular del
mercado pianistico, e hicieron posible que el piano, simbolo del éxito y de la sensibilidad,
también pasara a ser un mueble familiar en los salones domésticos de los aficionados de la
clase burguesa.

Algunos pianistas, liberados de las exigencias de los patrocinadores nobles o eclesidsticos,
alcanzaron un grado de especializacién sin precedentes y dieron origen en los salones de Paris
a una nueva casta: el virtuoso de concierto internacional, capaz de inverosimiles proezas téc-
nicas, casi diabdlicas. La demanda de musica fécil para los aficionados dio un nuevo impul-
so a la sonata y el Lied, ahora con acompafiamiento, as{ como a nuevas especies de musica de
cdmara con piano. A su vez, el piano fue testigo del pronunciado dualismo del mundo
romdntico del siglo XIX, tanto en la era cldsica de principios de siglo, caracterizada por las
ideas de Hoffmann y Schopenhauer, como durante el auge del positivismo y el realismo, el
pensamiento cientifico y el progreso tecnolégico e industrial de las postrimerfas del siglo.
Asi, el piano, sofisticada mdquina moderna y mueble de calidad, se convirtié en el instru-
mento predilecto tanto en las salas de concierto como en las familiares, hegemonia de la
que sigue disfrutando a principios del siglo XXI.

* Plantinga, Leon: “The Piano and the Nineteenth Century”, en 19th-Century Piano
Music, Larry Todd, ed. Routledge; 22 edicién (2004), cap. 1.

* Leon Plantinga es profesor emérito en la Universidad de Yale, Connecticut, EE.UU.
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En el capitulo 26 de Emma (1815), la novela de Jane Austen, la heroina asiste a un té de
gala en la casa de unos vecinos. En algiin momento, “cierta agitacién en el cuarto les indicé que el
t¢ habfa terminado, y que se estaba preparando el instrumento”. Emma accedié en ese momento
a las “muy urgentes stplicas” de los otros y se sent6 frente al pianoforte para cantar y tocar: “Cono-
cfa demasiado bien sus propias limitaciones como para atreverse con mds de lo que podria inter-
pretar airosamente; no carecfa ni de gusto ni de espiritu en las cosas pequefias que son generalmente
aceptables, y se acompanaba bien cuando cantaba’. En una reunién posterior (capitulo 28), el
joven Frank Churchill le pide a Jane Fairfax, una pianista mds capaz, que contintie tocando:

—Si fuera tan amable —dijo él-, serfa uno de los valses que bailamos anoche; permitame vivirlos de nuevo.

Ella tocé.

—Qué felicidad ofr de nuevo una melodia que lo ha hecho dichoso a uno! Si no me equivoco, se bailé en
Weymouth.

Ella lo miré un momento, se sonrojé profundamente y tocé otra pieza.

Aqui, en la segunda década del siglo XIX, se entiende que el instrumento es el piano. Y
el piano era, de hecho y en muchos sentidos, el instrumento del siglo. En la novela de Austen
lo encontramos en su contexto mds usual, sirviendo como instrumento solista y de acompa-
flamiento en una elegante escena doméstica en una velada musical de aficionados. Las intér-
pretes son principalmente mujeres, ya que la interpretacién pianistica a un nivel no demasiado
avanzado se consideraba uno de los logros femeninos mds deseados. Los niveles de pericia que
se esperaban de las mujeres incluso variaban segtin su situacién social. A Emma, “guapa, inte-
ligente y rica” y, por consiguiente, con todas las probabilidades de casar bien o de un matri-
monio ventajoso, no le preocupa no tocar tan bien como Jane Fairfax, cuyas circunstancias
sugieren un futuro como maestra o institutriz. La dltima se ve envuelta, sin embargo, en la
interaccién entre las patéticas fuerzas sociales extramusicales del segundo pasaje que se acaba
de citar. Por otra parte el puro retrato de la probidad, la Srta. Fairfax es conducida al piano
para colaborar con su admirador en la recreacién de una escena en la que era evidente que
habfan bailado el vals —esa diversién atrevida, reciente importacién continental, cuyo estrecho
contacto era apenas aceptable para la sensibilidad de la clase alta inglesa. Asi como el baile del
vals (sin duda con acompafiamiento de piano al principio) era una ocasién propicia para las
intimidades, normalmente prohibidas, su musica, recreada al piano, permitfa referirse a ellas,
lo cual habria estado totalmente fuera de lugar en una conversacién como es debido.

The Woman in White, de Wilkie Collins, ofrece una escena similar casi medio siglo des-
pués (1860). Laura Fairlie estd enamorada del maestro de dibujo residente, Walter Hartright,
pero estd prometida a otro hombre en un matrimonio de conveniencias. Hartright, por lo
tanto, planea marcharse. El recuenta después los sucesos de la tltima tarde que pasé en la pro-
piedad de Fairlie (capitulo 1-i):
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—;Quiere que toque algunas de esas pequefias melodias de Mozart que le gustaban tanto? —preguntaba ella,
mientras abrfa nerviosamente la musica y la recorria con la vista al hablar. Antes de que yo pudiera agrade-
cérselo se dirigié apresuradamente al piano... Mantuvo los ojos clavados en la musica, musica que ella se
sabfa de memoria, que habia tocado una y otra vez, en épocas anteriores, sin el libro... S6lo me daba cuen-
ta de que ella era consciente de que yo estaba muy cerca, al ver que la mancha roja de su mejilla, la mds
préxima a mi, se desvanecia, y que la palidez se apoderaba de toda la cara.

—Siento mucho que se vaya —dijo ella, su voz perdiéndose casi en un cuchicheo, sus ojos mirando la musi-
ca cada vez con mds intensidad, los dedos volando por encima de las teclas del piano con una extrafia ener-
gia febril que nunca habfa sentido antes.

