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Debido a la importancia que se le ha dado a lo largo de la Historia de la Mdsica para pia-
no a la mano derecha, el repertorio para la mano izquierda sola siempre fue considerado
como algo secundario, y se traté de manera separada e independiente dentro del apren-
dizaje general pianistico; era un repertorio sélo encomendado a estudiantes o pianistas
muy avanzados, y en cierta medida el publico que asistia a los conciertos lo considera-
ba como una variedad de cardcter exhibicionista, del virtuosismo por el virtuosismo. Sin
embargo, el hecho de que pianistas sin ningtin impedimento fisico en la mano derecha
se especialicen en este repertorio supone un gran gesto de humildad: el reto de renunciar
a la gama sonora y a las posibilidades técnicas que ofrece la unién de ambas manos en
virtud de la eleccién de un camino dificil, la bisqueda del mdximo nivel técnico y musi-
cal... con sélo una mano.

Con la invencién del pedal de resonancia en el piano se consiguié la manera de man-
tener distintas notas mientras la mano actuaba en otras regiones del teclado. Esto condu-
jo a un sinfin de nuevas posibilidades técnicas y expresivas, y supuso una de las razones
fundamentales del nacimiento de la literatura para la mano izquierda: la ilusién sonora
de que el intérprete estd tocando en varias zonas del teclado al mismo tiempo con las dos
manos, cuando s6lo hay una. Esta fue sin duda la esencia de la creacién de dicha litera-
tura. Ademds, este repertorio surgié debido a dos principales causas. Por un lado, la ne-
cesidad de una escritura para pianistas que habfan sufrido una pérdida parcial o total de
la mano o el brazo derecho —quizd el austriaco Paul Wittgenstein fue el mds famoso de
todos ellos—, o un repertorio para estudiantes que presentaban lesiones o traumatismos
en la mano derecha. Por otro lado, influyé en gran medida la superacién técnica y expre-
siva de todos aquellos compositores que, sin haber sufrido ningin accidente, intentaron
superar sus propios limites dedicando su atencién a una sola mano. El triunfo de esta su-
peracién dependia tanto de la imaginacién y pericia del compositor (ya fueran obras pro-
pias o transcripciones), como del propio entendimiento de lo que significa contar con
una limitacién de cinco dedos para dar la impresién de que se estd tocando con diez. El
gran pianista, transcriptor y compositor Leopold Godowsky (1870-1938), representa sin
duda la culminacién de este arte. Sus composiciones, arreglos y pardfrasis son tan genia-
les y convincentes que la ilusién de estar tocando con las dos manos es perfecta.

Godowsky, quien ya a finales de 1910 era conocido y admirado en las principales sa-
las de conciertos de América, Canadd y Europa, defendid el papel de la mano izquier-
da en el piano, destacando que el pulgar de la izquierda era el dedo mds fuerte de ambas
manos y que es el mds indicado para ejecutar una melodfa cantabile de forma expresiva
e intensa —piénsese en lo conveniente de realizar con el pulgar la melodfa descendente al
comienzo del Valle de Obermann de Liszt, por ejemplo—. Godowsky consideré asimis-
mo que la mano izquierda era mds eldstica y flexible que la derecha, y también que sus
musculos eran y son mds ficilmente educables, pues han tenido que trabajar menos en la
gran mayoria del repertorio para ambas manos, debido a que los pasajes mds complejos
técnicamente se han encomendado casi siempre a la derecha.

Las transcripciones que Godowsky realizé de los estudios Op. 10y Op. 25 de Chopin
estdn consideradas como uno de los mayores logros en el campo de la transcripcién mu-
sical. Todos ellos muestran una complicada y densa polifonia, en la que cada voz requiere
una forma precisa y definida; asf mismo, presentan importantes problemas técnicos, con
abundantes polirritmias y movimientos rdpidos y extensos, ademds de exigir una agilidad
digital extrema.
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La coleccidn estd integrada por 48 versiones (22 para la mano izquierda sola) que en-
globan los 24 Estudios, los tres Estudios compuestos por el mérodo de Moscheles y Fétis, y
dos dltimas versiones consistentes en combinaciones de dos estudios en uno, para ambas
manos: en la primera, por ejemplo, Godowsky utiliza el disefio en tresillos del Op. 10,
n.° 5, y los grupos de cuatro semicorcheas —dos octavas ligadas y dos picadas— del Op.
25, n.° 9, intercambiando los disefios de una mano a otra; y en la segunda combina los
acordes arpegiados del Op. 10, n.2 11, con los breves grupos articulados de dos semicor-
cheas-corchea, pertenecientes al Op. 25, 7.2 3. En muchas ocasiones, cada estudio apa-
rece tratado de diversas formas: el Op. 10, n.° 5, por ejemplo, contiene 7 versiones dife-
rentes tratadas mediante modificaciones técnicas o intercambio de la linea musical de la
mano derecha por la izquierda, y viceversa; en la dltima, para la mano izquierda sola, el
autor es consciente de la complejidad de adecuar para una sola mano dos estructuras tan
distintas: un movimiento perpetuo en tresillos a gran velocidad con una serie de acordes
en stacatto. Asi, reduce estos tltimos a una o dos notas bdsicas que sirvan para definir los
distintos grados y las diferentes tonalidades por las que pasamos; por otro lado, también
rebaja la indicacién metronédmica. En la figura 1 aparece un ejemplo de uno de los pasa-
jes mds dificiles, hacia el final del Estudio.

