Margarita Dominguez Mota
Analisis comparativo del Método de piano de Pedro Albéniz con métodos posteriores

ANALISIS COMPARATIVO DEL METODO DE PIANO DE PEDRO ALBENIZ CON
METODOS POSTERIORES

Autor: Margarita Dominguez Mota
Nacionalidad: espafiola

Fecha: octubre de 2012

Articulo publicado en la revista digital www.docenotas.com el 13 de octubre de 2012.

ISSN: 2174-8837

Resumen

La labor realizada por Pedro Albéniz en la configuracion y difusion de la nueva pedagogia fue
basica para el desarrollo de la escuela pianistica espaniola. Quien fuera nombrado primer profesor
de piano del Conservatorio de Madrid y autor del primer método de piano implantado en dicha
institucion, fue el maestro de diferentes generaciones de pianistas que pasaron por su cdtedra.
Eduardo Compta (1835-1882), Manuel Mendizabal (1817-1896) y Pedro Tintorer (1814-1891),
futuros profesores del Conservatorio de Madrid, también fueron autores de trabajos relacionados
con la didactica del piano. Métodos posteriores al de Pedro Albéniz muestran ciertas similitudes y
diferencias. A continuacion comparamos los métodos de los principales discipulos directos del

musico logroriés.

Margarita Dominguez Mota es pianista y profesora de piano en el Conservatorio Profesional de
Musica de Cartagena. Master en Interpretacion Musical por la Universidad Internacional de

Andalucia (UNIA). Actualmente compagina su actividad docente con la concertistica.
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El Método de Pedro Albéniz y los métodos de Compta, Montalbdn y Tintorer

El Método de Pedro Albéniz, asi como los trabajos homoélogos que se editan a partir de 1840, surgen
en un momento histérico-social concreto en la historia de Espafa. El despertar cultural que supuso
la emergencia de una nueva clase social — la burguesia — como consecuencia de la Constitucion
emanada de las Cortes de Cadiz, propicio que la actividad musical incrementara notablemente. La
actividad musical no se limitaba unicamente al ambito de la interpretacion; la industria se ve
también beneficiada por el desarrollo de una actividad productiva tanto en el sector de la fabricacion

de pianos como en de la industria editorial.’

La némina de métodos y tratados para piano que se publicd en Espaiia a partir de la segunda mitad
del siglo XIX fue consecuencia de la labor didactica de los pianistas mas reputados de nuestro pais.
La mayoria de estos métodos se escribieron para los alumnos de los conservatorios como fruto de
los afios de ensefnanza y maduracion en la docencia que fueron adquiriendo sus profesores. Otros, no

obstante, estaban destinados a la divulgacion y al publico diletante.?

Posiblemente el Método de Pedro Albéniz sea el que ocupe una mayor relevancia en el siglo XIX.
Varios hechos reservan un lugar privilegiado para este Método: por un lado fue el primer texto
adoptado de forma oficial por el claustro del recién creado Conservatorio de Madrid — del cual
Albéniz fue primer profesor de la catedra de piano — y por otro su Método fue probablemente el
precursor de los volimenes destinados a la profesionalizacién del pianista que se escribieron

posteriormente.

Diferentes generaciones de pianistas pasaron por su catedra, tales como Eduardo Compta (1835-
1882), Manuel Mendizdbal (1817-1896) y Pedro Tintorer (1814-1891), futuros profesores del
Conservatorio de Madrid y futuros tratadistas y autores de trabajos relacionados con la didéctica del

piano.

1 DOMINGUEZ MOTA, M.: “Los métodos de piano en Espafia en el siglo XIX”. Revista Docenotas. 13 de septiembre de 2012,
p-2.

2 DOMINGUEZ MOTA, M.: “Los métodos de piano en Espafia en el siglo XIX”. Revista Docenotas. 13 de septiembre de 2012,
p- 3.
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Antes de partir hacia un andlisis comparativo sobre los aspectos mas relevantes de estos métodos,

los citamos brevemente para definir en primera instancia sus caracteristicas formales y editoriales.

Pedro Albéniz (1795-1855) :

Aunque nacido en Logrofio, el hijo de mateo Albéniz vivié su infancia en San Sebastian.

