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Maurice Ohana: Etudesd'interprétation

Laimportant evolucié que haexperimentat |’ escriptura
pianistica a la segona meitat del segle XX en I’ambit
técnic i estetic, d’ acord amb els nous conceptes
compositius, resulta patent en els magnifics Etudes
d’interpretation de Maurice Ohana.

Desprésdel que han aportat €ls seus antecessors amb
el nom genéric d’ estudis per a piano, des de Debussy,
Bartok o Mesiiaen, fins a's de Boucourechliev (Sx
études d' apres Piranese) o Ligeti, edsd’ Ohanapretenen
as0lir unacotamolt elevadatant pel quefaal’ execucio
instrumental com al’ expressi6 estética. Tant ésaixi que
aguests estudis amaguen enredlitat un gran repte per a
pianista, un repte que, per I’ambicié del projecte i
extremada envergadura, van més enlla del suposat
virtuosisme per arribar aaprofundir en un llenguatge i
un estil de gran consistenciaartistica. En aquest sentit,
elsestudis d’ Ohanacreen, com féu també Debussy, en
I’ experimentaci6 sonoradel’ instrument un universque
li pertany en exclusivai queresultasorprenenti origind.
Amb aguesta obra Ohana sembla voler arribar a la
darrera etapa d’una evolucié que artisticament
cristal litza de bon principi ja en Chopin de manera
magistral. Pero aquest repte de connexié amb I’ esperit
compositiu, capag de vencer totes les dificultats
técniques, només esta a |I’abast d’una minoria
d intérprets que dominin, amésamés, elsprocediments
actuals del “cluster”, la total emancipacio de la
dissonancia, € “mecanicisme’ tan ben exemplificat per
Ligeti, e joc de“formants’ en combinaci6 superposada,
la flexibilitat métrica de la musica amesurada o
I’asincroniavertical entreles dues mans. Tots aquests
aspectes son vigents als anys vuitanta i tenen com a
principd dificultat musicditzar-losenfuncié d unanova

sintaxi. Els estudis d’ Ohana, com també en € seu dia
els de Debussy, Skriabin, Bartok, Szymanowski i,
particularment, els complexissms4 études de rythme
d'O. Messiaen, queforen I’ origen, quas sense saber-
ho, dels severs conceptes de |’ avantguarda europea
dels anys cinquanta, estan carregats de substancia i
cobreixen unanovaetapade desenvolupament pianistic



i conceptual. Després d’aquestes conquestes
compositives resulta certament agosarat aportar nous
estudis d panorama general que puguin resitir la
inevitable comparacioi ser alhorasintes i testimoni de
lastuacio esteticai estilistica, s escau, del nou piano
dedl segle XX.

Si tractem de |’ especificitat, dintre de |’ estret marc en
que ensmovem arribarem a constatar que cadaestudi,
seguint potser € model debussya, plantgja les més
diverses questions de I’execuci6 pianistica i del
pensament musical contemporani, conduint aunanova
poetica del piano representativa de les tendencies de
finals de segle. Es una podtica timbrica i de colors
sonors, la subtilesa artistica de la qual ha de ser el
resultat Ultim de la interpretacio en I'imaginari sonor
de I'executant, tal com ho veiem en I’ extraordinaria
versio deMariaPaz Santibafiez del CD que presentem.

Tots els estudis sdn ben diferents entre si tal com ho
suggereixen els mateixostitols. Desdel de“ Cadences
libres” amb el qual comenga la col-leccié, en un
moviment lliurei fluctuant, dliberat de lamétricai en
el qual no regeix necessariament el polscontinu, esvan
configurant, de micaen mica, les constants del seu etil
finsaemergir lapercussi6 efectivaen elsdos darrers
estudis (11i 12, que per raons extramusicals aqui no hi
figuren), una percussi6 com a concepte que, defet, ha
estat implicita en un grau o atre practicament en tots
els estudis. Pero s € piano, instrument d’accents al
capi alafi, desprésde Bartok, Prokofieff i Stravinsky
posa més en evidencia la seva natura de caracter
martellato, lapercussié pianisticatal com lajugaOhana
excepte en determinats moments, acaba sent
eminentment timbrica, espectra i de peculiars subtileses
ressonants. No had' estranyar, doncs, trobar indicacions
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del tipus “doux et sonore, dans la couleur d'un
balafon0” (instrument de I’ Africa negra, ancestre del
xilofon) en I estudi nim. 4 o suggerint la sonoritat de
lamarimbaen € nim. 7.

Els plantgjaments en general sdn nous i sorprenents.
¢Norecorre, per exemple, aun sistemade bloqueig del
tercer peda per deixar lliureselspeusen|’ isdesadtres
dos? ¢No demana en |'estudi nim. 6, intitulat
precisament “Troisieme pedal”, dues llargues regles
folrades defeltre per enfonsar lesteclesen mut de mig
teclat superior i conservar amb agquest tercer pedal una
sonoritat envolupant de ressonancies magiques? ;Que
acaba sent aleshores mésimportant: I'impacte d’ atac,
per sospesat que sigui, delesnotesrodejades de pauses
comaribaafer d “puntillisme’ d A. Webern oI’ escolta
del’ extensi6 vaporosa sempre renovadaen funcié dels
harmonics sobre els silencis? Son estudis, doncs,
projectats com en tants atres momentsdelacol leccid
per a control de I’ orella, per al’ escolta constructiva,
segons la qual es configura subtilment I’audicié i €
discurs.

Per altra banda, I’autor assenyala que “Agregats
sonores”, nim. 3, son tant una exploracié de
ressonancies suaus de I'instrument com I’ evocacié
edtilitzada d’ una saeta escoltada des de lluny, cant
monodic, religiés i popular, que es canta amb molt
fervor ales processins de Setmana Santaa Andalusia.