Todos los estudios, segtin el autor, se pueden dividir en siete categorias distintas:
transcripciones estrictas, donde estdn la mayorfa de las versiones para la mano izquierda
sola; transcripciones libres; inversiones, donde se explota la direccién del disefio principal
del estudio a la inversa; variaciones libres; combinaciones de dos estudios, como la serie
llamada Cantus firmus, donde la mano izquierda toca el disefio original de la derecha, y
viceversa; y metamorfosis, donde, salvo la estructura, todos los demds elementos del estu-
dio cambian. Antes de cada uno de ellos, el autor escribe un prefacio en el que explica la
estructura y dificultades técnicas especificas de cada variacién del estudio, ademds de una
serie de ejercicios puntuales para practicar dichas dificultades.

Muchas de las trascripciones aparecen escritas en otra tonalidad, especialmente las de
la mano izquierda. Godowsky elige tonalidades con muchos bemoles o sostenidos, pues
al haber mds abundancia de teclas negras los dedos pueden correr con mayor facilidad.
Por ejemplo, en el Op. 10 n.° 1, en vez de Do mayor aparece escrito en Re bemol Mayor.
Esta tonalidad permite que la superficie de contacto de los dedos sea mayor, con una po-
sicién mds plana y estirada. El disefio de la mano derecha del Estudio original (arpegios
ascendentes y descendentes de cuatro octavas de amplitud) se mantiene en la izquierda,
pero al contrario que en el original, Godowsky cambia las notas en cada uno de los gru-
pos de cuatro, formdndose distintas posiciones. Ademds, mantiene tenidas las segunda y
cuarta notas de cada grupo para el arpegio ascendente, y en el descendente, las primera y
segunda. Gracias a esto se crean, amén de una voz paralela, precisos puntos de referencia
y de apoyo para la ejecucién de cada arpegio (fig. 2).
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Fig. 1.

Studien iiber die Etiiden

von Chopin, Op. 10, n.° 5, de
Godowsky, cc. 63-69

Fig. 2.

Studien iiber die Etiiden
von Chopin, Op. 10, n.° 1,
de Godowsky, cc. 1-2




Leopold Godowsky

Fig. 3.
Prélude, Op. 9, n.° 1,
de Scriabin, cc. 4-7

La causa de que a lo largo de la historia se crearan mds obras para la mano izquier-
da sola que para la derecha la encontramos en que la izquierda, aunque anatémicamente
idéntica a su contraria, estd mejor dispuesta para tocar el mds comun de los disefios mu-
sicales, en esencia, un tema o melodia principal, que lo realizarfa el pulgar y, ocasional-
mente, el indice; y un bajo o acompafiamiento arménico, destinado al corazdén, anular
y meifiique. Este disefio musical, repetidisimo durante el Clasicismo y en muchos casos
en el Romanticismo, se adectia mejor a la mano izquierda debido a que la melodfa ha de
destacarse por encima de todo, con el pulgar como el dedo mds fuerte de ambas manos,
y los demds dedos, mds débiles, realizan el acompafiamiento con menor intensidad so-
nora. Uno de los mejores ejemplos escritos en esta forma es el Preludio Op. 9, n.o 1 de
Scriabin, dnica obra del compositor para la mano izquierda (fig.3).

