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INTRODUCCION 

Esta tesis surge a raiz de varias inquietudes experimentadas a lo 

largo de mi carrera de pianista, las cuales se concretizan en pr~ 

guntas como las siguientes: ¿cómo evolucionó el piano hasta lle-

gar a su estado actual?, ¿cómo sonaban los pianos utilizados por 

Moza rt, Ilecthovcn, Chopin, etc.?, ;. cómo se puede va ria r la sonori_ 

dad del piano mediante el uso de diversos toques?, ¿cómo se puede 

determinar, con fundamentos, el estado <le afinación y regulación 

de un piano?, ¿cómo suena un piano en diferentes tipos de salas -

de concierto?, ¿qué normas debe cumplir un recinto para ser una -

buena sala de conciertos?, ¿qui puede hacer el pianista para mejQ 

rar el resultado acústico en una sala determinada?, ¿cómo pueden 

ponerse estos conocimientos al servicio de la interpretación pia-

nística?. 

Estas preguntas, a primera vista muy disimiles, tienen, sin embar 

go. algo en común: todas ellas pueden insertarse en la cadena de 

com~nicación que se establece entre el cornposltor y el público. -

Esquemáticamente, esta cadena es la siguiente: 

V, 
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Ideas creativas del compositor 
J, 

Ticnica de com~oiición 

Partitura del ~ompositor 
~ 

Arreglo o edición de la casa editorial 

P . - d l~. . ercepc1on e instrumentista 
J. 

Ticnica del instrumentista (mental y muscular-

mente hahlnndo) 
J. 

El instrumento, que convierte la energia cini-

tica en sonido. 

ó +---~~ Acústica del atd~io ó 

Micrófono Micrófono 

Amplificador y grabador Transmisor 

Disco, cinta, etc. Espacio 

Reproductor con bocina Bocina 

Auditorio Auditorio 

-·---> Oídos del escucha 
J 

Mente del escucha, que se compone de cognición 

(entendimiento) y orexia (sentimiento, emoción, 

sentido de dirección y propósito) 

Las preguntas antes seftaladas estln relacionadas con los eslabo-

nes siguientes: técnica del instrumentista (mental y muscularmen

hablando); el instrumento, que convierte la energía cinética -

sonido y la acústica del auditorio. 
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El dar respue~ta a esas preguntas puede conducir a optimizar la -

ejecución del pianista y por consiguiente a reforzar en ciertos -

puntos la cadena de comunicación compositor-público. Tal es el ob 

jetivo de la presente tesis. 

Finalmente, quiero mencionar el hecho de que algunos de los co110-

cimientos que se tratan en el cuerpo del trabajo, como son: histo 

ria del piano, desde el punto de vista tecnológico y sonoro, afi

nación y regulación del piano y acústica de las salas de concier

to, no estAn contemplados en materias especificas del currículum 

de la carrera de licenciado en piano. Por este motivo espero que 

esta tesis aporte ideas que contribuyan a motivar a los estudian

tes a profundizar en estos campos. 



CAPITULO I 

LA TECNOLOGIA DEL PIANO LIGADA A SUS POSIBILIDADES SONORAS 

1.1 Evolución tecnológic~ sonora del piano 

En el Deutsches Muscum de ln ciudn<l de Milnich, Alemania Occidcn-

tal, existe una colección muy valiosa de instrumentos Je teclado 

antiguos. El objetivo que se persigue al visitar esta colección 

no se limita a observar la evolución de los instrumentos y sus -

mecanismos, sino que incluye, ademfis, el escuchar el producto s2 

nora de dichos instrumentos. Esto 6ltimo es muy importante seg6n 

se puede ver en el escrito titulado "M6sica a través de cuatro -

siglos", que sirve como guia informativa para la visita de la ca 

lección: "El dcsarrol lo del sonido de los instrumentos, dcmostra 

do al visitante, sirve aqui no sólo como evidencia histórica de 

la influencia de materias primas, del arte de construir instru -

mentas o de la dependencia de leyes físicas, sino además como e-

videncia de los cambios en la estitica, el estilo y la interpre

tación a lo largo del curso de la historia."(1) 

Un punto muy interesante a averiguar es la dialictica que sigue 

esta evolución tecnológica y sonora de los instrumentos. Sobre -

~ste ~specto podemos leer•lo siguiente en el mismo escrito antes 

(1) Valentin, E., Husic Throuqh Four Centuries , Departamento de redacct6~ e iir.pro•t6n del Mu-
seo .Ale1118n de Hüochen, 197~. · 

1 
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señalado: "Mas los instrumentos no son sólo mecanismos disei'lados. 

Ellos reflejan el gusto comón en cuanto al sonido, las demandas 

de la musa y los ideales sonoros de la época. Y al mismo tiempo 

inspiraron a compositores, ejecutantes y constructores de instru 

mentas por igual. Uno de los secretos fundamentales de los ins -

trumentos musicales es el efecto creativo mutuo entre la inicia-

tiva artística y técnica."t21 

1.1.1 Antecedentes históricos 

El piano no surgió cxpont6neamentc en la historia de la mósica. 

Su aparición esti ligada a otros dos instrumentos de teclado que 

ya tenían una larga vida y que incluso siguieron usándose junto 

al piano hasta 1800 aproximadamente. Estos instrumentos son el -

clavicordi.o y el clavecín o clavicémbalo, los cuales han vuelto 

a despertar en nuestros días un gran interés. Si consideramos 

por un lado que el primer piano fue en realidad un clavecin al 

que se le colocó un nuevo mecanismo, y por otro que el clavicor

dio, debido a su'acción percutida, es el mis directo antecesor -

del piano, se verfi ol motivo de incluir en este trabajo conoci -

mientas sobre ambos instrumentos. 

a) 'E! Clavicordio. - La aparición de este instrumento. puede si 

tuarse entre los siglos XIII y XIV. Seg6n parece, se desarrol16 
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a partir de la aplicación del teclado, ya conocido en el órgano, 

a un instrumento muy antiguo y sencillo llamado monocordio. El -

monocordio, desarrollado por Pitigoras desde la antigüedad, era 

usado para determinar las relaciones matcm5ticas de los interva-

los. Constaba de una sola cuerda tendida sobre dos puentes fijos 

a una caja de resonancia. El instrumento se completaba con puen-

tes móviles que permitían variar la longitud Je la cuerda y por 

lo tanto la frecuencia <le los sonidos producidos en él. (Flg. 1) 

6= • 1 

% 1 111 

''"""'~ ==%' 

(F!y. 1) Monocordio 

La palabra clavicordio proviene de los siguientes términos: cla

ili., 11.¡¡ve o tecla y .chorda, cuerda. Su mecanismo, consiste en -

pequefias láminas de bronce, llamadas tangentes (del latín tango: 

yo toco), colocada~ en los extremos posteriores de las teclas. · 

Al accionar.estas últimas, las tangentes golpean las cuerdas con 

üna doble función: por una part~ proveen la energía necesaria P! 

ra que Ja cuerda vibre, por otra parte dividen la cuerda en dos 

secciones vibrantes, una mayor y una menor. Para evitar que los 

sonidos producidos en ambas secciones se presenten simultáneame~ 

te¡ se coloca una tira de tela que impide que vibre la sección -
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menor. Por lo visto anteriormente, los sonidos que se producen -

en el clavicordio no están determinados por la longitud total de 

las cuerdas sino por el punto en que la tangente las golpea. (Ffg. 2) 

(Fig. 2) El meoanlsmo del clavicordio. a) La te

cla es presionada. b) La tangente gol· 

pea un par de cuerdas. c) Las cuerdas 

entran en vibración. 

En los primeros clavicordios, al no ser costumbre el tocar cier-

tos intervalos armónicamente, por ejemplo la segunda menor, fue 

p~sible que varias teclas, en algunos casos hasta cinco, produj! 

ran sus sonidos respectivos al accionar en diferentes puntos de 

una misma cuerda. Esto permitía reducir el n6mero de cuerdos del 

instrumento. A este tipo de clavicordio se le llamó en alemán 

"gebunden", que quiere decir atado o ligado. (Fig. 3) Posteriormen 

te se dotó al instrumento de cuerdas independientes para cada t! 

cla; A este tipo de instrumento se le llamó "bundfrei", es decir, 

1 ibre de ataduras, .en otras palabras: independiente. (flg. 41 
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(Fig. 3) Clavicordio "! lgric10 11 {Fig. 4) ClJvicordio indepen<lh•nle 

La fo1·ma típica <lt:l clav.icorúio es la rectangular. En u11 princi-

pio eran pequeftos y se colocaban ~ohrc un~ mesa pues no tcnian -

patas. (Flg. 5) Posteriormente se construyeron insl1u111t:ntos de has 

ta poco más de cuatro octavas y contaron Clln p:11 as. (f"I•¡. Gl 

(Flg, 6) Derecha.- Clovi• 

cordlo lndepen • 

diente, de mh -

de cuatro octa • 
vas, coostruldo 

en 1767 por Jo • 

honn Hass, 

{Fig. 5) lzquit~rda.~ Clavicordio peque1lo 

1,w Puntas de r.ujeclón 
2. - Apagadores 
3, - Cuerdas 
11,- ldngcntes 
5.~ Tccl11da 
G.- Caja 
7. · Puente 
8. - Cl avljcro 

'.· ·¡•. 



6 

El clavicordio fue un instrumento completo y versátil. Su sonido 

aunque suave era muy agradable y lleno de armónicos, esto último 

debido a que la cuerda era golpeada a 1 final de su longitud vi -

brante. Era además un instrumento con un rengo dinimico muy gro~ 

de que permitia los m5s diversos matices si se poseia el sufi -

ciente dominio del "toque". Tenía ademüs la posibilidad de crear 

dos efectos en Jos sonidos de duración mayor, durante los cuales 

la tangente quedaba en contacto con la cuerda: uno consistia en 

la repetición de un sonido. La acción para lograr e5te efecto, -

llamada un al..::111:t11 "Bebun_gu (balanceo), cn!lsistía en alterar la -

presión ejercida sobre una tecla por medio de un movimiento sua

ve del dedo. La otra posibilidad era crear un sonido vibrato al 

mover la mufteca con una acción semejante a la que realizan los e 

jecutantes de instrumentos de cuerda para obtener el vibrato. Es 

te 61timo efecto se producia porque el movimiento lateral que se 

impartía a una tecla, provocaba un movimiento similar en la tan

gente, la cual había variar con rapidez, aunque en forma minima, 

la longitud de la cuerda, obteniéndose asi el sonido vibrato, 

Carl Philipp Bmanuel Bach usaba el siguiente signo para indicar 

el "~Q!iung" en una partituTa: Con todo y la expresividad 

que ne alcanzaba con este efecto, su uso frecuente se consideró 

indeseable pues requería en el mecanismo un cierto "juego" que a 

la larga dañaría las teclas y sus guias. 

El clavicordio, que se usó al lado del órgano, el clavecín e in

cluso del piano, se consideró un instrumento para la ense.ñat1za, 
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el estudio, el acompanamiento de la voz y también para tocarse -

solo. Se usaba en ambientes íntimos debido a lo limitado de su -

volumen sonoro. Es importante seftalar, además, que debido a sus 

posibilidades de expresión y a su bello sonido, fue el instrumen 

to preferido de la mayoría de los grandes compositores entre 

1400 y 1800, incluyendo a J. S. Bach. 

Existió un tipo espec.ial de clavicordio que contaba con pedales. 

Este instrumento tenía un juego 111ús de cuenlas, las cuales eran 

accionadas por los pedales. Instrumentos como éstos eran usados 

por organistas con fines de práctica. (Fiu. 7) 

(Ftg. 7) Clavicordio de pedal•• construido por Gluck en 1750. 
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Tuvo el clavicordio un gran florecimiento durante la época del -

sentimentalismo (Zeit der Empfindsamkeit) que se inició aproxim~ 

<lamente a mediados del siglo XVIII, y fue aclamado por su poder 

de expresión como uno de los instrwncntos mis dulces y melancóli 

cos, particularmente en los paises de hablo germana, en donde 

instrumentos muy valiosos fueron construidos en los tnllcrcs de 

Silbermonn, Stcin, Hubcrt y Sptlth t; Schmahl. 

En el siglo XX, especialmente en las últimas tres décadas, ha. h~ 

bido un renacimiento del clavicordio dchirlo a sus propias posibi· 

lídades y no por un mero intnr6s en instrumentos antiguos. "Buso 

ni y Howells, entre otros compositores, han escrito m(1~;ica sign! 

ficativa para él. Hermosos especimenes modernos han sido hechos 

por Dolmetsch, Goff, Morley, Gough, Hodson, Goblo en Inglaterra; 

Challis, Dowd, Hubbard, en E.U., y muchos artesanos en Europa, -

especialmente Sperrhakc, Kernper, Wittrnayer, Steingraber, Mlndler 

y Neupert." l3l 

.Clavicordio "ligado" con.trutdo por Domenfco da Pe•aro en 1543 

(3)-c ·SÍIJ!lnor, Wtllhm Leslle, The Plano~!!!_. Ed, Hacdonald and Jane's, London, 1976, p. 24. 
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b) El Clavicémbalo.- Este instrumento, que en anos recientes ha 

despertado un gran interés, floreció entre 1500 y 1800, 'sin em -

bargo, la primera alusión a él data del d~1o XTV.(4) Se origi-

nó en Italia, alcanzó popularidad en los Paises Bajos y finalmen 

te se extendió a otras partes de Europa. El clavicémbalo evolu -

cionó a pnrtir de un instrumento más antiguo: el psnlt_er1!!!!! o 

salterio. Este filtirno consistia en cuerdas tendidas sobre una ca 

ja de resonancia que eran punteudas con los dedos o con plectros. 

(Ftg. 8) La aplicación de un teclado a esto instrumento dió lugar 

al mecanismo del clavicémbalo, según lo evidencia el propio no¡¡¡-

bre: clavis, tecla y cymbal.um, nombre usual del salterio. 

(ftg,8) Salterio 

El clavicémbalo se llamó de diversas maneras según las regiones 

en dond!l se usaba: en Italia recibió el nombre de claviG.embalo -

y a veces cembalone, cuando era muy largo, en Francia se conoció 

como clavecin¡ en Inglaterra como ,.lliirpr.ichord, por su relación • 

con el arpa y en Alemania como KielflQgel, que significa: Kiel, 

pluina, Flüfil, ala. Esta palabra compuesta hacía alusión a las -

, (4) Valenttn; op. ctt., ~· 2; 

; ., ., 
1,.' 
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puntas de las plumas que pulsaban las cuerdas y a la forma de a

la de pájaro que tenía el instrumento. (Fig, 9l 

(F\g, 9) Clavicémbalo con formad& "ala de 

pájaro''. Dibujo tomodo del tratado 

de instrumentos musicales de Ar-

nílut de lwolle, aproximildamente 1440. 

Al lado del clavicémbalo existen instrumentos mis pequefios que -

comparten el principio del mecanismo. Uno de ellos es el vil'gi -

nal, cuyo riombre, seg6n E. Valentin, deriva de lo palabra latina 

virga que significa vara o varilla. La vi~~ era la parte del me 

canismo que portaba el plectro. Por lo tanto es erróneo conside

rar que la palabra virginal, refiriéndose al instrumento, derive 

de virgo, que significa virgen. (5) La espineta es el otro instru 

mento de dimensiones reducidas emparentado con el clavicémbalo. 

Su nombre deriva del término latino spina, que significa espina 

y hace alusi6n al material usado como plectro en estos instrume! 

tos. Es falso, pues, que el nombre provenga de Spinetti, apelli

do de un famoso constructor veneciano de claves alrededor de 

1500, 

(5).Valentln, ~··p. 3, 
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Los virginales tenían por lo general forma oblonga(Figs. 1'0a y bl en 

ocasiones se hallaban incluidos en armarios bellamente decorados. 

(Flg, lOc) 

(Fig. 10a) Arrib•.· Forma oblongo del 

vi rgln.il. 

(fig. 10b) Derecha.· Dama tocando el virginal. 

Nótese .to? t.or.:J~o crnn.p:Jra

t i vamente p~quoño de 1 in_;¡_ 

trumento. 

(fig, 10 e) lzqu!erda.· 

Virginal flamenco doble 

construí do en 1660 por 

Lodc11ejck Crau1101s, Se 

trata en rea 1 i dad de dos 

Instrumentos. El más pe· 

queño (derecha) recibe 

el nombre de ottavino. 
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Las espinetas tenian formas poligonales: triangular, cuadrangu -

lar, pentagonal (Flg, 11a). Si eran muy pequeñas y estaban afinadas 

una octava mAs alta, recibían el nombre de spinettinos. Estos P! 

quenos instrumentos se colocaban sobre unn mesa ya que no tenian 

patas. Los ejemplares mAs grandes contaban con ellas y constitu

ían verdaderos muebles (Fig, 11b). A pesar de la distinción que se 

ha hecho entre el virginal y la espineta, dichos nombres se in -

tercambiaban frecuentemente. 

(Ftg. 11b) Derecho.- Es

pinota ingleaa del siglo 

XVI 11, construido por 

Thomno fii t.hcock. 

(Flg. llo) Izquierdo.- forma poligonal 

de 1 a espl neta, 
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El mecanismo del clavicémbalo consiste en una varilla de madera 

de 12 a 20 cm. de alto colócada verticalmente al final de cada -

tecla. En la parte superior de cada varilla, estfi recortada una 

ventana delgada en donde va colocada una lengüeta, también de m!!_ 

dera, que gira sobre un eje de metal colocado horizontalmente. -

Las lengüetas se hallan presionadas por un resorte hecho de pelo 

de jabalí con el objeto de que mantengan la posición vertical o 

la recuperen si la han perdido. El plectro, que es la punta de ~ 

na pluma de cuervo o una pequena cuna hecha de piel dura se en -

cuentra insertado rn Ja lcngOetn móvil y se proyertn pcrpendicu-

larmente a ella aproximadamente unos cuatro mm. A un lado de la 

cabeza de la varilla de madera se encuentra un pequefto pagador -

hecho de fieltro (Flg. 12J. 

o •• 

u ffl ::::: ---

Apagador 
Cuerda 
Plectro 

Lengüeto 

Eje 

Resorto 

-...... - ,· 
~. 1 

1 ' 
1 : :-.? .. :, 

,, (rig. 1.2) PertoÍ ~euna vlrg~ o varllh, 
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Existe también en el mecanismo una pieza delgada de madera por -

cuyos orificios pasan las varillas. Esta pieza tiene dos funcio-

nes: por un lado mantiene las varillas en su posición ideal para 

que los plectros hieran las cuerdas en el lugar preciso, por o -

tro lado puede dejar inoperanes a las varillas al ser rec0rrirla 

mediante una palanca. En la figura 13 se muestran todos los ele

mentos del mecanismo del clavicémbalo. 

r-1 ......... .. 
i...-..J ·"ª 

. ..·:::::: .. ·::t. 

"· ..... " .. s 

(Ffg, 13) El mecanhmo del clavfc~mbolo: 1.- varilla, 2,- len

güeta con plectro, 3,- apogador, 4,- tope de la varilla, 5.- t! 

ch, 6,- gula de la varilla, 7,- cuerdo, a.- tabla arm6nica -

9.· punta do &ujecl6n, 10 y 11.· puentes, 12.- clavijero, 13.

clavlja, 14,· bloque do lo punt• de sujecf6n, 15.· bloque de· 

soporte, 16.· r·lel do balance, 17.· base. 

El cicio completo de operación del mecanismo del clavicémbalo es 

el ·siguiente: cuando una tecla es accionada, la varilla corres -

po~diente sube y obliga al plectro a puntear la cuerda, produ -~ 

cléndose así el sonido. La cuerda puede vibrar gracias a que el 
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apagador se separó de ella al lP.vantarse la varilla (fiy. 111a). Al 

soltar la tecla, la varilla cae y el plectro entra de nuevo en -

contacto con la cuerda haciendn girar a la lengüeta sobre su eje. 

Gracias a este movimiento de la lengüeta el plectro no alcanza a 

pulsar nuevamente la cuerda. Al llegar la varilla a su posición 

de reposo, el resorte de polo de jabaJi devuelven la lengüeta -

su posición vertical, el apagador entra en coutacto lD!l la Cl1t'r-

da y anula la v.ibrac.ión íFi~. 1•ol. En este momento se completa l'l 

ciclo de operación y puede volver a repetirse. 

(Flg. 1'•a) Punteo <lo· 1• cuerd~ (Ftg. lllb).Ca!da de la varilla ij¡n pun· 

tear 1 a cuerda. 

Antes de que se hic.iera común e 1 uso del temperamento igual, es 

decir, aquel en el que la octava se divide en 12 partes iguales, 

la afinación del clavicémbalo era compleja ya que en algunos in§_ 

trumento~ existían varias teclas adicionales para las enarmonias: 

11 Praetorius, hablando de un bello clave que había visto en casa 

de Luyton, 'compositor y organista de su Imperial Majestad Roma

na', en Praga, afirmaba que ese instrumento tenia diferentes te

clas para los sonidos del do sostenido y re bemol; y hasta para 

.~ " •, .·,·,;' . '.,,, 
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el mi sostenido, cuya tecla estaba colocada entre el mi y el fa. 