—Recordaré esas palabras amables, Srta. Fairlie, mucho después de que mafnana haya llegado y haya pasado.
La palidez de su cara se hizo mds intensa, y alejé mds el rostro de mi.

—No hable de mafana —dijo—. Dejemos que esta noche nos hable la musica, en un lenguaje mds feliz que
el nuestro.

Aqui, también, tocar el piano es un entretenimiento vespertino proporcionado por una
mujer soltera joven. Y, de nuevo, se trata de algo mds que un entretenimiento; en una adapta-
cién de la presuncién decimondnica sobre la musica como portavoz de lo que no puede decir-
se, la Srta. Fairlie, por medio de la interpretacién, intima con el Sr. Hartright sus sentimien-
tos relacionados con las circunstancias de su contratacién, gobernadas por unas convenciones
sociales que no les permiten ni siquiera tutearse al dirigirse uno al otro. Las obras teatrales y
las novelas del siglo XIX, en Inglaterra y Alemania en particular, insindan que minidramas
como éste ocurrfan a menudo en los estudios burgueses (véase la ilustracién 1). En Francia,
Stendhal escribié ya en 1801 que “en nuestro siglo es completamente esencial que una joven
sepa musica; en caso contrario, se considerarfa que ha recibido una educacién deficiente”
(Guichard, p. 71). Pero la musica, a cualquier nivel, no era un simple entretenimiento futil o
una manera poco juiciosa de llenar las horas ociosas de las hijas solteras (cuya ociosidad misma
era una senal deseable de refinamiento). La musica estaba imbricada en el propio tejido de la
interaccién social: era parte del sistema de sehales con el que las personas se comunicaban entre
si. Y durante todo el siglo esto ocurrfa rutinariamente en torno a ese familiar objeto inmévil,
simbolo tanto del éxito como de la sensibilidad: el piano.

El dominio indiscutible del piano en la musica de los aficionados lo afirman unos pocos
datos dridos (elegidos casi al azar) relacionados con las editoriales y empresas de musica, una
iniciativa dirigida de manera abrumadora al mercado de musica doméstica. De las veintidés
publicaciones musicales de la editorial vienesa Artaria & Comp. (alguna en colaboracién con
Tranquillo Mollo), en 1800, todas menos dos requerfan la participacién del piano (Wein-
mann, pp. 51-56). En el mismo afio se resefiaron setenta y tres publicaciones de nueva mdsi-
ca en las columnas del Allgemeine musikalische Zeitung; en sesenta y tres participaba (explicita
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o implicitamente) el piano!. Un recuento similar de “resenas criticas” en la Revue et Gazette
musicale de 1835 muestra el empleo del piano en cuarenta y ocho de las cincuenta y cinco nue-
vas ediciones. Las listas exhaustivas de publicaciones musicales en el Handbuch de Hofmeister
revelan cantidades similares mds avanzado el siglo. Entre los cientos de ofrendas instrumenta-
les relacionadas durante los afios 1844-1851, el piano participaba aproximadamente en un
ochenta y cuatro por ciento, al igual que en la inmensa mayoria de las publicaciones para voz
(Hofmeister, 1852, pp. 1-219). Las proporciones eran todavia muy similares en el periodo
1892-1897 (Hofmeister, 1900, pp. 1-189). En la década de 1770, el editor londinense Nove-
llo publicé un catdlogo de su colosal “Universal Circulating Music Library”. De los miles de
publicaciones musicales continentales e inglesas relacionadas —desde partituras orquestales (en
muchos casos con las partes) de dperas, oratorios y sinfonfas hasta solos de flauta—, mds de las
tres cuartas partes requieren piano. El tipo de musica que mds a menudo escuchaban los euro-
peos en el siglo XIX parece ser que, en gran medida, fue generado por una sola préctica social:
la interpretacién de musica por aficionados en torno a un piano, en casa.

Ilustracién 1
Grabado de The Ladies’ Companion and
Monthly Magazine (1859).

I A veces se publicaban Lieder sin que el titulo mencionara el acompafiamiento. Las resefias en cuestién, sin embar-
g0, no dejan ninguna duda de que todas las colecciones de Lieder resefiadas ese afio tenfan acompafiamiento de piano.
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Pero el piano era también un instrumento intensamente publico. Su desarrollo durante
el siglo XVIII coincidié exactamente con el crecimiento de un “piblico” burgués, y desde la
primera aparicién conocida como instrumento solista en un concierto publico a mediados de
17682, la preferencia fue en aumento, hasta convertirse en unas décadas en el dnico instru-
mento musical que, rutinariamente, se presentaba sin acompafiamiento ante un publico. Esta
popularidad creciente de la interpretacién pianistica solista fue un ingrediente fundamental del
aumento de la popularidad de esa nueva casta de mdsico, el virtuoso de concierto internacio-
nal. La primera ola de virtuosos, aproximadamente entre 1780 y 1820, la produjeron en gran
medida esos dos viveros gemelos de actividad pianistica, Londres y Viena. Los participantes eran
Muzio Clementi, Johann Baptist Cramer, Jan Ladislav Dussek, John Field, el joven Ludwig van
Beethoven (hasta cierto punto), Johann Nepomuk Hummel e Ignaz Moscheles. Estos musicos
labraron su reputacién inicial como intérpretes —componian, se asumia a menudo, sobre todo
para alimentar su interpretacién— y juntos fueron pioneros en establecer un tipo de “circuito
de concierto” cuyos loci principales se encontraban en Londres, Paris, Viena, Berlin y San
Petersburgo.