Al enfrentarnos con las obras de este especifico repertorio, siempre se tenderd a que-
rer tocar més fuerte, imitando la sonoridad de las dos manos, por lo que la mano izquier-
da es mds vulnerable a producir sonidos estridentes. Por otro lado, la interpretacién con
una sola mano es, al contrario de lo que se piensa, mds dificil de realizar que con las dos,
ya que exige un mayor control y esfuerzo psiquico para dominar las dindmicas, la conti-
nuidad de la linea melddica y, en general, todos los detalles técnicos, pues todo permane-
ce al descubierto y no hay un momento de respiro. Al tocar con ambas manos, una siem-
pre estard subordinada a la otra, y se podrdn disimular mejor aquellas dificultades técni-
cas o referidas al sonido que no estén dominadas.

El papel de la mano izquierda a lo largo de la historia pianistica

Antes de la invencién del pianoforte por Cristofori en 1709, hubo un conjunto de piezas
en el perfodo Barroco que se podfan interpretar tanto con la mano derecha como con la
izquierda. La importancia que se le concedia a las dos manos era idéntica desde el pun-
to de vista técnico y expresivo, de acuerdo con dos de las formas musicales mds cultiva-
das de ese periodo: la “invencién” y la “fuga”. De aqui surge uno de los principios fun-
damentales a la hora de estudiar las obras para la mano izquierda: la mano debe presen-
tar un potencial expresivo y sonoro similar al que se podria conseguir con la derecha. En
muchos pasajes de algunas obras de J. S. Bach, tales como la Obertura francesa, las Inven-
ciones'y Sinfonias, o las Variaciones Goldberg, la dificultad es idéntica para ambas manos.
Carl Philipp Emanuel Bach marcé el principio de la did4ctica para teclado a manos se-
paradas con su Klavierstuke para la mano derecha e izquierda y su Ensayo sobre el arte de
tocar instrumentos de teclado, escrito entre 1753 y 1762. Esta tltima obra, formada por
ejercicios técnicos como escalas, intervalos o arpegios, fue la primera que ofrecid, para las
escalas en la mano izquierda, la posibilidad del paso del pulgar, a la vez que éste servia
como punto de apoyo y eje de la mano. Anteriormente, en uno de los primeros tratados
para instrumentos de teclado, el Transilvano de Diruta, se utilizaban secuencias tales co-
mo 4-3-2-3-2-3-2, lo que demostraba la concepcidn, tan distinta de la actual, que se te-
nfa acerca de los llamados “dedos buenos” y “dedos malos” para la digitacién pianistica.

El Solfegietto, escrito originariamente por Carl Phillipp y transcrito por A. R. Parsons
para una sola mano, supone un buen ejercicio técnico para la mano izquierda, formado
fundamentalmente por un moto perpetuo de semicorcheas donde se trabaja una ejecucién
puramente digital, con una articulacién e independencia de cada una de las notas muy
acusadas.

En el periodo Cldsico no encontramos ninguna obra especifica para la mano izquier-
da, ya que era la derecha la que se encargaba de la melodia principal mientras la izquier-
da funcionaba como sostén armdnico, en muchas ocasiones demasiado simple para un
desarrollo de las peculiaridades técnicas de dicha mano. Sin embargo, como ya hemos
mencionado, este principio de melodfa con acompafiamiento dio pie a la forma mds ex-
tendida entre los compositores que se han dedicado a este repertorio.

resi

sonancias



Muchos de los compositores del periodo Romdntico vieron en las obras para instru-
mentos solistas de los siglos XVII y XVIII una gran fuente de inspiracién, siendo las So-
natas para violin o las Suites para cello de Bach excelentes ejemplos para la realizacién de
numerosas transcripciones o pardfrasis. Un buen ejemplo serfa la transcripcién que J.
Brahms realizé en 1877 a partir de la Chacona de la Segunda partita para violin de Bach,
una de las obras mds conocidas e interpretadas del repertorio. Se trata de una transposi-
cidn literal del original violinistico, escrita en forma tripartita, en tres bloques de varia-
ciones: 32 en Re menor, 19 en mayor, y 12 en menor, siguiendo el mismo modelo armé-
nico del tema del comienzo. Este, escrito en amplios acordes en tres por cuatro, establece
en los cuatro primero compases el esquema arménico bdsico del bajo de “chacona” barro-
co. Brahms somete el tema a numerosas variaciones en el ritmo, apareciendo por ejemplo
en el compds 25 un disefio en corcheas, después en semicorcheas, y mds adelante inter-
calando escalas ascendentes y descendentes de fusas. También aparecerd un nuevo disefio
en seisillos que divide la linea melédica anterior en dos planos sonoros distintos: el tema
principal en la primera nota de los seisillos, mientras las demds van formando un ostinato
como acompafiamiento. Pero quizd el pasaje que mds nos recuerde a la escritura para un
instrumento de cuerda se da a partir del compds 168, ya en Re mayor, formado por notas
dobles y acordes repetidos en picado-ligado, acompafiado de cuatro notas repetidas en el
bajo que imitan los golpes de arco tipicos de un violonchelo. La obra es en su totalidad
un gran ejemplo de cémo una pieza compuesta para otro instrumento se presta admira-
blemente bien a la escritura propia del piano (fig. 4).