Además, el teclado de ese mismo clave se podía correrlo (•ic) sic 

te veces, permitiendo al ejecutante tocar en otras tantas tonal! 

dades. Zarlino habla de un clave construido en 1548 por Domenico 

da Pesare, el que 'había dividido las segundas mayores de las m~ 

norcs', es decir, insistiendo siempre en la misma distinción en-

trc semitono diatónico y scmitonQ cromático. 

Se recuerda además que el abad Nicola Vicentino hizo construir -

en Venecia un archicembalu con cada tono dividido en cinco par -

tes. Pero el ejemplo más raro de las muchas aberraciones del g6-

nero, perdura en aquel del Clavemusicum omnitonum modulis dieto-

nicus cromaticus de Alessandro Trasuntino, el cual contaba nada 

menos que ciento veinticuatro teclas (nuestro piano de concierto 

tiene solamente ochenta y ocho)." (6) 

Bn la Bdad Media, los clavicimbalos tuvieron como nota más grave 

el fa de la gran octava (7). Después de 1500, el rango del instru 

(6) Casella, Alfredo, ~· Ed. Rfcordf Americana, Bueno• Aireo, 19761 p. 19. 

(7) A contlnuaci6n •e do la nomenclatura y •fmbolog!a de las diversa• octavas: 

Subi:ontra· Contra· 
octava octava · 

Gran Pequeffa 
octav• octava 

:¡ 
C·Hc·h 

Octava Octava Octava 
prima blprima 

.a . jrfprfma 

e' • h' e" .. h'' ..-:"' .. h"' 
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mento se extendió a C por medio de la adición de una tecla. Lns 

sonidos D y E, que se usaban con frecuencia, se hicieron produ -

cir por las teclas correspondientes a #F y HG, cuyos sonidos ~ -

ran poco utilizados ~orno notas graves debido al tipo de afina 

ción, no igual, usado en la &poca. De cstn manera, las teclas 

que parecían ser: E, F, #F, #G y A, en realidad producian los so 

nidos: e, F, D, G, E)' A. i\ (:'-~\('. Tt:Ctlr:sc~ heredado del ó.·ganc. ... 

se le llamaba "octava corta", y tenía por objeto economizar mate 

rial, que en el caso del órgano era muy costoso (Fig, 15). 

e e 

(Fig, 15) "Octova corta", 

Hacia los sonidos agudos, el teclado se extendió hasta e"' o has 

ta f"'. En el primer caso se tenia un instrumentode cuatro octa· 

vas: de C a e"', en el segundo se tenía uno de cuatro octavas 

más una cuarta: de C a f"' . A partir de 1600 1 a pequeña octava • 

que se utilizaba fue modificada cromáticamente. A este hecho se 

le conoció como "ravalement", con lo cual se quería decir que el 

rango del instru~anto se habia extendido en aval, es decir, ha -

cia la región grave. La pequeña octava fue nuevamente utilizada 

para aumentar la extensión en la zona grave hasta el sonido Q. 

En este caso, las teclas que parecían corresponde~ a los sonidos 

!• C¡ #C, D, #D y E, en realidad correspondian a Q, e, A• D, B y 
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E. 

A veces, las teclas elevadas se dividian en dos partes, cada una 

para un sonido. A las octavas que contenian estas teclas diviJi-

das se-les llamó "octavas quebradas", y se usaban para proveer n~ 

tas que faltaban en una "octava corta" o bien para dar sonidos -

enarmónicos (Fig. 16). 

C F e 

(Fi9. 16) "Oct•va quebrada". 

Estos sonidos enarmónicos dejaron de ser necesarios cuando se em 

pezó a adoptar el temperamento igual en el siglo XVIII. Alredc -

dor de 1700 tuvo lugar el "grand ravalement", que consistió en -

la extensión del teclado a cinco octavas completas, por lo gene

ral de !. a f'". Sin embargo, los instrumentos más pequei'los si - -

guicron contando con teclados de cuatro octavas, incluso en el -

siglo XVIII. 

Las teclas del clavicémbalo se cubrían con marfil, ébano, hueso, 

peral, cedro, concha de tortuga o plata. Por lo com6n, las te -

clas altas tenían color claro, mientras que las bajas eran obscu 

ras debido a que estaban cubiertas de Abano u otra madera seme -

jante. Se ha dicho que esta costumbre se originó en Francia y -
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que tenia por objeto poder ver con mis facilidad las manos del -

ejecutante. Con respecto al tamano de las teclas, una octava cu-· 

bria la distancia de 16 cm. Esta magnitud es ligeramente menor a 

la que presentan los pianos modernos, en donde una octava mide 

16.5 cm. 

Además de las ;'octavas cort.asn, los clavicémbalos tuv.l<lron otra 

herencia importante del órgano: los registros. En el órgano, los 

registros correspondían a juegos de tubos de diferentes tamafios 

que recibían su nombre de acuerdo al nQmero de pies que median. 

En el clavicémbalo, los registros correspondieron a juegos de 

cuerdas con sus correspondientes juegos de varillas (a estas 01-

timas también se les conoce como "martinetes"). El registro uní-

sano era el de ocho pies. El de cuatro pies sonaba una octava 

mis agudo. El de 16 pies sonaba una octava mAs grave que el de -

ocho. La aplicación de los registros en el clavicémbalo dió como 

resultado: mayor potencia sonora del instrumento, más posibilid~ 

des de matizar y cierta variedad timbrica en el sonido. Cuando -

el instrumento tenia dos registros, es decir, dos coros de cuer-

das manejados por dos juegos de varillas, generalmente se trata

ba de dos registros de ocho pies, o bien uno de ocho y otro de -

cuatro. Cuando contaba con tres registros, la mayoria de las ve

ces tenía dos de ocho pies y uno de cuatro (Fig. 17). 

(ftg, 17) Aqut se muestran las tres hi

leras de varillas (a) y los 

tr<U puentes curvo• (b) de un 

clavecín típico del 1lglo XVIII, 
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También existen instrumentos con registros de 16 o aún de do~ --

pies, pero son casos raros y no pueden tomarse como representnt!· 

vos. Con frecuencia se construyeron instrumentos con dos tecla -

dos (Ftg. 1Ba), los cuales podían ser tocados alternadamente o aco-

plados (Fig. lBb). 

(Ftg, 18a) Clavicémbalo Inglés 

de dos manuales, -

construido en 1755 

por Jacob Kt rci<man, 

(Ftg. 1 Bb) Mecanismo de un 

clavec!n de dos 

ma~ualea constr!! 

ido por Neupert, 

.La forma de acoplar los teclados era parecida a la usada en los 

ór.ganos: se empujaba el teclado superior aproximadamente un cen

tímetro, o s.e jalaba el inferior esa misma distancia. La selec -
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ción de registros se efectuaba por medio de palancas manuales o 

de rodilleras. Rara vez se usaron pedales para ese finº Los ped!!· 

les para cambio de registro que se observan con frecuencia en 

los clavicémbalos modernos son invención de los constructores 

del siglo XX. Además de los registros antes mencionados, existie 

ron otros con el fin de dar ciertos efectos. Por ejemplo, el re-

gistro de l:ií1cl producí¡¡ un son ido paree ido al de este instrumen-

to, lo cual se lograba haciendo que los plectros puntearan las -

cuerdas cerca del puente. Segfin parece, el registro de laQd fue 

peculiar en los instrumentos iBgl0ses Cúll5lruidos después de 

1750. Otro efecto que se podia obtener mediante UH registro era 

el de arpa. Se lograba por medio de pequenas piezas de piel de -

bQfalo o fieltro qu~ apagaban cada cuerda, produciendo un sonido 

seco de pizzicato. 

Con respecto al uso que se le daba al clavicémbalo, se puede de

cir que " •.. llegó a ser en breve tiempo el instrumento tradicio

nal para el acompañamiento del bajo numerado en el nuevo 'estilo 

representativo'. Y sustituyó progresivamente al órgano para el -

acompañamiento del canto y de los instrumentos. Al mismo tiempo, 

los grandes compositores de la época, todos más o menos insignes 

virtuosos del instrumento, desarrollaron enormemente la ticnica, 

que alcanzó en las obras de Bach y Scarlatti, alturas dificilmen 

te superables, las que así quedaron, en efecto, hasta el adveni

miento del piano." (8) 
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Además de la obra para clave de estos dos grandes músicos, el re 

pertorio para clavicémbalo incluye composiciones de los virgina

listas ingleses de los siglas XVI y XVII, piezas de la escuela -

de Chambonni!res, obras de F. Couperin, H. Pourcell, G.F. Hfindel, ~ 

etc. 

Este gran repertorio ha favorecido el renacimiento del arte cla

vecinistico en nuestro dia~, cuya principal artifice fue Wanda -

Landowska. Este renacimiento no sólo ha consistido en el surgi -

miento de brillante claviccmbalistas, como R. Gerlin, Aimée Van 

Der Wiclc, R. Kirkpatrick, T. Dart, Isabello Nef, Puyana, etc., 

sino además en compositores que han escrito nuevamente para el -

instrumento. Entre ellos se encuentran F. Poulenc, A. Tansman, -

Reni Leibowitz, F. Schmltt, J. Ibert, Manuel de Fallo, etc. Huy 

que anadir, con respecto a los intérpretes, que en México se -· 

cuenta con dos destacados artistas del clavecín: la maestra Lui

sa Dur6n Crespo y el maestro Enrique Aracil. 

"Los:más conocidos constructores de clave son los célebres Ru -

ckers de Amberes. Desde finales del siglo XVI y durante todo el 

XVII, Hans, Andreas, Hans el Joven y Jean Couchet, su sobrino, • 

aseguraron la excelente reputación de la escuela flamenca 

La construcción francesa deriva directamente de la anterior y e! 

tá representada en el siglo XVII por la familia Denis, M. Richard 

y N. Dümont, y, en el siglo XVIII, por los Blanchet y su discip!!_ 
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lo Taskin. 

Italia, muy importante desde principios del siglo XVI (Baffo en 

Venecia, Domcnico de Pesara), destacó después por el nümero de -

constructores; dr. ellos conservamos pocos nombres, a excepción del 

trcidicionalrncnte considerado como inventor del pia!lofo_~tc Barto

lomco Cristofori. 

En cambio Alemania e Inglaterra brillaron en el siglo XVIII; Al! 

mania gracias a Dülcken, Hubcrt y los Has5 de Hamburgo; Inglate

rra, con Shudi, Baker Harris, Longman, los llitchcock y Kirkmn11." 

(9). 

Actualmente, Gaveau y Pleyel en Paris, Neupert en Nuremberg, ~hi 

ck9ring en Bastan, etc. fabrican clavicémbalos. (10) 

,(9) Varié)& autore., !:!_~a. Ed. Planeta, Barcelona, 1982, p. 227. 

(10i' Para:una liata mSs amplla,·remltaae el lector a la lhta de constructores contempor5neos 

de clavlcordlol dada al final d1tl lncho anterior de esta tesh. 
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1.1.2 Los primeros pianos. 

El invento práctico del piano se debe al constructor de clavicém 
irl\1' 

halos italiano Bartolomeo ('i;fristofori (1655-1731). El nuevo ins -
11¡'; 

trumento fue llamado por s\J:":irnventor gravicembalo col piano e 

forte, pues era capaz de producir dichos matices, además de o 

tras intermedios, segfin el grado de fuerza con que se presiona -

ran las teclas. "La invención de Cristofori data con mucha ccrte 

za del año 1709. Pero hoy día parece cierto que el cembalaro pa

duano ya había construido un primer piano en 1702, piano que se-

ria el que actualmente se conserva en la Michigan University en 

Ann Arbor, y que lleva precisamente esa fecha ... " (11) 

El pianoforte de Cristofori fue el resultado de colocar un nuevo 

mecanismo a un clavicémbalo. Este nuevo mecanismo compartía ca -

racterísticas tanto del clavecín como del clavicordio: del prim~ 

ro conserva el conjunto de varillas que forman parte del sistema 

de apagadores; del segundo copia la manera de accionar (cuerda -

golp~ada), reemplazando las tangentes de bronce por martillos de 

madera con cabeza cubierta de piel. Estos martillos a diferencia 

de las tangentes del clavicordio, no se hallan fijas a la extre

midad de la tecla. 

primer mecanismo que disenó Cristofori, al accionar la t~-

(11) Cosella, ~ .. p, 22. 
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cla se producía la oscilación de una palanca, la cual provocaba, 

a su vez, la acci6n de~ martillo y la separación del apagador de 

la cuerda. Al soltar la tecla, el apagador volvía a su lugar y -

sofocaba la vibración. Con respecto a la acci6n Jcl martillo, is 

te se separaba de la cuerda apenas la habla tocado y volvía n su 

punto de repúso. "No contento con ésto, el inveutor se preocupó 

de que el martillo no llegara a <lctcaarse ni por un instante ;11 

percutir la cuerda, lo cual hubiera impedido toda vibración (e

fecto que se hubiera producido s.i el martillo hubiese sido im -

pulsado directamente por la palanca). A fin de que ese inconve

niente no se produjera, interpuso entre el martillo y la palanca 

un 'impulsor' que llamó lengüeta móvil, cuyo objeto consistiu en 

transmitir el impulso <le la palanca al martillo. De esta manera, 

el martillo en el momento que golpeaba la cuerda se encontrabu -

sin apoyo y obligado inmediatamente a volver a caer en su primi

tiva posici6n de reposo por la presencia de un resorte. A este -

dispositivo lo denominó 'escape'." (12) 

En la figura 19, que representa el mecanismo del piano de Cristo 

fori conservado en el Metropolitan Museum de Nueva York, se pue

den a preciar los elementos antes descritos. La figura 20·mues -

tra el exterior del mismo instrumento . 

. (U) Cuella, Op• cft,, pp, 26 y 27, 

·:··'.. ,:.) 
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(Fig. 19) Dfagrama del mec;inf~mo del pitrno do Cri~t0forf, 

guardado en el Metropcl itar. Musoum de Hueva York. 

11a, 1il cuerda; b, lC! base de la tocia; e, la primera palan

ca, o tecla. Huy un cojinete d, sobro lt1 tecla pura levan .. 

tar la segunda p11lílnca, e, que se encuentra empernada sobre 

f¡ g, la llamada .lengüeta movible, contraloroada por tos f!! 
sortes i y 1, provoca el escape, o la inmediata separacf6n 

del martillo do la cuerda una vez que 1a tecla ha sido per

cut f da, aunque ésta soa mantenf da toda vi' a hnci a abajo por -

el dedo. La lengüeta movible, est.J centrada sobre la h; m .. 

es un rastrillo o peinn sobre ol eje, s. donde el grueso 

dol martillo, o, está ct!ntrddo. En posición de reposo el 

martillo esta sostenido por una cruz u horqllta (sic), p, -

de hilo do seda. Du&C"ondlda la tecla, e, la cola, q, de h 

segunda palanca, o, retira el apagador, r, de las cuerdas .. 

deHndolas vibrar libremente." (13) 
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En instrumentos posteriores, Cri~tofori perfeccionó aOn mis el me 

canismo del piano. Cabe citar entre las nuevas mejoras la aplica~ 

ción de un ·freno· para el martillo, al cual denominó Cristofori 

· paramartillo El efecto de este freno era controlar la caída 

del martillo. 

(13) .!.ll!!!!m. p. 39. 
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(Ffg, 20) Plano construfúo por Bartolomeo Crfstoforf en Florencia (1720), Este fnstrumentn se 

conserva en el Museo Metropolitano de Nueva York, 

En la figura 21, correspondiente al mecanismo del piano de Cris

tofori guardado en el Musikinstrumenten Museum de la Universidad 

Karl Marx de Leipzig, se puede observar el paramartillo y otras 



innovaciones. este mecanismo data de 1726. 

J 

(Fig. 21) Diagrama dol pi.1no Cri,tofori guerdado en Loipzig. 

Si se compara este diagrama con el anterior (p. 26), se puede 

notar en é$te 11 ••• la extensl6n de la palanca o tecla, e; la -

transformacf 6n de la segunda pa 1anca, e 1 técn1 e amente consi d!!_ 

rada como un martillo inferior... So nota acJomSs las sigui•!! 

tefii modificaciones: ur. perno, k, que atraviesa la parte post!! 

rior de la tecla, progreso h3Cfd oi perno inferior usado para 

reforzar ol movimiento lateral (sic), El apagador, r, se apo· 

ya sobre las cuerdas, cayendo, como una cuña, entro los dos 

un henos. Pero el gran progreso del mo\!ani Gmo precedente es .. 

1 a apl icaci6n del freno, P.• el e•ramar~ de Cri Hofori, • 
que regula el rebote dol martillo según la percusión, con s6• 

lo el •o•tén del hilo do seda ·que la había recibido al caer. 11 (1'•) 
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Hacia el ano 1726, Cristofori tenía tan mejorada la acción de -

su pianoforte, que éste tenia todas lus partes sobresalientes de 

la acción moderna: la palanca doble, un ~cape, un paramartillo 

y el mecanismo de una corda. (15) 

(14) ~· p. 40, 

,(15) El mecanismo de una corda rocibfa este nombre porqu~ provocaba que el .martillo le pegara 

a. una sola. cuerda· de las dos quo correspondf an a un mhmo sonido. 

':'.';'· 
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"Según parece, fue Ludovico Giustini di Pistoia quien compuso la 

primera m6sica, sonatas, especialmente para el nuevo instrumen -

to."!161 

Mientras tanto, en Francia, un constructor llamado Marius prese~ 

tó en 1716, a la Academia Real de Ciencias de Pari.s, cuatro mod~ 

los de un instruliiento r¡uc inve11tó y al cual llamaba clave¡¡:in 1i -

maillets (clave de macillos). En el primer modt!lo, " ... el meca -

nismo estl inspirado en el del cJuvicordio: el utar¡ue del maci -

llo es transmitido directamente por la tecla, no huy ni escupe -

ni apagadores; seg6n la descripción oficial, se indica que pue -

den 'conseguirse sonidos mis o menos agudos [fuertes] ul emplear 

la fuerza conocida sobre las teclas'. El mismo año, un segundo -

ensayo plantea la posición de los martillos y pruebo que éstos -

pueden colocarse indistintamente arriba o abajo de las cuerdas. 

En un tercer instrumento, esta vez vertical, Marius no hace in -

tervenir ya lo martillos sino unos martinetes provistos de una 

clavija la que golpea la cuerda para producir el sonido. Un cuar 

to modelo, de dos t&clados, re6ne los dos sistemas de ataque: 

martillos en el teclado superior, martinetes de clavija en el te 

clado inferior y un sistema de apaiadores. Marius no irl m&s le~ 

jos en sus investigaciones, y los instrumentos salidos de su ta· 

ller no parecen haber superado el estado experimental" (17) 

(16) Sumnor, ~ .. p. 41, 

·(17J°Varlos aut.ares, ~.~.,tamo 111; p. 7. 
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En Alemania, el organista, teórico y constructor Christoph Go -

ttlieb Schrótcr discnó en 1717 dos mecanismos con martillos: en 

uno, las cuerdas eran golpeadas por arriba, en el otro, por aba

jo. Estos trabajos tuvieron como antecedente~ <los experiencias -

de Schróter: por una parte, el conocimiento del mecanismo de un 

instrumento llamado !"!~!·_e_1~[J_~:i.:g__9cil;en~_c:_!.~, inventado por Hans Hei 

den hacia 1600. E:-;tc 1-n~trumente teni:1 el n~pe...:to dL: un clavicém 

balo, sin embargo el sonido que proclucía era üc cuerda froLa<l;;,-

ya que al presionar un:i teclrr, la cuerda correspondiente era 

puesta en contacto con una pequcfia rueda embreada, a manera de -

arco, la cual se hacia girar por medio de un pedal. La otra exp! 

riencia que influyó en Schrüter fue el poder escuchar música to

cada en un Pantaleón. Este instrumento, inventado por Pantalcon 

Hebenstreit, en 1690, era un du!.cimer cuatro veces más largo que 

los ordinarios y de forma oblonga. Tenia dos cajas de resonancia, 

como si se tratara de dos instrumentos juntos; de un lado estaba 

encordado con alambres de acero y de cobre, del otro tenía Ct1Cr· 

das de tripa. El ejecutante golpeaba las cuerdas usando un maci

llo de madera en cada mano. Estos macillos tenían un lado mis -

suave que otro con el fin de poder obtener diferente sonoridad. 

Schr6ter present6 su invento en la corte de Dresden, pero al no 

poder contar mis con el apoyo del Rey Elector Augusto el Fuerte, 

tuvo que abandonar la ciudad y su proyecto de construir un ins

~rumcnto de tamafto grande. Según Alfredo Casella en su libro El 

Piano, el mecanismo de SchrOter fue un sistema independiente y 

:-:. 
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no tuvo continuadores. La figura 21 corresponde al mecanismo i -

deado por SchrOter. 

·c 

............................... "'.'" ..................... _, ............. . 

(Ftg. 21) Diagrama del m~canior.,~ dl! Schriitcr. 