Fue discipulo de Henri Herz y de Kalkbrenner en Paris y alumno también de Clementi,
Cramer, Hummel, Moscheles y Czerny. En la capital francesa fue protegido por Rossini, y a
su vuelta a Espafia compatibilizd su tarea como maestro de capilla de Sta. Maria en San
Sebastian con su actividad concertistica en Madrid. En 1834 obtuvo la plaza de organista de
la Real Capilla y afios después fue nombrado profesor de piano de S.M. Isabel II y de su
hermana la infanta Maria Luisa Fernanda. La reina Maria Cristina, gran admiradora de

Albéniz, lo hizo nombrar profesor del Conservatorio que acababa de crear.

Considerado por muchos “fundador de la escuela moderna de piano en Espafia”, fue maestro
de maestros y su influencia dejo huella tanto en la escuela catalana de piano como en la

escuela de Madrid.

En su produccion pianistica destacan también: Valses, Nocturnos, Estudios, Rondos,

Fantasias, Variaciones sobre arias de dpera, etc.

Fue el primer profesor de piano del Conservatorio de Madrid (posterirmente denominado
Escuela Nacional de Musica y Declamacion), y autor del célebre Método completo de piano,
publicado en 1840, y que fue adoptado durante mas de dos décadas como texto oficial de la
clase de piano del Conservatorio de Madrid.

Meétodo completo de piano’

Como ya se ha citado, la importancia de este texto reside en haber sido el primero en

3 ALBENIZ, P.: Método completo de piano del Conservatorio de Miisica: obra fundada sobre el andlisis de los mejores métodos
que se han publicado hasta el dia, asi como sobre la comparacion de los diferentes sistemas de ejecucion de los mejores
pianistas de Europa . Madrid, [1840].



Margarita Dominguez Mota
Analisis comparativo del Método de piano de Pedro Albéniz con métodos posteriores

implantarse en el Conservatorio de Madrid.

Se public6 en 1840, cuando Albéniz ya contaba con una dilatada carrera como profesor de
piano de mas de treinta afios de experiencia y para el cual fue decisiva su estancia en Paris.
Albéniz adopta todas las novedades alli aprendidas directamente de sus maestros Herz y
Kalkbrenner, y transmite y recoge en su método los avances de los métodos de piano
europeos mas sobresalientes: los métodos de Herz, Clementi, Cramer, Dussek, Adam,

Hummel, Kalkbrenner y Fétis y Moscheles.

Albéniz integra muchas de las “modas” empleadas en los tratados de la época, en los que se
retnen todos los conocimientos tedricos y practicos necesarios para dominar las dificultades
de la técnica romantica: introduccion teorica, descripcion de la posicion del cuerpo y de la

mano, tipo de piano, nociones generales de teoria musical, posicion fija y posicion libre, y

hasta quinientos ejercicios propios que ilustran cada aspecto técnico del primer cuaderno.

El Método es una obra ecléctica, donde recoge todas las ensefianzas técnicas necesarias para
su trabajo en el Conservatorio, abarcando por un orden gradual y progresivo todos los

elementos generales de la ejecucion en el piano.*

Eduardo Compta (1835-1882):

Tras recibir las primeras lecciones de mano de su padre, ingresa en el Conservatorio de
Madrid para estudiar con Pedro Albéniz y Manuel Mendizébal. En Paris y Bruselas fue
alumno de Fétis, Dupont y Marmontel. Aclamado por toda Europa como afamado pianista
de técnica impecable vuelve a Espana para trabajar como profesor asistente del
conservatorio de la capital en enero de 1869, llegando a ocupar plaza como numerario a
partir de 1873. Fue profesor de pianistas como Isaac Albéniz, Teobaldo Power o José Trago.
Escribi¢ obras de caracter didactico, entre la que destaca su célebre Método Completo de
Piano (1873) dedicado al que entonces era el director del Conservatorio de la capital,

Emilio Arrieta.

