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Aquest treball tracta de mostrar i exemplificar la relació entre l’escriptura per a piano de 

compositors del s. XX i XXI i aquella dels compositors del s. XIX a través dels 

elements més significatius de la composició per a aquest instrument. Mitjançant 

l’anàlisi de les obres d’aquests compositors i la catalogació dels elements en diversos 

capítols, l’objectiu del treball és mostrar l’evolució de l’escriptura per a piano durant 

aquest període, posant èmfasi en els compositors i obres més recents de les quals hi ha 

molt poca literatura al respecte. 

 

 

Este trabajo trata de mostrar y ejemplificar la relación entre la escritura para piano de 

compositores del s. XX i XXI y aquella de los compositores del s. XIX a través de los 

elementos más significativos de la composición para este instrumento. Mediante el 

análisis de las obras de dichos compositores y la catalogación de estos elementos en 

diversos capítulos, el objetivo del trabajo es mostrar la evolución de la escritura para 

piano durante este período, con un énfasis en los compositores y obras más recientes de 

las cuales existe muy poca literatura al respecto. 

 

 

This thesis tries to show and exemplify the relation between the piano writing of 

twentieth and twenty-first century composers and that of the nineteenth century 

composers through the most significant elements in the composition for this instrument. 

Through the analysis of the works of said composers and the cataloging of these 

elements in different chapters, the objective of the thesis is to show the evolution of 

piano writing during this period of time, with an emphasis on the most recent composers 

and works of which there is hardly any literature. 
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1. Introducció 

Aquest treball no intenta respondre una pregunta sobre un tema concret, si no que tracta 

de mostrar i exemplificar una qüestió que per a molts músics no és gaire evident: 

l’evolució i relació entre l’escriptura pianística del s. XIX i principis del XX i la dels 

compositors actuals al s. XXI. 

Durant tot el s. XIX, el piano experimenta un procés de canvis i perfeccionaments 

tècnics que desemboquen, a principis del XX, en una versió de l’instrument gairebé 

inalterada fins als nostres dies. Per exemple, el reforç del forjat de l’arpa del piano fa 

que la tensió de les cordes i el volum de l’instrument augmentin, i la introducció del 

mecanisme de doble escapament permet rapidesa i més control sonor per a l’intèrpret. 

Tot i així, el repertori pianístic no segueix aquesta tendència inamovible, i molts 

compositors continuen buscant solucions tímbriques i tècniques pel piano per tal de 

reivindicar una estètica diferent a aquella del s. XIX. De totes maneres, el repertori que 

s’interpreta actualment ha canviat poc respecte aquell que s’escoltava als inicis del segle 

passat, i costa trobar una obra de després de 1960 – fa més de 50 anys ja – fora dels 

festivals de música contemporània. 

El fet de centrar-me en observar els elements que conformen l’escriptura pianística de 

compositors del s. XX fa que el treball d’anàlisi dut a terme estigui molt acotat. He 

deixat de banda, en la mesura que m’ha estat possible, consideracions harmòniques, 

formals i estètiques de les obres en qüestió per tal d’aïllar i poder comparar els aspectes 

del discurs musical de major interès pianístic entre els diferents compositors. Tot i que 

el concepte de pianisme canvia juntament amb l’estètica es tracta de buscar aquells 

elements en comú i comparar-los. De totes maneres, però, una gran part d’aquests 

elements és interdependent i la seva naturalesa respon a decisions del compositors que 

tenen a veure amb consideracions analítiques en un principi deixades de banda. Per 

exemple, la comoditat del pianisme de Chopin no es pot explicar sense atendre al seu 

món harmònic, ni tampoc certs elements pianístics en l’obra de Debussy s’entenen si no 

coneixem la seva idea estètica de l’instrument. Per això, tot i que no he analitzat aquests 

paràmetres intensivament, sí que els he tingut en compte a l’hora d’explicar certs 

comportaments de l’escriptura per a piano. 
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En quant al repertori de finals del s. XX i principis del s. XXI, hi trobem una gran 

referència al pianisme del s. XIX: la gestualitat, l’ús d’elements musicals propis i fins i 

tot els títols de les peces fan al·lusió directa a l’edat daurada del piano. Lluny queda 

aquell rol de l’instrument com a banc de proves de molts compositors serialistes per a 

mostrar i desenvolupar les seves tècniques, i tot i que no tots els compositors han 

abandonat aquesta tendència, autors com Saariaho, Adès, Chin o Dusapin miren cap al 

segle XIX quan pensen en aquest instrument. 

Tot i així, pel que fa a la literatura sobre el repertori d’aquest instrument, hi ha escassos 

autors que s’hagin dedicat a aquestes obres de fa menys de 50 anys, i aquells que 

cobreixen els inicis d’aquest segle són gairebé inexistents, encara en ple any 2017. És 

per aquest motiu que aquest treball està centrat en analitzar, dins dels paràmetres que ja 

he esmentat anteriorment, aquestes obres més recents, potser fins i tot, per sobre 

d’aquelles de la primera meitat del s. XX, de les quals ja hi ha un bon corpus literari. 

També, pel que fa a les fonts bibliogràfiques, he intentat no recórrer a la inèrcia de la 

cita, és a dir, a contrastar, també amb el meu propi pensament crític, allò que altres 

autors han escrit – el cas del capítol de l’acord i el clúster n’és un bon exemple –. 

La separació dels capítols en elements de l’escriptura pianística només respon a una 

metodologia per tal de catalogar i clarificar els diversos recursos que utilitza cada 

compositor en certes obres. En cap cas és exclusiu, ja que cada obra no només mostra 

una sola tipologia pianística, i en molts casos, certs fragments podrien pertànyer a dues 

categories diferents; l’objectiu és la comoditat del lector. 

També, en aquest mateix sentit, he decidit incloure il·lustracions de cada exemple del 

repertori pianístic citat en el treball que acompanyen en proximitat al paràgraf 

corresponent. La comoditat de poder visualitzar l’exemple al costat del text m’ha 

semblat més positiu pel lector que el fet que el propi text es vegi fragmentat per la 

imatge. 

La selecció dels compositors escollits per tal d’analitzar els aspectes més importants 

sobre l’escriptura pianística del s. XX i XXI és inevitablement limitada i no respon a 

cap criteri prèviament acotat, simplement el de cobrir-ne un gran ventall. Principalment 

es tracta de compositors de tradició occidental, majoritàriament europea o nord-

americana, les obres per a piano dels quals contenen aspectes innovadors per a 
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l’instrument, tant en novetats en la seva escriptura com en reinterpretacions d’elements 

que ja existien. De la mateixa manera, també he intentat prioritzar compositors de 

referència amb una extensa obra per a piano o dels quals no existeix gaire literatura 

sobre les seves obres, sobretot de l’últim quart del s. XX i principis del XXI. 

També, en la mesura possible, aquest treball tracta de mostrar una selecció d’obres 

contemporànies i posar en relleu el seu lligam amb el pianisme tradicional per tal 

d’acostar-les als intèrprets més reticents cap a la música actual. Com ja he dit abans, 

durant la meitat del s. XX molts compositors deixen de banda la gestualitat pianística de 

la tradició en favor d’una concepció de la composició més racional però menys 

accessible, fins i tot per a bona part dels músics. De totes maneres, aquells anys ja 

queden enrere i hi ha compositors actualment que intenten acostar-se a allò que 

d’alguna manera s’havia perdut llavors. Així doncs, el treball també tracta de mostrar 

part d’aquestes obres i compositors – d’una manera curta però essencial – per tal d’obrir 

la porta als intèrprets a la música contemporània dels nostres dies. 

 

Finalment, agrair als meus dos professors de composició, Bernat Vivancos i Mauricio 

Sotelo, per tot el que he après d’ells aquests anys a l’ESMuC. També, especialment, a 

Xavier Pardo, per transmetre’m la passió pel piano, que en part origina la temàtica 

d’aquest treball, i perquè sense ell no seria el músic que sóc avui. I per acabar, a la meva 

família, pel suport incondicional que, dia rere dia, sempre hi és. 
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Fig. 1. Fragment de la peça Apollon 

vient les exterminer de Christophe 

Moyreau. 

 

Fig. 2. Nocturn en F# Major op. 15 n. 

2 (1832). 

 

2. Elements de l’escriptura pianística 

2.1. Glissando 

El Baker’s Dictionary of Music defineix el glissando inicialment com un lliscament, una 

escala ràpida. Al piano, continua, s’executa habitualment amb un moviment ràpid a les 

tecles blanques amb la part posterior de l’ungla, tot i que també trobem exemples a les 

tecles negres, en octaves o terceres – i d’altres, com veurem més endavant. El que 

remarca, al final de l’accepció, és el caràcter consistent del moviment entre les dues 

notes, per tal de no confondre’l amb el portamento
1
. 

La primera aparició al teclat de la figura del 

glissando es produeix el 1753 a l’obra Pieces de 

clavecin del francès Christophe Moyreau. A la 

peça Apollon vient les exterminer, Moyreau escriu 

una escala amb la indicació “de la mà dreta del 2n 

dit sobre l’ungla”. Tot i que la indicació no fa 

referència al terme actual, la manera d’executar 

aquesta figura ens remet clarament al glissando 

actual. 

El caràcter violent d’aquest element, implícit en el títol de la peça i en el fet de la 

interpretació al clavicèmbal, és el que domina durant els segles XVIII i part del XIX. 

Tot i així, a principis del s. XX aquest element 

virtuosístic agafa una altra vessant colorista que 

encaixa molt bé amb la sonoritat dels compositors 

francesos de l’època. L’ús del glissando com un 

toc de color en el discurs musical ja havia estat 

intuït amb anterioritat en algunes obres de Chopin 

– també d’escola francesa – en forma refinada d’escales quasi glissando, però mai 

s’havia utilitzat tant extensivament com en aquesta època. 