Pero sélo en Paris se daban las condiciones politicas y culturales precisas para el incon-
fundible virtuoso de las décadas de 1830 y 1840. El Paris de la década de 1830 retuvo el pres-
tigio que habfa adquirido en los dias del Rey Sol, como dictadora de la moda en casi todas las
esferas, desde la literatura y el teatro a la costura y el arte culinario (algunos cocineros notables
de la vieja nobleza, habiendo perdido su trabajo en las revoluciones, operaban caros restau-
rantes en la ciudad). Las revoluciones de 1830 de hecho habian hendido Europa en dos enti-
dades politicas: al este del Rin, la vieja Santa Alianza todavia era capaz de intervenir en los
asuntos de naciones particulares; en Francia y en los otros paises occidentales el control de los
poderes reaccionarios habfa sido abolido para siempre. Bajo la monarquia de Julio, Paris se vol-
vi6 un lugar de liberalismo y libertad incomparables. Se toleraba la inconformidad casi de cual-
quier tipo, y virtualmente todas las profesiones abrian sus puertas al talento o, en palabras del
historiador E. J. Hobsbawm, “se mire como se mire, a la energfa, la astucia, el trabajo agota-
dor y la codicia” (Hobsbawm, p. 189). La burguesia ascendente de Paris deificaba el éxito indi-
vidual, independientemente de que el logro tuviera lugar en la Bolsa o en la sala de conciertos.
Y, probablemente, los artistas de todas las clases disfrutaban de un grado mayor de aceptabili-
dad social que en cualquier otra ciudad europea.

2 En un concierto en Thatched House en Londres, interpretado por J. C. Bach. Se anuncié en el Public
Adpvertiser del 2 de junio de 1768. Parece ser que lo que Bach tocé esa noche fue un piano rectangular: un instru-
mento muy inadecuado para una actuacién publica. Mds tarde durante ese mismo afo, el piano debutd en Parfs
como instrumento solista sin acompafiamiento en los Concerts spirituels.
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Todos los virtuosos de Paris vinieron de alguna parte del este, sumdndose a una proce-
sién ininterrumpida de intelectuales, artistas y buscadores de fortuna que llegaron entre la
década de 1820 y 1830 para aprovecharse de las oportunidades que apenas se ofrecfan en nin-
gun otro lugar. Los mds grandes entre ellos, claro, fueron Frédéric Chopin y Franz Liszt. Se
tiende a recordar a otros dos principalmente por su relacién con éstos: Frédéric Kalkbrenner
fue durante una temporada maestro de Chopin, y Sigismond Thalberg (véase Ilustracién 2) era
el rival de Liszt mds amenazador.

Iustracién 2
“El pianista Sigismond Thalberg”
grabado francés, 1835, aprox.

Algunos, como Johann Peter Pixis, Henri Herz, Franz Hiinten y Alexander Dreyschock
son ahora poco mds que nombres. Pero en conjunto, este grupo redefinié virtualmente el arte
de la interpretacién pianistica. Y aunque al principio se inspiraban, por lo menos en parte, en
el ejemplo de Paganini, ellos —y su instrumento— se hicieron en la imaginacién publica con los
derechos de propiedad del nombre y la nocién de “virtuoso”.

Parte del cardcter distintivo de los virtuosos es su afiliacidén a las especies de artistas de
evolucién reciente que dirigfan su esfuerzo casi exclusivamente al nuevo publico. Liberados de
las exigencias de proveer una oferta variada que los patrocinadores nobles o eclesidsticos siem-
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pre les habfan impuesto a los musicos, eran libres de especializarse en su propio instrumento
hasta un grado sin precedentes. El régimen diario de Liszt (mencionado en una carta de 1832)
de “cuatro a cinco horas de trinos, sextas, octavas, trémolos, notas repetidas, cadencias y simi-
lares” era un lujo que sélo se podian permitir los que no estaban en deuda con nadie. Siguié
una explosién espectacular de nuevas técnicas para teclado. Los virtuosos obsequiaron a su
publico con nuevas figuraciones originales e interpretadas a velocidades sin precedentes, asi
como con la explotacién completa de los extremos del registro del piano. Proliferaron las nue-
vas texturas para teclado; dos que se convirtieron en estdndar fueron la figuracién que presen-
ta octavas repetidas a gran velocidad y acordes divididos entre las manos, y la sonora melodfa
de Thalberg en el registro medio con arpegios por encima y por debajo. Los criticos contem-
pordneos percibieron una nueva resonancia y plenitud en el sonido del piano, particularmente
en la manera de interpretar de Thalberg; Henri Blanchard escribié en 1836 que “Nadie ha can-
tado nunca al piano como Thalberg. El sonido se sostiene con matices agregados por medio de
un rinforzando, de tal manera que parece que se estd oyendo el expresivo arco de [Alexandre]
Batta, deslizindose airosamente sobre las cuerdas de su violonchelo, o las dulces notas de la
trompa de [Jacques-Frangois] Gallay, que se apoderan de nosotros con una dulce melancolia™.

La imaginacién y el saber hacer de los virtuosos fueron uno de los factores principales
en la aparicién de un nuevo tipo de interpretacién pianistica durante este periodo; los cambios
en el propio instrumento (alentados por los pianistas mismos) fueron otro. Liszt y Thalberg
adquirieron su reputacién a la vez que el piano moderno (en términos generales) aparecia en
escena. Habrfa sido una pérdida de tiempo para Liszt invertir tantas horas con las “notas repe-
tidas” (la textura de “duplicacién a la octava” y las figuraciones relacionadas habrian sido practi-
camente imposibles) antes de que los Erard perfeccionaran el mecanismo de accién repetitiva en
la década de 1820. Y el piano de cola con refuerzos de metal, que introdujeron los fabricantes
ingleses y franceses en la década de 1820 para acomodar la expansién del registro y la tensién,
hizo posible, literalmente, un nuevo estilo de interpretacién. Los pianistas podrian emplear
ahora el peso de los brazos y los hombros para afiadir intensidad y resonancia. Antes de esta
época, una “técnica pesada’ era totalmente imposible, como puede comprobar cualquier pia-
nista moderno cuando prueba incluso los Erard o Broadwood mds sélidos de antes de 1820,
aproximadamente. El método de piano de Thalberg y los informes contempordneos implican
que la nueva plenitud de sonido que producia el piano estaba en deuda con esta técnica.