4 SALAS, G.: “Aproximacion a la ensefianza para piano a través de la catedra de Pedro Albéniz en el Real Conservatorio de
Madrid.” Revista de Musicologia. Vol. XXII, n°1, 1999, p. 230.
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Método completo de piano’

Este método fue presentado en 1873 como alternativa de texto al profesorado del

Conservatorio de Madrid. Consta de un Prélogo y cinco partes:

Tiene como preambulo un extenso capitulo denominado Instrucciones preliminares,
costumbre comun en los tratados de la época, en las que se citan aspectos relevantes de la

musica y la interpretacion:

* Conocimiento del teclado.
* Altura del asiento y posicion del cuerpo.
* Posicion de las manos y articulacion de los dedos.

*» Ejemplos para el conocimiento del teclado.

Su obra esta bien articulada y estructurada, abarcando casi todos los aspectos relacionados
con la técnica pianistica, aunque echamos de menos mayores referencias y comparaciones

con otros tratadistas europeos.

Pedro Tintorer (1814-1891):

Alumno de Ramon Carnicer y de Pedro Albéniz en Madrid. Recibe consejos de Franz Liszt
en Lyon. A su regreso a Barcelona ocupa la catedra de piano del Conservatorio del
Liceo. Esen esta institucion musical (fundada en 1837) donde ejercera una importante
labor didactica, asentando las bases de la futura escuela pianistica catalana. En este
sentido fue autor y compositor prolifico, hallandose en su catalago un amplio espectro de
obras didacticas y estudios para piano, muchas de ellas implantadas de manera oficial en los
centros de ensefianza musical. Destacan sus célebres Estudios de velocidad, La Gimnasia
diaria y Arte de preludiar. Su Curso completo de piano fue publicado ca. 1878, en
Barcelona. Entre sus discipulos podemos destacar a Juan Bautista Pujol y a Martinez

Imbert.

5 COMPTA, E.: Método completo de piano. Madrid: Andrés Vidal, hijo, [1873] 6* edicion.
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Curso completo de piano’

Dividido en dos partes, consta de un Prologo (al igual que sus homoélogos) en el que aborda
brevemente los capitulos siguientes: Eleccion del instrumento; Posicion del cuerpo;
Posicion de los brazos; Posicion de las manos; Posicion de los pies; Ataque de las teclas;

De la digitacion; Guia-manos; Nota importante.

A lo largo de las noventa paginas de su Curso, Tintorer expone, de modo desorganizado vy
poco sistematico, los principios necesarios para adquirir una so6lida formacién como

pianista.
Robustiano Montalban (1850?-1937):
Discipulo de Manuel Mendizabal, quien a su vez lo fuera de Pedro Albéniz; pocos son los

datos que acerca de este pianista podamos reunir, salvo que fue autor de muchos métodos y

otras obras didacticas para piano, entre las que destacan:

* Curso infantil de piano o Introduccion a su método, publicado en Madrid en 1894.

* Especialidades técnicas para piano: 35 ejercicios para los dedos 4°y 5°. Madrid, 1901.
Método completo de piano’
Dividido en tres partes, su trabajo es casi tan exhaustivo como el de Albéniz, de una

profusion teodrica y técnica comparable a su predecesor. Fue publicado en 1880 y adoptado

como texto oficial en la Escuela Nacional de Musica.

TINTORER, P.: Curso completo de piano. Método tedrico-practico : dividido en dos partes, ob. 104. Barcelona : Faustino
Bernareggi, [ca. 1878].

MONTALBAN, R.: Método completo de piano: adoptado como obra de texto en la Escuela Nacional de Miisica. Madrid :
Zozaya, [1880].



Margarita Dominguez Mota
Analisis comparativo del Método de piano de Pedro Albéniz con métodos posteriores

Analogias y diferencias — Andlisis y evolucion de lo métodos

A la luz del analisis de estos tratados, observamos que todos demuestran una similitud en relacion al
formato y al contenido. Tintorer, Compta y Montalban escribieron métodos con caracteristicas muy
similares a las de su maestro. Pero ninguno de ellos alcanzé la extension y concrecion del Método

de Albéniz.