11a,. es la cuerda; e, la tecla¡ e, la segunda palanca; g, ln 

lengüeta qua levanta el martillo; o, ol mtomo martillo re· 

cubierto en la cola, r, paro que sirvo do apagador. El ju!'. 

go o &epacio, entre la lengüeta y el a~ta del martillo, .. 

pormit!a el rebote o escopo dol mortillo.(16) 

• También en Alemania, el famoso constructor de órganos Gottfried 

Silber¡nann (1683-1753) distlñÓ y construyó pianos. Silbermann co· 

noció tanto el trabajo de SchrOter como el de Cristofori, pero -

se basó en los diseños de este último para su propio trabajo. 

En 1726; Silbermann construyó dos primeros pianos. Tuvo ocasión 

~e presentar uno de ellos a Johann Sebastian Rach, el cual aJmi· 

ró,el sonido del instrumento, mas criticó la pesantez del tecla

do y lo débil de los sonidos agudos. Silbermami resintió mucho -
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esta critica y trabajó para mejorar su mecanismo, dejando de ve~ 

der sus instrumentos por algún tiempo. "Cuando tuvo la certeza -

de haber alcanzado los mejoramientos tan ardientemente deseados, 

volvió a presentarse en el mercado, vendiendo un piano al Princi 

pe Rudolf de Schwarzburg-Rudolstadt. Y en 1747, sabemos que Fri~ 

drich el Grande tenia en su poder ya varios pianos Silbermann en 

el castillo real Je Potsd~m. lli~·~h tuvD ncación ele ejl'ciltar en és 

tos en la memorable 'visita musical' que hizo aJ monarca en la -

noche del 7 de mayo del mismo afio 1747. En dicha oportunidad el 

viejo Maestro alabó ampliamente las cualidades de estos instru -

mentas (de los cuales el Rey se mostraba muy entusiasta), cante-

diendo asi a Silbermann una franca palabra de aliento. Parece 

ser que en este tiempo Federico tenia ya seis pianos, tres de 

los cuales se encuentran hoy conservados en los tres palacios fe 

dericienses de Potsdam: Stadtschloss, Sans-Souci y Neues Palais 

(Flg. 23). 

" •, ., 

. (Ffg, ·z3f)Jáno ·e~n~tr~.1.do por G; Sllbermann on Freiberg (1745) y conservado on Potsdam·Sanuouc.1. 
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Es interesante sin embargo anotar c6mo Bach, a pesar de su radi

cal cambio de opini6n pnra el nuevo instrumento, no haya tenido 

ni siquiera un piano en los tres últimos aiios ele su vida, quC'dB.!); 

do fiel al clave y sobre todo, como hemos dicho, al clavicordio 

(mientras que K. P. E. l:\ach, era dueño de un magnífico piano Si l -

bermann)" (19) 

Silbcrmann fundó la primera fábrica de pianos con numerosos tra-

bajadores, logrando asi construir y comercializar sus instrumen-

tos a mayor escala. Al inorir en Drestle en 1"153, Silbermann dejó 

una industria floreciente y numerosos discípulos, entriJ los rua-

les se contaban Johann Zumpe y Andreas Stein, los cuales se clis

tinguieron mis tarde. En la figura 24 se muestra el mecanismo de 

un piano Silbermann. 

(Flg. 2.4) Dfagram~ dol mecanismo de Sflbermann 

"Todos los pianos construidos después de Cristofori eran de mod! 

(19) lbfdem, p. 23, 
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lo de cola. Un ingenioso fabricante de Gera (Alemania) Cristian 

Ernst Frederici (1727-1779) ya había contruido una forma de pia· 

no rectangular, recordando el antiguo clavicordio, forma que tu

vo después mucha aceptación, a fines de 1700 y a principios de -

1800. 

A Italia, que ya había dado al mundo la invención del piano, se 

debla tambiAn la del piano vertical. El primer modelo de esta -

clase fue efectivamente ideado y construido en 1739 por Domeni

co Del Mela, un sacerdote maestro de escuela de Gagliano (Muge

llo, cerca de Florencia). Este instrumento realmente curioso ha 

quedado aOn como un ensayo aislado hasta el afio 1800, en el que 

el norteamericano Isaac Hawkins construye en Londres y lo hace 

patentar, un Piano cabinet ... "(20l 

EP el transcurso de su historia, los pianos verticales presenta

ron diversas formas, por lo general muy ornamentadas. Algunos de 

estos instrumentos fueron: el Piano Lira, muy popular en la era 

victoriana, el Piano Jirafa, cuya forma se parecía al cuello de 

dicho animal, el Piano Pirámide, el Piano Arpa, el Piano Cabinet 

antes mencionado, etc. En las figuras 25 a, b y e se muestran a! 

gunos de estos instrumentos. (p.35) 

Al final del siglo XVIII, habia en uso tres clases de mecanismo 

de pinna~ a) el mecanismo de acción simple, b) el mecanismo do • 

(20) Caaello, ~. p. 28, 
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(fl9. 2S a) Oerech•· ~· cons· 
truido en Chcco~lovaqui a a -

principios. del 5lglo ;t.\ X. 5e 

conscrvn en el Musco Nacional 

de Prnua. 

lfig. 25 b) Abajo. ~~..!!:~!'.• cnM' 
truldo por ConrJd Craf en .. 

{Fig. 2S el 

Viena, l82<J. 

Abajo dcrech~. ~, ~ 
constru\do prob11b1emcnte por 

Kuhn !. R\dgewily en 9,;1t.imorc, 

1857. 

35 
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acción doble y c) el mecanismo de acción vienesa o alemana. 

El mecanismo de acción simple es el más sencillo que se pueda dl 
señar, y fue llamado Stossmechanik_ (Stoss significa empuje). En 

il, el martillo es aventado a la cuerda por medio de una pieza -

llamada mopstick u old rnan's hcad. Esta pieza consistía en una -

pequeila 15mina de bronce ii1sert::irln en la tecla a la manera de 

las tangentes del clavicordio. En su parte superior, la lamini -

lla tenía fijada una pieza <le cuero sobre la cual descansaba el 

macillo {Ft 9 • 26), 

{ Ftg. 26) Stossmechanlk. 

a, mopstiek¡ b, martillo¡ 
e, tecla. 

En este mecanismo habia la posibilidad de que el macillo bloque! 

ra _Ii vibración de la cuerda o bien no llegara a golpearla. Siri 

embargo, fue muy usado en los pianos ingleses (de forma rectang~ 

lar) hasta 1880, y en los pianos alemanes hasta 1770 aproximada-

mente. 

Este mecanismo fue el que adoptó Johannes Zumpe, discípulo de G. 

1 
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Silbcrmann. Zumpe, fundador de la primerH casa de pianos ingles~ 

fue de los emigrados alemanes e Inglaterra debido a los proble -

mas que causó en Alemania la Guerra de los Siete Anos. Mientras 

que su maestro usaba un mecanismo con palanca doble, 61 se con -

formó con el más simple. "Los pianofortes <le Zumpe tenían un po-

co mfis sonido que un clavicordio largo, tcnian menos poder de e! 

prcx1ón y los martillos te11dLrn a l>loqLiear la cuerda y a golpea.!:_ 

la mis de una vez cuando la tecla era presionada con cierta fuer 

za. El clavicordio no habL1 sido un instrumento popular en Bret!:!_ 

nia en el siglo XVIII y por eso el pianoforte de Zumpc debió pa-

recer una invención útil."(21¡ Con el tiempo, el mecanismo de es-

tos pianos llegó a conocerse como mecanismo simpk l.!!gl6s. En la 

figura 27 se muestra el exterior de un piano construido por J. -

Zumpe. 

(Flg. 27) Piona construido por J. Zumpe 

en Londres, 1767. Se conservt 

en el Muaeo Metropoll ta no de 

Nueva York. 

(21) Sumner, ~. p. 45, 

. , ~-~: ·'.·. 
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El piano en que Johann Christian Bach tocó por primera vez en 

Londres en 1768 fue un Zumpe. Este tipo de pianos fueron consid! 

rados los mejores en Inglaterra hasta el momento en que el cons-

tructor Broadwood patentó, en 1783, un _g_I_an mecanismo __ ingJ.é~, 

que fue capaz de producir una mayor sonoridad. 

La casa Broadwood, a la que cita Alfrado Casella como aOn exis -

tente y próspera en 1939, fue fundada por el suizo Brukhurd 

Schudi en 1732, en Londres. Tiempo después pasó a nombre de John 

Broadwood, su yerno. 

La figura 28 muestra un mecanismo de piano de la firma Broadwood 

y la 29 representa el exterior de un instrumento de este tipo. 

(f"lg. 26) Dl•grama del mecanlsioo de Broad•OOd. La diferencio º!! 
tre e~te mecanismo y el de Cristoforl son evidentes e 

importantes, "La tegunda palanca o martillo inferior 

es retirada, y ahora lo lengüeta, 9, actOa dlrectam•!! 

te en la excavoci6n del grueso, n. El bot6n regulador 

y el tornillo que controla el e•cape, estfin colocados 

on gg. Van unidas en este mecanismo, seguridad. y sim

pl lcldad." (22) 

. (22.l CaaeÍla, .·op, cit., p, 42. 

·, 
',, '-· 



(Fig. 29) Piano construido por Johan Broo~ 

wood en Londreti, 1792. Se conser. 

va en el Museo Metropo1 ita no de 

Nuova York. 
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Bl mecanismo de acción doble. Este tipo de mecanismo fue disefia· 

do por B. Cristofori, quien demostró una gran visión en la solu· 

ción de los problemas inherentes a una acción eficiente: por un 

lado, la palanca doble amplifica tanto la velocidad del martillo 

como la distancia que recorre, por otro, el escape permite una -

buena repetición y el paramartillo evita que el martillo rebote 

(ver figura 21). "Así, un ejecutante con habilidad, puede tener 

un control notable de la dinlmica del instrumento. Incluso una • 

presión suave de la tecla, causaría que el mnrtill~ golpeara la 

cuerda suavemente; y un sonido fuerte era posible sin tener el • 

riesgo de que el martillo bloqueara la cuerda o al rebotar prod~ 

. ''}e;?•'á''\ln'segtiliilo· sonido, Ad!lm¡¡s, si el escape había sido cuidado· 

'·'·"'' 
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samente ajustado, de manera que el martillo no abandonara el me

canismo hasta estar ap~oximadnmente a 2.S mm. de la cuerda, el 

toque se refina, no hay sensación de movimiento perdido y ener -

gia desperdiciada, y la repetición es buena. Los constructores -

de pianos fueron lentos en mejorar el mecanismo de Cristofori, -

mas vino a ser la base de los mecanismos de acción de los pianos 

de concierto m4s granJes del siglo XIX, y la mejora en disefto, -

materiales y mGtodos de manufactura han dado por resultado el ro 

busto, confiable y sensitivo mecanismo de acción del pianoforte 

moderno." (23) 

El mecanismo de acción vienesa o alemana. Este mecanismo es muy 

simple e ingenioso, ya que en él, la cabeza del martillo descan

sa directamente sobre el final de la tecla (f1g. 3o, p. 41). 

El pianoforte con mecanismo vienis alcanzó su estado de perfcc -

ción hacia 1780. Algunas de sus .~aracterísticas eran las siguie~ 

tes: el teclado era ligero y la repetición más fácil que en el -

mecanismo inglés, las cabezas de los macillos eran también lige

ras y en ocasiones estaban huecas, había un mejor balance entre 

los sonidos graves y los agudos en comparación a los pianos in • 

gleses, en los cuales era flcil que los sonidos graves taparan a 

los agudos. 

Se recuerda a Johann Andreas Stein (1728-1792), discípulo de G.-

·' ,¡·.·.·. i: _.: / 



(Fig. 30) Diagrama del mccanisrno vienés de Strcichcr. "a, líl 

tecla, llcvil el martillo e tm el caballete h; e la 

birla de escape, contraloreada por el re~ortc h y 

empernada en 1; f botón renulador del mJrtillo; k 

el apagador i nfcri or; d cabeza dol mar ti 11 o; f fr~ 

no posterior. (24) 

41 

Silbermann, como uno de los principales constructores del piano

forte vienes. Después de una visita que hizo a Peris en 1757, a-

bandonó la fabricación de órganos y dedicó todo su talento al do 

sarrollo de mecanismos que dotaran a los instrumentos de teclado 

de expresión dinámica. Los resultados de sus esfuerzos fueron n!!_ 

merosas invenciones, entre las cuales destacó un escape disenado 

en 1773, el cual vino a ser decisivo en el perfeccionamiento del 

mecanismo vienés. 

En los años posteriores a la invención de Stein, el pianoforte • 

capturó la imaginación de compositores y ejecutantes, Comienza a 

(24) Caaella, óp. cit., p. 44, 

'ti;, .... . '•::.-~·:-·, ';: 
!';;;~- ¡','.:~·.;·¡;;,;: ·-~. ¡ 
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aparecer una literatura brillante que convierte al piano en el -

instrumento virtuosístico de la época. En 1773, Clementi escribe 

su Sonata Opus Z, cuyo estilo se adapta ya a las cualidades del 

nuevo instrumento y se distingue del estilo clavecinístico. En -

1777, Mozart descubre el pianoforte durante un viaje por Alema -

nia y de inmediato empieza a escribir conciertos para él, abundE_ 

nando el uso del clavccin. Para 1784, Moznrt hebia escrito ya c~ 

torce ejemplos, cuya originalidad, ba5ada 6nicamentc en las cu -

racteristicas del pianoforte, crearon un estilo musical complet~ 

mente nuevo. 

(Ffg, 31) Piano construido por Joh~nnu 

Andreas Stel n en Augsburgo, -

1770s •. 

La infíuencia de los pianos de Stein fue profunda durante toda -

la époc~ cr~sica, y tuvo un fuerte impacto en c0mpositores como 

< Mozart cy Beethoven. El primero, después de descubrir los pianos 
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de Stein en Augsburgo, se volvió amigo y gran admirador del fa -

bricante, aunque desgraciadamente nunca pudo poseer uno de sus -

pianos. En una do las cartas que escribió Mozart a su padre, se 

puede leer el siguiente comentario elogioso acerca de Johann A. 

Stein y sus pianos: "Esta vez, debo comenzar por primera vez con 

los pianofortes de Stcin. Antes de haber visto alguno de su fac

tura, los pi.anos de Spllth habian sido siempre mi' L1vorito:;. Pe·· 

ro ahora prefiero con n1ud10 lu,; de 0tcin, porque apagan [el soni_ 

do) siempre mucho mejor qul' los instrumentos de Ratisbona. Cuan

do presiono con fuerza, puedo dejar el dedo sobre la tecla, pero 

cuando lo levanto, el sonido cosa inmediatamente. Sea cual fuere 

la manera en que toque las teclas, el sonido es siempre igual. -

Jarnis es desagradable, nunca es mis fuerte, mis débil o complot! 

mente ~usente; en una palabra, [el sonido) es siempre igual. Es 

cierto que ól no vende un pianoforte de este tipo por menos de -

trescientos gulden, pero no se puede pagnr por los cuidados y la 

labor que Stein pone en su fabricación. Sus instrumentos tienen 

esta espléndida ventaja sobre otros: están hechos con escape. S~ 

lo un fabricante entre cien se preocupa de esto. Mas sin un esca 

pe es imposible evitar discordancia y vibración después de que -

la tecla es presionada. Cuando tocas las teclas, los macillos -

caen en el momento inmediato a que han golpeado las cuerdas, ya 

sea que mantengas abajo las teclas o las sueltes. El mismo me d_!. 

jo que cuando ha terminado de fabricar uno de estos pianos, se -

sienta delante de él y prueba todo tipo de pasajes: escalas y 

saltos, y trabaja en él hasta que puede tocarlo todo. Porque él 
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labora Gnicamente en el inter6s de la müsica y no por su propio 

provecho: de otra manera terminarla pronto su trabajo. El dice a 

menudo: 'Si no fuera yo mismo tal amante apasionado de la müsica, 

y no tuviera alguna habilidad en el piano, ciertamente hubiera -

perdido hace mucho tiempo In paciencia con mi trabajo. Pero a mi 

me gusta un instrumento que nunca traicione al ejecut<rntc y c¡ue 

sea durablt•'. Y sus piune''' ,·ir:rtamcntc Jo :;c111. El p,arantiza que 

la tabla armónica nunc:i ~e qnchrar;í ni cuartear:í. Cuando ha ter-

minado de hacer una para un piano, 111 coloca al aire libre, exp~ 

ni6ndola a la lluvia, nieve, al calor Jel sol y a todos los demo 

nios, con el fin de que se raje. Entonces in::;crta cui\as y las p~ 

ga para hacer al instrumento m11y fm•rte y firme. Se deleita cuan 

do se raja, porque puede pstar seguro que nada mis le puede pa -

sar ... 

•.. Aquí y en MOnich he tocado mis seis sonatas de memoria muchas 

veces. La última, en Re mayor l K. 284) suena exquisita en el pi!!_ 

noforte de Stcin. El dispositivo que pones en acción con tu rodi 

lla, es también mejor que en otros instrumentos. Sólo tengo que 

tocarlo y funciona; y cuando desvias tu rodilla un poco, no sic~ 

tes la mínima reverberación." (25) 

.La rodillera que menciona Mozart, servía para sostener el sonido. 

En Inglaterra se usaba un pedal para ese fin, cuyo uso se gener~ 

lizó después en otros paises. 

(25) Tomado da 1 a carta do W .A. M'lzart a. $U padre. d•I di a 17·18 de octubre, 1777, Aparece cita• 

·do en la obra ya mencionada de Sumner, p, 46 y 47. 

·.;.-.' 
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Cabe hacer aquí una comparación entre el piano inglés y el vic -

nés. Seg6n Sumner, en su libro The Pianoforte, algunas diferen -

cias físicas que influyen en el tipo de sonoridad de los instru

mentos son las siguientes: 

Las cuerdas del pi. ano v i• .. nC,s son más delgadas que las del ing 1 és, 

El diámetro de las cuer<las del primero era de 0.3 mm. (0.012 in.) 

las del segundo eran 50 1 mAs gruesas. 

El piano inglés de cola, tenia tres cuerdas para cada nota y ~1 

vienés sólo dos, excepto para algunas notas en los agudos don<le 

había tres, 

Las tablas armónicas estaban hechas de diferente modo y con dis

tintas maderas. La del piano vienés era bastante delgada, mien 

tras que la del inglés era más gruesa y ligeramente curvada. 

En el piano vienis, el mueble era meramente decorativo, mientras 

que en el inglés, el mueble resiste gran parte de la tensión de 

las cuerdas. 

Los martillos del piano inglés eran algo más pesados que los del 

vienés, los. cuales escapaban con más facilidad' del mecanismo. de 

la tecla y tenian una mayor velocidad radial. 

Los ,apagadores del piano vienés tenían forma de cuña y eran efi-

· ... ·.··. 
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cientes, mientras que los del inglés eran menos efectivos, pues 

descansaban ligeramente sobre las cuerdas. 

"Johann Nepomuk Hummel, en la edición inglesa de su Curso teóri

co práctico completo de instrucción en el arte de tocar el pian~ 

forte, comenzando con los principios elementales más simples e -

incluyendo toda la información rcqucridR para el más acabado es

tilo de ejecución, en esta obra, pues, escribe lo siguiente: 

El piano alemln puede sor tocado con facilidad por la mano mis -

débil. Permite al pianista impartir a su cJecudón todos los gr~ 

dos posibles de luz y sombra, responde clara y prontnmente, tie

ne un sonido aflautado y lleno, el cual, en un salón largo, con

trasta bien co11 la orquesta acompaiíante, y no impide rapidez de 

ejecución, pues se toca sin gran esf.uerzo. Estos instrumentos 

son además durables, y cuestan aproximadamente la mitud del pre

cio de un pianoforte inglés. 

A la construcción inglesn, sin embargo, no debemos negarle la f~ 

. ma que tiene en consideración a su durabilidad y plenitud de so

nido. No obstante, este instrumento no admite la misma facilidad 

de ejecución que el alemán; el toque es más pesado, las teclas -

se hunden mucho, y, consecuentemente, el retorno del martillo en 

la repetición de una nota no puede tener lugar tan rápido ... es

te mecanismo no es capaz de tantas modificaciones y gradaciones 

del sonido como el nuestro •. , 
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En el primer momento [de usar un pianoforte inglés] percibimos -

algo desagradable, porque, en los pasajes fuertes en particular, 

en nuestros instrumentos alemanes presionamos las teclas hasta -

el fondo, mientras que aqui deben ser tan sólo tocadas superfi -

cialmente, porque de otra manero no tendriamos éxito al ejecutar 

pasajes rápidos sin excesivo esfuerzo y doble dificultad, Como -

contrapr.rte cie esto, la nic1ndí.u recibe un encanto peculiar y una 

armoniosa dulzura, debido a la plenitud del 50nido del pianofor-

te inglés. 

Al mismo tiempo, hA observado que asi como en un salón estos ins 

trumentos suenan poderosos, en locales espaciosos cambian la na-

turaleza de su sonido, y son menos distinguibles que los nues --

tros cuando se asocian a complicados acompafiamientos orquestales; 

esto, en mi opinión, se debe atribuir a lo grueso y lleno de su 

sonido. 

Y Friedrich Kalkbrenner, en su Mithode (Paris, 1820), dice: 

Los instrumentos de Viena y Londres han producido dos escuelas. 