                                                           
1
 (Kassel & Slonimsky, 1997) pàg. 385. 
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Fig. 3. Feux d'artifice (1911) de 

Debussy, preludi XII del segon llibre. 

 

Fig. 4. Inici d’Aeolian Harp de H. 

Cowell. 

Tant en les obres de Debussy com en les de Ravel 

– per citar-ne dos principals exponents – apareix 

un ús del glissando per tal de crear un massa 

sonora, juntament amb el pedal de ressonància, 

que defuig de la sonoritat tradicional del piano. En 

bona part de la seva obra trobem aquesta fixació 

que tracta de evocar un piano sense martells, un so 

no percussiu, on només importa la vibració de les 

cordes. 

“‘S’ha d’oblidar que el piano té martells’ era una 

de les frases més freqüents [de Debussy].”
2
 

Aquesta reconsideració de la funció de l’element del glissando no reemplaça en absolut 

l’altre vessant noucentista. Moltes altres obres d’aquests dos compositors també 

l’utilitzen en forma d’escala tradicional – de vegades fins i tot trobem ambdós tipus dins 

de la mateixa obra – i altres compositors coetanis continuen considerant-lo així, però és 

cert que aquesta nova funció de massa sonora encaixa molt bé amb l’estètica francesa de 

principis del s. XX i per això podem afirmar que té el seu origen en aquests dos 

compositors. 

Aquesta idea debussyniana del piano sense martells seria més endavant considerada i 

posada en pràctica per Henry Cowell en la seva 

vessant més literal. Potser una de les seves obres 

més conegudes per l’ús no convencional del 

glissando és Aeolian Harp (1923), una de les 

primeres obres d’“inside piano”, on el pianista 

ignora el mecanisme del martell per tal d’actuar 

polsant directament les cordes. En aquest cas, el 

fet d’intervenir directament a les cordes també 

comporta un canvi en la concepció sonora del piano: més semblant a un instrument de 

corda com l’arpa o la guitarra, el compositor té la capacitat d’extreure sonoritats “sul 

ponticello” o “sul tasto”, pizzicati amb el dit o l’ungla, etc. En el cas del glissando, 

Cowell aprofita aquesta tècnica dins del piano, juntament amb un acord mantingut al 

                                                           
2
 (Long, 1972) pàg. 45. 
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Fig. 5. Tercer moviment de la Sonata 

op. 53 de Beethoven. 

 

Fig. 6. Passatge central de Île de feu 1 

de Messiaen. 

teclat, per aconseguir una sonoritat semblant als acords d’una guitarra: una mescla entre 

el glissando i l’arpegi. 

De totes maneres, la definició de la funció de 

glissando no ha estat mai del tot clara. El fet que el 

piano sigui un instrument de sons discrets, no 

continus, a causa del seu mecanisme, fa que la 

diferència entre el glissando i l’escala no sigui tant 

evident. Tant és així que durant el s. XIX trobem 

pràctiques i notació pianístiques que confonen ambdós elements, com per exemple 

l’última escala de l’Estudi op. 10 n. 5 o les escales en pp de l’últim moviment de la 

Sonata op. 53 “Waldstein” de Beethoven. Aquests passatges no estan específicament 

escrits en glissando, però la pràctica pianística i la mecànica dels pianos de l’època ho 

permetien. 

Està clar que aquestes pràctiques han caigut en desús perquè la mecànica del piano 

modern només les permet en molt poques ocasions 

– tot i que encara trobem exemples d’intèrprets 

que encara ho fan així –, i els intèrprets han hagut 

d’adaptar-se tècnicament transformant la idea 

inicial del compositor, però tot i així la funció 

d’aquests passatges està més a prop d’un efecte 

gestual que d’un artifici virtuosístic. 

En aquest mateix sentit, un compositor com Messiaen també utilitza aquest tipus de 

dualitat glissando-escala depenent del moment. En els últims compassos del Preludi n. 5 

trobem un glissando de tecles blanques escrit sencer, probablement degut a l’alentiment 

del tempo precedent. També en el primer dels seus Quatre études de rythme, "Île de feu 

I", Messiaen utilitza un doble glissando com un efecte gestual, mesclant un glissando 

tradicional a la mà dreta amb una escala “quasi glissando” digitada a l’esquerra. 

En aquest fragment podem observar com, molt intel·ligentment, Messiaen divideix 

l’espai del piano per a cadascuna de les mans en tecles blanques i tecles negres, un 

recurs gestual del qual podem trobar exemples en compositors del s. XIX com Chopin. 

La distribució de les mans en l’espai de la profunditat de la tecla i l’altura de les tecles 
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Fig. 7. Fragment del Klavierstück X de K. 

Stockhausen. 

 

Fig. 8. Inici de Due Notturni de Sciarrino. 

negres és un element que facilita tècnicament els passatges més complicats i ens indica 

que el compositor ha pensat en la gestualitat de la peça; es tracta de l’ús d’un pianisme 

“fàcil” a la mà. 

Aquest mescla que fusiona dos elements 

pianístics també la trobem en l’obra 

d’Stockhausen. En aquest cas, el 

glissando es mescla amb el clúster al 

Klavierstück X creant així unes textures 

lineals que, tot i contraposar-se amb els 

elements puntillistes de l’obra, mantenen 

el caràcter de massa sonora que 

predomina en ambdós objectes musicals. 

De totes maneres, l’ús que Messiaen i Stockhausen fan del glissando és semblant a 

l’efecte que introduïa Debussy: més a prop d’una pinzellada de color, un gest dins del 

discurs musical, que d’una entitat melòdica. 

Un altre compositor que utilitza sovint el recurs del glissando a la seva obra per a piano 

és Salvatore Sciarrino. De totes maneres, el compositor italià concep el glissando d’una 

manera diferent depenent de l’obra en què apareix. En la seva tercera Sonata per a 

piano, Sciarrino utilitza aquest element com a massa sonora en grup: no tant com una 

línia, sinó com un clúster de notes. Aquest ús que en fa en aquesta obra l’apropa als 

inicis del glissando per a teclat, en quant a una sonoritat més violenta. També, però, en 

el seu Prélude apareix un glissando més aviat debussynià, de color. 

Tanmateix, potser l’aportació més inusual que fa al camp del glissando és la mescla 

d’aquest recurs amb el control de la ressonància mitjançant les notes tingudes. Aquesta 

fusió apareix al primer dels seus Due Notturni, i consisteix en mantenir un clúster de 

notes tingudes amb el palmell de la mà i lliscar lentament en la direcció desitjada, creant 

una ressonància de les cordes per simpatia que canvia amb el pas del temps. 
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Fig. 9. Primer compàs de Guero de H. 

Lachenmann. 

 

Fig. 10. Wiegenmusik de Lachenmann. 

 

Fig. 11. Compàs 

139 de Serynade. 

Un altre ús diferent de l’element 

glissando el trobem en l’obra de H. 

Lachenmann, Guero. Lachenmann 

s’apropa al piano concebent-lo plenament 

com un instrument de percussió, i a 

Guero, trobem un aïllament del gest del 

glissando per produir sonoritats diferents. 

Així doncs, trobem glissandi superficials 

en diverses parts de les tecles blanques, negres, a les clavilles d’afinació i a les cordes 

entre les clavilles i el feltre. 

És cert que el glissando en aquesta obra no s’ajusta completament a la definició 

estàndard d’aquest element, tot i que trobem exemples directament a les cordes com 

hem vist amb anterioritat, però la gestualitat que mostra aquesta obra fa difícil no 

incloure-la quan parlem d’aquest recurs pianístic. 

També a Wiegenmusik de Lachenmann trobem 

aquesta gestualitat pianística del compositor 

alemany. A la meitat de la peça apareix un 

glissando intercalat amb una sèrie d’acords com 

una pinzellada, un gest intercalat dins del 

discurs que no té, en principi, una funció 

estructural marcada. 

En aquest mateix sentit, l’última obra per a piano composta per Lachenmann també 

utilitza el glissando d’aquesta mateixa manera. A Serynade, el compositor utilitza 

diversos glissandi en tecles negres, blanques i combinacions de les 

anteriors per, com en Wiegenmusik, afegir un gest no estructural. 

Cal remarcar que en aquesta obra de Lachenmann, Serynade, els 

glissandi que apareixen ho fan sempre amb un fragment precedent 

d’escala digitada, tant en p com en fff. 

Ja en ple segle XXI també trobem obres que remeten al món sonor 

i gestual del s. XIX. Per exemple, en l’obra Prelude de Saariaho 

trobem una concepció del glissando molt propera a la de Chopin, 
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Fig. 12. Fragment de Prelude de K. Saariaho. 

amb indicacions idèntiques en ambdós compositors, on la compositora finlandesa posa 

de relleu la frontera entre l’escala i el glissando. També a Ballade utilitza aquesta 

vessant del glissando, però destaca el 

caràcter més agressiu del final, més 

gestual i virtuosístic, que l’apropa, 

salvant les distàncies, al glissando de 

Beethoven. Tot i així, en ambdós casos, 

es tracta d’un glissando majoritàriament 

d’unió entre elements musicals. 
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Fig. 13. “Tides of Manaunaun”, 

primera de les Three Irish Legends 

de Cowell. 

2.2. Acord 

Un acord és una unitat harmònica amb més de dos tons diferents sonant alhora
3
. Abans 

de 1900, la concepció d’acord sempre ha anat íntimament lligada a la relació 

consonància-dissonància, musicalment parlant, i en el piano, específicament, evoca un 

gest placat – sempre en major o menor mesura – inseparable de la mecànica de 

l’instrument. 