Asi, comparando el Método con el de su discipulo Eduardo Compta, observamos que el de este
ultimo es un método més modesto, que trata los tradicionales capitulos de los trabajos de entonces
(Conocimiento del teclado, Altura del asiento, posicion del cuerpo y Posicion de las manos),
incluidos igualmente en una Instruccion preliminar en la que aborda Unicamente estas tres
explicaciones teoricas iniciales. Pero, en esta seccion no llega a la precision propuesta por su
maestro. Sus ejercicios son escasos y las resefias tedricas aportadas a lo largo de la obra son breves e
igualmente escasas. No obstante observamos similitudes y diferencias de “escuela” en parte del

contenido técnico que aborda, como ilustraremos a continuacién con algunos ejemplos.

- Respecto la posicidon de las manos en el teclado

Albéniz aborda estas consideraciones en su Instruccion preliminar (copia literal de la
seccion homonima del Método de su maestro Henri Herz) y en la segunda parte del primer
cuaderno, en el Método de piano propiamente dicho. En esta ultima, el autor expone los
ejercicios mas especificos clasificados en funcién de los diferentes problemas técnicos a

abordar.

Suele hacer referencia a muchos de los aspectos ya tratados en la Instruccion Preliminar. Por
ejemplo, dedica todo un capitulo entero (Sobre la posicion de las manos en el teclado) al
conocimiento del teclado y a la realizacion de ejercicios para reconocer las notas en el
mismo. A dicho capitulo precede una lamina ilustrativa sobre la colocacién de las manos,

(véase pagina 10).

Hemos considerado necesario citar algunas recomendaciones que Albéniz realiza sobre la
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correcta posicion de las manos.

v Deben colocarse en una posicion natural, recta y en un equilibrio alcanzado entre
el pulgar y el mefiique, los puntos de apoyo.

v/ Para calcular la altura ideal propone: a) la parte inferior de la mufieca debe quedar
un poco mas elevada que el teclado; b) mientras que la parte superior debe quedar
perfectamente al mismo nivel que las primeras falanges de los dedos; c) estas
falanges deben formar una linea recta con todo el antebrazo; d) el codo debe quedar
un poco mas alto que las teclas blancas y algo mas bajo que las teclas negras.

v Respecto a los dedos, atestigua que deben estar suficientemente arqueados para
que puedan “herir” las teclas con las yemas, pero no demasiado cerrados; siempre
introducidos en las teclas blancas para poder utilizar las negras sin descomponer la
posicion de la mano. Considera extremadamente vicioso tanto el extender
excesivamente los dedos asi como cerrar la mano hasta tal punto de tocar con la ufia.
La segunda falange de los dedos debe sobresalir mas que las otras, pero ninguna debe
formar un angulo excesivo.

v El pulgar no debe alterar en absoluto la posicion general de la mano y debe
conservar una posicion horizontal y estar bastante introducido en el teclado,
“hiriendo con la parte inferior de la ultima de sus falanges”.? Inclinado ligeramente
sobre el indice, pero sin tocarlo, para poder tener una facil disposicion al pasarlo por

debajo de los otros dedos.

- Respecto a la manera de atacar

Para Albéniz, los dedos han de moverse con la mayor suavidad en un sentido siempre
perpendicular al teclado, procurando la independencia de cada uno de ellos. Hace énfasis en
la salida de los dedos una vez que han 'tocado' la tecla correspondiente, pues no deben
permanecer mas que la duracién que le corresponde, pero al mismo tiempo “no ha de

999

levantarse mas que lo necesario para que cese su efecto’, para que de este modo quede

preparado para los pasos que exijan ligereza.

8 ALBENIZ, P.: Op. cit.,, p. 5.

9 Ibid.
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Respecto a la pulsacion expone que debe realizarse con igualdad, es decir, por todos los
dedos con un grado de fuerza relativamente igual. La fuerza empleada para producir el
sonido no debe proceder del esfuerzo material, sino de la independencia completa de los
dedos. Los brazos deben estar abandonados, relajados, sin tension y que permitan mover los
dedos, es decir, no intervienen brazos para nada. Estos preceptos se veran matizados
posteriormente en los cuadernos II y III del método, aceptando la utilizacién de otros

elementos motores como muifleca y antebrazo.