Los pianistas vieneses se distinguen particularmente por su pre

cisi6n, claridad y rapidez de ejecución. Por eso, los instrumen

tos manufacturados en esa ciudad (Viena) son extremadamente fác_!. 

les de tocar ... El uso de los pedales en Alemania es casi desco

nocido. Los pianos ingleses tienen un sonido más lleno y un te • 

clado más pesado. Los ejecutantes de ese país han adoptado un e! 
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tilo alargado y la hermosa man~ra de cantar que los distingue; y 

es indispensable usar el pedal largo con el fin de encubrir la -

sequedad inherente al piano. Dussek, Field y J.B. Cramer, los j! 

fes de esa escuelo que fue fundada por Clementi, usan el pedal -

cuando las armonios no cambian. Dussek, sobre todos, fue respon

sable de eso, porque el usaba el pedal casi constantemente cuan

do tocaba en públi.co. 11 (26) 

Para completar esta parte dedicado nl piano vienós, es necesario 

sefialar ahora algunos efectos especiales que podían producir 

ciertos pianos de este tipo. Para entender el origen de algunos 

de estos efectos, hay que tener en cuenta lo siguiente: 

"Al final del siglo XVIII, después del tratado de la Emperatriz 

Rusa con los turcos, y con un creciente interis en las costum -

bres da aquellos enemigos en Austria, algunos instrumentos tur -

cos fueron introducidos a las Bandas Reales. Los tambores, triin 

gulos y platillos fueron usados, no sólo en la música militar, -

sino ademls para el acompaftamiento de danzas. Gluck usó la banda 

turca en su ópera 'Iphiginie en Tauride' con efecto terrorífico ... 

Mozart y Beethoven fueron atraídos por la música turca y la Mar

cha o Rondo en estilo turco vino a ser popular en la música para 

teclado. Una influencia similar se ve en 'El Rapto del Serrallo' 

de Mozart. Todo tipo de mecanismos con tambor fueron adaptados -

• (26) Sumner, .!'.l!.!..!!l., p. 49 y 50. 



al piano. El más simple era una baqueta de tambor puesta en ac -

ción por un pedal, 13 cual pegaba sobre la tabla armónica del -

instrumento. En otro, una membrana de tambor era tensada sobre -

un agujero circular en la tablo armónica, y era golpeada por una 

baqueta con cabeza esffirica accionada por el pie ... Triángulos y 

plotillos fueron también anadidos a los recursos de ciertos pia

nos." !27) 

A continuación se da una lista de los efectos típicos del piano 

vienés, los cuales en un principio fueron producidos a través de 

manijas, mis tarde por rodilleras y finalmente por pedales: 

Registro del Forte. Se lograba levantando los apagadores. La mez 

cla de sonidos resultante se usó por mucho tiempo como un efecto 

especial y no para mejorar el sonido o simplificar la ejecución 

como se hace actualmente. 

Registro del Piano o Moderador. Consistia en interponer una tira 

de tela entre las cuerdas y los martillos. El sonido resultante 

er~ suave y velado. Ln intensidad del sonido podia inclu~o gra -

duarse, pues la tira de tela presentaba varios grosores. 

Registro de Una Corda o Due Corda. En este caso, todo el mecanis 

mo .era recorrido lateralmente con el fin de que los martillos s6 

(27) ~. p. 58, 
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lo golpearan una o dos cuerdas de los grupos de tres. En sus Pª! 

tituras, Beethoven precisaba due corda o una corda. 

Registro de Fagot. Consistia en presionar un rollo de pergamino 

contra las cuerdas correspondientes a los sonidos mis graves <lcl 

instrumento. Se producía un sonido nasal parecido al del fagot. 

Este registro se puede encontrar en muchos de los grandes pianos 

vieneses del primer cuarto del siglo XIX, y era especialmente PE, 

pulnr para acampanar marchas. 

Registro de MQsica Turca. Con &l se imitaban grandes tambores, -

platillos y campanas. Ya se habló con anterioridad de cómo se o~ 

tenia el sonido de los tambores. El efecto de los platillos se -

lograba al golpear las cuerdas mAs graves con una barra de metal, 

al tiempo que sonaban tres campanas. 

Ademls de estos registros, hubo algunos mis que sólo se menciona 

rln: registro de arpa, registro de clavecin, registro de sonidos 

armónicos, registro de Dolce Campana, etc. 

Desde un principio hubo maestros que se opusieron a la utiliza -

ción de estos efectos especiales. A este respecto, Hummel decía 

que fuera de los pedales del forte y del piano, los demás eran -

in6tiles y de ning6n valor tanto para el ejecutante como para el 

iristrumento. Una opinión semejante daba Czerny en su Escuela de 

Pianóforte, en donde •puntaba que sólo tres pedales eran necesa~ 

,,~- .-
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rios: el pedal del forte, el pedal de una corda y el pedal del -

piano. Añadía también que" ... todos los demás pedales, tales como 

el de fagot y arpa, o los de tambor y campanas, triángulo, etc., 

son juguetes para niños cuyo uso desdeñará un intérprete verdade 

ro." (28) 

Alrededor de 1800, compositores y ejecutantes buscaban extender 

las posibilidades del pianoforte. Se rcqueria ahora de un instru 

mento que no sólo reuniera en uno las cualidades del piano vie -

nés y el inglés, sino que odemfis produjera un sonido que llenara 

satisfactoriamente una gran sala. P~r~ nvanzar Pn la linea antes 

mencionada, se requerían varias cosas: tablas armónicas y armazo 

nes más fuertes, cuerdas que soportaran una mayor tensión y meca 

nismos de acci6n adecuados. 

La necesidad de extender las posibilidades del piano, estaban da 

da, en parte, por las influencias musicales de la época, entre -

las cuales destaca el creciente interés en la ópera. Además, e -

xistia la necesidad de producir en el piano algunos efectos, co

mo por ejemplo el tremolando del violín, o bien efectos de masas 

instrumentales. 

Uno de los constructores mis importantes de esta ipoca fue el a

lemán Sebastián Erhardt (nombre afrancesado luego en ~rard), na· 

(28i Sumner, .2.l!..:.....E.·• p. 58, 

___ ,.- ,· 
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e ido en Est rashurgo en 17 52. Í:rard emigró a París en 1768 "para 

entrar luego en In casa de un fabricante de claves franceses. Te 

niendo sólo veinte anos y dando pruebas concluyentes de su cxceg 

cional capacidad, recibe por parte de la duquesa de Villeroi el 

ofrecimiento de su ~nstillo a fin de que instalara un taller de 

expedmcntr.ción. 

Ahí construye, en 1777, el primer plano en Francia. En ese mismo 

ano invitaba a su hermano Johnnnes Baptist a reunirse con 61 en 

París, y juntos fundaban la célebre casa que aún hoy subsiste -

[1939]. El piano Jebe a ~cbasti~n Grnr<l la 6nlcn cosa que falta

ba a la concepción original de Cristofori: d 'doble escape' -

(Fig. 3l). Este dispositivo cnnsiste esencialmente en un resorte, -

que, haciendo rebotar el martillo en su fase de retorno hacia el 

punto de partida, lo detiene a mitad del camino, qucdfindo, por -

lo tanto, mfis cerca <le la cuerda. Este dispositivo no sólamcntc 

tiene la ventaja de aligerar grandemente el teclado, sino que, ! 

demis, permite la repetición de una misma nota a grandes veloci

dades, ventaja que antes era completamente imposible, pues el -

martillo debia desplazarse recorriendo mucho camino antes de vol 

ver nuevamente a su punto de partida."(29) 

En 1818, Sebastian Srard tenia listo el diseno del doble escape, 

mas debido a su avanzada edad, la :ealización práctica fue lleva 

(29) Cas~lla, ~·•p. 29, 



(Flg, 32) Diagrama del mecanl'<no ~rard. "e os la tecla; duna 

palancu t.rau1.1mi&ora, cenLrildd en dc.J p.:ir.:1 JJr ul gol 

po con un transmisor, e, que rfge la lengüeta g, y 

repercute el golpe del mMtfllo. o, empujado por li> 

lengUeta que so separa con un movimiento hacta ade

lant~, después do haber tocado el martl l lo recubler. 

to de cuero, en relaci6n con el corte del mocanlsmo 

Inglés. Este escope está controlado en x; un doble 

reaorte 1 i 1, empuj.l en alto una palanca empernada 

ee, cuyo alzamiento es frenado en pp provoc.:mdo un 

segundo y dable escape. Un pequaño5 estribo sobre 

el dorso del martillo, llamado repetlci6n descien

de a ee a mitad de su fase de retorno, y con este 

descenso permite a g de volver a su puesto, y de -

encontrarse listo para un segundo golpe antes de -

que la tecla haya vuelto materialmente hacia arri

ba. En este mecanismo el freno p no está detrás •.!. 
no delante del martillo, fijado un ol soporte, o, 

el cual, además, cuando la tecla •• encuentra des

cendida tl ra hacia ab~Jo el apagador tnfertor,"(30) 
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da a cabo por su cobrino Pierre Brard, quien patent5 el invento 

en Inglaterra en 1821. 

"El término doble escape es tal vez engañoso, y una mejor desig-

···1 

(30) l,bídem1 P~.43. 

'..· .. : 
: ¡-: 
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nación seria 'escape compuesto'. En un principio, este mecanismo 

pareció muy complicado para poder ser firme y confiable, mas fue 

simplificado por Herz y usado, de manera modificada, por Stein -

way, Bechstein, Pleycl, Collard y Broadwood. 

Sebostian construyó [tembi&n] piano-órganos con dos teclados, 

pianos con dispositivos para transportar y teclados de pedal, PE_ 

tentó m&todos de prolongación del sonido del piano, y usó alam -

bre de cobre para las octavas graves. 11 (31) 

Con respecto al piano con pedales antes mencinnndo, hny que aníl-

dir lo siguiente: "Pierre l'irard, primero en Inglaterra y después 

en Francia, explota una patente para la asociación de un pedale

ro, hacia el ano 1850, Para un instrumento con una extensión de 

siete octavas, el pedal comprende una treintena de teclas que p~ 

nen en vibración las cuerdas correspondientes al teclado manual. 

Para un piano de este tipo Schumann escribe en 1845 sus Seis Es

tudios en forma de Canon, op. 56, y los Seis Bocetos, op. 58."(32) 

"Los pianos ~rard fueron favorecidos por Liszt y después fueron 

tocados frecuentemente en Europa por Paderewski, Busoni, Sauer, 

Planté, Bauer, Berthe Marx, Goldschmitt, Risler, Ricardo Vines y 

muchos otros. Thalberg, Hummel, Moscheles, Steibelt, Herz, Pixis, 

Mendelssohn y Verdi poseyeron pianofortes Srard.'' (U) 

(31) Sumnor, op. cit., p. 55, 

(32) Varios autores, ~·, p. 17. 

(33) Sumner, ~·• P• SS. 

';'_•' 
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Es interesante lo que Liszt escribió a Pierre trard, al día si -

guiente de ofrecer un concierto en la Scala de Milán. La carta, 

fechada el 18 de junio de 1839, dice así: " ... 'Mi enorme éxito -

[es] debido, en parte, a tu magnifico instrumento. Que no se mr 

diga pues, nunca mis, que el piano no es un instrumento conve ·

niente para una gran tiala, que los s~ni<los se pierden en ella, -

que los matices desaparecen ... Es un hecho reconocido aquí que -

jamás piano alguno ha producido un efecto semejante ... ' El ins -

trumento de que habla Liszt, sin ser un gran piano de concierto, 

tal como él lo precisa, no puede, sin embargo, tener un lugar en 

el espacio exiguo de una habitaci6n normal. Los constructores, -

para responder a las necesidades de su clientela, deben aplicar

se a producir pianos de uso más corriente. Después de cierto 

tiempo, se inclinan por la forma vertical, pero ésta presenta di 

ficultades en lo que concierne al mecanismo horizontal: el retor 

no del martillo, en efecto, no puede producirse bajo la acción -

de su propio peso. El arreglo de las cuerdas graves es igualmen

te dificil de resolver, dada la longitud que deben alcanzar nece 

sariamente. Desde el final del siglo XVIII, los constructores in 

gltlses Stodart y Southwell, muy pronto seguidos por el vienés Ma 

tthias Müller y por Isaac Hawkins, de Filadelfia, consiguen rea

lizar tales instrumentos. Sin embargo hay que esperar hasta el · 

año 1811 para que el constructor inglés Wornum produzca un piano 

de pequeño modelo cuyo uso se extiende rlpidamente. Las cuerdas 

verticales, descienden hasta el suelo, y el mecanismo es una a -

daptaci6n del·mecanismo doble inglls. La firma francesa Ignace -

'; ·' . ~' 
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Pleyel, reconociendo el inter&s de esta fabricación, se asegura, 

en 1815, la ayuda de Henri Pape para intensificar su fabricación. 

Numerosos 'pianinos' son puestos así en venta, tanto en Francia 

corno en Inglaterra. 

Entonces se ~uscita de nuevo el interfis por la idea de disponer 

las cuerdas oblicuamente, idea uti li7.ada ya a mediados del siglo 

XVIII por Frederici para su instrumento piramidal. 

En 1827 los constructores parisienses Blanchet y Roller exponen 

en el Louvre su primer 'piano-puente', en el que las cuerdas es

tin extendidas en diagonal desde el angulo superior izquierdo al 

Angulo inferior derecho. Una sesgadura en forma de arca, practi

cada en la hase del cofre para dejar espacio a los pies del eje

cutante, explica el curioso nombre del instrumento. 

Al afio siguiente (1828), Henri Pape propone su 'piano en forma -

de consola' 1 cuya altura no sobrepasa el metro y donde el probl! 

rna de las cuerdas se ve resuelto con gran ingeniosidad. Las cue! 

das graves estin cruzadas encima de las agudas, y este procedi -

~iento revolucionar~ la técnica tradicional. Da excelentes resul 

tados, y por ello es aplicado my pronto a los otros tipos de pi.!!_ 

no, que adquieren 'mis sonido' y sostienen mejor el acorde. "(34) 

Una vez alcanzados los principales adelantos con respecto al me-

(J4) Vario• autoré~, op.''clt,, p. i6 y'ú. 
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canismo del piano, la tarea que se imponia era la de crear un ar 

maz6n mis resistente, ya que la madera no era capaz de resistir 

por mucho tiempo la gran tensión que ejercian las cuerdas. Los a 

delantos logrados en este campo, son los que condujeron al piano 

a obtener el tipo de sonoridad que actualmente presenta y nos es 

tan familiar. 

Casella, en su libro ya citado, da una exposición de los pasos -

que siguió la evolución del armazón del piano: 

"Después de infructuosas tentativns, Broadwood aplica por prime-

ra ve:, en 1808, refuerzos metllicos y en 1822 perfecciona esta 

modificación. El norteamericano Babcock patentaba en 1827 en Fi-

ladelfia el primer tablón met{1lir.0 formando UTHI sola pieza con -

el puentecillo tarnbi~n de hierro. El inglGs Allen contruye lucg~ 

en 1831, el primer telar enteramente metllico, en el cual se reu 

nia en una sola fundición el tablón, el puentecillo y la plancha 

que sujeta las cuerdas. 

Otros perfeccionamientos se sumaron a esta invención, por parte 

de Chickering y de Bord: este último, inventó en 1843 el llamado 

'capotaste' metálico (adaptado mis tarde por Steinway con el nom 

bre de 'Capo d'A~tro', nombre que quedó hasta hoy día ~n esa ca

sa), Por. óltimo, Theodor Steinway hizo patentar en 1876 la c~le

bre armazón conocida con el nombre de Cupola iron framo, verdad~ 

ra construcción maciza y blindada, de una sola pieza de acero, -

.. ······.~¡I , .. 
· .. 
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no modificándose sensiblemente desde nquel entonces. El uso de -

la armazón de metul, realizado en Inglaterra, fue aceptado en 

vasta escala por los constructores alemanes, y mis tarde por to

dos los de otros paises." (3:>1 

Para terminar esto parte dedicado a tos primeros pianos, se da 

ri a continuación información sobre los principales casos cons -

tructoras de pianos que han existido en Alemania, Inglatera, 

Francia, Austria, Norte Am6rica e Italia: 

"Alemania, que desde el primer momento se puso a lo vanguardia 

en la fabricación de este instrumento, ha sahi<lo conservar oíln -

hasta nuestros días, un puesto de primera linea en esta indus -

tria. A la casa de Silbermann, le siguieron despu6s otros glori~ 

sos nombres, tales como Iboch (fundada en 1794), Schiedmayer (e! 

ta casa fue fundada en Erlangen en 1789, pero luego trasladada a 

Stuttgart en 1806), Blüthner (fundada en 1853), Réinisch, Kaps, 

Steingrfiber, Forster, Schwechten, Grotrian-Steinweg (fundada por 

Heinrich Steinweg en 1825, antes de su viaje a Estados Unidos) y 

finalmente, Bechstein (fundada en 1856). 

Inglaterra ha ocupado hasta hace un siglo, ~n lugar conspicuo en 

la hist?ria pianlstica, no solamente por la bondad de sus produ~ 

clones, sino también por las sagaces e inteligentes innovaciones 

aportadas a la misma fabricación. La casa Broadwood (aún flore • 

ciente) hi gozado por iargo tiempo de alta fama, .por la perfec · 
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ci6n de sus pianos y por la afortunada audacia de sus adelantos 

·técnicos. Al lado de esa, la casa Collard (de la cual fue socio 

capitalista y consejero artístico Muzio Clernenti) tuvo largos a

nos de prosperidad. Otras casas dignns de ser recordadas son las 

de Hopkinson y Chappcll. 

En Francia, después de 1:1 fundación de la casa firard, le siguen 

la Pleyel (cuyos instrumentos eran Jos preferidos por Chopin), -

la Gaveau, y otras menores, como la Dor<l, Kriegclstein, Elcké, -

Boisselot, todas, a excepción de lns tres primeras, ya desapare

cidas. La producción francesa cst:i casi totalme11tu acaparada por 

el mercado interno, mientras la exportación, tan importante has

ta fines del siglo pasado, tuvo que ceder sus armas frente a la 

competencia alemana y tarnhi6n a la norteamericana. 

En Austria, las antiguas ffibricas surgidas en el 1700, han desa

parecido todas. Pero aún existe una excelente casa que mantiene 

en alto el nombre vienés en el campo de tal industria: la Bosen

dorfer (fundada en 1828). 

En.Norte América, aún siendo la última en aparecer, la industria 

del piano ha alcanzado desde el siglo pasado un enorme.desarro -

llo. Después de la mis antigua e importante flbric~, la Casa Chi 

ckering, d~ Boston (fundada en 1823), aparecieron otras firmas: 

Knabe, Baldwin y Masan & Hamlin. Pero el ;;.ombre de mayor fama de 

la industria norteamericana, y probablemente del mundo entero, • 

·. ·~ .. ' 
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es el de la Casa Steinway 6 Sons, de Nueva York, fundada en 1853 

por Heinrich Stcinweg, <le Braunschwcig, quien tomando luego la -

ciudadania nortenmericnna, anglicalizó su propio apellido en 

'Steinway'. Este industrio! tuvo como colaboradores a sus pro 

pios hijos: Heinrich, Karl, Allbrecht y Wilhelm, todos inapreci! 

bles ayudantes, a los cuales S<) sumó más tarde, otro de mayor V! 

lor: su hermano Theodor, quien por su parte se trasladó de Braun 

schweig a Nueva York. 

Tanto Hcinrich como su hermano, eran hombres ingeniosos, de una 

formidable capacidad t6cnica y de una gran sensibilidad artisti

ca (Hcinrich era un excelente pianista). Supieron en pocos anos 

crear un tipo de piano que difícilmente conoce rivales, sea por 

la resistencia a las variaciones de temperatura, o bien por la -

belleza, potencia y duración del sonido, y la maravillosa ducti

lidad y obediencia de teclado. La casa Stcinway tiene una filial 

europea, en Hamburgo, la cual nada tiene que ver con la casa Gro 

trian-Steinway, fundada también por el mismo constructor. 

En Italia, la industria del piano permaneció dentro de limites 

modestos •.. si observamos el caso de todas las grande~ firmas: -

Silbermann, Srard, Pleycl, Broadwood, Collar-Clementi, Blüthner, 

Steinweg, Bechstein, Steinway, etc., observaremos que 'la indus

trialización de un tipo determinado de piano, es producto de la 

capacidad de un artesano de excepcional valor', quien logró cre

ar un piano con una 'personalidad' completamente original. Hasta 



ahora debemos constatar con pesar, que semejante artífice no se 

ha encontrado a6n en Italia despuEs de la muerte de Cristofori. 

De todas maneras, sería sumamente injusto el no recordar a dos -

excelentes casas italianas, las que algfin dí3 estar&~ en candi -

ciones de construir pianos de cola de concierto comparables a 

los mejores de los extranjeros. Estas casas son: la Aneili de 

Cremona, y la de Schul tz & l'olmann de Bolzano." 06) 

' ' : . ' . . :. . ' . . . . -.. ~ ' 

(36) Ca~elle, op; cit.; p. 30~33, 
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1.2 Tecnologia y posibilidades sonoras del piano moderno. 