De totes maneres, al s. XX aquest element adquireix noves perspectives segons el 

discurs musical del compositor en qüestió, que fan que aquella visió de l’acord del s. 

XIX quedi reduïda a la mínima expressió. Tant és així, que la concepció de l’acord, que 

en un principi era d’estabilitat tonal per centrar l’oient dins del camp harmònic de la 

peça, canvia a una funció d’el·lipsis sonora, és a dir, sense un ús d’estructura tonal, sinó 

simplement per la seva qualitat de color. 

Una de les aportacions més significants a l’escriptura per a piano del s. XX és l’ús i 

transformació del clúster. Tot i no ser una invenció d’aquest segle passat – trobem 

exemples instrumentals en la literatura barroca i romàntica – durant aquest període el 

seu ús s’emancipa de les funcions que havia tingut anteriorment: o bé un producte 

fortuït causat per l’acumulació de dissonàncies en diferents veus, o bé un efecte 

programàtic dins de l’obra. 

Potser el compositor més important que va normalitzar l’ús del clúster va ser Henry 

Cowell, tot i que Leo Ornstein, Percy Grainger i Charles Ives ja havien utilitzat aquest 

recurs anteriorment. La seva obra Dynamic Motion, 

o la primera de les seves Three Irish Legends, 

“Tides of Manaunaun”, mostra un ús gairebé 

exclusiu del clúster, que pren una funció estructural 

dins de l’obra. Es tracta d’un ús diferent d’aquell 

emprat al segle anterior, ja que, segons Cowell, 

s’han de considerar i tocar com a acords 

tradicionals encara que, en el cas d’aquells tan 

extensos, la tècnica per a interpretar-los sigui 

                                                           
3
 (Kassel & Slonimsky, 1997) pàg. 186-187. 
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Fig. 14. Fragment de “Voice of Lir”, 

tercera de les Three Irish Legends. 

diferent
4
. De fet, el mateix compositor ho anota a la partitura de “Tides of Manaunaun” 

amb la indicació “Top notes emphasized melodically”. 

Aquesta mateixa concepció d’acord amb un perfil melòdic integrat apareix també a la 

tercera peça de les Three Irish Legends del compositor americà, “The voice of Lir”. En 

aquest cas, i amb una realització a la partitura en 

dos pentagrames molt enginyosa, Cowell separa 

els clústers picats de la melodia en octaves fent 

que el polze i el dit petit aguantin la mà amb 

mentre el palmell s’utilitza pel clúster. 

La frontera entre acord i clúster queda molt 

difuminada durant aquest segle a causa de la 

deriva atonal de molts compositors. L’aparició 

d’acords amb un gran nombre de dissonàncies de 2a fa que distingir entre què és un 

acord i què és un clúster sigui molt difícil. Personalment, crec que la distinció es troba 

en el control que desitja el compositor sobre cada nota d’aquest element i que es 

reflecteix, sobretot amb l’aparició de la nova notació de clúster de Cowell, en el tipus 

d’escriptura que utilitza cada compositor. 

Posem, per exemple, el cas de Bartók a la seva obra Out of doors o a la seva Sonata per 

a piano Sz. 80. Tot i l’aparició d’acords molt densos no podem parlar d’un ús extens del 

clúster, com en l’obra de Cowell, perquè Bartók escull la composició interna d’aquest 

conglomerat de notes. Cadascuna d’aquestes notes està triada específicament, i el fet 

que Bartók les escrigui una per una a la partitura reforça aquesta idea. Només, però, 

trobem una excepció en els casos en què l’acord s’aproxima totalment al clúster i la 

digitació força l’ús del palmell, per exemple al compàs 39, 41 i 44 del quart moviment 

d’Out of doors. 

                                                           
4
 (Cowell, 1963) 
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Fig. 15a/b. Exemple del quart moviment d’Out of doors de Bartók on trobem ambdós tipologies 

d’acord: acord dens a la dreta, clúster a l’esquerra 

 

Fig. 16. Inici de Vingt regards sur l´Enfant-

Jésus de Messiaen. 

El cas de Messiaen també és semblant al de Bartók. El compositor francès utilitza 

acords molt densos harmònicament, com en el primer dels Vingt regards sur l´Enfant-

Jésus. Tot i així, Messiaen utilitza aquestes aglomeracions de notes afegides per donar 

un color diferent a cada acord – semblant al tracte que feien els compositors francesos 

de principis de segle del glissando –. Es tracta, doncs, d’una funció colorista semblant a 

la que utilitza Albéniz a la suite Iberia, però amb l’afegit del contingut harmònic. 

I no és casualitat la similitud, deixant de 

banda el salt generacional, entre l’ús de 

l’acord de color entre ambdues obres, 

sabent l’alta consideració que Messiaen 

tenia d’aquesta obra. 

“Iberia és un miracle per al piano. És 

potser la més excelsa entre totes les grans 

obres que s’han escrit pel rei dels 

instruments.”
5
 

Els acords que utilitza Albéniz, sobretot en el tercer i quart quadern, s’aproximen molt – 

fins i tot en la seva composició interna, plens de 2es – a aquells de Messiaen. 

Un altre compositor que ha utilitzat el recurs de l’acord amb una altra mirada és 

Sciarrino. Sempre amb una predilecció pels registres extrems del teclat, Sciarrino 

utilitza tant l’acord tradicional com el clúster. Per exemple, el seu segon dels Due 

notturni crudeli ens mostra un gran ventall d’aquest ús de l’acord en el registre extrem. 

La composició harmònica interna de cada acord és diferent, però tot i així, al situar-los 

als registres extrems, l’únic que percebem és el gest placat en ff que, combinat amb el 

                                                           
5
 (Chiantore, 2010) pàg. 7. 
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Fig. 17. Primers acords del segon 

dels Due notturni crudeli de S. 

Sciarrino. 

 

Fig. 18. Inici de la IV Sonata. 

   

Fig. 19a/b. Segon i quart moviment, respectivament, de la Suite n. 8 “Bot-Ba”. 

cromatisme en octaves del registre central, teixeixen 

la totalitat del discurs d’aquesta peça, increïblement 

semblant al quart del Douze études d'exécution 

transcendante, “Mazeppa” de F. Liszt. 

En el cas del clúster, Sciarrino l’utilitza a la seva IV 

Sonata. En aquesta obra, el material que utilitza el 

compositor italià és semblant. Tot i així, encara que 

manté similituds amb el segon notturno crudele pel 

seu ús de registres extrems i per la contraposició 

dels dos materials, la funció que pren el clúster aquí 

és la de massa sonora que dilueix el conjunt de notes per tal de només apreciar el 

registre aproximat i la gestualitat d’aquest material. 

Un altre compositor que utilitza sovint el recurs de l’acord 

a la seva obra per a piano és G. Scelsi. Scelsi fa un ús 

d’aquest recurs per dues qualitats que posseeix aquest 

element. Per una banda, la qualitat de massa sonora de 

l’acord permet al compositor italià crear un material dens 

però que alhora pot presentar un perfil melòdic molt 

marcat. En el cas de la Suite n. 8 “Bot-Ba” trobem 

aquesta tipologia de l’acord a l’inici del segon moviment 

– però també al cinquè i al sisè –, amb uns acords en p en 

què hi ressalta el perfil melòdic en la veu superior (Ab-Bbb). 
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Fig. 20. Compàs 4 de “Filter-Schaukel” 

 

Fig. 21. Compàs 54 i 55 de Serynade de 

Lachenmann 

També en aquesta mateixa suite trobem l’altra vessant de l’acord que utilitza Scelsi al 

seu repertori per a piano. En el número 4 el material utilitzat per obrir l’obra és una sèrie 

d’acords en ff al registre greu que simulen un gong i la seva ressonància – indicat pel 

mateix Scelsi a la partitura –. Així doncs, també trobem aquesta vessant més potent i 

percussiva que Scelsi utilitza no només per aquesta qualitat sinó també per la quantitat 

d’harmònics que es generen posteriors a l’atac. 

Aquesta qualitat de generar harmònics – però 

no exclusivament – és per la que H. 

Lachenmann escriu el cinquè moviment de Ein 

Kinderspiel. Una obra molt clara pel que fa als 

recursos pianístics utilitzats en cada moviment, 

en aquest cinquè, titulat “Filter-Schaukel” 

(Swing de filtre), Lachenmann fa un ús del clúster – al principi escrit nota a nota i 

dividit entre tecles negres i blanques, però després escrit en clúster – com un generador 

de tots els sons en aquell rang, una espècie de soroll blanc pianístic, que després utilitza 

per filtrar diferents notes, tant en la ressonància del propi clúster com en altres cordes 

per simpatia. 

Cal remarcar que l’ús del clúster en aquesta obra també genera un ritme intern per la 

força del gest placat d’aquest element, ritme que el compositor alemany també 

reflecteix en el títol de la peça. 

Aquest ús de l’acord i el clúster també es repeteix en l’obra per a piano més recent de H. 

Lachenmann, Serynade. Aquí, però, l’ús d’acords densos i clústers en alguna ocasió 

només és utilitzat com un gest placat la ressonància del qual també és aprofitada, però la 

repetició d’aquests elements no genera 

un ritme intern fàcilment identificable, 

els acords són més aviat entitats i 

sonoritats agrupades en diferents 

seccions 

Un altre compositor que utilitza l’acord 

amb una altra visió és T. Murail. El 

compositor francès a la seva gran obra 
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Fig. 22. Territoires de l’oubli, pàgina 17 

sistema 4, de T. Murail. 