“La pulsacion, o manera de herir, debe ejercerse por todos los dedos
con un grado de fuerza relativamente igual, haciendo bajar la tecla
cuanto sea posible; pues que no de otro modo podra llegarse a
obtener toda la claridad de voz que le pertenece. El sonido, que
resulte de dicha pulsacion, debe ser dulce y sonoro sin ser débil o de
poco volumen, lleno y enérgico sin ser duro o desagradable. Y la
fuerza, que se emplee para obtener el sonido, debe ser regulada de
manera que nazca principalmente, no del esfuerzo material, sino de la
independencia completa de los dedos; que, sin imprimir la menor
tension en los musculos del brazo, permita agitarse a aquellos,

dejando a este en una especie de calculado abandono' .

Es importante anotar que en la introduccion de los Ejercicios en posicion fija — el capitulo
siguiente — ya pugna por un inmovilismo total de todo elemento motor que no sean los
dedos: “la mejor ejecucion de los ejercicios de cinco dedos exige (...) y ademas, la
inmovilidad de la mano y el cuerpo”. Igualmente pretende combatir — lo que denonima
“declive defectuoso” — la natural inclinacion de la mano hacia el quinto dedo, y propone

apoyarla sobre el pulgar para corregirlo.

A través de los numerosos ejercicios contenidos en su método, Albéniz pretende conseguir
fundamentalmente una perfecta igualdad, relativa tanto a la duraciéon como a la intensidad

del sonido.

10 ALBENIZ, P.: Op. cit., p. 5.
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Lamina explicativa: Sobre la posicion de las manos en el teclado"

11 ALBENIZ, P.: Método completo de piano. 1 cuaderno, p. 41

10
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Eduardo Compta es igual de exhaustivo en las consideraciones técnicas que su predecesor. Da
un paso mas y explica como debe efectuarse la articulacion dedo a dedo. En el capitulo
Posicion de las manos y articulacion de los dedos, de las Instrucciones preliminares, nos

explica:

“(...) los medios mecanicos de tocar el piano son: los dedos, la
mufieca y el antebrazo. Ahora bien, los dedos principian en la
articulacion que les une con la mano y terminan en la una, de
lo cual se deduce que la unica articulacion que debe ponerse en
accion es la primera, pues si se hiciera uso indistintamente de
las tres, resultaria un conjunto de sonidos heterogéneos, lo cual

perjudicaria a la perfecta unidad del sonido'”.

Al igual que hiciera Hummel, Kalkbrenner, Herz o Albéniz; Compta insiste en que el piano ha
de herirse con la articulacion de los dedos, pero no renuncia al uso de los otros elementos. Tal y
como hemos observado remarca que “los medios mecanicos de tocar el piano son: los dedos, la
munieca y el antebrazo”. Vuelve a insistir en este aspecto mas adelante, confirmando la similitud

con el “calculado abandono’”

que nos describia Albéniz refiriéndose al estado del brazo.
“Los musculos de la mano deben estar un poco en accion para
determinar la posicion de lo dedos, pero teniendo mucho
cuidado de que el antebrazo se halle en un estado completo de

ligereza, y por lo tanto, sin contraccion de ningiin género'””.

Al final del capitulo, Compta aconseja el uso del dactylion, al igual que hiciera Albéniz en su
prélogo:

“(...) ¥ les aconmsejo [refiriéndose a los profesores] que hagan

uso del guia-manos para los discipulos que se hallen confiados

a su cuidado, para evitar el que desarreglen la posicion

12 COMPTA, E.: Op. cit., p. IX (Instrucciones preliminares).
13 ALBENIZ, P.: Op. cit., p. 5.
14 COMPTA, E.: Op. cit., p. IX, (Instrucciones preliminares).

11
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durante el tiempo que consagran al estudio fuera de su

vigilancia.

Es bien cierto que, mientras Albéniz pasa inadvertido sobre la técnica apropiada para tocar los
acordes, relegando esa tarea a los ejemplos que pone de los grandes maestros — Thalberg,
Chopin, Moscheles — Compta, en cambio, establece unos criterios mas sélidos para ejecutarlos,
incluyéndolos en el capitulo Ejercicios para el desarrollo de la muiieca y el antebrazo, capitulo

que aborda el estudio de octavas al unisono y los acordes en stacatto.