El “estudio”, una de las formas musicales mds cultivadas durante el Romanticismo,
serd el género que mejor se ajuste a las exigencias inherentes a este repertorio, ofreciendo
la fuerza, la flexibilidad y la precisidn técnica necesarias para la ejecucién de muchas de
estas obras y para el desarrollo de un nimero creciente de compositores-pianistas a partir
de la segunda mitad del siglo XIX. Se podria casi afirmar que los desastres de la Primera
Guerra Mundial fueron la causa de la especializacién de determinados artistas en el re-
pertorio de la mano izquierda, como fueron los casos de los pianistas Otakar Colman y
Paul Wittgenstein, quienes sufrieron accidentes que supusieron la amputacién de su bra-
z0 derecho, y quisieron continuar pese a su impedimento fisico en el mundo de la inter-
pretacién. Otros, como el hingaro Géza Zichy, se convirtieron en los primeros pianistas
que hicieron una carrera internacional tocando tinicamente con su mano izquierda. Cor
de Groot, Gary Graffman y Leon Fleisher, a pesar de haber mantenido intactas ambas
manos, sufrieron durante afios pardlisis parciales o permanentes en su mano derecha, en
muchos casos fruto de un trabajo incesante y sometido a mucha tensién muscular. Otros
pianistas especializados en el repertorio fueron, entre otros, Clara Schumann, Siegfried
Rapp, Douglas Fox y Raoul Sosa.

Wittgenstein, después de su accidente, fue quizd el pianista que mds luché y trabajé
por la difusién del repertorio para la mano izquierda. Ademds de ser el autor de la obra
diddctica mds grande e importante para la mano izquierda, The School For the Left Hand,
encargé a lo largo de su vida numerosas obras consideradas capitales en el repertorio pia-
nistico general, como son los trabajos de Prokofiev, Britten, Ravel, etcétera.

Uno de los rasgos mds conocidos del pianista austriaco —antes y después de su acci-
dente— fue su obsesién por producir un gran volumen sonoro y ampliar la fuerza y la re-
sistencia musculares. A pesar de ser un pianista del siglo XX, se consideré siempre como
un intérprete tipico del siglo XIX, ya que nunca hizo concesiones a la musica de su siglo;
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Johannes Brahms

Clara Schumann

Fig, 4.
Study n.° 5 after Bach’s Chaconne,
de Brahms, cc. 168-173



Otakar Colman y Paul
Wittgenstein, quienes
sufrieron accidentes que
supusieron la amputacion
de su brazo derecho,
quisieron continuar
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interpretacion

Fig. 5.
Estudio n.° 7, Op. 25 n.° 11,
de Wittgenstein, cc. 1-2

asi, rechazé conciertos de Prokofiev y Hindemith argumentando que no los entendia, y
también estuvo siempre convencido de que podfa interpretar las obras para la mano iz-
quierda mejor que el propio compositor que las habia creado. Esto dio como resultado
numerosas discusiones, malentendidos, e incluso demandas, por parte de los composito-
res que habian escrito sus encargos.