Los virtuosos de Paris y su instrumento fueron asimilados ficilmente por la cultura
popular de la ciudad. Los parisienses de la época mostraban su predileccién por todas las

3 Revue et Gazette musicale 3, 1836, p. 178. “Cantar al piano” era una especie de marca registrada de Thalberg.
Su método de piano se titulaba LAzt du chant appliqué au piano.
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corrientes sensacionalistas tanto en el arte como en la vida cotidiana, pero parecfan favorecer
especialmente lo macabro o diabdlico. El juicio al asesino multiple Lacenaire, en 1835, y su
ejecucion publica en 1836 (que menciona Hugo en Los miserables) eran los sucesos mds popu-
lares en la competicién contra reloj que, sin duda, existia entre éstos y la representacién dra-
mdtica de argumento similar que Scribe y Meyerbeer estaban ofreciendo en los escenarios de
la Opera4. Desde Paganini, la idea del virtuoso habfa asumido un color especial que se iden-
tificaba con este gusto por lo terrorifico. Las inverosimiles proezas técnicas del violinista pare-
cfan indicar, en una suerte de inversién de la vieja nocién de la inspiracién sobrenatural,
siniestras conexiones con el mds alld; “su mirada oscura y penetrante, junto con la sonrisa sar-
dénica que de vez en cuando aparecia en sus labios, era interpretada por las mentalidades vul-
gares, y por ciertas mentes enfermas, como pruebas irrefutables de un origen satdnico” (Fétis,
p- 59). Liszt no se dio prisa en desmentir sospechas similares sobre las fuentes de sus propios
poderes extraordinarios; su amante, la condesa d’Agoult, escribié sobre su “aire distraido,
inquieto, como el de un fantasma que va a ser convocado de vuelta a las sombras” (Perényi,
p- 80). Y tanto él como los otros pianistas trataron de capturar algo de las sensaciones escalo-
friantes y la excitacién de la épera de la época en las innumerables fantasias y variaciones que
introdujeron en su musica. Bajo las manos del hechicero-virtuoso, el piano se convirtié en un
escenario en miniatura en el que se volvian a representar una y otra vez los momentos singu-
lares del drama.

La embriagadora dimensién publica del pianista virtuoso existia en un tipo de relacién
simbidtica con el espacio de la musica doméstica. Las dos estaban conectadas por el doble cor-
dén umbilical de la manufactura de pianos y la edicién musical: dos indispensables industrias
al servicio de los musicos aficionados. El pionero indiscutible en el establecimiento de dicha
conexion habfa sido Clementi, que adquirié fama antes de 1800 como cosmopolita virtuoso
del piano y compositor de mdsica para éste, reputacién que en el nuevo siglo rindié beneficios
a Clementi & Co., fabricantes de pianos y editores de musica de Londres (Plantinga, pp. 293-
95). Aqui presenciamos el nacimiento de esa prictica del siglo XIX, relacionada con Jano que
casa a la musica y el comercio: un pianista famoso presta su nombre a un instrumento con cier-
tas caracteristicas o a una coleccién de publicaciones musicales y comparte los beneficios que
producen las ventas de la comercializacién de la musica en el mercado doméstico. Muchos de
los virtuosos de piano mds conocidos de la siguiente generacién participaron en algin plan

4 En la imaginacién colectiva, la accién violenta en las calles y en el teatro tendian a mezclarse. Reflejando
la preocupacién de la época por el crimen urbano, el vizconde de Launay escribié en 1843: “Durante el tltimo mes
el Unico tema de conversacion ha sido los ataques nocturnos, los atracos, los robos descarados... Las fiestas noctur-
nas acaban todas como el principio del cuarto acto de Los hugonotes, con la bendicién de las dagas. A los amigos y
parientes no se les permite ir a casa sin una rutinaria inspeccién de armas (Chevalier, p. 3).
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similar. Kalkbrenner promociond los pianos fabricados por la empresa (del antiguo composi-
tor) Ignace Pleyel; Herz formé sociedad con el fabricante parisiense de pianos Klepfer y des-
pués vendid instrumentos bajo su propio nombre. Los fabricantes de pianos, a principios de
siglo, inauguraron la prictica moderna de proporcionar instrumentos gratis a musicos de
renombre (Beethoven recibié dos, de Erard, de Paris, en 1803, y de Broadwood, de Londres,
en 1818). Los establecimientos mds grandes como Pleyel y Erard incluso mantenian salas de
concierto en las que se podfa aplaudir tanto al intérprete como al piano. Con un espiritu muy
similar, los editores de musica comenzaron a comercializar arreglos de pianistas famosos. Por
ejemplo, Maurice Schlesinger de Parfs, junto con el pianista Thalberg, posefan los derechos de
transcripcién de la musica de los éxitos del momento en la Opera de Parfs. Thalberg producia
los arreglos y adaptaciones para piano; Schlesinger las imprimia y publicitaba, y estimulaba las
ventas posteriores orquestando los grandes elogios a la empresa conjunta que se inclufan en las
columnas del medio publicitario de la casa, la Revue et Gazette musicales.