“La articulacion de la mufieca principia en la parte que une la
mano con el antebrazo y forma un motor de sonido que, dando
principio en este punto, termina en las yemas de los dedos.
Todas las articulaciones de estos, deben permanecer quietas sin
tomar parte en la ejecucion; puesto que solo se trata de la
articulacion de la murieca. La articulacion del antebrazo
principia en la parte que une a este con el brazo en el codo, y
termina en las yemas de los dedos. La articulacion de la
mufieca y de los dedos deben permanecer quietas sin tomar

parte en la ejecucion’®.

Es un capitulo que Albéniz no incluyd en su Método, no siendo consciente de la necesidad de

desarrollar este tipo de destrezas.

Por otro lado, confiere Compta una gran importancia al ataque de brazo y antebrazo al punto que
dedica el capitulo Ejercicios para el desarrollo de la muiieca y el antebrazo a trabajar este aspecto,
casi siempre ligado al ataque de los stacatto. Desarrolla multiples ejercicios y recomienda el estudio
del stacatto de mufieca y de antebrazo por lo que, al igual que Albéniz, mantiene la diferencia de
ataques al abordar este género: “El stacatto puede hacerse de tres maneras, por medio de la

articulacion de los dedos; con la articulacion de la mufieca, o con la del antebrazo .

15 COMPTA, E. Op. cit., p. X.
16 Ibid., p. 65.
17 Ibid., p. 66

12
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Podemos advertir en este método, publicado en 1873, una continuidad de los preceptos del maestro
Albéniz, pero con matices que denotan una evolucion: la consideracion del brazo y antebrazo como

elementos motores en la ejecucion al piano. Aspectos que ya venia desarrollando Fétis tiempo atras.

No obstante, si comparamos el Método de Albéniz con el de Robustiano Montalban'®, alumno de
su discipulo Manuel Mendizabal, vemos similitudes igualmente en formato y técnica, siendo este
tratado de mucha mayor extension y precision que el de su colega Compta. Dividido en tres partes,
solamente la primera comprende los siguientes capitulos, de una precision tematica inigualable,

citamos los capitulos de los que consta:

Ejercicios de posicion mixta, en la extension de cinco notas;
Ejercicios de posicion fija, en la extension de cinco notas;
Ejercicios de posicion fija y libre, alternativamente, en la
misma extension; Ejercicios de posicion libre, en la extension
de cinco notas; Lecciones correspondientes a los ejercicios
anteriores; Ejercicios en la extension de sexta; Ejercicios de
notas dobles, ligadas y picadas; Ejercicios en acordes de tres y
cuatro notas; Ejercicios de elision; Ejercicios de sustitucion;
Ejercicios para el paso del dedo pulgar por debajo de los otros;
Escalas diatonicas,mayores, en la extension de dos octavas y a
un movimiento lento; Ejercicios en la extension de sexta y
séptima; Escalas diatonicas, menores, en la misma extension y
movimiento que las anteriores; Escalas cromaticas, a la 8¢ a la
10° y a la 6% Ejercicios en la extension de octava; De la
manera de ligar y picar los sonidos; De las apoyaturas y
mordentes; Del trino; De las notas repetidas; Ejercicio para

resbalar o deslizar un dedo de una tecla negra a otra blanca.

A estos se le afiaden los capitulos De la expresion y las Once recreaciones basadas en los ejercicios

18 MONTALBAN, R.: Método completo de piano: adoptado como obra de texto en la Escuela Nacional de Milsica. Madrid,
Zozaya, 1880.

13
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que las preceden. En la Conclusion (dividida en tres capitulos) incluye los Consejos que sobre la

manera de estudiar dan los célebres maestros Moscheles, Kalbrenner, Thalberg y Herz.

Al igual que hiciera Pedro Albéniz, Montalban cita en numerosas ocasiones las directrices de los
que hasta ahora eran los pianistas mas afamados. Su obra concluye con el Programa de los estudios
que se practican en la escuela Nacional en los siete anios de que consta la carrera, y una Tabla de
las voces o expresiones italianas mas usadas en la musica de piano, igualmente casi extractada de

la del Método de Albéniz.