1.2.1 Tecnologia del piano moderno. 

a) Los elementos constitutivos del piano y su ensamblaje. Aunque 

en aras de una descripción sencilla, se traten por separado las 

partes estructurales ckl piano: el mueble, el armazón, la tabli1 

armónica, las cuerdas, el rncc:rnismo, l!tc., hay 4uc recordar que 

un buen instrumento debe funcionar armoniosamente como un todo -

integrado, del mismo modo en que se coordinan las finas estructu 

ras anatómicas de un organismo vivo y sano. lfig. 33 a y bl 

teclado 

(Flg, 33a) Elemento• constitutivo• del plano de cola. 



(Fig. 33 b) Elementos constitu

tivos del plano vertlc•I, 

Clavijas 

Armaz6n 

Puente 

Trfos de cuerdas 

Dúos de cuerdas 

Cuerdas serie 111 as 

Peda I d• I pi ano 

Pedal para sostener el sonido 

Cuerdlla de 1 a región grave 

10 Puente 

11 Tabla arm6nica 
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La caja del piano.- Se entiende por caja del piano la estructura 

de madera que forma la parte exterior del instrumento y le sirve 

tambión de caja de resonancia. 

Las formas que se han dado a las cajas del piano han estado de -

terminadas por el estilo ornamental de moda en cada época. Ac -

tualrnente las cajas tienden a estar cada vez menos ornamentadas 

y a presentar más superficies lisas. 

Tanto las tócnicas corno las materiales usados en la elaboraci6n 

de unu caja influirfrn en el producto sonoro final del instrumen

to. Una técnica muy usada actualmente es la de pegar varias lám!_ 

nas de madera muy delgadas llamadas chapas. Estas chapas, que 

suelen estar hechas de madera de álamo, abeto o haya, tienen a -
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proximadamente cinco milímetros de grueso. Por medio de esta tó~ 

nica se obtienen piezas muy fuertes y que al mismo tiempo conser 

van cierta elasticidad. Es cspccialme11te importante en la fabri· 

caci6n de los pianos de cola, cuyas portes curvas no podrian ser 

moldeadas <le no usarse lílminns delgadas. En pianos de cola como 

el Bechstein y el Steinwny se utilizan hasta ZO de estas capas. 

Por medio de moldes v a tr"vés r!P ia nplicación <le presión y ca

lor se obtienen las partes curvas de estos instrumentos. Final · 

mente se pega Ja última chapa, que esta vez es ele alguna madera 

preciosa: caoba, nogal, palosandro, sicómoro, arce, etc. Las cha 

pas van encoladas entre si, o bien pegadas por medio de adhesi -

vos de tipo plástico. Estos últimos han demostrado dotnr al mue

ble de una mayor resistencia a los cambios climáticos. 

Hoy en dia se construyen varios tarnanos de piano de cola: el de 

cuarto de cola reducido, cuarto de cola, media cola y el gran -

piano de concierto. Tamblón los pianos veticales se construyen -

en diversos tamaños. 

El bastidor.- Esta pieza tambiGn recibe el nombro de clavijero. 

Consiste en un bloque muy fuerte de madera de haya hecho a base 

de láminas delgadas pegadas ontre sí. Al pegar las capas, se bu~ 

ca que los ángulos que presentan sus vetas no coincidan. De esta 

forma se obtiene una pieza muy fue!te. 

El bastidor está destinado a recibir las clavijas. Para este fin 
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se le hacen agujcro5 en número igual al de cuerdas. Las clavijas, 

que presentan estrias superficiales, deben quedar presionadas en 

sus agujeros. La presión debe ser tal que las clavijas ni se "b.'.!_ 

rran" con la tens.ión de las cuerdas, ni se atoren, sino que pue

dan ser movidas con prec_i,;iún por medio de una llave de a.fina -

ción. El bastidor Je un pi~no no puede verse, ya que se encuen -

tra dctrfis de la nrmnzón. 

La tabla armónic;i. - Tar11bién llamad11 caja armónica o caja de rcso 

nancia. Esta tabla, hecha con varios listones delgados de mader~ 

tiene como fin amplificar la vibr<1cíón de:. Ja,; c11crcla~. E:; tas úl

timas, por si solas, tienen una superficie de contacto con el Ji 

re muy pequerta. Gracias a la tabla armónica, la vibración de las 

cuerdas tiene oportunidad de entrar en contacto con el aire en -

una superficie mucho mfis grande. 

Los tablas armónicas se elaboran con diferentes tipos de madera: 

Pino rumano (Picea obies), Sitka canadiense, Pino noruego (Picea 

excelsa), también llamado Pino suizo o Abeto rojo; Abeto pectin!!_ 

do (Abies pectinata), etc. 

Se escogen aquellos árbole;, que no presenten deformaciones y que 

estando en medio del bosque hayan recibido poc:a luz solar. La m~ 

dera es cortada cuidadosamente con el fin de que haya homogenei

dad en los anillos y las vetas de las piezas. En la selecc~ón y 

corte do la madera, se busca también que ésta contenga un mínimo 
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de resina, ya que dicha substancia absorbe y resiste las ondas -

sonoras. 

Los troncos son cortados en tablas no muy largas de 11.5 a 34.5 

cm. de ancho y 7 mm. de grueso aproximndament~, que ;on puestas 

a secar. Para construir ln tabla armónica se usan de l~ a 25 ta-

bias (segQn el tamano del piano) de carnctcristicas muy semejan-

tes y pegadas una al lado de la otra. 

La tabla armónica así formada os un excelente transmisor, yo que 

en la dirección de sus vetas, el sonido viaja a 4,572 m. por se-

gundo aproximadamente (15,000 pies/seg.) y presenta muy poca re-

sistencia al paso de las vibraciones. Con lo anterior se quiere 

decir que la tabla tiene la propiedad de trnnsmitir Jos sonidos 

con un mínimo de absorción de su energía. 

La cnergia se transmite de las cuerdas a la tabla armónica por 

medio de un puente hecho de madero de Pino suizo o de Maple. A -

este puente, que forma parte de la tabla armónica, se fijan pun

tas de hierro con el fin de que las cuerdas mantengan una misma 

distancia entre unas y otras (Fig. 34). 

(Fig, 34) Puente con puntas do hie

rro mootrando la coloca -

ol6n de las cuerdas, 



La tabla armónica se coloca de tal manero que sus vetas corran -

paralelamente a la linea del puente. Debido a que la velocidad -

del sonido a trav&s de los vetas de lo madero es de sólo 1,219.2 

m/seg., se colocan aproximadamente 10 barras de madera, de dos a 

tres centimetros por lado, en {l!1gulos rectos a la veta de la ta-

bla armónica. Las barras distribuyen la energía sonora prontame!.!_ 

te a todas las partes de J.a tabla armónica y adem{1s la soporta11. 

Es importante sefialar que existe un tamafio ideal para la tabla -

armónica, ya que si funr;i m11y lar?;a, vnria:. partes de ella vibra 

rian en diferentes fases y destruirlan su efecto. Lo mismo po --

dria ocurrir si el material del que está hecha la tabla no trans 

miticra el sonido a gran velocidad. 

A las tablas armónicas se les da cierta curvatura hacia las cuer 

das. Dicha curvatura desaparece debido a la tensión que ejercen 

las cuerdas, a través del puente, sobre la tabla. Este juego de 

tensiones debe ser calculado cuidadosamente, pues de 61 depende 

en gran medida la calidad del sonido resultante (Fly. 35), 

tablo 
arm6nic•¿ 

cuerda 

puente 

(Flg, 35) Colocacl6n del p•iente sobre la tabla ar

m6nlca, La flecha indica el sentido en • 

que las cuerdas ejercen fuerza. 
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Una tobla armónica ideal no debe disipar la energía de las cuer-

das muy rápido, de otro modo el piano perdería su poder de soste 

ner los sonidos. Por otra parte, la tabla debe estar tan acopla-

da a las cuerdas que cuando éstas dejen de vibrar, la tabla tam-

bién 10 haga. 

Cuadro de acero fundido.- Tambi&n llamado marco de metal o arrnu-

zón. Es una piez11 de acero fundido. En su parte superior presen-

ta perforaciones destinadas o las clavijas insertas en el basti-

dor (piano vertical). i.a parte contraria a esta~ perforaciones -

se encuentra empernada con el fin de poder enganchar las Cllerdas. 

El cuadro de acero tiene In función Je resistir la gran tensión 

ejercida por las cuerdas, la cual púede llegar a ser hasta de 20 

toneladas en los grandes pianos de cola. 

El teclado.- Por lo general, las teclas se hacen con madero de -

tilo, pero pueden ser también de madera de abeto o haya. La su -

perficie de la tecla de que dispone el pianista, se encuentra cu 

bierta con marfil, en el caso de las fcclas correspondientes a -

los sonidos naturales. Las teclas altas se han cubierto tradici~ 

nalmente de madera de Abano. Actualmente, tanto unas como otras 

se pueden recubrir con materiales plásticos. Es interesante no " 

tar que el marfil de las teclas tiende a decolorarse al estar en 

la obscuridad, sin embargo, al exponerlo a la luz brillante reCQ 

bra su .blancura. 
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Las teclas van colocadas sobre una tabla llamada portateclado. -

Esta tabla tiene dos filas de puntas metálicas que aseguran la -

posición de las teclas y su exacta equidistancia. La extensión -

de un teclado de piano moderno es de 88 teclas, aunque hay exceE 

ciones, como es el caso del piano BHscndorfer Imperial, que cuen 

ta con mis teclas en la rcgi6n grave. 

Las cuerdas.- Son lns encargadas de convertir la energia cinfiti

ca directa del martillo on energia vibratoria. Están hechas de -

alambre acerado de diferentes calibres y en algunu~ casos van en 

rolladas de un alambre tle cohre más o menos grueso. Esto último 

se usa para las cuerdas de las notos muy graves, que de no pre -

sentar el enrollado, debcrian te11cr una longitud exagerada para 

producir su afinación, 

En el plan acústico de un piano se tienen en cuenta, por un lado, 

ciertas leyes fundamentales de la acústica y por otro, la expe -

riencia que los constructores han reunido en muchas dlcadas, Di

chas leyes acüsticas, brevemente expresadas, son las siguientes: 

Ley de las longitudes: la frecuencia del sonido producido es in

versamente proporcional a la longitud de la cuerda. 

Ley de las tensiones: La frecuencia del sonido producido ~s pro· 

porcional a la raíz cuadrada del peso de tensión (el cual es mo

dificado por la afinación). 
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Ley de las masas: la frecuencia del s0nido producido es inversa

mente proporcional a la raíz cuadrada de la masa unitaria de la 

cuerda. 

En la región media y aguda del piano, cada sonido os producido -

por un trio de cuerdas afinadas al unisono. En la región grave, 

se distinguen dos secciones: una de ellas presenta dos cuerdas · 

entorchadas por cada sonido; la otra sección, la mfis grave, tie-

ne una sola cuerda entorchada, muy gruesa, por cada sonido. 

En la figura 36 se puede ver la colocación de las cuerdas con -

respecto al cuadro de acero.en el piano vertical. 

(flg, 36) Po&ici6.o de las cue·r

das con respecto a 1 a 
armaz6n. 

~xisten dos .sistemas para fijar las cuerdas. Uno de ellos es el 

llamado. sistema independiente. En il, cada cuerda esti formada -

d~ una sola pieza de.alambre que corre de la clavija de~afina. •• 
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ci6n al perno en donde es amarrada. El otro sistema, llamado de 

cuerdas compartidas, consiste en hacer correr una cuerda de la -

clavija al perno, pero en vez de ser amorrada a este 6ltimo, tan 

sólo lo rodea para formnr una nueva cuerda que correrfi ahora ha

cia la clavija. Así pues, un solo alambre forma lo que parecen -

ser dos cuerdas. Debido a b presión que existe en el punto en -

que la cuerda ro<le<1 al pl'rno, no h:.iy µ:..: 1 igro de que la primera -

se corra, incusive cuando Ju tensión de un lado y otro e~ difc -

rente. El sistema de cuerdas compartidas fue inventado por James 

Stewart en 1827. Un mismo piano, sea vertical u horizontal, pue

de presentar los dos sistemas a la vez: el independiente en la -

región grave y el de cuerdas compartidas en la región media y a

guda. 

"La construcción y ensamblaje de los diversos elementos de un -

piano comprende un elevado número de operaciones. La caja armón_! 

ca, una de las piezas más delicadas en su realización, porque su 

superficie es t0rcida y el perfil debe ser estricto, se rodea de 

un. cuadro de madera muy resistente llamado 'barrera'. Lu tabla, 

provista de sus puentes, se fijo al mueble; el conjunto recibe -

entonces el cuadro de fundición. Las clavijas se hunden, a tra -

vés del cuadro, en el bastidor. Las cuerdas son, en la misma OP! 

ración, colocadas y tendidas sobre el cuadro metilico encima de 

la caja armónica. La mecinica y su teclado, construidos en otro 

departamento, son ajustados finalmente al piano. La fabricación 

de los. elementos mecánicos es un trabajo muy minucioso, que sue-
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le confiarse a mujeres. Cada pieza se encola delicadamente, ais

lada de las otras por minúsculas piezas de fieltro, y cada pala~ 

ca se fija sobre un eje metllico provisto también de fieltro. La 

confección de un teclado es tambi&n delicada: se presenta en 

principio como una pieza de madera única, perfectamente calibra-

da y modelada, que se corta según un trazado muy preciso, tocla 

por tecla. !lay que advertir que ninguna tecla de piano es inter-

cambiable. El piano 'funciona' entonces, pero no tiene vida. Des 

pués de varios ajustes sucesivos, al final del proceso pasa a ma 

nos de un 'igualador', que aislado en una cabina, al abrigo de -

los ruidos exteriores, dará la afinación a cada nota. Tratara el 

fieltro de cada macillo por 'picaje' o 'punzaje'. Este trabajo, 

extremadamente delicado, exige grandes conocimientos técnicos, -

asi como un oído y un gusto musical de primer orden. La afina --

ción dar& al piano su personalidad y transformarl el 'ruido' de 

cada nota en un sonido acordado y armonioso." (37) 

Solvat Editores; S.A., Barcelona, 1967, tomo _111, P• ·622. 
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b) Tipos de maquinaria. Se entiende por maquinaria el conjunto -

de elementos mecAnicos que permiten trasmitir u los martillos --

los impulsos dados a las teclas. Los pianos modernos presentan -

tres tipos principalc~ de mecanismos. Uno Je ellos corresponde -

al piano vertical. los ot:ros dos al piano de concierto. La dife-

rencia entre los dos mccanbmos del piano de cola es que uno de 

ellos posee doble palanca y el otru nu. 

A continuación se presenta un dibujo del mecanismo tipico de los 

pianos verticales modernos. MAs adelante se describe el ciclo de 

operación de dicho mecanismo. 

!.·'Barra principal. 

2.- Apoyo articulado de la nuez del 
martn 1 o. 

3.- Uuez 

4.- Mhti 1 

S.- Cabeza riel martillo 

6.- Barra !imitadora do la carrera 
del martil 1 o. 

7.- Barra de descanso do los martillos 

B.· Cabeza del apagador. 

9. • Vástago del apagador 

10. - Apoyo articulado de 1 vástago del 
apagador, 

11.- Varilla del pedal derecho 

12.· Ccr.hare 

13.· Accionador del escape 

14. • Barra tope del escape 

15.· Escape 

16. • Base de palancas 

17. • Apoyo artl cul ado de 1 a base de 
pal eneas. 

18, • Atrapo o paramartll lo 

19.· Barra top" del apagador 

20.· Resorte del apagador 

(Fig, 37) Mecanismo del plano vertical. 
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Brevemente descrito, el ciclo de operación del mecanismo del pi! 

no vertical moderno es el siguiente: 

Cuando es accionada la tecla, U!i pilote impulsa a la base de pa

lancas (16). Al girar sob~c su punto de apoyo, esta palanca pro

duce dos efectos: por un lado hace elevarse al escape (15), el -

cual transmitirfi el movimiento a la nuc~ (3), por otro lado mue

ve una cuchara mct~ll(a (12) que hur~ ~irar sobre su eje al vis

tago del apagdor (9), consiguiendo asi que se separe el apagador 

de la cuerda para que al ser golpeada pueda vibrar libremente. -

Volviendo al prim<;r L>fCL:Lü, cu:1ncl0 1:1 mH'7. Ps impulsada se ve o

bligada a girar sobre su eje; este movimiento giratorio es el que 

conduce al mlstil y la cabeza del martillo hacia la cuerda. El -

escape no empuja a la nuez to<lo el tiempo, sino que, poco antes 

de que el martillo golpee la cuerda, se escapa del mecanismo por 

medio de un movimiento giratorio. Fstc Gltimo se produce cuando 

la parte inferior del e~cape entra en contacto con un botón que 

forma parte del conjunto posicionador (13). Este mecanismo de es 

cape permite que el martillo se encuentre sin ningfin apoyo en el 

momento de golpear la cuerda, pudiendo rebotar con rapidez sin-· 

riesgo de obstruir las vibraciones. Si la tecla se mantiene oprl_ 

mida sucederl lo siguiente: después de golpear la cuerda, el mar 

tillo regresará parte de su carrera hasta encontrarse con el pa

ramartillo (18), que a su vez ha sido elevado junto con la base 

de palancas (16). Si se suelte la tecla, se provoca el descenso 

de la base de palancas. Junto con ella baja el parawartillo, pe~ 
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mitiendo que el martillo continue su carrera hasta el punto de -

descanso. También baja el escape, el cual por medio de un resor

te se vuelve a colocar en posición para impulsar la nuez. Al mis 

mo tiempo, la cuchara (12) se separa del vástago del apagador, -

permitiendo que por medio de un resorte (20) el apagador vuelva 

a presionar la cuerda y sofoque el sonido. 

Hay que hacer notar, que para que el escape vuelva a estar en p~ 

sibilidad de impulsar la nuez, no es necesario soltar completa • 

mente la tecla, sino sólo una parte. Esto permite una mayor vel~ 

cidad en la repetición de un sonido, pues el mecanismo no necesi 

ta volver al punto de reposo para poder impulsar de nuevo al mar 

tillo. 

Para completar esta descripción, se hablará del funcionamiento -

de los pedales que posee el piano vertical. 

El pedal derecho. Al presionar este pedal, se pone en acción un 

juego de palancas que provocará la elevación de una vara de rnade 

ra de forma cilíndrica. Esa vara, a su vez, hace moverse hacia -· 

las cuerdas a la varilla del pedal derecho (11). Esta varilla em 

puja simultáneamente a todos los vástagos de los apagadores (9), 

provocando que estos últimos se separen de las cuerdas. Al estar 

presionado el pedal, las cucharas (12) dejan de tener efecto so

bre el slstema de apagadores. El resultado es que el teclado se 

aligera, pues al presionar las teclas no se tiene que vencer el 
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resorte que mantiene al apagador en contacto con la cuerda. Por 

medio de este pedal se pueden mantener vibrando las cuerdas, aun 

que se levanten las teclas respectivas. Además, debido a que to

das las cuerdas están libres, se crean efectos de vibraci6n por 

simpatía que contribuyen a en riqucccr el sonido del instrument~ 

El pedal izquierdo. Al presionar este pedal, se acciona una pa -

lanca que hace ascender una vara de madera. Esta vara pone en a~ 

ción a la barra !imitadora de la carrera de los martillos (6). -

La función de esta barra es aproximar a todos los martillos ha -

cia las cuerdas. Al reducirse la carrera de los martillos, se r~ 

duce también la cantidad de impulso que se les puede dar. Esto -

quiere decir que aplicando la misma fuerza al teclP.do se obten 

drl una sonoridad menor, pues los martillos con una carrera redu 

cida, desarrollan una velocidad menor que los que recorren toda 

su carrera y una velocidad menor se traduce en un golpe menos -

fuerte contra la cuerda. 

Pedal de sordina. Algunos pianos verticales cuentan además con -

un tercer pedal, colocado en medio de los dos anteriormente des·· 

~ritos. Este pedal, conocido también como sordina, funciona así: 

al presionarlo se acciona una palanca que hará descender una va

ra de madera. En su movimiento descendente, la vara jala consigo 

un~bar~a de madera que tiene pegada una tira gruesa de fieltro. 

Esta tira queda interpuesta entre las cuerdas y los martillos, • 

de tal manera que el golpe de estos últimos no es directo sino a 



1" 

77 

través del fieltro. El resultado es una sonoridad extremadamente 

débil y de un timbre diferente al normal. 

Maquinaria de doble palanca del piano de concierto moderno. La -

figura 38 muestra las principales partes de este tipo de maquin! 

ria: 

(Ffg. 38) Portes del mecanhmo do doble polanca del pfono de "colo". 

1.- Barro do loa mortfllo• 

2.· Apoyo dol mhtfl del martl 110 

3.• Rollo dol mhtll 

4.- Hhttl 

S.- Cabeza del martll lo 

6.- Barra de descanao de los martillos 

7. - forni 11 o do la repett e 160 

e.- Primera palanco 

9.· Barra do la prl,.•ro polonca 

10,- Cxtenil6n 

11. - Segundo pa lonco 

12.- Reacirte d<1l escape 

·.;·-,. 