Algunos contempordneos deploraron sin demora los abusos de este pacto entre la
musicay Mammoén'. Los vilipendios que Schumann dirigié a los virtuosos y su repertorio son
bien conocidos. (Y, en ocasiones, Heine aplicé lo mds agudo de su ingenio a la situacién,
como cuando comparé a Kalkbrenner con “un bombén que ha caido en el barro”)s. Todas las
fantasias grandilocuentes y brillantes variaciones, los vacuos morceaux de salon'y souvenirs de...
de los virtuosos mortificaban particularmente a Schumann y a otros mdsicos que compartian
las opiniones de éste, que consideraban que el piano y su musica pertenecian a la esencia de
una nueva ‘era poética en musica’ que habfa comenzado con Beethoven. E independiente-
mente de que queramos argiiir a favor o en contra de la historiografia de “la nueva era” de
Schumann, no cabe duda de que el piano ocupé un lugar central en la composicién seria,
desde la época de Beethoven hasta la suya propia. Desde luego que no ha habido ningtn otro
periodo en la historia de la musica occidental en el que un solo instrumento haya ocupado
un lugar tan preeminente en la obra de los compositores principales. La imaginacién musical
del joven Beethoven estaba firmemente enraizada en el piano, y hasta la época de los tltimos
cuartetos, la musica que compuso para el piano (o con ¢él) traza con mds claridad la trayecto-
ria de su estilo. El piano era el instrumento de Schubert y aparece en la mayor parte de su
mejor musica. Chopin y Liszt, de joven, escribieron casi exclusivamente para él, como hizo

5 El relato mds completo sobre el piano en el entorno social y comercial del siglo XIX sigue siendo el de
Arthur Loesser: Men, Women and Pianos, Nueva York, 1954.

*N. del T.: “Mammén”, nombre proveniente del arameo que aparece en la Biblia y el Nuevo Testamento
(“No podéis servir a Dios y al dinero”, Lc 16, 13) como personificacién de la adoracién insensata del dinero y la
codicia.

6 Heine, Heinrich: Samtliche Werke, Leipzig, 1915, 9, p. 280.
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Schumann durante su primera década de compositor. En la obra de Weber y Mendelssohn el
piano es una fuerza menos tirdnica pero, no obstante, una presencia muy sélida. Y, por
supuesto, el nimero de Kleinmeister (asi juzgados por la posteridad) que se consagraron prin-
cipalmente al piano es legién. Ademds del mencionado Dussek, Field, Hummel, Moscheles y
toda la tropa parisiense de virtuosos, citaremos sélo el principio de una lista que se recopila
con facilidad: Ludwig Berger, Henri Bertini, J. B. Cramer, Carl Czerny, 1. E Dobrzhski, y
Heinrich Enckhausen.

Conforme el piano ascendia velozmente hasta una posicién dominante a finales del
siglo XVIII y principios del XIX, dejaba en su estela varios nuevos géneros musicales. De éstos,
el mds temprano fue la sonata para teclado con acompafiamiento, cuyo ascenso hasta un lugar
prominente a partir de la década de 1770 parangonaba el del nuevo instrumento. Mientras que
la sonata para teclado con acompanamiento surgié a raiz de la demanda de musica fdcil para
los aficionados, su descendencia en el siglo XIX la constituyen todas las especies de musica de
cdmara con piano: las sonatas para piano y otro instrumento, trfos y cuartetos para piano, y
otras similares. La persistencia con la que el patrimonio de estas obras se afirmé puede inferir-
se de un comentario que Schumann hizo en 1836 mientras revisaba algunos nuevos trios para
piano de compositores menores: el tipo de conjunto necesario para interpretarlos, dijo, es “un
intérprete exaltado al teclado, y dos amigos comprensivos que lo acompafen suavemente”
(Neue Zeitschrift fiir Musik [en adelante, NZM] 5 [1836]: 4). Y todavia pueden verse vestigios
de ese linaje en el papel principal que desempena el piano en la musica de cdmara, en épocas
tan tardfas como las de Brahms y Dvorak.

La vida de otro género asociado con el piano, el Lied con acompafamiento de teclado,
siguié una trayectoria algo similar. También empezé en el siglo XVIII como musica escrita
explicitamente para aficionados. La necesaria facilidad de interpretacién se convirtid, en este
caso, en una virtud, cuando los tedricos del norte de Alemania nominaron el Lied como la
auténtica encarnacién del sagrado ideal de “estilo folclérico™. El instrumento que con mds fre-
cuencia se usé para acompafiar el Lied hasta, aproximadamente, la década de 1780, fue ese ins-
trumento favorito de los hogares alemanes, el clavicordio. Pero durante la década de 1790, en
Alemania meridional surgié dentro del género un nuevo subtipo, la balada dramdtica, cuyo
estilo sugiere claramente la presencia del pianoforte, instrumento en alza. Los vividos efectos
programdticos que se encuentran en los acompafiamientos e interludios para teclado en Colma
o Lenore, de Johann Rudolf Zumsteeg, que describen cosas tales como cascadas, tormentas y

7 Christian Gottlieb Krause fue uno de los primeros en adoptar esta doctrina del Lied, en Von der musika-
lischen Poesie (Berlin, 1753). Algunos de los rasgos estilisticos ahf prescritos, como evitar el melisma y la repeticién
de palabras, pasaron a formar parte del género durante el siglo XIX.
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caballos galopando, parecen como una auténtica celebracién de las posibilidades del nuevo ins-
trumento. Aproximadamente dos décadas después, el humilde Lied se vio transformado en una
obra de arte culto gracias a Franz Schubert. En toda la novedad y variedad de estilo y expre-
sién que esa transformacién llevé a cabo, bien puramente lirica, dramdtica o narrativa, la cen-
tralidad del sonido del piano siguié siendo una constante.