Undtreddsestudis mésatractius és, sensdubte, Pour
la main gauche seule, nim. 4, en clar homenatge a
seu admirat homonim Maurice Ravel (Concert per a
la ma esquerra) amb qui comparteix nacionalitat
francesai ascendenciaespanyola. L’ obraéscuriosaper
la seva versatilitat, suggeriments instrumentals
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(balafon), dialegs entre registres i ritmes enervants,
malgrat que estoqui amb unasolama

Aixi mateix, § cada interval musical aporta la seva
qualitat vertical i € seu propi substrat harmonic, es
intervals que empra Ohana com atitols: “ Quintes’, per
a nim. 5; “ Septiemes”, ndm. 7; “ Secondes’, nim. 8, i
“Neuviemes’, nim. 10 son precisament aquellsqueno
utilitza Debussy en els seus admirables estudis (com
s, apresalallico, volgués Ohanacontinuar lacol leccid
dintre d'un mateix esperit de conseqiiencia amb el
material sonor que desprén cadascun d'éls). Si les
quintes successives, amb la seva llegendaria
“consonancia perfecta’, ens recorden I’ origen de la
polifoniaeuropeadelaMusique enchiriadis, anb es
seusorganumsi diafonies, laprimeraindicacio d Ohana
d acord amb el caracter net delaconsonanciaés“clair
etdoux” amblaqud jaho diutot. Comjavafer Debussy
amb la seva Cathédrale engloutie, € clima d' edat
mitjana incipient sorgeix també aqui com a sonoritat
Ilunyanaen amplies arcades, construccions sonoresen
formade voltaque recullen ecosi ressonancies.

Si pot semblar que no existeix potser proposit pedagogic
immediat en aquests estudis, € millor resultat que es
por pretendre d’ aquestes obres, com déiem mésamunt,
sera descobrir la seva poética amagadai € merit més
gran, extreurelasevaimmaneéncia, saber bussgar enla
sevaessenciaharmonicaper fer-laemergir.

Per0 s de la consonancia perfectade I’ estudi nim. 5
passem a |’ altre extrem de la qualificacié harmonica,
intervals de la maxima dissonancia, ens trobarem a
davant detotaunadtrareditat, unadtrasubstanciade
base que necessitara un nou plantgjament acUstic i
compositiu. Cadainterval té, per tant, enlasevanatura,

¢l seu propi color, € seu propi magma, la seva propia
esteticai la seva timbrica derivada de la sevarelacio
amb elsharmonics.

Partint, doncs d’ aquestes dades, ja Bartok, a la peca
ndm. 144 del Mikrokosmos, “ Septiemes i secondes”,
evoca, quarantaanys enrere “ campanades envoltant la
melodia’. Ohana, per la seva banda, separa en dos
estudis (el 7 i el 8) les dues sonoritats altament
dissonantsi complementariesi destil-laaixi sonorament
la duresa musicalitzada de les seves qualitats
intrinseques. La similitud estética i edtilistica entre
ambdds autorsi el reconeixement d’ Ohana envers el
compositor hongares ve confirmat per la dedicatoria
que ostenta “In memoriam Béla Bartok”, d fina de
I"estudi ndm. 7, en qualitat d’ agraiment i tribut.

Jasiguin“Cadenceslibres’, “Mouvements paralléles’,
“Agregats sonores’, intervals entre els més dissonants
o de consonancia perfecta, o bé es tracti de
“Contrepointslibres’, titolsd’ explicitaintenci6 en cada
estudi, pot dir-se, d’ una manera global, que cadascun
d'elsrevelafacetesindissociables del seu llenguatge,
facetes que, alhora, conflueixen i concilien en un
magnific treball de sintesi en cada estudi per separat.
Elstitolsde cadaestudi vénen aésser, doncs, expressio
escrita, emergent en cada cas, d’ una particularitat del
propi estil, de la mateixa manera que el treball
compositiu en cadascun d'ells concentra els trets
caracteristics del seu pensament musical com s fossin
fragmentsdel gran mosaic estétic que configuralaseva
obra, talment en conjunt un retrat d’ ata definicio.

CarlesGuinovart i Rubiella



Maria Paz Santibafiez

MariaPaz Santibafiez (Xile-Italia), vaestudiar piano a
la Facultat d'Arts de la Universitat de Xile amb &
pianistai professor M. Galvarino Mendoza, € seu pare
musical, finslasevamort & 2009. Vacontinuar laseva
formacié a la Republica Txeca amb € professor de
1" Académiade MUs cade Praga, Jaromir Kriz. El 1999,
desprésd’ obtenir un mestratge en Interpretaci 6 Superior
de Piano a la Universitat de Xile, es va tradladar a
Paris per continuar el's seus estudis superiors. El 2001
vaobtenir € Dipldme d’ Exécution al’ EcoleNormae
de Musique Alfred Cortot de Paris sota € mestratige
d’'Odile Delangle. A més, el 2009 és premiada a
I’ Académiai el Concurs Internacional deVal d'Isere.
Entre 2002 i 2004 va treballar amb Claude Helffer
(1922-2004) en lessessonsde grup “Classicsdel segle
XX" i enclassesparticulars. Aquest treball amb Claude
Helffer hamarcat profundament lasevacarreramusica.
D’dltra banda, Maria Paz Santibafiez ha assistit a
diversos cursos sobre la musica del segle XX i
contemporania amb pianistes com Yvonne Loriod-
Messiaen, Claude Helffer, Roger Muraro, Bruce
Brubaker i Jean-Francois Antonioli.