 

Fig. 23. Territoires de l’oubli, pàgina 19 sistema 5. 

per a piano Territoires de l’oubli fa un ús de l’acord diferent al que hem vist de 

moment. Per una banda, podem observar en una secció central de Territoires de l’oubli 

una repetició del mateix acord (G-C#-D) – 

des de la pàgina 17 a la 22 –, un acord que 

sorgeix progressivament dels harmònics 

d’un acord en el registre més greu de la 

secció precedent. Així doncs, trobem que 

l’acord en Murail funciona com a generador 

d’harmònics i com un element per posar-los 

en relleu. 

També en aquesta secció trobem l’altra vessant de l’acord en Murail, la coloració 

d’altres acords. Aquest procediment tracta de ressaltar o canviar per complet la 

proporció harmònica, és a dir l’espectre, d’alguns acords per tal de que el seu color i 

textura sigui diferent tot i mantenir les mateixes notes. A la pàgina 19 d’aquesta obra 

trobem un procés gradual de transformació espectral que consisteix en aquest 

procediment de transformació espectral d’un acord mitjançant altres acords en pp, tant 

en l’agut per tal d’afectar els mateixos harmònics com en el greu per canviar la 

fonamental. 

De manera molt similar a Murail, J. Harvey utilitza l’acord per transformar o ressaltar la 

composició espectral d’una nota o un so particular. Així doncs, trobem un exemple molt 

clar a Tombeau de Messiaen on el compositor anglès utilitza els acords en el registre 

agut que progressivament descendeixen cap al registre greu del piano per acolorir – 

d’aquí el vincle amb el compositor francès – sonoritats espectrals de la cinta d’àudio 

digital (DAT) que completa aquest duet. 
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Fig. 24. Tombeau de Messiaen de Harvey. 

Fig. 25. Inici de Fortissimo 

(ff). 

  

Fig. 26a/b. Principi i compàs 222 de Nachstudie de W. Rihm. 

També a Tombeau de Messiaen, però més 

clarament a l’obra Fortissimo (ff), Harvey 

utilitza l’acord en el registre agut extrem, o el 

clúster a la darrera obra, per transformar el 

color de la línia melòdica i fer-la més brillant. 

En el cas de Fortissimo (ff), la peça comença 

amb una línia melòdica doblada a la quinta i a 

l’octava a la mà esquerra mentre la dreta 

l’acoloreix mitjançant clústers més aguts. Segons el propi compositor a les notes 

precedents a la partitura, “els espectres simples i brillants són en realitat una sola línia 

enriquida amb el control de ‘brightness’ (lluminositat) al 

màxim”.
6
 

Tornant a l’efecte placat del gest de l’acord hi ha un 

compositor que aprofita aquesta característica per donar 

forma a la seva obra per a piano, W. Rihm. El compositor 

alemany utilitza aquest recurs juntament amb la ressonància 

del tercer pedal per crear un discurs puntillista a la seva peça 

Nachstudie. Amb acords staccato des del pp al fff amb atacs en sffffz fins i tot, Rihm 

teixeix aquesta peça amb aquests elements dinàmics tan contrastants. Tot i així, trobem 

a Nachstudie fragments on aquesta característica puntillista de l’acord es veu 

reemplaçada per una vessant més lineal gràcies a la repetició del mateix acord amb una 

evolució dinàmica temporal. 

Pel que fa al clúster, tornem a trobar exemples en la literatura pianística del s. XXI. Per 

exemple, a Phasma de B. Furrer, aquest element pren una gran importància en el discurs 

de l’obra, sobretot a la primera secció. En aquest inici, Furrer utilitza el clúster en ppp 

                                                           
6
 (Harvey, 1998) 
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Fig. 27. Phasma de B. Furrer. 

sempre per simular el resultat de la veu amb un 

filtre, sense els aguts, com la mateixa anotació 

del compositor ens indica en alemany, 

“sprechend”. Així doncs, podem veure l’impacte 

en recursos pianístics com l’acord i el clúster 

dels procediments de transformació digital del 

so, d’una manera similar a la del compositor 

britànic J. Harvey. 
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Fig. 28. Compàs 23 de “Les jeux d’eaux à la 

Villa d’Este” de Liszt. 

2.3. Trino i trèmolo 

Des dels inicis dels instruments de teclat, els diversos compositors que han escrit per 

aquests instruments han intentat imitar la natura. Trobem exemples en les nombroses 

obres per a clavicèmbal dels francesos Couperin i Rameau. 

De totes maneres, com ja hem esmentat anteriorment amb el glissando, el fet que el 

teclat només permeti l’execució de sons discrets, no continus, fa que alguns d’aquests 

sons de la natura s’hagin d’adaptar a l’instrument en qüestió. És el cas, per exemple, del 

trino. Aquest element surt, en un principi, de la necessitat d’imitar sons tan diferents 

com el cant del ocells, el vibrato de la veu, un instrument de percussió, o una manera 

d’enriquir el color d’una nota i d’afegir-li direccionalitat. Tot i així, durant el s. XIX 

trobem molts exemples que s’allunyen d’aquesta concepció inicial. Per exemple, en 

l’extensa obra pianística de Beethoven trobem fragments amb trinos que ja no tenen una 

referència directa amb la natura, com el del tercer moviment de la Sonata op. 53. El 

trino adquireix una independència sonora que molts compositors interpreten com un 

recurs aïllat. 

En el cas del trèmolo l’evolució històrica és similar. Apareix en un principi com un 

element per tal de mantenir una nota en el temps, normalment l’octava inferior o la 

quinta superior, els sons harmònics. Però com en el trino, element també utilitzat en 

aquest sentit, la sonoritat del trèmolo es deslliga del seu ús lògic i els compositors 

comencen a concebre’l amb una identitat sonora pròpia, no només com un recurs útil. 

Aquest fet provoca que, a finals del s. XIX i principis del XX, la sonoritat del trino i del 

trèmolo pianístic es converteixi en un recurs simplement qualitatiu, sense referència 

directa a una altra sonoritat, o s’interpreti com 

una referència a un moviment sonor. 

El cas més clar d’aquest ús el trobem 

probablement a la peça “Les jeux d’eaux à la 

Villa d’Este” del tercer volum dels Années de 

pèlerinage S. 163 de F. Liszt. En aquesta 

obra, plena de sonoritats trèmolo i trino, 

aquests elements reflecteixen el moviment de 

l’aigua de les fonts de la vil·la italiana. 
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Fig. 29. Jeux d’eau de M. Ravel 

 

Fig. 29. Sonata n. 10 op. 70, compàs 212, d’Scriabin. 

Segurament, Liszt no hagués trobat aquesta sonoritat en el trèmolo i el trino sense el 

mecanisme de doble escapament dels pianos Érard, que permetien la repetició de notes 

amb més facilitat, però el fet que aquests dos elements permetessin evocar sonoritats 

d’aquest tipus és el que va cridar més l’atenció als compositors francesos de principis 

del s. XX. 

Tant és així, que trobem referències claríssimes a la 

mateixa temàtica en les obres per a piano de Debussy i 

Ravel. Tant en l’obra de Ravel, amb una referència 

clara a l’aigua a Jeux d’eau o a “Ondine” de Gaspard 

de la nuit, com en Debussy, amb la temàtica del vent 

als Preludis 3 i 7 del primer llibre, però també al 

Preludi 8 del segon llibre “Ondine”. 

Tot i així, trobem compositors que s’aproximen més a l’ús del trèmolo i el trino des 

d’una perspectiva sonora més brillant. És el cas d’Scriabin, per exemple, en la seva 

desena i última sonata – però també en la novena i en algunes de les seves últimes obres 

–. En aquesta última sonata trobem un ús extens del trino i del trèmolo en f, tant per 

acolorir notes en particular com per crear sonoritats brillants – potent i radiant, com el 

propi compositor indica – en el 

registre agut del piano. 

Un compositor que es desmarca 

d’aquest ús sonor del trino i el 

trèmolo és B. Bartók. Tot i que no 

trobem un ús extensiu d’aquests 

elements en la seva obra per a piano, 

hi ha alguns exemples que mereixen 

ser tractats. És el cas de la tercera 

peça d’Out of doors “Mussettes”. En aquesta peça, Bartók utilitza principalment el trino 

per tal d’acolorir certes notes de l’harmonia. Sent un ús més puntual d’aquest recurs 

pianístic, i sabent la predilecció de Bartók per les harmonies per segones – sobretot en 

aquesta obra –, l’ús que en fa “embruta” les notes adjacents creant el color característic 

de l’afinació imperfecta del sac de gemecs a l’aire lliure, d’on ve el títol de l’obra. 
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Fig. 30. Fragment de l’inici del tercer moviment d’Out of doors. 

 

Fig. 31. Inici d’Antinomy de H. 

Cowell. 

   

Fig. 32a/b. Peces 1 i 5 de Five pieces for Piano. 

De totes maneres, l’ús noucentista d’aquests dos elements se segueix utilitzant amb 

l’aparició de tècniques no convencionals del piano. H. Cowell, com ja hem vist 

anteriorment, concep l’acord i el clúster d’una manera molt similar. Tant és així que 

trobem trèmolos de clúster en obres com Antinomy, 

alternant tecles blanques i negres, tant en pianíssimo, 

creant una textura sobrenatural – al més pur estil 

Nuages gris de Liszt –, com en fortíssimo, mostrant 

les possibilitats tímbriques del piano. 

Seguint amb les tècniques no convencionals per a 

l’instrument, Crumb té exemples de trèmolo i trino 

en moltes de les seves obres per a piano. A la primera 

de les Five pieces for Piano, trobem un exemple de 

trèmolo a les cordes amb la punta dels dits. La idea 

de Crumb, com explica a la nota a peu de pàgina, és 

“crear un trèmolo molt ràpid i delicat utilitzant tots els dits per tal de crear una banda de 

so suau i tremolosa que puja i baixa aproximadament entre les notes indicades mentre la 

mà es desplaça lateralment per sobre de les cordes”. 