13.· Tornll lo regulador del resorte del e>cape 

14.· Escape 

15.· Tornillo regulador·del escape 

16.· Bot6n accionador del escape 

17. - Atrape o poramartf 11 o 

18,• Barro de los opagadores 

19. - Apoyo d3 1 a po l anca de 1 apagador 

20.- Palanca del apagador 

21,• Apoyo articulado de la varilla del apagodor 

22.· Tornillo del opoyo del apogador 

23.· Coboza del apagador· 

24.· Vorl.lla del opogador 
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Brevemente descrito, el ciclo de operación del mecanismo de pa -

lanca doble del piano de concierto es el siguiente: cuando es a~ 

cionada la tecla, un pilote impulsa a la primera palanca (8) a -

travis de la extensión (10). Junto con la primera palanca, se e-

levan tambifn la segunda palanca (11) y el escape (14). Estos 

dos 6ltimos elementos transmiten de inmediato el impulso al mar

tillo a trav6s del rollo del milstil (3). Al seguir clevilndose, -

el brazo menor del escape llegar5 a toparse con el botón acciona 

dor (16), provocando que el escape describa un movimiento girat~ 

rio sobre su eje. Debido a este movimiento, el escape queda impQ 

sibilitado de seguir empujando al rollo del mfistil y resbala a -

un lado de il. Esto tiene por objeto que al llegar a la cuerda, 

el martillo no estó siendo ya empujado, lo cual podria ocasionar 

un bloqueo de la vibración de la cuerda. Al iniciarse el movi -

miento giratorio del escape, sucede tambi~n lo siguiente: ln par 

te mis alta de la segunda palanca (11) se topa con el tornillo -

de la repetición (7). El resultado es un movimiento giratorio de 

la segunda palanca, actuando en contra del resorte del escape 

(12). Este movimiento giratorio provoca una disminución en el án 

gulo formado por la primera y la segunda palanca, contribuyendo 

a que la punta del escape se proyecte más allá de la superficie 

de la segunda palanca a través de la ventana que esta última po

see, Por su parte, el paramnrtillo (17), que se encuentra fijo -

al final de la tecla, se eleva al sumirse la tecla. También la -

palanca del apagador es accionada por el movimiento de la tecla, 

provocando un movimiento ascendente en la varill; y en la cabeza 
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del apagador. 

Si la tecla se mantiene sumida sucede lo siguiente: después de -

rebotar contra las cuerdas, la cabeza del martillo c5 detenida -

por el paramartillo, mientras que el mástil queda recargado so -

brc la segunda palanca. El escape, como ya se indicó, se encuen

tra a un lado del rollo del m5stil, sin posibilidad de impulsar-

lo. Al mismo tiempo, la cabeza del apagador permanece levantada 

con lo cual las cuerdas pueden vibrar libremente. 

Si la tecla es levantada unos pocos milimctros, el ángulo que 

forman la primera y la segunda palancas volverl a ser normal. Es 

to provocará que la punta del escape vuelva a estar a la altura 

de la superficie de la segunda palanca. En dicha posición, el C! 

cape se ve obligado a girar hacia la izquierda debido al resorte 

del escape. De esta manera, el esc~pe vuelve a encontrarse deba

jo del ·rollo del m&stil con posibilidad de impulsarlo. Esto per

mite repetir un sonido con mucha rapidez y sin necesidad de sol-

tar por completo la tecla. 

Si la tecla es levantada completamente, tanto las palancas, el -

martillo, el paramartillo y el apagador vuelven a sus posiciones 

originales y el sonido se apaga. De esta manera se completa el • 

ciclo de operación. 

~or otro lado, al accionar e1 pedal derecho se provoca la eleva-
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ción simultánea de todos los apagadores, de manera semejante a -

lo que sucede en el piano vertical. En cambio, el pedal izquier

do provoca una acci6n completamente diferente. Mientras que en -

el piano vertical un volumen sonoro menor se logra reduciendo la 

carrera de los martillos, en el piano de concierto se logra des

plazando toda la maquinaria un poco lateralmente, con el fin de 

que los martillos golpeen sólo una cuerda de <los, en el caso de 

los sonidos graves, y dos de tres, en el caso de los sonidos me

dios y agudos. Algunos pianos de concierto poseen ademhs un ter

cer pedal, llamado pedal sostcnuto, colocado en medio de los o -

t ros dos. La función <le este µeual <.:~ ;;ostcuor lo:, apagadores - -

que se encontraran levantados al momento de aplicar el pedal so! 

tenuta. Las siguientes aplicaciones del pedal derecho no influi· 

rán en los apagadores sostenidos por el pedal sostenuto mientras 

éste siga accionado. 

Maquinaria de palanca sencilla del piano de cola moderno. La fi· 

gura 39 (pigina siguiente) muestra las partes principales de es

te mecanismo. 

La maquinaria de palanca sencilla es eficiente si el contacto e~ 

tre el escape (6) y la piel de la nuez (1) está en buena condi -

ción y bien ajustado. Como se podrá observar en la figura, este 

tipo de mecanismo presenta semejanzas con el mecanismo del piano 

vertical. Por ese motivo no repetiremos aquí el ciclo de opera · 

ción. 
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(Ffg. 39) Partes del mecanhmo de palanca sencilla del piano do cola moderno. 

1.- Nuez 

2.- H6sttl del m•rtlllo 

3.- Cabeza del martfl lo 

4. - Apoyo de la nuez del martll lo 

5. - Base do pal anca 

6, - Escapo 

7. - Atrape o poramart 1 llo 

8, - Pa 1 anca do l apagador 

9,- Apoyo articulado de la varilla del apagador 

10.- Cabeza del apagador 



82 

1.2.2 Posibilidades sonoras en relación con el toque. 

Para lograr una buena interpretación, ademfis de un instrumento -

bien afinado y regulado, se necesita dominar el toque. Este tér

mino hace referencia a la capacidad del pianista para obtener u

na gama completa de grados en cuanto a la fuerza y calidad del -

sonido producido ('n el pi ano. 

En este inciso se analizarAn las relaciones que existen entre -

los diversos elementos constitutivos del toque y sus resultados 

sonoros. Para realizar esto estudio, se han tomado como base las 

idea~ que Tobias Matthay expone en su li~ro titulado The Act of 

Touch. 

a) Perspectiva adecuada en el estudio del toque. Importancia de 

percibir siempre la resistencia d~ las teclas. 

Tablas Matthay seftala cuil debe ser la perspectiva al abordar el 

problema del toque. Según él, al aprender ciertos hábitos muscu

lares que requieren atención en los detalles, no debemos perder 

de vista las características del instrumento para lograr un cier 

to efecto musical. Así pues, la perspectiva sería la siguiente: 

las acciones musculares se pensarán en razón de los requerimien

dc la tecla, y Astas, a su vez, se pensarán sólamente en ra

del resultado_ musical deseado. (38) 

Matthey, Tobtu, The Act of Touch. Ed. Dosworth & Co. LTD, London, 1963, PP• 119 y u, 
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Esto quiere decir que el tratamiento de las teclas variará de a

cuerdo a la intensidad y calidad de sonido que dicte nuestro se! 

tido musical. Por lo tanto, una t6cnica precisa y orientada mu -

sicalmente exigir& que los esfuerzos musculares varíen en correfi 

pendencia al tratamiento de la tecla que ha dictado el sentido -

musical del pianista. 

Según Matthay, esta correspondencia sólo se puede asegurar si 

prestamos una firme atención a la resistencia que opone la tecla 

antes de su descenso y durante él, notando const<mtcmcntc el pu_! 

to en que la tecla cede al movimiento, aún en el caso de que la 

mano y el brazo realicen un trayecto grande antes de alcanzarla. 

La atención que se prest.e a la percepción de resistencia que pr~ 

voca la tecla, reforzará también la atención e intención musica

les, pues nos obligará a referirnos constantemente a nuestra 

consciencia musical en el momento de juzgar qué tratamiento de -

la tecla debe realizarse. 

Si se nos presenta una sucesión lenta de notas, se puede sentir 

y juzgar cada tecla por separado. En pasajes rápidos, en cambio; 

no deberá pensarse individualmente en cada tecla, sino en grupos 

de ellas que formen unidades mis grandes. 

La percepción de resistencia de la tecla a que hace mención Ma· 

tthay, es la que permitirá formar un eslabón entre el teclado y 
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el ejecutante. En la medida en que la conexión creada sea mis in 

tima, se tendrl la sensación de que el conjunto que va desde el 

hombro hasta el martinete es una sola palanca. 

Para estar siempre en posibilidad de percibir la resistencia del 

teclado, es necesario que el contacto de los dedos con las te 

clas sea lo menos percutido posible y se de como resultado de un 

movimiento de relajación del brazo (39). Hay que pensar ademls 

que la producción del sonido deseado se efectúa durante la corta 

carrera descendente de la tecla. 

Ya sea que el descenso de la tecla sea parte de un movimiento i

ninterrumpido del brazo, iniciado con anterioridad al contacto -

con el teclado, o bien se lleve a cabo por un movimiento que se 

inicia despu6s de entrar los dedos en contacto con fil, en cual -

quiera de los dos casos, antes de.accionar la tecla, se debe pe! 

cibir la resistencia de la misma, seg6n indica Matthay. 

A~ade el autor que el tipo de martillos que posea el piano, sua-

ves o duros, influirl en el tratamiento que se d6 a las teclas: · 

(39) N.B. SegOn Hotthay, el resultado de una accl6n percutida o "dura" sar~ un sonido desagrada

ble, qúe aunque de corca pareica fuerte y lleno, a lo lejos sonará flaco, ya que oate tipo de •.!! 
nido tleno menos capacldacf de "correr". Esto se debo o que cuando se aplica la enorgh súbltame.~ 
t&, la r.uerd~ tiende a vibrar en aegmentos, en vez do hacorlo en toda su amplitud, En la medida 
en que predom!ne eate tipo de vfbracl6n aegmentarfa y sus arm6nlco~ corrospondlentes. el .sonido 

sorl .mh desagradable y pobre. En cambio, si la energla ae aplica gradualmonte, so obtendrl un -

prodomfnfo de la vlbracl6n unitaria ·de h cuerda, El rnultado serl un so~ldo mh puro, potente, 
con. mayor poder de "correr" y en el que 60 ve reforzado el aonldo fundamental. (Matthay, op. -
cit., PP• 75 y 76) 
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un martillo suave requerirá más impulso para producir una sonori 

dad brillante, mientras que uno duro necesitará mis elasticidad 

por parte del brazo para producir una sonoridad menos brillante. 

Con respecto a la distancia desde la cual se deben alcanzar las 

teclas, deberfi ser tal, que el movimiento hacia y con la tecla -

sea lo mis libre posible. 

En opinión de Matthay, un correcto contacto con la tecla es el -

primer paso hacia la exa~titud en la expresión. 

b) Elementos constructivos del toque y su clasificación. 

Illemento de "descanso" y elemento de "impulso añadido". Para Ma

tthay, el toque consiste en la combinación de dos tipos de acci~ 

nes musculares: el acto de descansar y el acto del impulso añadí 

do. 

Señala el autor que la continuidad y discontinuidad en el acto -

de descansaT hacen mis evidente el fraseo de la müsica, de la 

misma manera que el control de la respiración aclara el fraseo 

al hablar·o cantar. Así pues, durante cada frase, ya sea en lega 

.t.l2 o staccato, se da de manera continua al acto de descansar. 

~e puefte descansar sobre el teclado de dos maneras: 

; ~- .: 
,,·,. ·' 
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1.- Colocando las manos relajadas sobre el teclado mientras el -

brazo sostiene su propio peso. La presión sobre el teclado serl 

tan pequena que las teclas no llegarán a hundirse. Esta forma de 

descansar al nivel de las teclas es la base de todos los stacca

ti. 

2.- Colocando las monos sobre el teclado y permitiendo que el -

brazo dé un poco mis de peso hasta lograr que las teclas se hun

dan suavemente produciéndose un sonido pianissimo. Esta segunda 

manera <le descansar al nivd Je las teclas hundidas os la baso -

de todos los Tenuti y Legati. 

El primer tipo de descanso nos da información sobre la ubicación 

espacial de la tecla y la resistencia que ofrece a moverse. Sin 

ninguna otra ayuda, esta forma de descansar es incapaz de produ

ci~ un sonido, por tanto, para obtener este último serl necesa -

rio siempre el acto del "impulso añadido". El segundo tipo de 

descanso nos da la misma información que el anterior y además o

bliga a los dedos a mantener hundidas las teclas. Esta forma de 

descansar si es capaz, por si sola, de producir sonidos muy sua- · 

ves y es, en opinión de Matthay, la única manera de obtener el -

verdadero y obsolutc pianissimo. Cuando se requiera de una sono

ridad mayor, habrá también que hacer uso del impulso anadido. 

La manera de obtener el pp antes citado, constituye la única fo! 

ma sim~le del toque, ya que en ella s6lo interviene un acto: el 



87 

de descansar. Todas las demás formas del toque serán compuestas, 

pues en ellas intervendrán necesariamente tanto el "acto de des

cansar" como el d(•l "impulso añadido". 

Si al añadir impulso se está usundo el descanso base del stacca

to, será posible que el dedo rebote junto con la tecla. Si por -

el contrario, al añadir impulso se está aplicando el descanso ha 

se del tenuto y el Jcgato, el dedo se verá forzado a seguir ac -

cionando sobre la tecla. En el caso del legato, el peso que hay 

sobre una tecla seri transmitido del fondo de ósta a la superfi

cie de la tecla siguiente. 

Como ya se indicó, todas las formas de toque del ~to y del 

~y legato (a excepción de la del pp) requieren del "impul

so afladido". Por esta razón, es muy importante que dicho impulso 

cese inmediata y completamente tan pronto el sonido es producid~ 

Tanto la intensidad como la calidad del sonido depende de c6mo -

se aplique el "impulso añadido". 

Matthay concluye que el toque está formado por un elemento conti 

nuo: el descanso, el cual determina la duraci6_,., del sonido y otro 

e.lemento discontinuo: el "impulso afiad ido", el cual determina el 

tipo de sonido. Finalmente hace hincapié en la importancia de se 

leccionar bien el tipo de descanso a utilizar y en ser muy preci 

so en. terminar el "impulso ai'ladido" al escuchar e.1 sonido. La si 
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guiente tabla (1) resume los elementos vistos hasta aquí: 

(TABLA 1) TOQUE 

CONSISTE EN: 

-
EL DESCANSO EL IMPULSO ANADIDO 

El Elemento continuo El Elemento discontinuo 
~--· ... _________ 

Coexiste durante cad.3 frase o nota ·.ostentda, tanto en su forma Durn sólamente mientras se pre~ 

absolutamente continua, por ejemplo en todos los pasajes de de • si ona 1 a tecla y cesa i n•t•ntS-

dos, como en su forma de continuid:ld resumida, en los pasajes de r.eamento con 1 a em1 st6n del so-
mano y brazo. nido, no importa quo el aso do ~ 

sonido 
PRIMERA FORMA O FORMA MAS LIGF.- SECUNDA FORMA O FORMA MAS PESADA, 

RA al nivel de las tecla~ sumidas; Se rcqui ore pera producir el S!!_ 

al nivel do las teclas sin pro- incluye u lt1 primera forma y es nido on todos 1 os staccati i ta~ 

sionar, es Lo Base do todos los fonuti y L!: biiin en todos los Tenuti y~ 

Lo Base de todos 1 os Staccat i. gati. ~ de mayor vol úmen sonoro que 

pp. 
No tan pesada para oum! r 1 a t!! Suficiente pora sumir la tecla -

cla¡ por este motivo permite - 1 o más suavemento y mantenerla ... >ermi te todas las las dfferen -
que lo tecla rebote al finali- surnida. etas de sonido, tonto de cal i -
zar el acto do sumir la tecla. ~ad como de cantidad, 

(a) (b) 

~y todos Legoto, cuando 

loo grados de el Tenuta e• -
duraci6n ~eno- trono fer ido de 

res hasta el dedo a dedo. 

staccato. 

Elemento de la accitud del dedo al tocar: "plana" o "doblada". 

El brazo entero, que interviene al tocar el piano, puede ser divi 

dido, en cuatro partes principales: el dedo, la mano , el brazo y el 

antebrazo. Cada una de estas µartes puede ser controlada separad! 

mente ya que todas están provistas de músculos. 
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Con respecto al dedo, éste puede ser accionado con dos actitudes 

muy diferentes: la actitud de "doblar" (Fig. 40l y la actitud "pla-

na" (Fi 9• 41¡, 

(Ffg, 40) La actitud de "doblar", 

Lo posici6n que se muestra es con la tecla sumida¡ las lfneas punteadas 

muestran e1 dedo fndice completamente lovantado. M os h muiicca y N, el 

nudfl 1 o, 

(Flg, '11) La actitud "plana". 

La posici6n que se muestra es con la tecla oprimida¡ las Hneas punteadas 

muestran el dedo índice completamente levantado. 

En la primera actitud el dedo se dobla o enrosca al subir y se 

desdobla ~ expande al bajar, manteniéndose siempre vertical la fa 

lange de la uña. En la segunda actitud, la "plana", las tres fa -

· langes actúan en la misma dirección, como al iniciar el acto de a 

sir un objeto ton la mano. En este caso, los dedos.conservan una 
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forma plana. 

A propósito de las diferentes partes en que se <livide el brazo, -

Matthay hace las siguientes observaciones: cualquier tipo de ac -

ción en cierta <lirecc.ión implica un. grupo de músculos que la hace 

posible. A este grupo <le mGsculus se opone otro que permite el mo 

vimiento en Ja dirección controri3. 

Cuando los grupos <le mGsculos opositores se accionan simultinea -

mente, se crea la rigidez del miembro y se pierde In libertad de 

movimiento, provocAndose fallas en el resultado sonoro y rítmico. 

Así pues, en opinión de Matthay, el primer y mis importante paso 

para adquirir una técnica correcta es aislar las acciones de un -

grupo de mGsculos de las de su grupo opositor. Otro de los pasos 

que conduce a una ejecución mis fic~l y exacta es el cuidar la re 

lajación evitando cualquier acción muscular innecesaria. 

Mis adelante seftala el autor que las acciones ejercidas hacia aba 

jo al tocar el piano provocan reacciones ascendentes de la misma · 

magnitud. Estas fuerzas ascendentes resultantes actGan a nivel de 

los nudillos, de la muneca y ocasionalmente a nivel del hombro. Y 

es por este motivo que"· .. toda sensación, durante el acto de to

car, deberá ser invariablemente hacia arriba." (40¡ 

(40) Matthay, op, cft,, p. 197. 
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Elemento de combinación muscular. 

Segón Matthay, hay tres componentes musculares principales, con -

los cuales se puede construir el acto de tocar: 

1.- Trabajo del dedo. 

2.- Trabajo de la mano. 

3.- Trabajo del brazo. 

Estos componentes se pueden aplicar en diferentes combinaciones,

dando por resultado la siguiente clasificación: 

1) Trabajo del <ledo solo, al tiempo que la mano y el brazo perma

necen pasivos (el brazo soporta su propio peso). 

2) Trabajo del dedo y la mano con el brazo pasivo. 

3) Peso del brazo combinado con el trabajo del dedo y la mano. 

Matthay senala que es de gran importancia escuger la mejor combi

nación muscular para cierto pasaje musical, ya que de ella depen

de la cantidad y calidad sonora obtenible, asi como la agilidad -

posible. 

Para obtener la primera combinación, el brazo debe soportar su p~ 

so elásticamente, de tal manera que "flote" sobre el teclado. La 

muneca debe permanecer relajada completamente, mientras que el de 

do es el Onico que actOa, mas su acción cesa inmediatamente al 

producirse el sonido. 

La segunda combinación se obtiene dejando al brazo en la misma - • 
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condición senalada antes, pero ahora la mano actuari junto con el 

dedo al presionar la tecla. Ambos dejarán de presionar al generar 

se el sonido. 

La tercera combinación se logra gíladiendo peso del brazo a la ac

ción de la mano y el dedo. Igualmente, toda fuerza descendente de 

beri ceder al escuchar el sonido. 

Con respecto a la velocidad que permite cada una de estas combin! 

ciones, Mntthr1y indi.ca r¡1w la tercera sólo puede usarse en pasa 

jes que no excedan cierta velocidad, pues esta combinación esti 

condicionada a la repetición del levantamiento del brazo. La se -

gunda combinación permite más agilidad, pero aOn con cierto lími· 

te. La primera, por su parte, no ofrece limite de velocidad a no 

ser la dificultad mental de controlarla. 

Con relación al volumen sonoro que se puede producir con cada com 

binación muscular, el autor sefiala que la tercera combinación nos 

ofr~ce una gama dinlmica completa, desde el sonido mis suave has· 

ta el mis potente. La segunda combinación no puede producir mucho 

sonido, ya que en est~ caso el brazo está sosteni6ndose a si mis· 

mo. La Primera combinación sólo proporciona una pequena cantidad 

de sonido, ya que aqui no. se cuenta más que con la acción del de

do y el peso de la mano que se posa relajadamente sobre el tecla· 

do. 
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Elementos de iniciativa del peso o iniciativa muscular. 