Desdel’any 2000 actuaregularment oferint recitalsa
Europa, EUA i AmericaLlatina. El seu interes per la
novamUsicalaportaainterpretar obres de compositors
contemporanis, algunes de les quals son estrenes
mundias, on destaquen els concerts per a piano i
orquestra de Juan Orrego-Salas i Mauricio Arenas
Fuentes, aquest darrer creat amb la Filarmonica de
Montevideo € 2007. El seu dltim abum d Estudis
d' Interpretaci de Maurice Ohana (2011) i el seudbum
Piano-piano, del 2003, mostren part del seu treball a
servei delamusicacontemporania

Rodrigo Rojas

Desdel 2007 realitzaunates doctora sotaladireccid
deDaniéle Pistone, vinculadaal’ Observatoire Musical
Frangais (Universitat Paris-Sorbonne), sobre els
Cahiers d'analyse inédits de Claude Helffer, amb
I objectiu de preparar-ne la posterior publicacié. Des
del mateix any, MariaPaz Santibafiez ésun professora
delaUniversitat Arcisde Xile. Tambéésmembredela
ADAMI i membre fundador de LEOPAZ
(www.leopaz.org).

Traduccié: Imma Santacreu
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Maurice Ohana: Etudesd’ Interprétation

Laimportante evolucion delaescriturapianisticaenla
segunda mitad del siglo XX, como campo de
experimentacion técnicay estética, de acuerdo con los
nuevos conceptos compositivos, resultapatente enlos
magnificos Estudios de interpretacién de Maurice
Ohana

Despuésdelo visto en sus antecesores, con € nombre
genérico de Estudios para piano, desde Debussy,
Bartok o Messiaen hastalosde Boucourechliev o Ligeti,
los de Ohana pretenden a canzar unacota muy elevada
tanto de gjecucion instrumental como de comprension
musical. Estos estudios esconden en realidad un gran
reto para €l pianista, un reto que, por la ambicion del
proyecto y extremada envergadura, van mas ala del
propio virtuosismo para profundizar en un lenguaje y
un estilo de gran consistenciaartistica. En este sentido
los Estudios de Ohana crean, como también hiciera
Debussy enlaexperimentacion sonorade instrumento,
un universo quele pertenecey que resultasorprendente
y dtamente original. Con estos estudios Ohanaparece
querer llegar a la dltima etapa de una evolucion que
artisticamente cristaliz6 ya en Chopin de manera
magistral. Pero estereto, parael intérprete, deconexion
con el espiritu compositivo, capaz ademés de vencer
todas las dificultades técnicas, esta a acance sdlo de
unos pocos intrépidos familiarizados, ademas, con los
procedimientos actuales del “cluster”, la total
emancipacion de la disonancia, € “mecanicismo” tan
bien gjemplificado por Ligeti, & juego de “formantes’

en superposicion o laasincronia vertical entre ambas
manos. Aspectostodos ellos vigentesen los afios 80 y
cuya dificultad principal estriba en musicalizarlos
oportunamente en funcion de una nueva sintaxis. Los
estudios de Ohana, como también en su dia los de
Debussy, Scriabin, Bartok, Szymanowski y, sobretodo,
los complgismos4 études de rythme de O. Messiaen

CASTELLANO

que dieron origen, cas sin proponérselo, alos severos
conceptosdelaVanguardiaeuropea hacialos afios 50,
estan cargados de substanciay cubren unanuevaetapa
del desarrollo pianisticoy conceptua . Despuésdeestas
cumbres compositivas resulta ciertamente osado aportar
nuevos estudios al panorama general que resistan la
inevitable comparaciony puedan ser, asuvez, lasintesis
y € testimonio de la situacion estéticay edtilistica, en
su caso, del nuevo piano de findes ddl siglo XX.

Si tratamos de la especificidad, dentro del estrecho
marco en e quenosmovemos, podremos constatar que
cada estudio, siguiendo tal vez € modelo debussysta,
plantea las mas diversas cuestiones de la gjecucion
pianisticay del pensamiento musical contemporaneo
llegando, en lacas saturacion de recursos vigentes, a
una nueva poética del piano en € siglo XX. Poética
timbricay de colores sonoros cuyasutilezaartisticaen
el imaginario sonoro debe ser € resultado Ultimo dela
interpretacion, tal como lo contemplamos en la
extraordinariaversion de Maria Paz Santibéfiezdd CD
quepresentamos.

Ciertamente todos | os estudios son muy distintos entre
si como lo sugieren sus mismos titulos. Desde € de
Cadenceslibres, con el que comienzalacoleccion, en
un movimiento libre y fluctuante en & que no rige
necesariamente el pulso continuo, sevan configurando
poco a poco las constantes de su estilo hasta emerger
lapercusion efectivaen los dos Ultimos estudios (que
por razones extramusicales aqui no figuran), una
percusion, como concepto que de hecho ha estado
implicita en uno u otro grado en todos los estudios.
Pero s € piano, instrumento de matices percusivos a
finy d cabo después de Bartok, Prokofieff y Stravinsky,
pone mas en evidencia su naturaleza “martellato”, la
percusién pianistica que plantea Ohana, salvo
momentos puntuales, es eminentemente timbrica,
espectral y de sutiles matices. No es de extrafiar



entonces encontrar indicaciones como doux et sonore,
dansla couleur d’un balafon (instrumento del Africa
negra, ancestro del xil6fono) en e estudio n° 4 o
sugiriendo la sonoridad de lamarimbaen e n° 7.

Los planteamientos son, en general, novedosos y
sorprendentes... gNorecurre, por gemplo, a unsistema
de bloqueo del tercer pedal para dejar libres los dos
piesen el uso delosotrosdos pedales? ¢(No pide, enel
Estudio n° 6, titulado precisamente Troisieme pédale,
dos largas reglas forradas de fieltro para apoyar, en
mudo, medio teclado superior y conservar con este
tercer pedal una sonoridad de resonancias magicas?
¢Qué esentonces masimportante, e impacto de ataque
sopesado delas notas, rodeadas de pauisas, como hiciera
¢ puntillismo de Webern, olaescuchavaporosadela
extincion siempre renovada sobre los silencios...?
Estudios pues, como en tantos otros momentos de la
coleccion, para e control del oido, para la escucha
constructiva, segiin la cua se configura sutilmente la
audicion.