També a la cinquena peça apareix un exemple de trino a les cordes, tot i que Crumb 

l’anomena trèmolo també. Sempre utilitzant la punta dels dits, el compositor nord-
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Fig. 33. Fragment de “La Rousserolle 

Effarvatte” de Messiaen. 

   

Fig. 34a/b. Compàs 11 i 106, respectivament, de “La Rousserolle Effarvatte”. 

americà ataca prèviament les dues notes del trino en fz o sfz i després crea aquesta cua 

del trino en una dinàmica inferior. Cap al final d’aquesta última peça, apareix un altre 

tipus de trèmolo, aquest cop amb les dues mans, on, per tal de generar un so metàl·lic, 

Crumb indica l’ús de les ungles. 

Com hem dit inicialment, una de les primeres 

referències pel que fa a l’ús del trino a la 

música és la imitació de la natura, i és 

impossible passar per alt el compositor del s. 

XX que segurament més referències a la 

natura té en la seva obra per a piano, O. 

Messiaen. 

El seu extensíssim Catalogue d’Oiseaux ja ens mostra una quantitat considerable 

d’exemples d’ús tant del trino com del trèmolo en referències a la natura.  

I tot i que la majoria de fragments fan referència a ocells – sovint focus de l’ús del trino 

en la música de segles passats – no hi ha un ús molt extens del trino convencional tal i 

com el coneixem, amb l’anotació tr., en la transcripció d’aquests cants, sinó que 

Messiaen utilitza més aviat figuracions ràpides escrites nota a nota. Un dels pocs 

exemples en què un trino és suficient per a transcriure el cant de l’ocell és a la setena 

peça anomenada “La Rousserolle Effarvatte”. 

De totes maneres, el trino en aquesta obra s’utilitza sovint també per referir-se a altres 

animals – amb l’ajuda dels comentaris descriptius del propi compositor –, com la 

granota, en la setena peça també. 
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Fig. 35. Fragment del vuitè preludi d’O. Messiaen. 

 

Fig. 36. “Regard de l’Esprit de joie”. 

 

Fig. 37. Fragment del vuitè preludi d’O. Messiaen. 

Pel que fa als trèmolos en particular, 

el seu ús a Catalogue d’Oiseaux 

sempre fa referència a un instrument 

de percussió, ja sigui en ff per generar 

harmònics simulant un xoc de plats, o 

en pp imitant un xilòfon. 

Tot i així, en altres obres de Messiaen també apareix l’ús del trino i el trèmolo. En el cas 

dels seus 8 Preludis trobem exemples de trino per allargar una nota amb un calderó, 

com en el segon. Però encara resulta més interessant l’ús que en fa al vuitè, “Un reflet 

dans le vent...”, on insereix el trino, escrit nota a nota en aquest cas, entre la melodia i el 

baix. 

Tampoc podem oblidar una de les 

grans obres de Messiaen per a piano, 

els Vingt Regards sur l’Enfant-Jésus. 

Aquí, en el desè número, “Regard de 

l’Esprit de joie”, el compositor 

francès utilitza el trino al greu per 

embrutar, juntament amb una mica de 

pedal, la línia melòdica de la mà esquerra. 

També a “La parole toute-puissante”, el desè número, Messiaen fa ús de l’element del 

trèmolo en el greu per tal de simular el so de la percussió, en concret un redoble de 

tambor, recurs imitatiu ja utilitzat en obres per a clavicèmbal dels compositors barrocs. 

Cal remarcar l’ús de la dinàmica en 

aquest fragment, amb un primer atac 

en ff i un continu crescendo des de p, 

molt similar a la idea vista en Crumb 

– però també en altres grans 

compositors anteriors – independent 

de la posició de les mans, a les cordes 

o al teclat. 
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Fig. 38. Secció central del sisè 

Klavierstücke de Rihm. 

  

Fig. 39a/b. Inici i pàg. 23 de Territoires de l’oubli de T. Murail. 

Un altre compositor que usa el recurs del trino i el 

trèmolo sovint és W. Rihm. En la seva curta però 

virtuosa obra per a piano utilitza aquests recursos 

pianístics per la seva qualitat vibrant. Per exemple, els 

seus Klavierstücke mostren un ús del trino i el trèmolo en 

els extrems dinàmics, fff o ppp com a mínim. Rihm 

concep el trino i el trèmolo com una manera violenta 

d’afegir moviment a una nota mantinguda. 

Impossible no analitzar, quan parlem de trèmolo, una de les obres més significatives per 

a piano de la segona meitat del s. XX, Territoires de l’oubli, de T. Murail. El famós 

trèmolo de 9a menor en accelerando que obre la peça és també el que genera tot el 

material de la primera secció. Així doncs, trobem que l’ús del trèmolo no es limita 

simplement a prolongar el so d’aquestes dues notes, sinó que aporta un moviment rítmic 

que aprofita Murail a l’inici de la seva obra, semblant, salvant les distàncies, al famós 

trino del vals op. 64 n. 1 de F. Chopin. 

Tot i així, trobem altres exemples de l’ús del trèmolo en aquesta obra. Cap als dos 

terços apareix una secció que culmina amb una passatge de trèmolos amb les dues 

mans, un trèmolo que progressivament es transforma harmònicament fins a desembocar 

en un trino que desfà tota la tensió acumulada. 

Aquesta fina frontera entre trino i trèmolo – concepció que dóna lloc a la fusió del 

tractament d’ambdós elements en aquest únic capítol – queda reflectida en l’ús posterior 

de la indicació tr. en l’obra del compositor francès. Trobem, després del fragment 

anteriorment citat, una sèrie de díades en el registre greu del piano amb aquesta anotació 

convencional del trino. Tot i així, Murail demana a l’intèrpret l’execució de trèmolos 

entre aquestes dues notes, degut a la impossibilitat de fer-ho d’una altra manera. 
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Fig. 40. Territoires de l’oubli, pàg 

28, cinquè sistema. 

 

Fig. 41. Lletra G d’assaig de 

Territoires de l’oubli. 

 

Fig. 42. Segon sistema de 

Prélude pour le piano. 

Per acabar, Territoires de l’oubli presenta un altre 

element a destacar. A mig camí entre una repetició 

d’un patró, un trino i un arpegiat ràpid, el 

compositor francès incorpora una altra modalitat 

d’aquests sons vibrants. Es tracta de un acord les 

notes del qual són “permutacions molt ràpides entre 

les notes encerclades”, segons la llegenda de 

símbols  de l’obra. Potser aquest element podria no pertànyer a aquesta categoria de 

trinos i trèmolos, però l’última frase de la nota descriptiva delata les intencions de 

Murail: “com un trino múltiple”. 

Si hi ha un compositor que utilitza abundantment el 

trino a la seva obra per a piano, aquest és Sciarrino. 

Tot i que sovint el compositor italià no anota 

l’indicació de trino o trèmolo, trobem exemples 

d’aquesta sonoritat escrits per tota la seva literatura 

pianística. Aquí analitzarem alguns dels exemples més clàssics de trino, com en el seu 

Prélude pour le piano, un dels primers opus per a piano. 

Tot i l’escriptura gràfica de la partitura, podem veure 

l’abundant quantitat d’ornaments, i en especial, el trino en 

clúster que utilitza Sciarrino per separar algunes seccions. 

A la llegenda de símbols, el compositor italià indica aquest 

trino com un “cluster trillato oscilante”, és a dir, múltiples 

trinos tocats amb una mà o amb les dues molt a prop l’una 

de l’altra. Aquí, com en molts altres casos en les seves 

obres per a piano, Sciarrino utilitza aquesta sonoritat 

tremolando per a deixar una cua ressonant, un fil sonor 

molt fi gairebé inaudible. 

L’altre ús de Sciarrino pel que fa al trino és el de generar 

una sonoritat més brillant. Per exemple, a la seva primera 

sonata, Sciarrino incorpora el trino, un cop començada, com una ampliació d’aquestes 

figuracions ràpides a l’agut tan lluminoses, tant en piano com en forte. Sovint les 
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Fig. 43. Fragment de la I Sonata de S. Sciarrino. 

  

Fig. 44a/b. Inicis del primer i tercer moviment de la Suite n. 8 “Bot-Ba” de G. Scelsi. 

utilitza com un punt d’estabilitat abans 

d’iniciar un moviment cromàtic en alguna 

direcció, ascendent o descendent. 

Continuant al país italià, hi destaca un 

altre compositor en el seu ús d’aquests 

dos elements, G. Scelsi. La funció que 

Scelsi atorga a aquests dos elements és la 

de generar moviment amb l’alteració entre 

dos notes, un moviment “estàtic” pel que fa al registre de l’instrument, però que es 

trasllada al camp rítmic i tímbric. Per exemple, a la seva Suite n. 8 “Bot-Ba”, el material 

principal del primer número és el trèmolo escrit entre dues notes que canvien a mesura 

que la peça avança. Així doncs, Scelsi utilitza aquest material no només per la facilitat 

de modelar el tempo i el ritme sinó també per la qualitat de generar harmònics que el 

mateix trèmolo posseeix. 

També a la tercera peça d’aquesta suite el compositor italià tracta l’altre element del que 

parlem en aquest capítol, el trino. D’una manera semblant al primer moviment, però no 

idèntica, Scelsi obre la peça amb un material inestable format per un trino doble (A-Bb i 

E-F#). En aquest cas, però, l’ús d’aquest element pianístic només està dedicat a generar 

moviment entre les notes abans mencionades, per tal de crear el dualisme estabilitat-

inestabilitat. 