En el siglo XIX, el piano se convirti6 en el instrumento “utilitario” por excelencia que
sigue siendo hoy. Hered6 el manto de ubicuo instrumento para la ejecucién del bajo continuo
de los dos siglos anteriores, asociado a casi cualquier clase de musica cantada o interpretada en
otros instrumentoss. Y los instrumentos de teclado siempre habian sido inestimables para la
educacién musical; exponen frente al estudiante una muestra gréfica del sistema tonal, y pro-
ducen sonidos aceptables cuando los tocan manos inexpertas. Durante el siglo XIX, estudiar
musica se convirtié en sinénimo, en muchas partes, de estudiar piano; ya en la década de 1820
los “directores de musica” contratados por los internados ingleses hacfan referencia, simple-
mente, a los profesores de piano.

Asimismo, siempre se han usado los pianos para “probar cosas” o “mostrar cémo suena
una pieza’. El siglo XIX nos ofrece innumerables vinetas ilustrativas. Por ejemplo, viene al caso
la escena de finales de 1805 en la que los amigos de Beethoven, reunidos en la casa del Princi-
pe Lichnowsky, intentaron persuadir al recalcitrante compositor de que acortara el primer acto
de Fidelio; el tenor Joseph August Réckel rememoraba (en una conversacién con Thayer en
1861): “Como {bamos a revisar toda la épera, nos pusimos a trabajar inmediatamente. La prin-
cesa L. tocaba en el piano de cola la partitura orquestal de la épera y Clement, sentado en un
rincén de la sala, acompanaba al violin la épera entera, de memoria...” (Forbes, p. 389). Wag-
ner, como sabemos, interpretaba al piano para sus amigos su nueva musica, y (dando un salto
hacia adelante) Debussy escuché por primera vez la Consagracion de la primavera de Stravinsky
al tocarla con el compositor en un ddo de piano a cuatro manos (Lockspeiser, 2, p. 181). La préc-
tica comun entre los compositores del siglo XIX de preparar partituras orquestales condensa-
das, o “particellas” de musica para grandes conjuntos estd sin duda relacionada con la cos-
tumbre de probar las cosas en el piano; la produccién rutinaria de versiones de su mdsica
orquestal para dos pianos caracteristicas de Brahms representa un tipo de extensién formali-
zada de este hdbito.

Hasta aqui hemos estado hablando del siglo XIX como de una sola entidad cronoldgica,
de un periodo de tiempo integral durante el cual se pueden mencionar ciertos desarrollos musi-

8 El piano fue usado literalmente como instrumento de bajo continuo en Inglaterra desde la segunda estan-
cia de Haydn en Londres, en 1794 y 1795 —cuando “dirigid” sus sinfonfas desde el piano— hasta mediados de 1820,
por lo menos, cuando Clementi hizo lo mismo.

34 Quodlibet



EL PIANO Y EL SIGLO XIX

cales y culturales bastante coherentes relacionados con el piano. Cudl es la auténtica coherencia
del siglo, y si nuestras observaciones pueden coordinarse con su topografia musico-cultural es,
por supuesto, un tema polémico. Permitasenos una breve digresién para examinar este punto.

En el ensayo “Neuromantik™ de 1974, Carl Dahlhaus reflexiona acerca de las varias
maneras de dividir el siglo desde una perspectiva musico-histérica. ;Deberfa entenderse la
década de 1830, en la época de la Revolucién de julio, como una cesura histdrica, tanto en la
musica como en la politica? Berlioz y Meyerbeer, en su opinidn, parece que se diferencian lo
suficiente de Beethoven y Rossini como para justificar tal procedimiento, pero “en Alemania,
por otro lado, la relacién entre Weber y el joven Wagner (el compositor de éperas romdnticas,
que es deliberado reinterpretar como ‘dramas musicales’), o la de Beethoven y Schubert por
una parte... y Schumann y Mendelssohn por otra, estd demasiado préxima como para permi-
tirnos hablar de dos épocas o del fin de una era musical” (19 CM 3 [1979], p. 104).

La nitidez del afio 1830 como linea divisoria variard, dice Dahlhaus (con bastante
razén), segin dénde se ponga el énfasis. Si se piensa en la musica como uno de los partici-
pantes en un nexo social y politico, dicha divisidén es bastante convincente; lo es mucho menos
si se piensa exclusivamente en la musica. Y si nuestro interés se concentra en los sucesos en
Francia (donde el desarrollo musical parece estar estrechamente relacionado con los cambios
sociales y politicos), se puede defender con mds facilidad una cesura en torno a 1830 que en
el caso de Alemania, donde ésta parece mds tenue. Dahlhaus distingue de nuevo entre la masi-
ca como actividad auténoma y como participante en una cultura o Zeitgeist, cuando estudia la
época correspondiente a la mitad del siglo (justo después de las revoluciones siguientes) como
otra posible linea divisoria en la historia de la musica. La continuidad entre Berlioz y Liszt,
Schumann y Brahms, y Wagner joven y viejo, concluye Dalhaus, es suficiente para desacredi-
tar cualquier cesura que se haya establecido en términos puramente musicales. Pero Dalhaus
mantiene que, aparentemente, el siglo puede dividirse por la mitad con bastante pulcritud (y
éste parece ser el punto principal de su ensayo), con respecto a la coordinacién de la musica
con su ambiente intelectual y cultural: “Podria decirse que la musica de principios del siglo
XIX era romdntica en una época de romanticismo, que produjo poesia y pintura romdnticas,
e incluso fisica y quimica romdnticas, mientras que el romanticismo de las postrimerias del
siglo era romdntico en una edad no romdntica, dominada por el positivismo y el realismo” (19
CM 3, 1979, p. 99).