Por su parte Agregats sonores, n° 3, sefidael autor que
se trata a la vez, de una exploracion de resonancias
suaves de la parte media del instrumento asi como de
unaevocacion estilizadadelasaeta escuchadadelgos,
canto monddico religioso y popular de las procesiones
de Semana Santaen Andalucia

Otro delosmés atractivos es sin duda el estudio Pour
la main gauche seule, n° 4, en claro homenaje asu
admirado homénimo Maurice Ravel (Concierto para
la mano izquierda) con e que comparte ademas la
nacionalidad francesa y ascendencia espafiola. Obra
curiosa en su versatilidad, sugerencias instrumentales
(balafon), didlogos entre registrosy ritmos enervantes,
apesar de estar jecutados por una solamano.

Asimismo, s cadaintervalo musical posee su calidad
vertical y su propio sustrato armoénico, los intervalos
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que emplea Ohana en sustitulos: “Quintas’ parael n°
5; “Séptimas’, n°7 ; “Segundas’, n° 8; “Novenas’, n°
10; son precisamente aguellos que no utilizé Debussy
en sus admirables Estudios. (como s, aprendida la
leccion, quisiera Ohana ahora completar la coleccion
dentro de un mismo espiritu de consecuencia con el
material sonoro que cadaintervalo desprende). Si las
quintas sucesivas, con su legendaria “consonancia
perfecta’, nos retrotragn a origen de la polifonia
europea delaMusique Enchiriadis, con susorganums
paraelosy diaphonies, laprimeraindicacion de Ohana,
de acuerdo con € carécter limpio de la consonancia,,
es“Clair et doux”, conlo queyalo dicetodo. Comoya
hicieraDebussy con su Cathédrale engloutie, d dima
medieval surge también agui en amplias arcadas,
construcciones sonoras abovedadas, o catedrales en
arco sonoro que explicitan € sentido de “Estudios de
interpretacion”, en sus mil causas de valoracion
significativa Si tal vez pueda parecer que no existe
propésito propiamente pedagégico en estos estudios,
e meor resultado serael dedescubrir supoéticalatente
y € mérito mayor, € de extraer su inmanencia, saber
bucear en su esenciaparahacerlaemerger.

Pero si delaconsonanciaperfectadel n°5 pasamosal
otro extremo delacalificacion armoénica, intervalos de
méximadisonancia, nos encontramos ante otrarealidad,
otra sustancia de base que precisa un nuevo
planteamiento aclistico y compositivo. Cada intervalo
tiene por tanto su propio color, su estética inmanente,
su propiatimbrica, entanto afecta surelaciond cuadro
arménico delaresonancia. Partiendo asi de este nuevo
color, yaB. Bartok, enlapiezan® 144 del Mikrokosmos
Séptimasy Segundas, evocaabiertamenteparalas 7as,,
cuarentaafiosatras, Campanadas envolventes a través
de la melodia. Por su parte Ohana separa en dos
estudios distintos| as dos sonoridades complementarias,
destilando asi sonoramente la dureza musicalizada de
sus cualidades intrinsecas. La similitud estética y
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etilisticaentre ambos autoresy e reconocimiento por
parte de Ohanaviene confirmado por ladedicatoriaque
ostentaln memoriam Béla Bartok, d find del estudio
n°7 en caidad de gratitud y tributo.

Bien sean* Cadenciaslibres’ , “ Agregados sonoros”,
“Movimientos paralelos”, intervalos entre los mas
disonantes o de consonancia perfecta, o bien se trate
de “Contrapuntos libres’, titulos de explicitaintencion
en cadacaso, demodo que revelafacetasindisociables
de su lenguaje, facetas que confluyen en cadauno de
ellospor separado. Encontramos asi agregados sonoros
en paraelo, por citar sdlo aguno, en & n° §, titulado
“Segundas’, mientras hallamos también segundas
armonicasy clustersenlamayoriadedlos Estostitulos
vienen aser pues expresion escrita, emergente en cada
caso, de unaparticularidad del propio estilo, asi también
como €l trabajo compositivo, en cadauno deellos, que
llega a concentrar los rasgos caracteristicos de su
pensamiento musical como fragmentosdel gran mosaico
estético de la totalidad de sus estudios, una imagen
artistica de fina sensibilidad y ata definicion.

CarlesGuinovart i Rubiella
Maria Paz Santibafiez

MariaPaz Santibafiez (Chile-Italia) rediz6 susestudios
de piano en lafacultad de Artes de la Universidad de
Chile con € pianistay profesor Galvarino Mendoza
(1928-2009). Luego continud su formacion en
Republica Checa con e profesor de la Academia de
MUsica de Praga, Jaromir Kriz. En 1999, luego de la
obtecion de su Licencia de Interpretacion superior
mencion piano en la Universidad de Chile, se ingaa
en Paris, Francia, para seguir estudios de
perfeccionamiento. Obtiene asi, en 2001, € Diplome
d'Exécution enlaEcole Normale de Musique de Paris
Alfred Cortot bajo la direccion de Odile Delangle. En
2009 es una de las premiadas de la Académie et

Concours Internationaux de Val d'Isére.

Entre 2002 et 2004 trabaja con en pianista Claude
Helffer (1922-2004) en los cursos colectivos « Les
Classiques du XXéme» y en cursos privados. Este
encuentro con Claude Helffer ha marcado
profundamente su carreramusical.

Maria Paz Santibafiez ha seguido ademas diversos
cursos de perfeccionamiento en torno alamusica del
siglo XXy contempordneacon pianistascomo Yvonne
Loriod-Messiaen (1924-2010), Claude Helffer, Roger
Muraro, BruceBrubaker, ou Jean-FrangoisAntonioli.

Desded afio 2000 ofrecerecitalesy clases magistrales
en diversas salas europess, en los Estados Unidosy en
América Latina. Su interés marcado por la creacion
reciente la lleva a estrenar obras de diversos
compositores, en particular los conciertos parapianoy
orquestade Juan Orrego-Salasy de Mauricio Arenas-
Fuentes, estrenados con la Orquesta Filarmoénica de
Montevideo en 2007.