Ja al segle XXI cal parlar d’autors com Saariaho o Dusapin que utilitzen el recurs del 

trino i/o del trèmolo també a les seves obres. 

A la primera, K. Saariaho, hi destaca l’ús d’aquests elements a la seva peça Prelude. 

Trobem un inici amb un trèmolo de 7a menor que ens recorda a Territoires de l’oubli de 

Murail – segurament per l’afinitat de Saariaho amb els compositors espectrals –. 
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Fig. 45a/b. Inici i compàs 72 de Prelude de K. Saariaho. 

  

Fig. 46. Primer i tretzè compassos de l’Étude n. 6 de P. Dusapin 

De totes maneres, l’ús que Saariaho fa d’aquests elements és bastant tradicional. Per 

exemple, els trinos que trobem repartits per tota l’obra responen, a part de la qualitat 

vibrant que encaixa molt bé amb la tendència de la peça, a una necessitat d’allargar la 

durada de la nota en qüestió. De la mateixa manera, el trèmolo en el greu del compàs 72 

i el de l’agut al compàs 76 també responen a aquesta qualitat vibrant de l’obra i a la 

necessitat de mantenir el volum en ppp a tota la durada de les dues notes. 

Pel que fa a P. Dusapin, trobem molts casos diferents de l’ús d’aquests elements en els 

seus Études pour piano. Potser el que recull més bé la concepció del compositor francès 

respecte al trino i al trèmolo és el número 6, encara que moltes de les tipologies que 

apareixen en aquest número també ho fan en d’altres. 

L’estudi treballa l’element del trino/trèmolo, principalment, en diverses situacions. Per 

exemple, trobem a l’inici la indicació de mantenir el trèmolo en pp i soto voce sempre, 

al menys durant la primera pàgina. És interessant veure com, amb l’entrada d’ambdues 

línies melòdiques per sobre i per sota del trèmolo, ens queda una situació pianística 

semblant a la del tercer moviment de la Sonata op.53 de Beethoven, amb la dificultat 

tècnica de separar la mà en dues sonoritats diferents. 
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Fig. 47. Últim compàs del 

sisè estudi. 

Tot i així, a mesura que avança la peça trobem un altre tipus 

d’aproximació al trino i al trèmolo. En aquest cas, Dusapin 

demana a l’intèrpret una sonoritat molt més brillant amb una 

especial menció al prefaci dels estudis al martellato feroce 

de Vladimir Horowitz en les seves interpretacions 

d’Scriabin, posant de manifest que la concepció sonora no 

s’allunya tant de la dels compositors de principis del s. XX. 
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Fig. 48. Últims compassos de 

“Paganini” al Carnaval op. 9 de 

R. Schumann. 

2.4. Ressonància 

Des dels inicis dels instruments de teclat hi ha hagut intents de generar ressonància a les 

cordes. Segurament els primers en introduir un efecte de ressonància en aquest tipus 

d’instruments van ser els clavicèmbals, al s. XVII i probablement abans, amb una 

segona caixa de ressonància amb cordes lliures que vibraven per simpatia
7
. 

Tot i així, aquesta manera no permet controlar plenament la ressonància per simpatia 

d’aquestes cordes, que només afegeixen un color diferent a l’instrument, i no és fins a 

principis del s. XVIII que el fortepiano introdueix el pedal de ressonància actual, 

permetent separar els apagadors de les cordes per tal de mantenir la vibració d’aquelles 

percudides i per simpatia de la resta. 

Ja al s. XIX s’afegeix el pedal tonal, que manté la vibració de les cordes a les tecles 

baixades prèviament. Paral·lelament, i pel seu compte, Blüthner patenta el sistema 

“aliquot”, que afegeix una quarta corda lliure que vibra per simpatia afegint harmònics, 

tot i que aquest últim sistema només és present en molt pocs pianos actualment. 

Segurament, una de les primeres obres que presenta un 

intent de controlar aquesta ressonància és la famosa 

peça de Schumann “Paganini” del Carnaval op. 9. Als 

darrers compassos hi ha un peculiar acord marcat en 

ppp que normalment s’interpreta de tal manera que la 

ressonància dels acords greus anteriors es “caça” fent 

que se senti l’acord simplement amb la vibració per 

simpatia de les cordes. 

Aquest ús selectiu de la vibració per simpatia de les 

cordes és un recurs àmpliament utilitzat durant tot el s. 

XX. Els primers exemples d’aquesta tècnica els trobem a l’obra de Schoenberg. Als 

primer del seus Drei Klavierstücke op. 11 apareix un acord amb notació de diamant 

acompanyat de la indicació “Flag.” (harmònic) i amb un aclariment del propi 

compositor demanant baixar les tecles sense produir cap so. 

                                                           
7
 (Thomas, 1975) pàg. 24. 
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Fig. 49. Primer número dels Drei Klavierstücke op. 11 de 

Schoenberg. 

   

Fig. 50a/b. Enllaç entre primer i segon moviment del primer volum de Makrokosmos de G. Crumb. 

 

Fig. 51. Primera variació de Gnomic 

Variations. 

 

Fig. 52. Final de la 

tercera peça de les 

Gnomic Variations. 

Un altre compositor que treballa 

molt la ressonància del piano és 

G. Crumb. En el seu 

Makrokosmos trobem una 

mostra molt extensa de recursos 

tant a les cordes com a les 

tecles, com per exemple el 

clúster ressonant que uneix les dues primeres peces. En aquest punt, Crumb utilitza el 

pedal tonal per mantenir aquestes cordes obertes per tal que ressonin lliurement durant 

les peces n. 2 i 3.  

També en la seva obra Gnomic Variations, Crumb 

utilitza mecanismes per controlar la ressonància de 

diferents maneres. Per exemple, agafa la mateixa 

idea de Schumann i Schoenberg de mantenir cordes 

obertes vibrant per simpatia però intenta lligar 

aquestes ressonàncies amb 

una mica de pedal. 

A la mateixa obra també 

trobem un altre exemple de control de la ressonància consistent en 

“atrapar” – com en Schumann – la ressonància d’un acord sec amb 

el pedal. Ell mateix ho descriu com caçar el tint d’eco de la 

ressonància de l’acord. 

Un altre exemple de l’element de ressonància el trobem als últims 
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Fig. 53. Final de l’última peça de Ein 

Kinderspiel de H. Lachenmann. 

 

Fig. 55. Szálkák de G. Kurtág. 

 

Fig. 54. Quart compàs de “Filter-Schaukel”. 

compassos de Ein Kinderspiel de Lachenmann. A 

l’última peça, “Schattentanz” apareix una indicació 

de pedal de ressonància amb accents en el moment 

de posar-lo i treure’l acompanyat d’un “marcato 

possibile”. Aquesta indicació provoca que el pedal 

atrapi la ressonància del soroll del propi 

mecanisme del pedal, sense cap nota, només l’eco característic d’aquest mecanisme. 

També en aquesta obra de Lachenmann trobem un exemple similar a aquell que va 

proposar Schumann al s. XIX. A la cinquena peça, “Filter-Schaukel” (Swing de filtre), 

el compositor alemany ens presenta uns 

clústers digitats nota a nota situats en el 

primer i tercer temps dels quals només alguna 

nota és prolongada fins al següent temps 

provocant així que la ressonància del clúster 

previ es filtri – d’aquí el nom de la peça – i es 

transformi en un altre acord. 

Tot i que el mecanisme del pedal de ressonància és, en un principi, força simple – 

només posa o treu els apagadors – ja des del s. XIX els intèrprets i compositors han 

trobat maneres de graduar-lo d’acord amb les necessitats de la música o, fins i tot, de la 

sala. Tot i així, no és fins al s. XX que no apareix una notació més especifica dels graus 

de pedal. Exemples de mig pedal els trobem en nombroses obres de compositors dels 

que ja hem parlat, però hi ha un compositor que 

porta a l’extrem aquestes anotacions. G. Kurtág al 

seu primer moviment de Szálkák utilitza un quart 

de pedal i fins i tot un vuitè de pedal per afegir un 

tint de ressonància. 
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Fig. 56. Primer estudi de P. Dusapin. 

 

Fig. 57. Compàs 8 de Serynade de 

H. Lachenmann. 

També un altre mecanisme 

utilitzat durant la pràctica 

pianística del s. XIX és el 

vibrato de pedal. Com en els 

diferents graus de pedal, 

aquest recurs s’ha usat 

depenent de les necessitats de 

control de la ressonància 

d’algunes obres del s. XIX i 

de l’espai on s’interpretés. Tot i així, alguns compositors més actuals, com Dusapin, han 

incorporat la seva notació en les seves obres. Al seu primer estudi, Dusapin utilitza 

aquesta tècnica per tal de controlar el grau de ressonància en un passatge molt complex 

on la intel·ligibilitat del tremolo superior pot quedar compromesa si utilitzem un sol 

pedal i la melodia inferior quedarà seca sense cap pedal. D’aquesta manera, el 

compositor francès deixa certa llibertat – anotada – a l’intèrpret a l’hora de controlar 

aquesta ressonància. 

“Una interpretació satisfactoria dels Études de Pascal Dusapin requereix gran cura i 

atenció a dos factors en particular: varietat d’articulació i pedal. Per a aquests dos 

paràmetres, de vegades és impossible ser completament específic a les necessitats, que 

han d’adaptar-se a l’instrument específic i a la sala. [...] El pedal s’ha d’usar amb 

freqüència i amb criteri, per tal d’afegir ressonància i 

profunditat a les sonoritats, però no hauria de 

difuminar l’opacitat present moltes vegades.”
8
 

També aquest mecanisme del vibrato de pedal el fa 

servir H. Lachenmann a la seva obra Serynade. 