The School For The Left Hand

La publicacién de la obra de Wittgenstein, dedicada a su profesora Malvine Brée, que
fue la asistente personal de Leschetizky, supuso una contribucién tnica al campo de la
educacién pianistica, pues, a pesar de que existian numerosas obras para la mano izquier-
da, habfa una gran carencia de conocimientos técnicos e informacién acerca del entrena-
miento de la propia mano. Sin embargo, a pesar de contener numerosos ejercicios y estu-
dios muy adecuados para el perfeccionamiento técnico de la mano izquierda, Wittgens-
tein renunci6 casi por completo a las explicaciones sobre cémo enfocar algunos de sus
mds complejos ejercicios. S6lo encontramos escritas la digitacién (en prdcticamente todas
las piezas que componen la obra) y, en ocasiones, las pedalizaciones que el autor propo-
ne para algtin pasaje en particular. La obra estd dividida en tres volimenes. El primero de
ellos, dedicado a ejercicios técnicos, se divide a su vez en tres categorfas: 1.°) Ejercicios en
una sola linea melddica, donde se explota una técnica digital ligera, muy 4gil, reducien-
do los movimientos del brazo y favoreciendo mds la rotacién de la mufieca. En algunos
ejercicios se busca la prdctica de ciertas digitaciones inusuales, con secuencias en las esca-
las descendentes de 4-5-5 y 5-4-5, huyendo de un toque Jegato. 2.°) Ejercicios en notas
dobles, que consisten en series combinadas de segundas, terceras, cuartas, quintas, sex-
tas y séptimas, a su vez combinadas en algunos ejercicios con una linea melédica. Y 3.°)
Una serie de ejercicios de trinos, digitados con el pulgar e indice, y anular y mefique,
mientras se realiza una melodfa simultdneamente. En este apartado, Wittgenstein incluye
adaptaciones de extractos de obras de Beethoven, Weber y Haydn que contienen diferen-
tes tipos de adornos.

El segundo volumen contiene trece estudios para la mano izquierda sola, divididos
igualmente en tres subgrupos: estudios para la técnica de una linea individual, para los
pasajes de notas dobles, y para la técnica polifénica. Todos ellos estén basados en diferen-
tes obras, incluyendo por ejemplo en el grupo de notas dobles dos arreglos del Op. 10,
n.° 12 —Revolucionario— de Chopin. Wittgenstein recurre en el primer arreglo del estudio
a prescindir de la escritura en acordes de la mano derecha, utilizando tinicamente el di-
sefio de la mano izquierda, sélo que con una alternancia de octava y nota simple. En el
segundo arreglo utiliza series descendentes de sextas. El siguiente estudio es una trascrip-
cién del Op. 25 n.2 11 (fig. 5), donde Wittgenstein utiliza el movimiento de la mano de-
recha en la izquierda, transformdndolo en una alternancia de terceras cromdticas descen-
dentes junto con terceras y cuartas repetidas, que sirven como base para el descenso de
las terceras. Estos arreglos, aunque muy pricticos desde el punto de vista técnico, restan
mucha de la potencia y dramatismo musicales de los originales, resultando mucho menos
ingeniosos que los de Godowsky.

El volumen final de The school For The Left Hand incluye veintisiete transcripciones
de algunas de las obras pianisticas mds importantes de la Historia. Es el volumen mds in-
terpretado en las salas de conciertos, y también el que muestra de forma mds elocuente
c6mo una composicién originalmente escrita para las dos manos puede ser interpretada
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por una sola. Las veintisiete transcripciones, divididas en los mismos grupos que los dos
volimenes anteriores, van desde sencillos y originales arreglos de obras de Bach, como el
Preludio n.° 1 del Clave bien temperado o la Giga de la Partita n.° 1, a complejas y densas
transcripciones de obras de Cdmara de Wagner, pasando por cuartetos de Haydn, leder
de Schubert, Romanzas sin palabras de Mendelssohn, etcétera. Las transcripciones mds
dificiles, tanto técnica como musicalmente, son las versiones del quinteto del Meister-
singer, de Wagner, y un arreglo de la transcripcién que Liszt realizé del Isolden Liebestod,
del mismo autor. Una densa polifonfa, veloces arpegios en notas simples, terceras, quin-
tas y sextas, rdpidas series de acordes, saltos acrobdticos y amplios acordes arpegiados ca-
racterizan estas dos partituras, que representan la cumbre de la técnica de Wittgenstein.
El Meisternsinger comienza con un amplisimo acorde arpegiado de cuatro octavas que ya
nos adelanta algunos de los complicados procedimientos técnicos que Wittgenstein uti-
liza en la partitura. Dentro de un seis por ocho, aparecen dos lineas melédicas de igual
importancia en un juego de semicorcheas aglutinadas en grupos de seis. Los dos temas
contienen acordes que imposibilitan en muchos casos una ejecucién cémoda y dificultan
el mantenimiento del ritmo. En el compds 34, por ejemplo, un gran acorde se combina
con el tema en la voz aguda, y una serie de semicorcheas en terceras acttia como acompa-
flamiento, en una escritura que realmente parece imposible de realizar con una sola ma-

no (fig. 6).