Pero en lo que a técnica se refiere, Montalban sigue muy apegado a los ejercicios de posicion fija 'y
al inmovilismo del brazo y antebrazo, como prueba en el capitulo De la pulsacion o manera de

herir las teclas:

“La manera de herir debe ejercerse por todos los dedos con un
grado de fuerza igual haciendo bajar las teclas cuando sea
posible. La fuerza que se emplee para producir el sonido debe
ser nacida de la independencia de los dedos que, sin imprimir
la menor tension en los musculos del brazo, permita agitarse a

aquellos, dejando a éste completamente suelto'”.

Al igual que hicieron todos los discipulos de Albéniz, recomienda el uso del guia-manos: “Con este
objeto recomendamos el uso del guia-manos de Kalkbrenner, como el medio mas seguro de adquirir

la buena posicién de manos sobre el teclado™.

El estudio de las escalas, los arpegios, los acordes, los trémolos, etc. esta perfectamente articulado y
contempla todas las excepciones y movimientos segun los cuales se pueden realizar. Si éste no es el
que mejor sigue la estela de Albeniz, al menos es el que mejor se le parece en cuanto a forma y
estilo. Al final de la tercera parte incluye un capitulo en el que expone las Reglas generales de la

expresion prescritas por los mas célebres maestros®.

19 MONTALBAN, R.: Op. cit., p. 5.
20 Ibid.
21 Ibid., p. 197.
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La obra de Montalban est4 plagada de advertencias y consejos, de citas a los grandes compositores
del piano, y de recomendaciones de repertorio. Sus ejercicios son numerosos y sigue la estructura
del método de Albéniz. Podemos corroborar la continuidad de esta tradicion hasta ya finales del
siglo XIX y principios del XX, pues Montalban seguira publicando obras didécticas para piano
hasta bien entrado el nuevo siglo, como Especialidades técnicas para piano: 35 ejercicios para los

dedos 4°y 5°(Madrid, 1901).

En lo que se refiere a otro de los discipulos de Albéniz, Pedro Tintorer (quien fuera considerado
impulsor de la escuela catalana de piano) escribid su Curso completo de piano: Método tedrico-
practico dividido en dos partes. Al igual que hiciera Albéniz, dedica numerosas paginas al estudio
de las escalas y arpegios (sobre los que recomienda practicar diariamente) por todos los tonos, y con
todas las combinaciones posibles: modos mayores y menores, movimiento contrario, movimiento
paralelo, por 3%, por 6, por 10% cromaticas, a distancia de octava, etc. Pero sorprende la ausencia de
una secuenciacion metddica de los contenidos, como hicieran Albéniz y Montalban, e incluso (de
manera mas modesta) el mismo Compta. Sus primeras lecciones, basadas en las cinco notas y con
ejercicios de recreo (mdas bien pensados para musicos aficionados — utiliza temas populares y
conocidas arias de Opera), contrastan con el extenso capitulo dedicado en la segunda parte al

Ejercicio del trino.

Para ¢l tiene una importancia primordial el estudio del trino, al ser considerado un aspecto de
extrema dificultad. Recomienda trabajarlo con todas las combinaciones de dedos, incluidas las
combinaciones con los dedos 3-4 y 4-5. Explica todos los tipos posibles de resolucion, y las mas
comunes segin el compositor. Destacan sus trinos con sustitucion, trinos con una melodia en la
misma mano, los trinos de terceras con una sola mano, el trino de sextas, los trinos triples, los trinos
cuadruples y los trinos séxtuplos. Todos ellos ilustrados con sus respectivas formas de ejecucion. En
este sentido Albéniz no dedicé tantas paginas a este término, por lo que se deduce la necesidad
formativa requerida en este aspecto, consecuencia de la evolucion del repertorio pianistico, cargado

de estas y otras dificultades y de un virtuosismo cada vez mas exigente.

No obstante, en el capitulo Ataque de las teclas, del Prologo de su tratado, vemos coincidencias con
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las observaciones de su maestro:

“Repetimos que debe abstenerse siempre de hacer saltar o
sacudir la mufieca, porque es siempre un gran obstdaculo para
la rapidez e igualdad en la ejecucion; y en consecuencia nunca

podria ser el ejecutante un gran pianista® ”.