En este ensayo Dahlhaus no nos dice con mucha claridad cudl es, de la rica y variada ofer-
ta de corrientes intelectuales denominadas “romanticismo”, la que él considera ser la fuerza domi-

9 En Zwischen Romantik, pp. 5-21. La traduccién de Whittall de este ensayo también aparece en 19th Cen-
tury Music (de ahora en adelante, 19 CM) 3, 1979, pp. 97-105.
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nante durante el principio del siglo XIX, que actiia como anfitriona bien dispuestal®. Pero su cita
de Hoffmann, Wackenroder y Schopenhauer como representantes de esta fuerza, y el “positivis-
mo” y el “realismo” de las postrimerias del siglo como sus antipodas, sugieren que tiene en mente
el idealismo transcendental y la creencia en la primacfa del mundo noumenal que comparten estos
escritores. Si éste es el caso, me parece que deberfa de haber usado la otra distincién, relacionada
con las diferencias nacionales y regionales, que habia aplicado al problema de las subdivisiones del
siglo. Este idealismo moderno, este forcejeo con el legado metafisico kantiano que se percibe
durante las primeras décadas del siglo en Schopenhauer, Schelling y Fichte, y en su aspecto litera-
rio en escritores tan diversos como Hoffmann y Kleist, era motivo de gran preocupacién en Ale-
mania. Pero no es suficiente atribuir las mismas razones a los franceses, ingleses e italianos, entre
los que la metafisica segtin el modelo alemdn contaba con poco apoyo. Hacia 1830, Auguste
Comte describié un proceso de desarrollo que operaba en todas las ramas del conocimiento huma-
no, en el que una fase “metafisica’ ya se vefa seguida de una “positivista’, caracteristica de las cien-
cias fisicas. En Inglaterra, durante la misma época —donde la filosofia habfa mostrado una fuerte
inclinacién empirica y préctica desde los dfas de Hume y Locke— los pensadores mds importantes
como John Stuart Mill compartian el entusiasmo de Comte por aportar a las preocupaciones
sociales, politicas y morales algo de la metodologfa y seguridad de las ciencias.

Pero por mds sesgada que pueda parecer la formulacién de Dahlhaus, parece que es bési-
camente justo considerar la historia intelectual europea del siglo XIX como marcada por un
dualismo mds pronunciado de lo habitual. El impulso idealista, mds popular en Alemania a
principios de siglo, aspiraba a niveles de conciencia y conocimiento inaccesibles a las operacio-
nes ordinarias del raciocinio humano; desconfiaba de la compilacién y ordenacién cientifica de
datos observables por su superficialidad, y valoraba la emocién, la intuicién, el vuelo de la ima-
ginacién y la sensibilidad poética —y la musica culta drida— como caminos de auténtica com-
prensién. La opuesta vista “positivista’, presente desde el principio y que va ganando impetu

10 ;Es admiracién por lo “primitivo” y la “simplicidad de la naturaleza” como la que se percibe en los escri-
tores ingleses de la década de 1740 y en algunos fragmentos de Rousseau? ;O es lealtad a “la universalidad del con-
tenido” (y, por lo tanto, a la diversidad y la complejidad), a esa expresién de todo el dmbito de la experiencia huma-
na, ampliamente atribuida a Shakespeare y compartida sin reservas por Friedrich Schlegel en su famoso Fragment
116 de Athenaeum? ;Tiene que ver con la nostalgia por el pasado, sobre todo por la Edad Media, el gusto por las
aventuras caballerescas y la arquitectura gética? ;O representa (como en la caracterizacion de Schlegel de “die
romantische Poesie”) “das eigenthiimlich-Moderne™? ;Hace pensar en la devocidn por una tradicién especifica-
mente cristiana (como en Chateaubriand y los seguidores romdnticos de Schleiermacher) en la que se asume que la
humanidad estd perdida y desvalida? ;O implica la confianza primitivista en la bondad elemental de la “naturaleza
humana natural” propugnada por otros romdnticos? Raramente desatento a los rompecabezas metodolégicos o his-
toriogrdficos, Dahlhaus ofrece en Die Musik des 19. Jahrhunderts, 13-21, algunos comentarios sobre las dificultades
de llegar a una concepcién unificada del romanticismo, por lo menos en cuanto a su aplicacién a la musica.
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conforme progresa el siglo, tenfa mucha fe en la ciencia y tecnologfa en alza de una era indus-
trial floreciente, en las fuerzas que estaban transformando, al parecer de la noche a la mafiana,
la vida del continente: la manufacturacién y el transporte propulsado por vapor, el alumbrado
publico por gas y la electricidad, la invencién de mdquinas sorprendentes que hacfan cosas que
siempre se habfan hecho a mano. Estos triunfos de finales de siglo sugerfan que las maneras de
pensar que ofrecfa la ciencia proporcionaban un modelo en el que privaba la certeza y mostra-
ban resultados que eran aconsejables para todas las ramas del saber. Y contribuyeron a un clima
intelectual en el que la creencia en la funcién cognitiva trascendental del arte, o una proposi-
cién como la de Schopenhauer, en la que la musica es una “representacién inmediata de la
voluntad”, era considerada, en el mejor de los casos, como una conjetura ociosa.

La musica del siglo XIX y la fe en su importancia siempre siguieron unidas a la perspec-
tiva idealista. En varios puntos de su periferia, como en los eruditos trabajos de finales de siglo
de Friedrich Chrysander o en las investigaciones actsticas de Hermann von Helmholtz, las
inquietudes musicales iban hombro con hombro con el nuevo cientificismo del pensamiento
europeo. Pero la musica en si misma, con la enloquecedora elusividad de su sustancia y la ausen-
cia frecuente de referencias claras a algo especifico, siguié siendo de lo mds inmaterial y (segtin
la formulacién de E. T. A. Hoffmann) “la mds romdntica de todas las artes”. As{ que podria
parecer que, a finales de siglo, la dedicacién devota al cultivo de la musica no respondia a los
modos de pensar y sentir dominantes, una actividad pintoresca e irrelevante en un mundo de
ciencia, tecnologfa, industria, mdquinas, capitalismo (con publicidad) e imperio.