Su reciente disco de los Estudios de Interpretacion de
Maurice Ohana (enero de 2011) y su disco Piano-Piano
(2003) muestran una parte de su reflexion y de su
trabgjo, alo largo de los afios, al servicio delamisica
nueva

Desde 2007 trabaja una tesis de doctorado en en
Observatoire Musica FrancaisdelaUniversidad Paris-
Sorbonne bgjo latutoriade la Sra Daniéle Pistone con
¢ fin de publicar losCuadernos inéditos de analisis
de Claude Helffer.

Maria Paz Santibafiez redliza actividad docente en
Franciay esacadémico delaUniversid Arcisde Chile;
estambién miembro delaADAMI (sociedad deartistas
e intérpretes de Francia) y miembro fundador de
LEOPAZ (www.leopaz.org).
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Maurice Ohana: " Etudesd' I nterprétation”

L’ évolution importante de |’ écriture pianistique pendant
la seconde moaitié du XXéme siécle comme champ
d' expérimentation technique et esthétique, en accord
avec les nouvealix concepts de composition, apparait
manifestement dans les magnifiques « Etudes
d'interprétation » de Maurice Ohana

Dans la continuité de ses prédécesseurs, sous le nom
générique d' « Etudes pour piano », depuis Debussy,
Bartok ou Messiaen, jusqu’ acelles de Boucourechliev
ou Ligetti, les études de Ohana prétendent atteindre un
niveau trés élevé aussi bien d'exécution instrumental
que de compréhension musicale. Ces*“Etudes’ cachent
enrédité un grand défi pour le pianiste, un défi qui, de
par I'ambition du projet et son extréme envergure, va
au dela de la smple virtuosité, pour approfondir un
langage et un style de grande consistance artistique.
Dans ce sens, les Etudes de Ohana créent, commellefit
Debussy sur I’ expérimentation sonore de I’ instrument,
un univers qui lui appartient, univers surprenant et
hautement origina. Avec ces éudes, Ohana semble
vouloir arriver au dernier stade d’ une évolution qui S est
déa cristallisée artistiquement de maniére magistrale
avec Chopin. Mais ce défi pour I'interprete de
connexion avec |’esprit de composition, capable
également de dépasser toutes | es difficultéstechniques,
n' est alaportée que de quelquesintrépides familiarisés
avec les procédés actuels du « cluster », de
I’émancipation totale de la dissonance, du
«mécanisme » trés bien illustré par Ligeti, du jeu de
formants superposés, ou de la non synchronisation
verticale desdeux mains. Autant d' aspects en vigueur
dans les années 1980 et dont la difficulté principale
réside dans leur musicalisation opportune selon une
nouvelle syntaxe. Les éudes de Ohana, comme celles
de Debussy, Scriabin, Bartok, Szymanowski a leur
époque, et surtout les tres compliquées « 4 éudes de
rythme » de O. Messiaen, qui donnérent naissance,
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presque sanslevoulair, ax concepts stveresdel’ avant-
garde européenne jusgue dans les années 1950, sont
chargéesde substance et découvrent une nouvelle étape
du développement pianistique et conceptudl. Aprésces
apogées de composition, il devient certainement osé
d'apporter, au panorama général, de nouvelles études
qui résistent alacomparaison inévitable; et qui puissent
étre, a leur tour, la synthése et le témoignage de la
situation esthétique et stylistique du nouveau piano de
lafin du XXéme siecle.

En se penchant sur laspécificité, au sein du cadre étroit
dans lequel nous évoluons, on constatera que chaque
étude, suivant peut-étre le modele debussien, pose les
questions des plus diverses quant a I’ exécution
pianistique et alapensée musi ca e contemporaine, pour
aboutir, par la quas saturation des moyens mis en
oaivre, a une nouvelle poétique du piano au XXeme
siecle. Poétique detimbre et de coul eurs sonores, dont
lasubtilité artistique dans I'imaginaire sonore doit étre
le résultat ultime de I'interprétation, comme on peut
I"admirer dans I’ extraordinaire version de Maria Paz
Santibafiez du CD que nous présentons.

Certes, les études sont trés différentes, comme le
suggerent leurs propres titres. Dés les « Cadences
libres», par lesquelles commence le recueil, en un
mouvement libre et fluctuant non nécessairement guidé
par un battement continu, les constantes de son style
prennent forme peu a peu, jusgu’ a l’émergence de la
percussion effective dansles deux derniéres éudes (qui,
pour des raisons extramusicales, ne figurent pas ici);
une percussion comme concept qui, de fait, était
implicite ades degrés différents danstoutes | es études.
Mais s le piano, aprés apres Bartdk, Prokofieff et
Stravinsky est finallement un instrument de nuances
percussives, mettant plus en évidence sa nature
«martellato », la percussion pianistique que propose
Ohana, sauf quelques exceptions, est éminemment une
question detimbre, de spectre et de nuances subtiles. Il
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n’ est donc pas éonnant de rencontrer des indications
comme « doux et sonore, danslacouleur d' un balafon »
(instrument d’ Afrique noire, ancétre du xylophone) dans
I étude n°4 ou de suggérer lasonorité du marimbadans
I’éuden°7).

La démarche est de maniére générale nouvelle et
surprenante. Ne fait-il pas appel, par exemple, a un
systéme de blocage de latroisiéme pédale pour laisser
libres les deux pieds pour I utilisation des deux autres
pédales ? Ne demande-t-il pas, pour I &ude n°6, intitulé
précisément « Troisiéme pédale », deux grandesregles
recouvertes de feutre, pour appuyer, en muet, lamoitié
supérieure du clavier et conserver, avec cettetroiseme
pédale, une sonorité aux résonnances magiques? Le
plusimportant est-il I'impact de |’ attague soupesée des
notes entourées de pauses, comme lefit le pointillisme
de Webern, ou |’ écoute vaporeuse de I’extinction
toujours renouvel ée des silences...Des études, donc,
pour le contrle de I’ ouie, pour I’ écoute constructive,
et par lesquelles se configure subtilement I” audition.