Lachenmann, de manera similar a Dusapin, utilitza 

el vibrato de pedal per tal de buidar la ressonància 

d’un acord en fff. Gràcies també a l’anotació rítmica 

exacta de l’accionament del mecanisme, el 

compositor alemany aconsegueix crear un efecte 

                                                           
8
 (Pace, 2003) 
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Fig. 57. Inici de Nachstudie de W. Rihm. 

esglaonat de disminució de la ressonància acumulada. 

Un altre compositor que fa un ús controlat de la ressonància és W. Rihm. Rihm a la seva 

obra Nachstudie utilitza un clúster en el registre més greu prèviament aguantat pel tercer 

pedal – de la mateixa manera que ho fa Crumb al seu Makrokosmos – per tal de 

permetre la vibració per simpatia en 

aquestes cordes. Aquest procediment fa 

que, juntament amb el material staccato que 

conforma bona part de l’obra, aquest 

material pugui mantenir l’essència de l’atac 

curt amb una lleugera cua ressonant, no tan 

densa com amb un ús del pedal de 

ressonància habitual. 

De totes maneres, la resta d’exemples de ressonància a partir de l’últim quart del segle 

XX agafen una vessant espectral on el control d’aquesta respon a una voluntat de color, 

no només al prolongament del so o a la vibració de les cordes. Així doncs, d’aquests 

exemples en parlaré en el capítol corresponent. 
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Fig. 58. Primer compàs d’Aeolian Harp de 

H. Cowell. 

2.5. Color 

A partir del s. XIX, les possibilitats tímbriques del piano s’amplien gràcies a les 

novetats i perfeccionaments mecànics dels que ja hem parlat en capítols anteriors com el 

pedal de ressonància, el doble escapament o el pedal d’una corda. De totes maneres, 

encara que aquests mecanismes apareixen abans de 1850, no és fins a la segona meitat 

del s. XIX que els compositors i els intèrprets no els comencen a concebre com a 

mecanismes per alterar el timbre, el color, del piano. 

Així doncs, pel que fa al pedal de ressonància, abans concebut simplement per mantenir 

notes sense haver de tenir la tecla corresponent baixada, les possibilitats tímbriques que 

adquireix converteixen aquesta funció artística en la principal per aquest mecanisme. 

Segons la pianista veneçolana Teresa Carreño, intèrpret de finals del S. XIX i principis 

del XX, el propòsit principal del pedal és “millorar la bellesa del so i canviar el seu 

caràcter d’acord amb la idea artística desitjada”
9
. 

Tot i així, la qualitat del resultat sonor sempre resideix en l’atac de la tecla – idea també 

expressada per Carreño –, i, per tant, el timbre del piano queda acotat per les 

possibilitats físiques de l’instrument de corda percudida. 

Aquesta idea es manté durant els inicis del s. XX paral·lelament amb l’aparició de les 

tècniques d’“inside piano”, amb H. Cowell com a primer màxim exponent de l’època. 

A les obres de Cowell trobem alguns exemples on el pianista reemplaça el mecanisme 

del martell per incidir a les cordes amb la mà directament. Per exemple, a Aeolian Harp, 

trobem un ventall de noves possibilitats 

tímbriques condensades en molt pocs 

compassos. A l’inici, juntament amb 

l’explicació dels símbols, ja trobem el primer 

exemple, on l’intèrpret ha de lliscar 

horitzontalment les cordes amb el tou del dit. 

                                                           
9
 (Carreño, 1919) pàg 7. 
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Fig. 59. Compàs 6 d’Aeolian Harp de H. 

Cowell. 

 

Fig. 60. Clímax d’Aeolian Harp. 

 

Fig. 61. Fragment de The Banshee de 

Cowell. 

Però Cowell no només distingeix una 

sonoritat de la corda fregada amb el dit, sinó 

que també especifica en quina posició de la 

corda ha de passar el dit. Així doncs, podem 

diferenciar entre “inside”, cap a la meitat de la 

corda com en l’inici, i “outside”, cap a les 

clavilles com al següent sistema. Aquesta 

diferenciació també la trobem en altres instruments de corda fregada orquestrals amb 

l’anotació sul tasto o sul ponticello per la posició de l’arc, fent que la corda generi 

menys o més harmònics corresponentment. 

La similitud amb la sonoritat dels altres instruments de corda no s’acaba aquí, ja que 

trobem una anotació de pizz. també al segon sistema que ens indica una altra manera 

diferent d’aproximar-nos a les cordes, sempre, però, amb el tou del dit. 

Finalment, a la part ff de la peça trobem una 

altra manera de lliscar a les cordes, amb 

l’ungla del polze. Aquesta sonoritat, de major 

dinàmica, produeix un so molt més metàl·lic 

que Cowell utilitza al clímax d’aquesta peça. 

Un altra sonoritat que descobreix el 

compositor americà és la de rascar la corda verticalment. A The Banshee, Cowell 

demana, a part del posicionament no convencional del pianista a la curvatura de la cua 

del piano i del pedal de ressonància en tota la peça, una sèrie de sonoritats amb la mà o 

el dit a les cordes. En aquest cas, Cowell aprofita la rugositat de les cordes greus per tal 

de, amb el tou del dit o amb l’ungla, rascar verticalment produint una sonoritat 

metàl·lica en menor o major mesura. 

Un altre compositor que porta el concepte 

d’“inside piano” encara més enllà és G. 

Crumb. Segurament, el seu Makrokosmos, 

ambdós primers volums, és l’exemple més 

clar de l’ús d’aquestes noves sonoritats. A 

part de les tècniques de les que ja hem parlat 
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Fig. 62. Segon sistema de “Primeval Sounds 

(Genesis I)”. 

 

Fig. 63. Fragment final del primer 

moviment de Makrokosmos de G. Crumb. 

 

Fig. 64. Final del tercer 

sistema del sisè moviment 

de Makrokosmos. 

en l’obra de H. Cowell, Crumb incorpora 

noves aproximacions sonores al piano. Per 

exemple, el primer moviment d’aquesta obra, 

“Primeval Sounds (Genesis I)”, ja presenta 

novetats tímbriques com apagar la vibració 

amb el dit directament. 

En aquest cas, l’intèrpret ha de tocar la nota al 

teclat amb una mà mentre l’altra pressiona la corda i impedeix la lliure vibració 

d’aquesta, creant una sonoritat més apagada, menys brillant. 

També en aquest primer número trobem un altre color diferent, el de l’harmònic de la 

corda. De manera similar a l’anterior, el 

procediment per aconseguir el so harmònic 

consisteix en tocar la nota corresponent al 

teclat amb una mà i pressionar lleugerament 

el node de la corda amb l’altra. Una tècnica 

també agafada directament d’altres 

instruments de corda, però amb un resultat 

sonor molt diferent, més proper al so d’una 

campana. 

De totes maneres, aquest procediment de l’harmònic també es pot aconseguir en 

pizzicato, com Crumb ho demana al sisè moviment. Aquí, però el compositor recomana 

que el dit del node deixi de fer contacte immediatament després de pinçar la corda “per 

tal que els harmònics vibrin amb més lluminositat”. 

Encara que Crumb també utilitza elements externs per tal 

de modificar la sonoritat del piano, com plectres, clips o 

cadenes en el Makrokosmos, segurament J. Cage és el 

compositor més conegut per l’ús del piano preparat. La 

concepció de Cage sobre el piano preparat, però, s’acosta 

més a la d’un ensemble de percussió i s’allunya de la 

sonoritat del piano convencional, de la que tractem aquí. 
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Fig. 65. Inici d’“Erdenklavier” de L. Berio. 

 

Fig. 66. Primer compàs de la segona peça de Ein 

Kinderspiel. 

 

Fig. 67. Compassos 30 i 31 de 

Passé Composé KlavieRhapsodie” 

de Kagel. 

Per això, no aprofundirem més en les tècniques i sonoritats d’aquest nou instrument. 

Tornant a l’ús del pedal de ressonància del que hem parlat a l’inici d’aquest capítol, hi 

ha una sèrie de compositors de la segona meitat del s. XX que agafen aquesta concepció 

de color i l’apliquen a les seves 

obres. 

Per exemple, un compositor que 

retorna a aquest ús és L. Berio a la 

peça “Erdenklavier” de les 6 

Encores. Aquí, Berio utilitza el 

pedal indiscriminadament, sense cap consideració per la sala com Carreño mencionava, 

per tal de crear un pulsació interna marcada pel color i l’absència d’aquest. De totes 

maneres, el compositor italià s’acosta molt a aquesta visió de la pianista ja que limita la 

funció del pedal al color i no l’utilitza per mantenir les notes, com en un principi havia 

estat dissenyat. 

També H. Lachenmann utilitza el 

pedal d’aquesta manera en la segona 

peça de Ein Kinderspiel. La 

pedalització d’aquesta peça també 

respon a la dualitat de color i 

absència d’aquest en la línia melòdica superior. Així doncs, Lachenmann escriu les 

marques de pedal amb ritme, i indica , tant al prefaci com a l’inici de la pròpia peça, 

l’exactitud amb la qual s’ha de posar el pedal abans de la nota indicada per crear el 

contrast entre aquesta i l’anterior. En aquest cas, el compositor alemany també deslliga 

el pedal de la seva funció per aguantar les notes. 

Finalment, pel que fa a aquesta concepció del pedal 

trobem un altre cas a l’obra Passé Composé 

“KlavieRhapsodie” de Mauricio Kagel. En la primera 

secció d’aquesta obra l’anotació de pedal és molt 

limitada, indicant senza pedale a l’inici. El pedal 

només apareix en certes notes llargues que no 

necessiten l’ús d’aquest mecanisme per a ser tocades. 
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Fig. 68. Segon sistema de Due Notturni de S. 