Las obras mas destacadas del repertorio
Debido a la ingente cantidad de literatura pianistica para la mano izquierda sola que des-
de el cambio al siglo XIX comenzé a aparecer, resulta complejo hablar de todos los com-
positores que se han preocupado de esta peculiar forma de escritura, asi como del andli-
sis de sus obras. Por citar sélo algin precedente de las grandes obras del género, dentro
de los estudios para piano, cabe destacar por ejemplo a Carl Czerny, uno de los primeros
grandes pedagogos del piano, que escribid, entre sus grandes colecciones de estudios, los
Op. 735 para la mano izquierda sola, y su serie de 24 estudios Op. 718 para ambas ma-
nos, pero en los que toda la dificultad técnica recae en la mano izquierda.

Johann Hermann Berens, autor de £/ cultivo de la mano izquierda Op. 89, publicado
en 1872, fue de los primeros en crear una obra puramente did4ctica, compuesta de 46
ejercicios y 25 estudios. Tanto los ejercicios como los estudios repasan férmulas pianisti-
cas conocidas como escalas, arpegios, bajos de Alberti, ¢jercicios de notas dobles, acordes
repetidos, octavas y décimas descompuestas, etcétera. Asi mismo, Emile Robert Blanchet
incluye, dentro de su coleccién de 65 Preludios Op. 41, una serie de ejercicios técnicos
para la mano izquierda sola. La tercera coleccidn de Eszudios Op. 135, de Saint-Saéns (de
1912), estd formada por seis estudios para la mano izquierda, escritos en forma de dan-
zas de suite: Préludio, Alla Fugua, Moto Perpetuo, Bourrée, E[e’gz'e y Gigue. En todos ellos,
curiosamente, el compositor huye de la ilusién sonora de estar tocando con dos manos y
busca las posibilidades de una sola mano a través de una escritura sencilla y transparente.

Quiz4 uno de los mejores estudios jamds creados para la mano izquierda fue el que
Felix Blumenfeld escribié en 1906, el Opus 36. Su estilo pianistico brillante, influido por
Rubinstein y Liszt, ya se deja intuir en el comienzo, donde el canto aparece inscrito den-
tro de un acompafiamiento suave de arpegios, que acompafan al tema por encima y por
debajo de éste. Este disefio inicial se desarrollard y presentard distintas formas, tratando
el tema en acordes mds amplios y el acompafiamiento inferior en rdfagas de arpegios as-
cendentes, mds tarde en rdpidas octavas, etcétera. Al mismo tiempo, cada modificacién
del tema coincide con un aumento de la dindmica. El autor incluye varias cadencias de
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Fig. 6.
Estudio n.° 25 de Wittgenstein,
cc. 34-35



Wittgenstein renuncio
casi por completo a las
explicaciones sobre como
enfocar algunos de sus
mas complejos ejercicios,
a pesar de contener
estudios muy adecuados
para el perfeccionamiento
técnico de la mano
izquierda

Fig. 7.
Estudio, Opus 36, de Blumenfeld,
cc. 43-46

corte lisztiano, combinando asf los movimientos amplios de mufieca y brazo del tema
junto con la rapidez, ligereza e igualdad digital en las fermatas (fig. 7).

Una concepcién de la escritura pianistica similar a la anterior es la de Béla Bartdk en
su estudio Zanulmany Balkezre (1903), otra obra maestra para la mano izquierda. Con
influencias de Liszt y Rachmaninov, combina un enérgico tema, presentado al comien-
zo en acordes y octavas y acompafiado de rdpidos arpegios ascendentes en cinquillos, con
un tema mds dolce, con una armonfa densa que nos recuerda la escritura brahmsiana. Es-
te pasaje contrasta notablemente con los potentes disefios de octavas de brazo que con-
tiene el estudio. En general, la obra exige mds precisién en los movimientos de la mufieca
y brazo que una gran velocidad, y también es necesario un control absoluto de los distin-
tos caracteres emocionales de la obra, muy variados.

Cabe citar por dltimo a autores que han escrito también estudios para la mano izquier-
da: Karl Wilhelm Greulich, Ferdinando Bonamici, Moritz Moskowsky, Joseph Rheinber-
ger, Josef Hoffmann, Felix Rybicky, Thérese Brenet y John Corigliano, entre otros.