Quant aux « Agrégats sonores » (étude n°3), I auteur
sgndequ'il s agit alafoisd uneexploration desdouces
résonnances de la partie moyenne de I’ instrument, et
d'une évocation stylisée de la Saeta entendue de loin
(Saeta: chant monodique, religieux et populaire des
procession de la Semaine Sainte en Andalousi€).

Une autre éude des plus attirantes est sans aucun doute
I"é&ude n® 4 « Pour lamain gauche seule », en hommage
ason admirable homonyme Maurice Ravel (Concerto
pour lamain gauche), avec lequel il partage de plusla
nationalité francai se et une ascendance espagnole. Une
omuvre curieuse par sa versatilité, ses suggestions
instrumental es (balafon), ses dialogues entre registres
et rythmes anémiants, malgré son exécution par une
seulemain.

De méme, si chague intervalle musical possede sa
qualité verticale et son propre substrat harmonique, les

intervallesqu’ utilise Ohanadans sestitres : « Quintes »
(étude n°5), « Septiemes » (étude n°7), « Secondes »
(étude n°8), « Neuviémes » (étude n°10), sont
précisément ceux que n’ apas utilisé Debussy dans ses
admirables Etudes (comme s, unefoislalegon apprise,
Ohanavoulait maintenant compl éter lacollection dans
unméme esprit de conséquence avec le matériel sonore
que chaque intervalle dégage). Si les Quintes
successives, avec leur légendaire « consonance
parfaite », nous font retourner a I’origine de la
polyphonie européenne de la« Musique Enchiriadis »,
avec ses organums paraléles et ses digphonies, la
premiére indication de Ohana, conformément au
caractére propre delaconsonance, est « clair et doux »,
ce qui veut d§atout dire. Comme lefit d§a Debussy
avec sa « Cathédrale engloutie », le climat médiéval
fait son apparition ici auss par d’ amples arcades, des
constructionssonoresvoutéesou descathédralesd’ arcs
sonores, qui explicitent le sens d’ « Etudes
d'interprétation », dans sesmilles causes d' évaluation
significative. S'il semble gu'il n’existe pas d' intention
proprement pédagogique dans ces études, le mellleur
résultat seracelui de découvrir leur poétique latente, et
le plus grand résultat d'en extraire son immanence,
savoir plonger dans son essence pour lafaire émerger.

Mais s de la consonance parfaite de I’ é&ude n°5 on
passeal’ autre extréme delaqualification harmonique,
intervalle de dissonance maximum, on fait face aune
autre réalité, une autre substance de base qui précise
une nouvelle analyse acoustique et de composition.
Chague intervalle a sa propre couleur, son esthétique
immanente, son propre timbre, alors qu'il affecte sa
relation au cadre harmonique de larésonance. En partant
de cette nouvelle couleur, d§aB. Bartok quarante ans
auparavant, dans la piéce n°144 du Mikrokosmos
« Septiemes delamé odie », suggére ouvertement, pour
les septiemes des « coups de cloche enveloppantes &
traverslaméodie ». Quant aOhana, il sépare en deux



études distinctes les deux sonorités complémentaires,
digtillant ains defagon sonore ladureté musicaliséede
ses qudités intrinseques. La similitude esthétique et
stylistique entre les deux auteurs et la reconnaissance
deOhanasevoit confirmée par ladédicace qui apparait
alafindel’ &uden°7 : « In memoriam Béla Bartdk »,
en quaité de gratitude et de tribut.

Que ce soient les « Cadences libres », les « Agrégats
sonores », les « Mouvements paralléles », ou bien les
« Contrepointslibres », destitres qui, dans chacun des
cas explicitent I'intention de sorte qu'ils révélent des
facettesindissociables de leur langage, facettesqui se
retrouvent dans chacun d’eux. On trouve ains des
agrégats sonores en paralléle, pour ne citer qu'un
(étude n°8, intitul ée « Secondes ») alors que’ on trouve
des secondes har moniques et des « clusters » dansla
majoritéd entreelles. Cestitressont donc |’ expression
écrite, apparente dans chacun des cas, d’'une
particularité du style propre et du travail de composition,
qui concentre les traits caractéristiques de la pensée
musicaeains quedesfragmentsdelagrande mosaique
esthétique de la totalité de ces études, une image
artistique d’ une sensibilité fine et de haute définition.
CarlesGuinovart i Rubiella

(Traduction : Florent Wattelier, révision Mauricio
Arenas-Fuentes)

Maria Paz Santibanez

Lauréatedel’ Académieet Concours I nternationauix de
Va d'Iséreen 2009, MariaPaz Santibafiez (Chili-Italie)
éudielepiano alaFaculté desArtsdel’ Université du
Chili avec le pianiste et professeur M. Galvarino
Mendoza (1928-2009), son pére musical. Elle poursuit
saformation en République Tchéque avec le professeur
del’ Académie de Musiquede Prague, M. Jaromir Kriz.
En 1999, apres |’'obtention d'une Maitrise
d'interprétation Supérieure de Piano al’ Université du
Chili, elle s'ingtalle a Paris, France, afin de suivre ses
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études de perfectionnement. Elle obtient ainsi, en 2001,
leDiplémed Exécution al’ Ecole NormaedeMusique
de Paris Alfred Cortot sousladirection de Mme Odile
Delangle.

Entre2002 et 2004 lletravailleavec M. Claude Helffer
(1922-2004), dans les séances collectives « Les
Classiques du XXéme » et en cours privés. Cetravail
avec Claude Helffer marqueraprofondément sacarriere
musicale.