El piano, sin embargo, como instrumento y como institucién, participé cémodamente
en estos dos mundos del siglo XIX. Por una parte heredé y amplié el papel del clavicordio ale-
mdn del siglo XVIII: era el instrumento elegido para la interpretacién privada, la celebracién de
la sensibilidad y el sentimiento en entornos intimos. Bien por su sonido conmovedor, vaga-
mente reminiscente del atiplado piano vienés (que Schumann usaba todavia en la década de
1830), o por el timbre aterciopelado, incandescente del instrumento inglés o francés (que se
convertirfa en e/ sonido de piano de la segunda mitad de siglo), la sonoridad de este instrumento
estaba indisolublemente ligada a la nocién de “expresién” musical. Esto era verdad en parte por-
que era el que todos tocaban; en la mentalidad del siglo XIX “la musica” y “la musica interpre-
tada al piano” tendfan a confundirse. Pero el piano también estaba singularmente bien adapta-
do para la expresién”. Aparentemente, no se crefa que este instrumento de percusién mostrara
serias deficiencias en sus posibilidades melddicas; con un poco de persuasién, se pensaba (inclu-
so antes de Thalberg), que el piano podia “cantar” bastante bien!!. Y su registro y variabilidad

11 Beethoven, en una carta sin fecha de 1794-1796, aproximadamente, le escribid al fabricante de pianos
Streicher que “usted es uno de los pocos que comprende y percibe que, con tal de que se pueda sentir la musica,
también se puede hacer que el pianoforte cante” (Anderson, 1, p. 26).
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enormes en lo que se refiere a volumen y textura hicieron posibles expresiones musicales que
recorren toda la gama, desde la pasién desbordante al lirismo mds tranquilo.

Pero el piano también era una mdquina (sin duda la tinica mdquina del siglo XIX que
se usaba con regularidad a finales del XX). Sobre todo a principios de 1800, el disefio general
y los centenares de partes mdviles eran sistemdticamente objeto de esa manfa por la innova-
cién tecnoldgica que caracterizé a este siglo!2. También se convirtié en una especie de criatu-
ra de la Revolucién industrial, al participar de lleno en el cambio gradual que supuso la susti-
tucién del esfuerzo individual de un artesano por el trabajo especializado y la produccién
industrial de una fébrica (hacia 1820, Broadwood de Londres producia méds de 1.000 pianos
rectangulares y 400 pianos de cola al afio?3). Y claro, el piano era una mercancia, a la vez apa-
rato de maquinaria muy complicada y pieza mobiliaria de calidad, cuyo atractivo podia verse
reforzado gracias a esa compafera inevitable de la industria capitalista, la publicidad. Este ins-
trumento musical no parecia tener problemas para encontrar el camino en un mundo de tec-
nologfa y comercio.

El papel del piano en la vida musical del siglo no era completamente uniforme. En Euro-
pa occidental, el culto al virtuoso del teclado decayé en la segunda mitad del siglo, quizd porque
habia tantas otras cosas que causaban asombro. La tradicién persistié durante mds tiempo en los
paises orientales, sobre todo en Rusia y Polonia (que continuaron produciendo un nimero des-
proporcionado de virtuosos durante la primera mitad del siglo XX). Y no se puede negar que
durante la primera mitad del siglo XIX se compuso mucha mds musica importante para piano
que durante la segunda. El declive del piano como vehiculo para el pensamiento musical de los
compositores mds importantes parece haber seguido un curso paralelo al declive de las obras de
sonata!4. En el caso de la orquesta, el vacio lo ocuparon nuevos tipos de obras a gran escala, como
la obertura programdtica y el poema sinfdnico, en los que se esperaba que una experiencia musi-
cal estuviera mediatizada en gran manera por asociaciones extramusicales. Que no apareciera
nada comparable en la mdsica para piano puede que se debiera a la sensacién de que, en este
campo, después de las obras mds cortas para teclado de Schumann, Liszt y muchos otros, tales

12 Rosamond Harding ha incluido, aproximadamente, 1.290 patentes relacionadas con pianos, emitidas
entre 1800 y 1855 (Harding, pp. 317-58).

13 Véase Adlam y Ehrlich. La misma empresa, en 1851, empleaba a especialistas en sordinas, martillos,
teclas, cuerdas, tablas arménicas, placas de metal, clavijas, lados curvos, puentes de latén y muchas partes mds (véase
Loesser, pp. 388-89).

14 En 1839 Schumann observé que los tinicos compositores que componian sonatas eran jévenes descono-
cidos para quienes el género era meramente un ejercicio formal, y que la mayorfa de las sinfonias contempordneas
imitaban la primera época de Beethoven o incluso de Haydn y Mozart (NZM 10 [1839]: 134 y [1839]: 1). El
Handbuch der musikalischen Litteratur de Hofmeister para 1892-1897 virtualmente no enumera ninguna nueva
sonata o sinfonfa para piano.
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asociaciones ya eran cosa del pasado. La tnica funcién en la cual el piano disfruté de un domi-
nio indiscutible desde el principio hasta el final del siglo fue como instrumento doméstico. Y esto
constituyd la base, sin duda, de gran parte de su trayectoria general. La mayoria de los mejores
musicos del siglo eran pianistas, y la mayoria se convirtieron en pianistas durante su juventud, en
casa, donde el instrumento del siglo ejercia su dominio.l

Traduccidn: Jaime Fatds Cabeza
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