Otro género que se presté admirablemente a la fantasfa pianistica concentrada en una
sola mano fue la “transcripcién”: Ademds de la conocida Chacona de Brahms, el famoso
pedagogo y compositor Theodor Leschetizky traspasé el andante finale de Lucia di Lam-
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mermoor en una escritura pianistica de amplios acordes arpegiados. Por su parte, el ya cita-
do pianista Géza Zichy, en su arreglo del fied de Schubert Elrkinig, D 328, ofrece como en
el original un gran ejercicio de rebote a partir de la mufieca: a lo largo de los cuatro minu-
tos de duracién se suceden 1.740 repeticiones de acordes, octavas y notas dobles en tresi-
llos, que acompafian al canto principal. Juega aquf un papel fundamental la absoluta rela-
jacién de la articulacién de la mano, y como en la dramdtica historia del /ied original, solo
deseamos llegar al final cuanto antes, sanos y salvos.

Sin duda, algunas de las transcripciones mds complejas, y técnicamente casi inalcanza-
bles, son las de Raoul Sosa, quien realiz, ademds de la Fantasia cromdtica y fuga de Bach,
arreglos de La valse de Ravel y de El pdjaro de fuego de Stravinsky. Estas dos tltimas con-
tienen abundantes glissandos, ripidas series de notas dobles y arpegios, acordes en forma de
clusters, cambios continuos de registro y superposiciones de distintas articulaciones y ata-
ques, alcanzando muchas veces dindmicas forsimo y fJf. Otros creadores de transcripciones
fueron Cor de Groot, Frédéric Meinders, Alexander MacFayden, Adolfo Fumagalli, Giulio
Ricordi y Moritz Rosenthal.

Muchos compositores se sirvieron, ademds del estudio y de la transcripcién, de for-
mas musicales como la figa: Kalkbrenner, pedagogo del piano y recordado por haber in-
ventado el “gufamanos’, escribié la Fuga en Re mayor (a cuatro voces), aunque en muchas
ocasiones se oyen tres por la limitacién de contar con cinco dedos. La obra, con una téc-
nica exclusivamente digital que renuncia a la actividad del brazo y a los movimientos de
mufieca, es muy distinta de la presente en la Grand variation sobre el tema God Save The
Queen, de Alexander Dreyschock (del que Schumann dijo que “su mano izquierda era
como dos derechas al mismo tiempo”), considerada una de las obras mds complejas para
la mano izquierda. Una de las especialidades pianisticas de Dreyschok era la ejecucién de
rdpidas series de octavas y acordes, y tanto en esta obra como en las Variationen Op. 22
estdn presentes. Muchos de estos pasajes, que funcionan como cadencias, requieren una
potencia y fuerza musculares inusitadas (fig. 8).

Dentro de la creacién para piano y orquesta, es preciso destacar tres composiciones
para la mano izquierda, consideradas como obras maestras de la literatura pianistica de
todos los tiempos. El Concierto n.? 4 de Prokéfiev, escrito en 1931 por encargo de Witt-
genstein, muestra una instrumentacién ligera y transparente en el primer y cuarto mo-
vimientos; un rasgo caracteristico de este concierto es su original conclusién: el cuarto y
dltimo movimientos son una copia literal del comienzo del primero. En ambos, la escri-
tura constituye en muchas ocasiones una sola linea melédica en semicorcheas, angulosa y
articulada, con una medida ritmica precisa y constante. Los movimientos segundo y ter-
cero presentan una textura mds densa, y son mds complejos en la estructura. El segundo
compagina una atmdsfera misteriosa y tranquila, incluyendo un pasaje central cargado
de fuerte lirismo ruso, mientras que el tercero se presenta mucho mds humoristico, lige-
ro, alegre y, en ocasiones, hasta burlén.

El Concierto en Re mayor de Ravel, escrito en 1930 por encargo de Wittgenstein —que
esta vez no planted objeciones, como habia ocurrido con otros encargos—, representa una
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Fig. 8.