Par ailleurs, Maria Paz Santibafiez asuivi divers cours
de perfectionnement autour de lamusique du XXéme
siecle et contemporaine avec des pianistes tels que
Mme. Yvonne Loriod-Messiaen, M. Claude Hdlffer, M.
Roger Muraro, M. Bruce Brubaker, ou M. Jean-
Frangois Antonioli.

A partir del’année 2000, elle se produit réguliérement
enrécital dans diverses salles européennes, aux USA
et en Amérique Latine. Son intérét marqué pour la
musique nouvellelameéne ainterpréter des cauvres de
compositeurs contemporains dont un certain nombre
sont des créations, notamment des concertos pour piano
et orchestre de Juan Orrego-Salas et de Mauricio
Arenas-Fuentes, créesavec |’ orchestre Philharmonique
de Montevideo en 2007. Son dernier disque des Etudes
d' Interprétation de Maurice Ohana(janvier 2011) ains
que son disque « Piano-piano », paru en 2003, montrent
une partie de saréflexion et de sontravail au servicede
lamusique nouvelle.

En 2007 Maria Paz rejoint |’ Observatoire Musical
Francais (Université Paris-Sorbonne) pour faire une
these de Doctorat en vuedelapublication desCahiers
d'analyseinédits de Claude Helffer, thése en cours sous
ladirection de Mme Daniéle Pistone.

Depuis 2007, Maria Paz Santibéafiez est professeur a
I"'Université ARCIS, Chili. Elle est auss membre de
I’ADAMI et membre fondatrice de LEOPAZ

(www.leopaz.org)
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MauriceOhana: Etudesd'Interprétation

The grest evolution in pianistic writing of the second
half of the 20th century, seen asatechnical and esthetical
field of experimentation, and in accordance with the
reigning compositional concepts, can be clearly seen
in the magnificent « Etudes d'interprétation » of
Maurice Ohana

Coming after his predecessors who used the same
generic title of « Piano studies» (Debussy, Bartok,
Messiaen and even Boucourechliev and Ligeti), Ohana,
in his studies, has attained a very high level of
instrumental acuity aswell asmusical comprehension.
These « Studies » present a great challenge for the
pianist, a challenge whose ambition and extreme
importance go well beyond mere virtuosity in order to
find depth in alanguage and a style of great artistic
consistency. Withthisin mind, Ohana, just as Debussy
in his experimentation of instrumental sound, creates
his very own universe and the result is surprising and
highly origina. Ohana strives to attain the find stage
of an evolution which Chopin crystdlized artiticaly
insuch amajesticway. Nonetheless, the difficulty for
the interpreter who, whilst steeped in the spirit of the
composition, is also capable of dominating al its
technical difficulties, is at the reach of only a handful
of intrepid souls who are dready familiar with such
procedures asthe « cluster », thetotal emancipation of
dissonance, the « mechanism » so well personified by
Ligeti, the set of overlapping « formants» and the
«vertical asynchronism » between both hands.  All
these aspectswere abundant in the 1980s, their principal
difficulty wasto put them into music opportunely within
anew syntactical framework. These studies of Ohana
as, in their days, those of Debussy, Scriabin, Bartdk,
Szymanowski and, above al, the extremely complex
«4 études de rythme » of Olivier Messiaen - who
without necessarily wanting to, were at the origin of
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thevery severe concepts of the European avant-garde
in the 1950s - are replete with substance and cover a
new stepin pianistic and conceptua development. After
these compositional masterpiecesit seemsquite daring
to propose new studies that can resist the all-too-
inevitable comparisons and can be, in their turn, the
synthesis and the testimony of a given esthetic and
stylistic Situation; in this case, the « new piano » at the
end of the 20th century.

If we speak of specificity, within a very well-defined
framework, we realize that each study, following
perhaps Debussy’ smodel, presents different questions
on pianistic performance and contemporary musical
thought and, overcoming the aready saturated resources
of its era, attains a new form of poetry: a poetry of
timbre and sound colors whose artistic subtlety and
imagination arethefina result of theinterpretation that
wefind herein thisextraordinary version by Maria Paz
Santibanez.

Certainly all these studiesare very different from each
other, astheir titles suggest. From the « Cadencelibres »
which opens the callection, with its free and flowing
movement without any apparent ongoing pulse, the
bases of hisstyle take form up to the emergence of the
percussiveness of the final studies (which for extra-
musical reasons are not on this record); this
percussivenessin fact has been implicit as a concept,
in one or another form, in al the studies. But if the
piano—theinstrument of percussive nuances after all-
-following Bartdk, Prokofiev and Stravinsky, brings out
itsown « martellato » nature, the percussion of thepiano
that Ohana presents (except in certain moments) plays
much more on timbre, spectrum and subtle nuances. It
is therefore not at al strange to find indications like
«doux et sonore dans la couleur d’un balafon » (an
Africaninstrument, ancestor to the xylophone) in study
number 4, or the suggestion of amarimbasound in study
number 7.



In general, these propositions are innovative and
surprising.  For instance, doesn’t he use a system of
blocking the third pedal in such away asto leave both
feet freefor the use of the other two pedals? Doesn’t
he require, in study number 6, entitled « Troisieme
pédale », the use of two large rulers covered in felt to
silently lean on the upper part of the keyboard and with
this third pedal thereby ensure a sonority of magical
resonances? Which is more important, the impact of
the weighted attack of the notes surrounded by rests,
as in the pointillisme of Webern, or listening to the
constantly renewed diaphanous fading away of the
sound during the rests? These are just some of the
momentsin this collection of studies and they demand
great listening control in order to capture the many
subtleties of the music.

The composer notesthat « Agrégats sonores », number
3, isan exploration of the soft resonancesin themiddle
part of the instrument, evoking in a stylized way the
saeta heard from afar, the monodical, religious and
popular song of the Holy Week processions in
Andalucia

Another of themost atractive studiesis « Pour lamain
gauche seule », number 4, aclear homageto hismuch-
admired homonym Maurice Ravel (Concerto for the
Left Hand), with whom he shared French citizenship
and Spanish origins: a work most curious in its
versatility, instrumental suggestions (balafon), diadogues
between the registers and unnerving rhythms, despite
being played with just one hand.