Sciarrino. 

 

Fig. 69. Final de 

Territoires de 

l’oubli. 

Així doncs, el que busca Kagel és afegir aquest color del pedal, alliberar la resta de 

cordes dels apagadors per tal de que ressonin lliurement. 

Un altre compositor que fa un ús diferent del teclat per trobar noves sonoritats és S. 

Sciarrino. El cas que crida més l’atenció en aquest sentit és l’ús del doble escapament 

que fa a l’inici del primer dels Due Notturni, però també durant el segon. En aquest cas, 

Sciarrino utilitza el poc recorregut de la 

tecla i la proximitat del martell quan 

s’activa el doble escapament per 

produir un so pppp. Depenent del 

registre on l’utilitza, el compositor 

italià busca un efecte diferent. Si és en 

el registre agut extrem, com en el segon 

notturno, Sciarrino vol el so de la mecànica de la tecla amb una ombra de so de la corda, 

però en el registre mig i greu, aquest element remet a un so llunyà. 

El fet que el martell percudeixi la corda de tan a prop un cop ja vibrant també provoca 

que la vibració d’aquesta es vegi alterada, com una espècie de vibrato, similar, salvant 

les distàncies de la mecànica, a la del vibrato de clavicordi. 

Per acabar, hi ha un altre procediment per canviar el timbre d’una 

nota molt utilitzat entre els compositors espectrals. En aquest 

sentit, a la seva obra Territoires de l’oubli, Murail introdueix una 

nova manera de transformar la ressonància d’una nota 

seleccionant quins harmònics es vol potenciar. Per exemple, al 

final d’aquesta obra – però també durant, potser no d’una manera 

tan clara – Murail demana un fa en el registre greu el màxim fort 

possible, juntament amb una díada que, segons l’anotació del 

compositor francès, ha de transformar el timbre del fa greu, però 

ha de ser inaudible. 
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Fig. 68. Inici de In C d’U. Chin. 

D’una manera similar, la compositora Unsuk 

Chin utilitza aquesta tècnica en el seu primer 

estudi, in C. El procediment en aquest estudi, 

però, és lleugerament diferent, ja que Chin crea 

una ressonància harmònica a l’inici amb un do, 

greu també, i teixeix una textura en p a l’agut 

per tal d’acolorir aquesta nota greu amb els seus 

harmònics corresponents. 
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3. Conclusions 

El fet que el plantejament i l’objectiu d’aquest treball no siguin el de respondre a una 

qüestió determinada deixa poc marge a l’hora de treure conclusions sobre el treball 

mateix. Tot i així, i com ja he dit a la introducció, la idea del treball era mostrar el 

recorregut de l’escriptura per a piano durant el s. XX per tal de poder veure què estan 

fent actualment els compositors avui dia i relacionar-ho amb la tradició de l’edat 

daurada del piano al segle XIX i principis del XX. En aquest sentit, crec que es pot 

veure, en aquest treball, una tendència en els compositors més recents pel que fa al 

repertori per a piano. 

Està clar que generalitzar en un tema com la composició és inútil, i més en ple segle 

XXI, però sí que podem trobar una direcció i una aproximació d’aquests compositors a 

un tipus d’escriptura per al piano que té el seu origen al s. XIX. Hi ha una predilecció 

present cap a figuracions lisztianes, beethovenianes i chopinianes; cap a sonoritats del 

piano francès de principis de segle, o referències directes al món romàntic, com en el 

nom de les obres. Tot i així, en altres camps de la composició com la forma, l’harmonia 

o el ritme, aquests mateixos compositors continuen buscant noves fórmules i sonoritats. 

Del que tracten, llavors, és de apropar les obres a aquesta gestualitat. 

És cert, que aquesta gestualitat pianística, per dir-ho d’alguna manera, no desapareix 

durant el segle XX, però queda reduïda després de la Segona Guerra Mundial en l’àmbit 

de l’avantguarda musical. De totes maneres, no crec que hi hagi un trencament en cap 

moment pel que fa a aquesta manera de pensar el piano. Les idees evolucionen amb el 

pas del temps: s’incorporen noves maneres de fer, es descobreixen o s’adapten noves 

sonoritats; però al final, la idea sempre és la mateixa. La línia, com a element 

compositiu, segueix mantenint el mateix significat, així com la seva contrapartida, el 

punt. La dualitat de moviment i estasi, o la de tensió i repòs, també continuen sent en 

mateix, així com la recerca de nous colors i sonoritats. Així doncs, el que canvia és 

quina aproximació té el compositor cap a l’instrument, en aquest cas, el piano, i quina 

forma pren aquesta idea pel que fa a l’element musical dins del discurs de l’obra. És per 

això, que l’estructura d’aquest treball pren aquesta forma en diverses unitats que tracten 

aquests elements musicals per separat. 
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L’altre objectiu del treball era el d’omplir, en la mesura possible, el buit literari que hi 

ha respecte a les obres de l’últim quart del s. XX, i en especial, al repertori per a piano. 

En aquest sentit, crec que la selecció de les obres i dels compositors triats és prou 

representativa de la part del món del piano clàssic contemporani. Hi ha compositors que 

han quedat fora de la meva tria, compositors que potser haurien d’haver estat inclosos 

per l’aportació quantitativa i qualitativa al repertori d’aquest instrument, però també 

compositors que per altra banda ja tenen una bibliografia extensa sobre la seva obra. 

Sobre aquest tema es poden escriure moltes pàgines, tantes com per a omplir un bon 

llibre, però l’abast d’aquest treball, tot i ser complet, ha de tenir un límit. Així doncs, 

aquest treball deixa una porta oberta a una expansió futura, i un aprofundiment més 

extens sobre el repertori nou per al piano. 

De totes maneres, crec que l’objectiu de posar en relleu la relació entre el món pianístic 

de la tradició noucentista i els compositors analitzats ha estat complert. De la mateixa 

manera, aquest treball de mostrar el nou repertori per a piano dels compositors de 

referència d’aquest segle així com els del segle passat també ha sigut satisfactori. 
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5. Annex 

5.1. Compositors per ordre cronològic 

Couperin 1668-1733 

Rameau 1683-1764 

Moyreau 1700-1774 

Beethoven 1770-1827 

Chopin 1810-1849 

Schumann 1810-1856 

Liszt 1811-1886 

Albéniz 1860-1909 

Debussy 1862-1918 

Scriabin 1872-1915 

Schoenberg 1874-1951 

Ives 1874-1954 

Ravel 1875-1937 

Bartók 1881-1945 

Grainger 1882-1961 

Ornstein 1893-2002 

Cowell 1897-1965 

Scelsi 1905-1988 

Messiaen 1908-1992 

Berio 1925-2003 

Kurtág 1926- 

Stockhausen 1928-2007 

Crumb 1929- 

Kagel 1931-2008 

Lachenmann 1935- 

Harvey 1939-2012 

Sciarrino 1947- 

Murail 1947- 

Saariaho 1952- 

Rihm 1952- 

Dusapin 1955- 

Chin 1961- 

Adès 1971- 

Furrer 1975- 
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5.2. Obres per ordre cronològic 

Beethoven Sonata Waldstein op. 53 1804 

Chopin Nocturn op. 15 n. 2 1832 

Schumann Carnaval op. 9 1835 

Chopin Vals op. 64 n. 1 1847 

Liszt Jeux d'eaux à la Villa d'Este (Années de pèlegrinage n. 3) 1877 

Ravel Jeux d'eau 1901 

Ravel Ondine (Gaspard de la nuit) 1908 

Albéniz Iberia 1909 

Schoenberg Drei Klavierstücke op. 11 1909 

Debussy Préludes I 1910 

Debussy Préludes II 1913 

Scriabin Sonata n. 10 op. 70 1913 

Cowell Dynamic Motion 1916 

Cowell Antinomy 1917 

Cowell Three Irish Legends 1922 

Cowell Aeolian Harp 1923 

Cowell The Banshee 1925 

Bartók Out of doors 1926 

Messiaen 8 Preludis 1929 

Messiaen Vingt regards sur l'Enfant-Jésus 1944 

Messiaen Île de feu I (Quatre études de rythme) 1949 

Liszt Mazeppa (Douze études d'exécution transcendante) 1952 

Scelsi Suite n. 8 "Bot-Ba" 1952 

Messiaen Catalogue d'Oiseaux 1958 

Stockhausen Klavierstück X 1962 

Crumb Five pieces for piano 1962 

Lachenmann Wiegenmusik 1963 

Sciarrino Prelude 1969 

Lachenmann Guero 1969 

Berio Erdenklavier (6 Encores) 1969 

Crumb Makrokosmos I 1972 

Crumb Makrokosmos II 1973 

Sciarrino I Sonata 1976 

Murail Territoires de l'oubli 1977 

Rihm Klavierstück 6 1978 

Kurtág Szálkák 1978 

Lachenmann Ein Kinderspiel 1980 

Crumb Gnomic Variations 1981 

Sciarrino IV Sonata 1992 

Kagel Passé Composé (KlavieRhapsodie) 1993 
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Harvey Tombeau de Messiaen 1994 

Harvey Fortissimo (ff) 1995 

Rihm Nachstudie 1995 

Sciarrino Due notturni 1998 

Lachenmann Serynade 1998 

Chin In C (Étude n. 1) 1999 

Sciarrino Due notturni crudeli 2001 

Dusapin Études pour piano 2001 

Furrer Phasma 2002 

Saariaho Ballade 2005 

Saariaho Prelude 2007 
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