Grand variation sur ['air

God Save The Queen, Op. 129, de
Dreyschock, c. 55



Fig, 9.
Extracto de la cadencia del
Concerto pour la main gauche,

de Ravel, c. 496

Fig. 10.
Finale de la Diversions, Opus 21,
de Briten, cc. 36-39

de las obras cumbres y es el sello distintivo del género en el siglo XX. Muy distinto al li-
gero y mozartiano Concierto en Sol, se muestra tremendamente trdgico y deprimente, con
el recuerdo de la I Guerra Mundial como telén de fondo. Estd escrito en un solo movi-
miento, y en él, el solista y la orquesta compiten sin cesar en la introduccién y en la ca-
dencia final por alcanzar un gran volumen sonoro, con una escritura pianistica densa y
orquestal. Toda la seccidn central del concierto estd escrita en un aire de marcha militar,
donde el piano sigue incesantemente un ritmo de tresillos en stacatto, que combina al
mismo tiempo el tipico ritmo de la giga barroca (piénsese en la Suite francesa n.° 5 de Ba-
ch) con colores arménicos provenientes del mundo del jazz. En la cadencia, larga y tre-
mendamente dificil, observamos de nuevo la escritura que Ravel utilizé en los Jeux d'eau
o en Ondine, imitacién de una atmdsfera acudtica a través de veloces rdfagas ascendentes
y descendentes. Toda la cadencia se estructura en forma de un tema en valores de corchea
y negra, acompafiado continuamente por amplios arpegios en semifusas, que comienzan
en pianissimo para ir creciendo progresivamente en sonoridad hasta el final, y acabando
nuevamente con un brevisimo recuerdo de la marcha central (fig. 9).

Por otro lado, destacan las Diversions para piano y orquesta de Britten, escritas en
1940. Se estructuran en un tema principal, expuesto sélo por la orquesta en Do mayor,
de cardcter acordal y grandioso. Posteriormente, se suceden 10 variaciones con distinto
cardcter, algunas de las cuales —como la n.° 1, Recitative; la n.° 3, March; o lan.° 9, Toca-
tta— presentan una gran dificultad técnica: rdpidas fermatas y trinos, potentes acordes y
movimientos perpetuos de semicorcheas, siendo necesaria una mano izquierda amplia y
dgil. En otras (como la n.° 4, Arabesque; la n.© 5, Chant; o la n.© 6, Nocturne), aparece un
tono mds intimista y lirico. El Finale, en ritmo de tarantella, presenta un disefio pianfs-
tico constituido por una sola linea melédica en trazos de corchea, a gran velocidad. Uno
de los pasajes que exigen gran agilidad y rapidez en el cambio de posicién de octava y en
el paso del quinto y cuarto dedo por encima del pulgar, y viceversa, es el que encontra-
mos a partir del compds 30 de este Finale (fig. 10).

Destacan asimismo las obras de Josef Labor, Richard Strauss, Franz Schmidt, Paul
Hindemith —todos ellos escribieron conciertos para Wittgenstein, aunque el pianista aus-
triaco nunca llegé a estrenar el de Hindemith— y Leo$ Jandcek.

El porqué de una escritura para la mano izquierda sola

En muchas de las obras que se crearon para la mano izquierda, los compositores se ins-
piraron en los disefios pianisticos preponderantes en el repertorio para ambas manos: es-
calas, arpegios, trinos, etcétera. Pero quizd el mayor interés por esta literatura pianistica
resida en el hecho de que otros muchos autores buscaron desarrollar disefios polifénicos
complejos, técnica y musicalmente, combinando dos o mds texturas distintas dentro de la
limitacién de contar con cinco dedos. Este es sin duda el gran reto que buscaron muchos
compositores y pianistas, tanto los que por desgracia s6lo podian hacer uso de su mano
izquierda como los que mantenfan ambas. Les supuso un poderoso estimulo, un afén de
superacion y una via diferente para encontrar nuevos caminos en la composicién y la in-
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Maurice Ravel

terpretacién musicales. Lentamente, el repertorio fue perdiendo su situacién marginal
—una opcidn dirigida a estudiantes o pianistas con lesiones en su mano o brazo dere-
chos—y desarrolldndose: ya no eran simples ejercicios para el fortalecimiento de la ma-
no, sino magnas obras musicales que dieron fama a todos los grandes compositores
que se preocuparon por este tipo de literatura. Sin duda, obras como la Chacona de
Brahms o el Concierto en Re mayor de Ravel son admiradas hoy en dia por su capaci-
dad de creacién musical contando dnicamente con una sola mano. “El oyente nunca
deberia sentir que se podria realizar mds musica utilizando las dos manos”, decia Ravel
de su propio concierto.

Resumiendo. Las particularidades técnicas, sonoras, musicales y estilisticas que
surgieron cuando determinados compositores comenzaron a preocuparse por crear
un repertorio para la mano izquierda sola, supusieron y siguen suponiendo una am-
plia alternativa a toda la importancia pedagdgica que desde siempre se ha concedido
a la mano derecha. Adn hoy, muchos intérpretes rechazan este repertorio por consi-
derarlo como algo “ligado a una serie de pianistas marginales, como dnica alternativa
a un fatidico accidente”. Como se ha visto, el piano concebido con una sola mano es
mucho mds que eso. o

Trabajo de Investigacién del curso 2005-2006, dirigido por el profesor
Roberto Méndez Gonzdlez.
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