In the same way, if each interval has its own vertical
quality and its own harmonic substratum, the intervals
that Ohana uses in his titles (« Fifths» for number 5,
« Sevenths » for number 7, « Seconds » for number 8
and « Ninths » for number 10) are precisely those that
Debussy did not use in his own admirable Studies, as
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if, having learned hislesson, Ohanawished to complete
the collection in the same spirit of coherence with the
sound materia that emanates from each interval. If
« Successive Fifths», with its legendary « perfect
consonance », takes us back to the origins of the
Europeen polyphony of the « Musicaenchiriadis », with
its « parallel and digphonous organums », Ohana! sfirst
indication, in keeping with the clarity of the consonance,
is«clair et doux »...by which he says everything. Just
like Debussy in his « Cathédrale engloutie », Ohana
evokesthismedieva climate by using large archesand
vaulted sound constructions, or, shall we say,
“cathedrals’ built on sonic arches, which clarify the
sense of the « Studies in interpretation » in thousands
of meaningful ways. If we accept thefact that thereis
nothing inherently pedagogical about these piecesthen
perhaps the best approach is to find its basic poetic
characteristics, delving into its very essence to bring
forth this quality.

But if we pass from the perfect consonance of study
number 5 to the other extreme of harmonic quaification
(the intervals of maximum dissonance), we find
ourselves confronted with another redlity, another basic
substance, which underscores a new acoustical and
compositional development. Each interval therefore
hasits own color, itsinherent esthetic, its own timbre
and, assuch, affectsitsrelation to the harmonic frame
of each resonance. Using thisnew color asadeparture
point, Bartok, in piece number 144 of hisMicrocosmos,
« Sevenths and Seconds » evoked, forty years earlier
—and precisely through those same sevenths
«Enveloping chimes through the melody ». Ohana
separates the two complementary sonorities into two
separate sudies, thereby extracting theintrinsic quaities
of their musicalized hardness. The esthetic and stylistic
similarity between the two composers is striking and
Ohand srecognitionisconfirmed by thededication « In
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memoriam BéaBartok » at the end of study number 7,
in ashow of gratitude and tribute.

Whether it be in « Cadences libres », « Agrégats
sonores », « Mouvements parraléles», « Intervalesdes
plus dissonants ou de consonance » or in « Contrepoint
librex», the titles give an explicit indication in each case
in order to revea indissociable facets of the musical
language, those very facets which flow through each
study on their own. We thusfind « Agrégats sonores
en paralléle» to name just one, in number 8
(« Secondes »), while we also find « harmonic

seconds » and « clusters » in themajority of the studies.

Thesetitlesare, infact, awritten expression of agiven
stylistic particularity, in the same way as the
compositional endeavour which, in the end, brings
together the characteristics of Ohana smusical thought,
perceived asfragments of agrest esthetic mosaicinthe
totality of these studies —an artistic image of fine
sensitivity and great precision.

CarlesGuinovart i Rubiela
Trandation: David Abramovitz

Maria Paz Santibanez

Prize-winner of the Académie et Concours
Internationaux de Va d'lsére in 2009, Maria Paz
Santibafiez (Chile-Italy) studied the piano at the
Universidad de Chile sFaculty of Artswith teacher and
pianist Mr. Galvarino Mendoza (1928-2009), her
musical godfather. She continued her training in the
Czech Republic with Jaromir Kriz, professor at the
Music Academy of Prague. She settled in Parisin 1999
after obtaining a Master's degree in interpretation at
the Universidad de Chile. In 2001 she obtained a
Diploma in performance at the Ecole Normale de
Musique de Paris Alfred Cortot under the guidance of
Ms. Odile Delangle.

From 2002 to 2004 she pursued her studies with Mr.
Claude Hdlffer (1922 —2004) intheframework of group
sessions caled “Les Classiques du XX€" and also
privately. Working with Claude Helffer would leave a
deep imprint on her musical career.

Maria Paz Santibéafiez also attended many advanc
courses on contemporary music and music of the 20
century with pianists such as Ms. Yvonne Loriod-
Messiaen, Mr. Claude Helffer, Mr. Roger Muraro, Mr.
Bruce Brubaker or Mr. Jean-Francois Antonioli.

Since 2000 she has played in many European venues,
intheUSA anddsoin Latin America Her strong interest
for new music hasled her to performances of works by
contemporary composers and sometimes even world
premieres—in particular some concertosfor piano and
orchestraby Juan Orrego-Salasand Mauricio Arenas-
Fuentes, first performed with the Philharmonic
Orchestra of Montevideo in 2007. Both her last disk
devoted to the Etudes d' Interprétation of Maurice
Ohana (January 2011) and her previous one, Piano-
piano (2003), revealed part of her reflection and
endeavoursin favour of new music.

Maria Paz joined the Observatoire Musical Frangais
(Université Paris-Sorbonne) in 2007. Sheiis currently
preparing aPhD thesison the Cahiersd’ analyseinédits
of Claude Helffer under the direction of Ms. Daniéle
Pistone.

Since 2007, Maria Paz Santibéfiez is ateacher at the
Universad ARCIS in Chile. She is al'so a member of
the ADAMI and one of the founders of LEOPAZ
(www.leopaz.org).

Trandation: Cristian Santibanez
Correction: David Abramovitz
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MAURICE OHANA (1913-1992)

Etudes d'Interprétation

(I Cahier)
Cadences libres
Mouvements paralléles
Agrégats sonores
Main gauche seule
Quintes
Troiséme pédale

(11 Cahier)
Septiémes
Secondes
Contrepoints libres
Neuviémes

4'39
4'37
2'37
6'51
6'07
703

8'35
6'08
741
6'27

Maria Paz Santibafiez, piano
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