Estas observaciones estan igualmente en consonancia con la “escuela de dedos” emprendida por

Hummel. Unas lineas méas adelante, en el mismo capitulo, Tintorer expresa:

“Estas observaciones bien practicadas haran adquirir aquella
independencia que tan necesaria es de los dedos entre si, y que
consiste en que cuando se levante uno de ellos para atacar una

tecla, dejen de moverse los demds sin violencia *”.

Y respecto a los pasos del pulgar en las escalas advierte: “Es preciso que al pasar, la musieca no
salte, poniéndose en juego solo las articulaciones de dicho pulgar, con lo que se obtendrd una

perfecta igualdad, mas intensidad y exactitud al sonido (...)**".

Es decir, Tintorer, en sus escasas explicaciones en toda su obra sobre la técnica pianistica, deja claro
tres ideas: evitar hacer saltar la mufieca, la independencia necesaria de los dedos, y la necesidad de

aplicar una buena digitacion basada en la mayor naturalidad (capitulo siguiente).

Pero en la ultima linea de este capitulo (Ataque de las teclas) declara que: “La tecla debe atacarse

2> Esa fuerza

vivamente pero sin esfuerzo ni contraccion: basta la sola fuerza natural del dedo
natural del dedo parece ser el presagio de lo que algunos teodricos posteriores desarrollaran: el

impulso del dedo sin contraccion del brazo, pero con la participacion y peso de éste.

22 TINTORER, P.: Op. cit., p. 7 del Prélogo.
23 Ibid, p. 6.

24 Ibid.

25 Ibid.,p. 7.
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Conclusiones

Todas estas consideraciones nos llevan ineludiblemente a formularnos la pregunta de si cabe
especular sobre una posible evolucion en la técnica a lo largo del siglo XIX que pueda vislumbrarse

a través de estos métodos.

Evidentemente el siglo XIX trae consigo numerosos avances en la técnica pianistica que testimonian
que no sélo el magisterio de Albéniz fue decisivo. Los nuevos pianos, el nuevo repertorio, la
profesionalizacion del pianista, el auge de las casas editoriales y la democratizacion de la musica

con la apertura de nuevos espacios escénicos contribuyeron a este fenomeno.

Desde el primer método aparecido en la primera década del XIX (podemos citar el de José Nono, de
1821) hasta el de Robustiano Montalban (publicado en 1880) vemos cambios sustanciales. El
primero citado fue un intento de buenas intenciones en el que se nos quedan la mayoria de aspectos
de técnica pianistica por tratar. De hecho, el método de Nono, dividido en dos partes, sélo trata las
siguientes cuestiones en su introduccion teorica: 1°.- De la posicion del cuerpo y de los dedos. 2°.-
Del conocimiento del teclado. 3°.- Del orden de los dedos en general. 4°.- De los adornos usados en
el forte-piano. Y es acompanado de unas series de ejercicios, que consisten en unas exhaustivas
series de escalas y composiciones propias como las Seis Sonatas del final de la obra. Su método es
muy breve y deja fuera el rasgo mas importante y comentado a lo largo del siglo XIX: e/ modo de
ataque. Sin embargo, Montalban, en 1880, escribe una obra que dobla en extension la de Nono y
que se caracteriza por su diversidad, rica distribucion y afan de codificarlo todo, a la manera de
Albéniz. Como hemos sefialado anteriormente, nos habla de los diferentes modos de ataque y de
otras cuestiones que son herederas del maestro de su maestro, dejando ver su método una nitida

evolucion.

El método se impone en Espafla como unica obra de tales caracteristicas durante la primera mitad
del siglo XIX, fue el unico oficial adoptado por el conservatorio y el Unico parangonable al de
Hummel, Herz o Kalkbrenner. Pero hasta entonces la produccion de métodos especializados habia
sido escasa, lo que le situan en una figura pionera en cuanto a la extension y abordaje de todos los
aspectos de la técnica pianistica en su método, razén por la cual se le ha llamado “padre de la

escuela moderna de piano™.
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