La calidad del sonido tambi6n se ve afecta~a seg6n la iniciativa 

que se tenga. Matthay dice que la tercera combinación es la 6nica 

que permite una gama completa de calidades sonoras, ya que al i~-

cluirse el levantamiento del brazo, la acción se podrá iniciar --

por iniciativa del peso del brazo o por iniciativa muscular. La -

segunda y primera combinaciones sólo permiten una iniciativa de 

tipo muscular, no pudióndose obtener por ellas el sonido cantado 

que en cambio lu es prnpic a la tercera combinación en que se uti 

liza el peso. 

Según Matthay, para cbtener el sonido cantabile se debe combinar 

la "actitud plana" del dedo con la tercera combinación muscular, 

iniciando esta última por peso y no por iniciativa muscular. La -

explicación fisica de porqui se ob~iene este tipo de sonido es la 

misma que ya apareció en la cita 39 de la página 84 de este trab! 

jo. 

Bl autor comenta que este sonido cantabile es el que se requiere 

en las melodias óe Chopin por ejemplo, Y.mientras el pianista no 

sea capaz de lograrlo en toda su variedad: piano, !~. staccato, 

y lega to, sus interpretaciones de música de Chopin serAn muy poco 

afortunadas. 

Para los pasajes rApidos y en forte, no hay que utilizar, en opi-

.: ...• , .• :· .. ¡ 
l 
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nión de Matthay, la tercera combinación sino la segunda, en la -

cual el peso del brazo está sostenido. En ·cuanto a la actitud del 

dedo, ésta deberá ser la de "doblar" en vez de la "plana". Para -

el 6xito de esta combinación seri necesario, como siempre, cuidar 

minuciosamente el cese de la acción al escuchar el sonido. 

Las tres combinaciones musculares podrin aplicarse en staccato si 

utilizamos el "descanso" base del staccato, del que ya se habló -

en páginas anteriores. Si, en cambio, se utiliza el "descanso" ba 

se del tenuta, en el cual hay un poco más de peso del brazo, se -

podrán obtener las tres combinaciones musculares en tenuto. Si a

demás se trasfiere el peso de tecla a tecla, se obtendrán las com 

binaciones en legato. 

Al finalizar esta parte, Matthay vuelve a recalcar la importancia 

de juzgar no sólo el cómo, sino el ~uando debe sonar cada sonido. 

Sólo asi se puede esperar aprender a emplear la técnica con un -

propósito musical. 

La segunda tabla (página siguiente) muestra los tres tipos de "i~ 

pulso ai'ladido" que corresponden a las tres combinaciones muscula· 

res y sus relaciones con el m()vimiento, los tipos de "descanso", 

etc. 
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(TABLA 2) EL ACTO DEL IMPULSO AÑADIDO 
REOUERJüO DURANTE EL DESCENSO DE LA TECLA PARA PRODUCIR CUALQUIER SONIDO, EX -
CEPTO EL~ Y ~EGATO El/ PPP, Y SIEMPRE TAN BREVE COMO EN EL STACCATISSIMO: 

PRIMERA ESPECIE SEGUNDA ESPECIE TERCERA ESPECIE 

Acción momentánea del d_i,: Acción momentánea de 1 a m!! Arl icacl6n momentánea -
do solo, con 1 :'! mrrno re- no 111.)~. el dedo micntr·as el del peso del brazo jun-

to con 1 as acciones de 
1 aj.Jda y el brazo ~opor- brazo soport.:t su propl o P.!! la mano y el dedo, 

t<1ndo ~U propi (' pü!.>O. so. (a) Inicia· (b) 1 niela-
ti va de 1 pe t f va muscu'" 
>o.(*) - lar,(••) 

HOV 1M1 F.NTOS Toques de dedo, Toques de dedo y Toques dedo, ma 
POSIBLES sólamente. toques de mano. no y brazo(+) 

ACTITUDES DEL (a) la nctitud "rlaM 11
y ----- ,3y11rla u croar lJ CJliúu~I ;)impatética. 

DEDO POS 1 BUS (b) La actitud de 11doblar 0 --- ayuda a crear la calidad bri llanto. 

EL ACTO DE Peso do la mano s6lamenta,---insufl-

DESCANSAR (A) La base Stacsat~, a 1 ni ve 1 de 1 as ciento para hundir l dS tochs,. o ma!.!. 

tecl a5 sfn presionar. tenerlas sumf das. 
-·- requerido 

contf nuamente 
Pesú del brazo suficiente, sin ayudü, 

durante cada (B) La bose Tenuto o Legato, al nivel de provocar e 1 descenso de 1 as tccl as 
frase. 

de ta~ tecles prc~fonadas, para producir tenut .. q o !.':~ en ppp. 

(*} Produr:o un sonido 11pleno". 1 
(**) Produce un son1do 11brfllante11 • (+) 1 ne luyendo 1 os toques de 

rotacf6n del brazo. 

Elemento de rotación del antebrazo. 

Un elemento que hasta ahora no se ha mencionado y que en opinión 

del autor es muy importante es la "rotación del antebrazo". Este 

movimiento de rotación permite que la mano se adapte al teclado y 

se logre la igualdad de toque de todos los dedos. Asimismo hace -

posi~le, según se necesite, que los dedos, a un lado u otro ue la 

mano, puedan hacer resaltar sus sonidos. 
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Los movimientos de ajuste del antebrazo se dan constantemente al 

tocar y muchas veces de manera inadvertida. Cuando dichos movi 

mientas son notorios se puede hablar del toque de rotación. 

Matthay afiade que para asegurar la igualdad de toque de todos los 

dedos, se necesitan además movimientos libres de la muneca, en 

sentido horizontal y vertical, movimientos que, sean grandes o p~ 

quenas, nunca deben ser inhibidos, siempre y cuando sean natura -

les. 

A propósito de esta soltura que debe existir al tocar, Motthay -

propone tres puntos de eficiencia muscular de gran importancia: 

1) Aprender a descansar adecuadamente sobre las teclas. 

Z) Aprender a medir con exactitud el Momento climax de aplicación 

de la energía, así como el momento de cesación de la misma. 

3) Aprehdcr a usar los dedos y las ~anos independientemente de la 

fuerza descendente que pueda ejercer el brazo. 

Además, expone tres pruebas musculares que deben ser aplicadas - -

constantemente durante la práctica y la ejecución: 

1) La primera prueba consta de dos partes y tiene como fin asegu

ra~ un descanso adecuado y la liberación de dedos y mano de es -

fuerzos innecesarios, Primera Pª~te~: 0Al tiempo que la mano yace 

suelta y los dedos permanecen en contacto con las teclas, el bra

zo se balancea suavemente hacia arriba y hacia abajo, provocándo~. 

se el ascenso y descenso de la mufieca relajada. 
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El peso que ejercen los dedos sobre las teclas no debe variar du

rante la prueba, de tal manera que estas Qltimas nunca se hundan. 

Segunda parte.- Ahora los dedos se doblarlo y desdoblarán de a -

cuerdo a un movimiento hacia adelante y hacia atrls por parte del 

brazo y al iguul que en la primera parte, los dedos <lcbcrln per -

manecer invariables en su posición y peso. 

2) La segunda prueba tiene como fin el control del "impulso ailadi_ 

do" y la precisión en la producción del sonido. Para realizarla -

se toca un acorde sencillo, de prefcrencln por medio del peso del 

brazo. Al escucharse el sonido <lcberA cesar inmediatamente el es-

fuerzo de los dedos y la mano. Esto provocarl que la muñeca caiga 

y el peso del brazo desaparezca. Debido a la relajación de la ma-

no y la muñeca, las teclas que forman el acorde pueden levantarse, 

a pesar de que los dedo~ descansen en su superficie y a pesar del 

movimiento descendente de la muilec~ y el braz~. El resultado scrA, 

por consecuencia, un sonido staccato, ya sea que la prueba se rea-

lice en pp o en ff. 

3) El propósito de la tercera prueba es asegurar que cuando se dE_ 

see la acción de los dedos y de la mano sin ninguna otra ayuda, 

no.sed~ la interferencia del movimiento descendente del brazo. -

·Esta prueba se realiza tocando una escala o arpegio cortos. Al -

llegar a la 6ltima nota, el dedó y la mano accionan sObitamente y 

c¿n fuerza, lo cual trae consigo, por un lado, un sonido fuerte y 

stnccatissim.2,; y por otro que el brazo se levante como si fuera • 

. .; 

") 
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lanzado al aire. Esta prueba se debe hacer también en pianissimo 

y sin el acento final. En este Qltimo caso, la sensación será de 

que el brazo flota hacia arriba en vez de ser lanzado. 

Un filtimo punto que debemos cuidar constantemente segfin Matthay 

es la comprobación de la soltura de la muftcca. Para este fin, el 

autor recomienda que nunca se inhiban los movimientos resultantes 

durante y después del hundimiento de las teclas. 

Clasifil.:at:ió11 <le los tipos do toque. 

Para concluir este inciso sobre el toque, se hablará de su clasi

ficación. Baslndose en los principales elementos de construcción 

del toque ya tratados, Matthay hace una detallada clasificación -

de la cual resultan 42 modos diferentes y bien definidos de tocar 

las teclas. Cada uno de estos modo~ permite una combinación dife

rente de cantidad de sonido, calidad del mismo y agilidad. 

Esta clasificación, a pesar de su detalle, no es la mis adecuada 

desde el punto de vista artistico, segQn seftala el propio Matthay. 

Por este motivo, el autor propone ademls la siguiente clasifica -

ción, mis.adecuada para el intérprete. (Plgina siguiente) tabla 3) 
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(TABLA 3) CLASIFICACION FINAL 
En esta tabla, la base de la clasificación es la calidad del soni 
do. 

-
DIVISION I DIVISION I I 

TOQUE POR PESO TOQUE MUSCULAf! 

(liccho para obtener un !".onf rlo •q1eno") (tlccho par~ obtener bri 11 antez) 

·---
(a) Especie 111, Pn ~.u primer Espccl o 1, 

subgénero de iniciativa - Especie 11 o 

Obtenible s61a· de peso, y Obtenible Espcci e 111 en su segundo subgéne .. 

mente en: (b) La segundü forma del "de~ 
(.::O: ro de inictJt:iva muscular. 

canso11 cuando se usa sol .:J. 

·---· 
Ambas divisiones punden ser aún modificíldas, ya sea paro obtener un sonido 11 bello" o btcn uno más 

"agreslvo11 J dependiendo del u::.o do la "actitud plana" o la 11actitud do doblar" do los dedos,. res· 
poctivamente. 

(a) La base~' que os el descanso al nivel de las teclas sin pres;o .. 

Ambas pueden estar nar, o 

acompañadas por 1 
(b) La b•s• ~ y Lcgato 1 que es e 1 descanso a 1 nivel de las toclas pre • 

sionadas. 

Puedo presentarse bojo los siguiente• aspecto!> Pucdtj pro1>entdrse bajo los $ i gui entes aspectos 

de movimlento1 (*) de movfmtento: (*) 

a: b: e: ª' b: CI 

Toque Toque Toque Toque de dedo 1 Toque de Toque do 

de dodo• do mano de brazo 1 ra especie mu~eca brazo 

(muñeca) :2 2da e•pocie :!, 2da o•poc i e ;! 3ra especie 

e 
., 

o en su segu~ o o e ., .. .. 
o 3ra o•pecle, ,g ~!'! ~'!peci e o do subg6ne· .., 'O 

~ en su segun· e en &U segU!!, E ro. 
o do auggénero, ~ do subgéne· o ... ... 

ro, 

(*) Tombién como toque por rotacl6n, 

-
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1.2.3 Observaciones relativas a la ejecución en pianos modernos 

de obras escritas para pianos e instrumentos antiguos. 

a) Mósica de W. Amadeus Molart.- L0s pianos de que disponía Mo 

zart poseían una sonoridad mis cercana n la del clavecín que a la 

de los pianos de nuestros días. En el capitulo anterior se expli

có ya el porqué de esta sonoridad de los pianos vieneses y se ha

bló también de la gran evolución que ha tenido el piano desde en

tonces. El pianista de hoy, que se propone interpretar una obra -

de Mozart, necesita conocer las diferencias entre el instrumento 

al que el compositor confió su pensamie11i.o 111Lbical y el instrumim 

to que él mismo posee. Para realizar las observaciones siguientes 

nos hemos basado en los comentarios de Paul y Eva Badura-Skoda 

que aparecen en su obra L'Art de Jouer Mozart au Piano. 

Según estos autores, la región grave del pianoforte vienés consti 

tuye su registro más bello, además de que se prestaba a la ejecu

ci6n de acordes muy densos, que, debido a la delgadez de las cuer 

das, no resultaban pesados. (Ejem. 1) 

(Ejem. 11 Acorde muy den•o en ol reghtro grevo. Sonata en e, K, 457, 2do mov. comph 53. 
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Este tipo de acordes, sin embargo, suenan desequilibrados en los 

pianos modernos (41). Badura-Skoda indica la solución: "Nosotros -

recomendarnos aligerar esos acordes para hacerlos lo mis acepta --

bles. Si se omite la quinta en el acorde del segundo movimiento -

de la sonata en do menor, K. 45/, cornpis 53: 

la sonoridad mejora indudablemente. La tercera (re) puede, asimis 

mo, tocarse mis suavemente que las otras notas; y será mejor si -

no se toca: 

A la mitad del movimiento lento de la sonata en la menor, K. 310, 

se encuentra como acompanamiento los siguientes acordes: 

(41) Paul & Eva Badura~Skoda, L'Art de Jouor Hozort au piano, Ed, Buchet/Chastel, Parfs, 1974, 

p. 21 y ss. 
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Mozart, en este caso, tenía en mente, sin ninguna duda, un acomp~ 

ftamiento enriquecido y expresivo, como puede observarse en los a-

cordes del registro grave, no obstante, en la mayor parte de los 

pianos modernos este pasaje suena mal. Si en el primer comµAs se 

hace la transposición de la tercera a la octava superior, el re -

sultado se aproxima ventajosamente a lo que deseaba Mozart, pero 

entonces se necesita ser capaz <le alc11nzar la déclm.i con la mano 

derecha: 

La versión escrita por Mozart no suena bien mis que en algunos 

grandes pianos de concierto hechos para producir una sonoTidad es 

pecialmente brillante y el ara." (42) 

Debido al mismo problema de sonoridad, el autor recomienda que en 

el inicio de la Fantasia en c, K. 475 y en el inicio de la sonata 

en c, K. 457, la mano izquierda se toque más suavemente que la de 

recha para obtener un sonoridad más equilibrada. (Ejemplos 2 y 3) 

(Malta) Allegro 

(42) ~. PP• 188 y 189, 
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Badura-Skoda comenta que todos los pianos del siglo XVIII poseían 

una rodillera (43) que tenía la misma función del actual pedal d~ 

recho, y en su opinión es dificil que Mozart se haya privado de -

los recursos de esta rodillera que se sabe apreci.aba mucho (44). El 

autor añade: "Ciertos pasajes de sus obras de piano reposan sobre 

un efecto de pedal, por ejemplo todo el principio de la Fantasía 

en re menor, K. 397, o el compús 116 de la l·antasia en do mayor, K. 

394 (Ejomplos 4 y 5). 

(Ejem. 4) 

fantasf a en ro menor, 

K, 397, compases 1 y 

2. 

(Ejem, S) 
Fonta$fa en do mayor, 
K. 394 1 compás 46, 

dan mAs efecto con la ayuda del pedal, como por ejemplo en la so-

nata en la mayor, K. 331, primer 

var.J.\fím 

~., P.• 44 de ésta tesis. 

Loe, cit. 

movimiento, variación IV, compás 
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Y el solo de piano en el compás 40 de la Romanza del concierto en 

re menor, K. 466, parecería muy intrtncado si uno se privara com-

pletamente del pedal." (4SJ 

Segfin Badura-Skoda, la opinión de que no hay que utilizar el pe -

dal al interpretar a Mozart esti, desgraciadamente, muy extendida; 

la Úilica justificación que encuentra el autor a esta idea es que 

m~s vale tocar Mozart sin pedal que con excc~o de fil, lo cual po

dría ensombrecer la claridad de la ejecución. 

Como ya so ha indicado en el primer capitulo, las diferencias en-

tre los pianos antiguos y los modernos no sólo son de sonoridad 

sino además de tesitura. La tesitura del piano de Mozart era la -

siguiente: ¡¡_ 

= 
. 

~ 

. 
. 

Comenta Badura-Skoda que cuando Mozart no contaba con un sonido ! 

gudo necesario para tocar algún tema transportado de tono, lo que · 

hacia era variar ese tema sutilmente. "Esto era a veces logrado -

en la forma más sencilla. Asi, en el concierto en si bemol, K. ·-

595, tercer movimiento, campases 112 y 113: 

- ~. '~:~ t~:::r::-::; 
t 1 t ' . .__;,¡ -

_(lis). Badur•·Skodo, oe_. cit., pp. 22 y 23. 
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la repetición (compases 251-252) reemplaza el diatonismo original 

por un cromatismo: 

En Bcethoven no C5 raro encontrar pu~ajcs donde la limitación del 

teclado de la ópoca p~rece haber contrariado la inspiración del -

compositor (por ejemplo: cuarto concierto en sol, primer movimie~ 

to, compás 318, o tamuién e11 el quinto concierto en mj_ bemol, pri_ 

mer movimiento, compás 332). {Ejemplos f. y 7) 

~·{ .. --

(Ejemplo 6) Beethoven, cuarto concierto en sol mayor, primor movimiento, comph 318, 

En la plgina siguiente aparece el ejemplo siete, en el cual se -

puede observar como omite Beethoven una nota que no tenla su piano. 



106 

(Ejemplo 7) Beethoven, quinto concierto para p1.1no en Eb, 1cr mov, comph 332. 

En Mozart, por el contrario, no es casi nunca necesario (seria -

a6n contraindicado en la mayor parte de los casos) hacer alguna -

de estas modificaciones que los pianistas agregan en la actunli -

dad a los conciertos de Bcethoven. Se pueden citar solamente dos 

excepciones a esta regla: una es en el concierto en sol mayor, K. 

453, tercer movimiento, compás 56, en donde debe conservarse el -

movimiento ascendente original de los compases.40-48 tocando el -

"
1 ••"•"'º' e: 1•s::i: 1!: ~ 
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La otra es en el concierto para tres pianos, K. 242, tercer movi-

miento; a partir del compfis 155 se debe tocar un la sobreagudo si 

se quiere conservar despu&s de la transposición el diseno melódi-

co del compás 34: 

En este 6ltimo concierto se puede tambi&n hacer lo mismo con los 

compases 50-51 del segundo movimiento, a modo de recordar los com 

pases 22-23. Pero eso no es una necesidad absoluta." (46) 

Refiriindose al registro gravo, Dadura-Skoda opina que la nota f~ 

la mis grave de su piano, no era un limite natural para Mozart. -

De hecho, el compositor mandó construir un teclado de pedales pa

ra pianoforte, que extendía la tesitura hacia lo grave del instr.~ 

mento. Badura-Skoda habla de uno de estos teclados de pedales (s. 

XVIII) y seftala que poseía aproximadamente dos octavas, la prime

ra de las cuales era una "octava corta" de órgano (47) , cuya nota 

mis grave era el do más bajo del piano moderno (f). Seg6n el mis

mo autor, Mozart debió utilizar este pedalier para doblar los ba-

(46) Badura-Skoda, ~·, pp, 23-25. 

(47) · Y!.!!• p. 17 de asta tesh. 
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jos o temas importantes. La opinión de Badura es que, actualmente, 

lo mejor es respetar el texto tradicional de Mozart y no agregar 

sonidos graves por el hecho de que Moza.rt utilizó un E._edalier, - -

pues se corre el riesgo de crear una sonoridad muy densa. Sin em-

bargo, hay alguna5 excepciones en que no considera un error de es 

tilo recordar la existencia de dicho pedalicr: " ... en la Fantasía 

y Fuga en do, K. 394, se po<lrfi <lohlar en le octnvn grnve el suje-

to de la fuga cuando reaparece por aurnentac.ión [de valores] en el 

bajo: 

También en el desarrollo del primer movimiento del concierto en -

mi bemol, K. 482, compás 238 y siguientes se podrán:sostener .las· 

octavas graves por analogía con los bajos de la orquesta: 

füi• j l 
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Mozart pudo también haber utilizado sus bajos del pedulier en la 

cadencia original para el primer movimiento del concierto en la -

mayor, K. 488: 

Pero esas son excepciones. Normalmente lo mejor será limitarse al 

texto tradicional de Mozart, especialmente por que hay gran peli

gro de hacer muy densa la sonoridad de un piano moderno cuando se 

hace un llamado a sus bajos profundos." (48l 

Badura-Skoda hace notar que la rn6sica para piano de Mozart sugie

re en muchas ocasiones otras sonoridades: por ejemp16 de trompeta, 

flauta, cornos de caza, conjuntos orquestales, etc. lince especial 

menci6n de la sonoridad y el ambiente que se creaba al accionar -

el dispositivo de una corda. (49) 

Para el efecto de sugerir esta gama tan variada de sonoridades, -

(48) Badur&-Skoda, op. r.lt., pp. 26 y 27; 

-- - (49) Vid. pp. 49 y SO de esta tes!~, 

; _, 

" 
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Badura-Skoda sefiala algunos recursos: cambios de registro, oposi

ciones frecuentes del registro grave y el agudo, cruce de manos, 

alternancia de lega to y staccato, contraste de texturas, etc. 

Concluye el autor que: "Tocar Mozart sin usar toda la paleta de -

sonoridades no es sólamente una falta de gusto sino a<lcrnds una -

falta de estilo." (50) 

Las filtimas observaciones que haremos serln acerca del conjunto -

piano-violín al interpretar a Mozart. Comenta Dadura-Skoda a este 

respecto que ln sonoridad de ambos instrumentos se ha modificado 

debido a la evolución que han tenido. Consecuentemente, el equil! 

·brio entre ambos instrumentos tambión se ha alterado. Actualmente 

el violin es m4s potente, brillante y rico en annónicos que en é-

poca de Mozart. Por su parte, el piano moderno es mis potente que 

el de Mozart pero mis pobre en armónicos. Segfin Badura-Skoda, el 

pianista debe ser muy flexible para poder, ~n algunos casos, sug~ 

rir la sonoridad delicada del piano de Mozart, y en otras produ -

cir un sonido potente. Acerca de las sonatas para violín y piano, 

Badura-Skoda comenta que " ... el peligro es sobre todo de que el 

piano toque demasiado fuerte y tape al violín. Pero hay pasajes -

donde la melodía es dada primero por el violín, después retomada 

' por el piano, y si el pianista toca demns iado suave, la línea mu

.sical serl destruida en lugar de resaltar. Un peligro particular

me.nt.e temible surge cuando el violin toma la voz grave de una rne-

16~ia escrita en terceras; es el violinista el qu~ debe ceder a -

,', .. 
. •.,:..: ... -;,-

. 1S' ~'-"·-·_, ·_;-:..,.··_,' ·-·'>•''•"· -;·\-
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qui el paso al pianista, sin lo cual el equilibrio serl falseado 

porque la voz inferior habrfi sido indebidamente puesta en relieve. 

En la época clásica no existían sonatas para violín con acompaña

miento de piano y Mozart compuso sonatas parn piano con acompaña

miento de violin. Lo mejor seri pensar en dos instrumentos igua -

les, en que cada uno deberá, seg6n el caso, subir la voz o dejar 

que su acompaflante le domine." (51) 
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b) M6sica de Ludwig van Beethoven.- El piano de Beethovcn, mAs p~ 

tente que el de Mozart, muestra, sin embargo, una menor sonoridad 

en comparación nl piano moderno. Los primeros comentnrios que ha-

remos estin relacionados a esta menor sonoridad y para exponerlos 

citaremos a Kenneth Drake, autor del libro Las Sonatas de Beetho-

ven como ól las tocaba y ensenaba. 

Como ya lo habia indicado Dadura-Skoda cnn respecto a Mozart, el 

recurso de .!:!~d<~ creaba un ambiente de intimidad único. En la 

música de Beethovcn ucurru algu parccidu. Parafraseando a Drake, 

podemos decir que ningún piano moderno puede igualar el efecto u-

na corda del piano de la época de Beethoven. (52) Por ejemplo, en la 

introducción del tercer movimiento de la sonata op. 110, en donde 

se crea un efecto de inmovilidnd y de suavidad (Ejemplo B). 

(Ejemplo 8) Boothoven, Sonata op. 110, tercer mov1m1ento, compases 1·3, 

(52) Dreke 1 Kenneth, Tho Sonata& of Beothoven as he phyed end taught them; Indiana Unlveralty -

, Pren~ Bloomtngton, 1981, pp. 8 y ss. 
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Con respecto a la sonoridad general del instrumento, Drakc scftala 

que debido al diseno y bajo rango dinAmico del mismo, las figuras 

de bajo de Alberti resultan fdciles de equilibrar y el sonido del 

piano tiene una mayor calidad de cantabile. 

Basado en un comentario de ~rancis Tovey, Droke expone que Beeth~ 

ven solia llevar la sonoridad de su instrumento al limite de su · 

capacidad. Un ejemplo de lo anterior es el efecto del staccato ·· 

fortlssimi en la sección en la menor del rondo do la sonata op. 2 

número 2 (Ejemplo 9). 

(Ejemplo 9) Beeth2 

ven, aonata op. 2 .. 

1 z. cuart.o mov., .. 

rondo, compa .. s 57 

al 61. 

Según Tovey, este pasaje, tocado en el piano de Beethoven, pare -

da llegar al límite de su capacidad sonora, por lo tanto hay que 

·tener cuidado, al tocarlo en un piano moderno, do que no suene dé 

.bil~ ya que nuestro piano puede dar mucha mis sonoridad. Esta mis 

(4) 



ma idea puede aplicarse a los ejemplos 10 y 11. 

(Ejemplo 10) Oeethoven, sonata en Eb, WoO 47, prI. 

mor mov., compases 45·'•G. 

(Ejemplo 11) Beethovcn, sonata op. 111, primer mov. compases 108·114. 
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Drake señala que frente al problema sono<o de su piano, Beethoven 

exploró las siguientes soluciones: cambios dinámicos repentinos, 

por ejemplo el sforzando (sf), el piano subito o bien un crescen

do corto; el uso armónico del pedal y el estilo 2ostenuto, que -

produce un legato más convincente. 
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También se enfrentó Beethovcn a proble~ias similares a los que tu-

ve Mozart con respecto a los límites en la tesitura de su instru-

mento. Los pianos que Dccthoven conoció iban de una tesitura de -

cinco octavas a una de seis octavas y una cuarta. Drake cita el ! 

jernplo de la sonata Put6tica, op. 13, en la cual Becthoven explo-

tó un efecto de gran extensión entre el registro ugudo y grave en 

.(Ejemplo 12) Beethoven, •onat.a en do menor, op. 13, primer mov. compase• 175~186, 



(Ejemplo 13) Beethoven, -

sonata en do m!lnor,. op. 13 J 

primer mov. compases 197 -

202. 
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Para dar una idea de lo que eran estas extensiones en tiempos de -

Beethoven, Drake sugiere tocar en un piano moderno los siguientes 

arreglos a los pasajes anteriores: 

===·" 10 z::::7 ,-:; 
... . . . . . ' . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . ' . . . . . . . ~ . . . . . 



117 

Al igual que Mozart, Beethoven se vi6 forzado n adoptar variantes 

en algunos pasajes paralelos que sobrepasaban la tesitura de su -

instrumento. Ante esta situación, surge la pregunta de si uno de-

be tocar esos pasajes como Beethoven los escribió o bien aprove -

charla mayor extensión del piano moderno. A este respecto, Drake 

comenta que si Beethoven hubiera cont~do con más notas aguda y --

graves tal vez las hubiera usado, pero, por otra parte, se sabe -

que el compositor hacía variaciones en los temas aun sin tener el 

problema de la extensión de la tesitura. Para tratar de contestar 

la pregunta anterior, K. Drake cita la opinión de Karl Czerny que 

aparece en su Pi anoforte-Schule: 'En la ej ecuc i6n de sus obras - -

[de Beethoven] (y en general de todos los compositores clásicos) 

.~l ejecutante no se debe permitir en parte alguna ninguna altera

ción de la composición: no adiciones, no abreviaciones. Aun en a

quellas piezas escritas hace tiempo para el instrumento de cinco 

octavas, el intentar usar en la sexta octava notas adicionales, 

siempre viene .a ser desfavorable, igual que los adornos, morden -

. ; _;:. 
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tes, trinos, etc., que el compositor mismo no ha indicado, apare

cen superfluos, por más que estos adornos sean deliciosos por sí 

mismos. Porque uno quiere escuchar la obra de arte en su forma o

riginal, tal como el Maestro la concibió y cscribió. 1 1~1 

Según Drake, Czerny no incluía ''n sus rcstricc.ioncs ejemplos como 

los siguientes, en los cuolus se anarlr una nota hacia lo agudo o 

hacia lo grave, con el fin de completar unn marcha de octavas (e

jemplos 14 y 15) 

íEje:r,plo 14) Boethoven, sonata en O, op. 10 13, primer mov., compases 18-22. 

(Ejemplo 15) Beothoven, •onata op. 90, primer mov. 1 comp••••.211-217. 

(53) nrake, op. cit., p. 12. 

,·1' .; .... ', ·., '· ')'·~. 
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Sin embargo, finaliza Drake, lo que si tenia en mente Czerny era 

evitar los transportes exactos ya mencionados y el aftadir sonidos 

octavados con el fin de crear mayor volumen sonoro, por ejemplo -

en los compases 149-150 del primer movimiento de la sonata en fa 

menor op. 57 (0Jcmp·10 16). 

8'""'"""-•'";;•••••••••••••••00-000••¡ 

S*·~~ ~ 

f 1 5 

(Ejemplo 16) Beethoven, sonata en fa menor, op. 57, prtmer mov., compa$eS 146·151, 

Asi pues, el pianista de hoy que evita alterar las ob~as de Bee -

thoven, cuenta con el apoyo de la opinión de Czerny y a través de 

él de la de Beethoven, quien pedía escuchar sus obras como las ha 

bía escrito. 



CAPITULO II 

LA AFINACION DEL PIANO Y LA REGULACION DE SU MECANISMO. 

Z. 1 Afinación. 

Tanto la afinación como la regulación del piano requieren, por -

parte del que las practica, una gran preparación y un ejercicio -

constante. Es por este motivo, que no se puede esperar que un pi! 

nista domine complctanwute el arte de afinar y rognlar su propio 

instrumento. Sin embargo, si es posible que obtenga conocimientos 

blsicos y un minimo de prlctica que le permitan poder evaluar el 

estado del instrumento que va a utilizar: tal es el objetivo del 

presente capítulo. 

2.1.1 Utilización de la escala igu~lmente temperada en la afina

ción del piano. 

Actualmente, la afinación que se practica regularmente en los pi! 

nos es la que toma corno base la escala igualmente temperada, que 

consiste en dividir la octava en 12 partes iguales. El objeto de 

este tipo de afinación es que los acordes que se tocan en una to

nalidad tengan la misma calidad armónica al tocarse en cualquier 

otra .tonalidad. Antes de que se generalizara el uso de la escala 

igualmente temperada, se utilizaron varios siste•as de afinación, 

120 
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los cuales favorecían ciertas tonalidades en las cuales un acorde 

o una progresión de ellos sonaban muy armoniosos. Sin embargo, en 

otras tonalidades, mis alejadas, el mismo tipo de acordes sonaban 

tan mal que no podian ser usados. En nuestros dios, se escribe m6 

sica para piano en todas las tonalidades, por lo tanto es imposi-

ble utilizar un sistema que favorezca ciertas tonalidades en de--

trimento de otras. 

El procedimiento para hollar la frecuencia de cualquier sonido de 

la escala templada fue inventado por el alemln Ernesto Chladni y 

consiste en establecer una progresión cuadritica en la cual el 

primer término sea l y el último sea 2. En lenguaje matemitico, -

la razón de esta progresión se expresa asi: 

!1.r 
\12 = l. 05946 

El número resultante, al ser multiplicado doce veces por sí mismo 

darl por resultado 2. Así pues, si consideramos teóricamente que 

un sonido do tiene la frecuencia 1, el sonido do sostenido tendrl 

una frecuencia de 1 X 1.05946 = 1.05946. El sonido re tendrá una 

frecuencia de 1.05946 X 1.05946 = 1.12245. Si continuamos con es-

te procedimiento, al llegar de nuevo al sonido do, una octava a-

rriba' del primero, obtendremos la frecuencia 2. Si se desea ha 

llar la frecuencia de sonidos, pero en sentido descendente, se 

tendrA que dividir entre el n6mero 1.05946 en vez de multiplicar 

por él. 
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"Para templar científicanmnte un instrumento de teclas según el -

temperamento igual, se parte del hecho de que como la quinta tem- · 

piada [temperada] es algo más baja que la quinta justa, el tercer 

armónico de un sonido y el segundo armónico de su quinta templada 

producirán pulsaciones marcadas (54). Basta determinar previamen-

te el número de pulsaciones que producirá un intervalo para obte-

nerlo, variando la altura de uno de los sonidos que lo constitu -

yen, hasta que se protlui.ca el número de pulsaciones requeridas -·· 

por la teoría. El intervalo se elegirá de manera que los pulsaciQ 

ncs puedan contarse directamente por el oí.do." (SS) 

En la escala igualmente temperada, todos los intervalos, excepto 

la octava, presentarin batimientos lentos que en ningúna caso se

rln tan desagradables como para desecharlos en la prlctica musi -

cal. 

En la tabla 4, que aparece en la pigina siguiente, se muestran ·

las frecuencias de lvs 6 armónicos correspondientes a las notas • 

de la escala temperada. 

(54) N.B.- Las puhaciono• a que se hace referencia, tambi6n llamadas batimientos, son ol produc· 
to do Id varhcl6n porl6dlca de la amplitud de una oscllacl6n, al combinarse con otra frecuencia -
ilger~~nto diferente. Al ofdo, los batimientos dan la impresl6n de un vaiv6n del aonldu. Esta ••.!!. 

· aacl6n'; <¡ue es. mh clara en los sonidos grave•, permite al afinador determinar el grado de afina -
ol!n entr• dos sonld~•. ya SH el !minando los batimientos en ciertos intervalos (octava y un(sono) 
º··ajustando su nGmero en otros (cuartas y quintas). 

(SS) Olazabal, Tirso 'de, Acústica Huslcnl y Organologfa. Ed. Rlcordi l\milrlcona, Buenos Airea, 
198l, P• 79. 
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FUHOA'!ENTAL O 

PRIMERO SEGUNDO TERCERO CUARTO QUINTO SEXTO 

F 349.228 698.456 1047.684 1396.912 1746.140 2095.366 
E 329.628 659.256 988.884 1318.512 1640.140 1977.768 
D# 311.127 622.254 933.381 1244.508 1555.635 1066.762 
D 293.665 587.330 800.995 1174.660 1468.325 1761.990 
C# 277.183 554.366 031.549 1106.732 1385.915 1663.098 
e: 261.626 523.252 764.878 1046.504 '1308,13 1569.756 
B 246.942 493.884 740.826 937.768 1234.710 1481.652 
A# i 233.082 466.164 699.246 932.328 1165.410 1398.492 
A 220.000 440.000 660.000 880.000 1100.000 1320.000 
G#¡ 207.652 415.304 622.956 830.608 1038.260 1245.912 
G 195.998 391.996 587.994 783.992 979.990 1175.988 
f# 164.997 369.994 554.991 739.986 924.91J5 1109.982 
F 174.614 349.228 523.842 698.456 673.070 1047.684 

(Tabla 4) Frecuencia• de lo• seis primeros arm6nlcos de cada nota de la escala temperada, 

Esta tabla nos proporciona datos para poder hallar el nfimero de 

batimientos que se producirln al darse simultlneamente dos soni -

dos, Por ejemplo, para determinar el n6mero de· batimientos del i! 

tervalo FA-DO hay que comparar las frecuencias de ambos sonidos • 

que más se aproximen entre sí. En este caso, las frecuencias más 

próximas son la del tercer armónico de FA (523.842 Hz) y la del -

segundo armónico de DO (523.ZSZ Hz). La diferencia entre estas 

dos frecuencias es 523.842 - 523.252 = 0.59 Hz. Para facilitar la 

medición de este batimiento sa puede calcularlo en un lapso de 

cinco segundos: 0.59 X 5 = Z.59 batimientos por cada cinco segun 

·dos. 

En la tabla 5 aparecen los batimientos por segundo de todos los -
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intervalos de la escala temperada. Para obtener la información, -

basta con hacer coincidir la coordenada horizontal de un sonido -

con la vertical de otro que forme el intervalo deseado, 

-
E . 

DU/[> . . 
o . . 15.050 -C#/Db . . H958 10.997 

e . . 14.121 10.382 1.180 

B . . 13.327 9.798 1.116 . 
A#/0, . . 11.577 9.250 1.0SJ .790 

A . . 11.870 6.7Jl .995 .744 

G•/Ao . 11.202 6.244 .Y41 . .702 9.424 

G . . 10.576 7.778 .8116 ,h64 ílíl'H 
--·--' -·---------

F#/G' 1 . . 9.982 7.J4.l . BJB . .625 . U.l'lfi . . 1 . 9.424 6.930 . 790 --. .590 . 7.925 ti 
·-

*Las volocidades do batimiento de estos intervalos son muy rápidas para ser útiles. 

(Tabla 5) Batimientos por sogumJo de todos los intervalos de la octava temperada. 

Los asteriscos indican que los intervalos correspondientes tienen 

batimientos muy rlpidos, los cuales' resultan infitiles para afinar 

el piano. 

Por Qltimo, la tabla 6 muestra los intervalos 6tiles en ·1a afina

ción, ordenados de acuerdo a la velocidad de sus pulsaciones. La 

parte de la izquierda incluye intervalos que se usan al afinar; -

sus velocidades de batimientos estln dadas en lapsos de cinco se

gundos. La parte derecha incluye los intervalos usados para com-

probar la afinación de los intervalos afinados. Debido a que no -

es posible contar pulsaciones en centlsimas o d6cimas de segundo, 

todas las velocidades están redondeadas . 

. -., .. 



INTERVALO 

1 
VELOCIDAD í 

A DE t\ATIMIEN·¡ 
AFINAR TO TEORIC/1 

EN 5 SEG, ·· · --•. 
F-C 2.95 3 
f#-C# 3.125 3 

QUINTAS 
G-D 3.32 3 
G#-0# 3.5'1 3 
A-E 3.72 3 
Bb -F 3.95 4 

1 F-Bb 3.95 4 
FU-B 4.19 4 
G-C 4.43 4 

CUARTAS 
G#-C# 4.71 4 
A·D 4.98 5 
A#-0# 5.27 5 
B-E 5.5fl s 
C-F 5.9() 6 

VELOCIDAD 
DE BATIMIEN· 
TO REDONDEA
DA 

+ 
.5 -
.5 
.5. 

+ 

.5-

.5 + 

.5-

.5 + 

INlERVA· VELOCIDAD DE OATIMIENTO VELOCl· 1 
LOS DE TEOHICA _!'.PR SECUNDO OAD DE 
PRUEBA "TERCERAS·- sÉX iA:::s:.::::.:r.:.:Ec::R-cE_RA_s --1 BA r 1M1 EN 
__ _ MAYORES_ _ MENORES TO MEO 1 lí 
__ f._A _ ___ 6J]__ ___ 7 -

F•·M 7.34 7 t 
---------·--l--------l-------1---'------I 

G·B 7.75 8 ·· ---
-~f~·º::_-1-------l---'7~·9.::.3-1------1---:'.C---l 

8 + 

f•·D• 0.40 8.5 -

._.._A_·C_• ___ _.::O.c7_.::.3 --1-----1~----1-..::a.:.:.5c.• _ _¡ 
G-E 8.09 9 -

___!!_:.:Q_ __--2:.22_ __ ----i------ _2___.::__ 
---~·.!___ ------------ _2.::Y___ 9.5 -
___ ~-A'________ 9.42 9.5-

___ll_:_Q_:_ __ --9c~0.-~- -----·---·1--'1.::.0_-_-J 
F•·A ------------ ______ 9"-.9C8, _ _,__10.c_ _ _¡ 

,____c-_E __ , ____ 1_0._~o ____ ---· ______ Jil_:__ 
G·ll' -----··· -------------~·--- ·------
º' .f 11.00 

10.50 10.5 + 
11 

-· G•·S ______________ --·-~ _!~--

-'~s_-------·- __ 1_1.87 -- _g_: __ 
_M·O_ ----- ___ 12.58 12.5 

__ _B__:Q __ ------·-- 13.Jl lJ_~ 
_c:_:i::._ __ ----·-- -·-- - 14.12 14 •. 

(#.[ 14.96 15 

- D-f .. -~. -~----------= ~--_]-~~--~-l_r. ___ ·-__, 

(Tabla 6) Izquierda.- Oottmicntos en cinco segundos do·lo' intervalos usados para cotablecer el • 

el temperamento, Derecha, - Bat 1 mi en to~ por seriundo de lo~ i nterva 1 os utilizados para V! 

rtfic.:ir la prcc1si6n de los intcrv11Jos afinados. 

2.1.2 Herramientas usadas en la afinación. 

Para afinar un piano se requieren las siguientes herramientas: 

Una llave de afinación para hacer girar las clavijas (Fi9. 42). 

(Ftg. 42) Llave de aftnaci6n con o~tenst6n y cabezas tntercambiablos, 

125 
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Un diapas6n, el cual produce una frecuencia estandarizada que sir 

ve de referencia {Fig. 43). 

(Fig. 43) Diapasón. 

Una tira de fieltro. En la mayoria de los pianos a cada nota de 

la escla en la que se establece el temperamento le corresponden -

tres cuerdas. La tira de fieltro se inserta entre los coros de --

cuerdas para que sólo pueda vibrar libremente la cuerda interme -

dia (Flg. 44). 

(Flg. 44) Tira de fieltro paro establecer el temperamento. 

Apagadores de goma o fieltro. Una vez afinadas las doce cuerdas -

centrales de la escala temperada, se retira la tira de fieltro y 

se afinan los unísonos con la ayuda do los apagadores de goma o 

fieltro (Flg. 45), (56) 

(56) Al afinar· un phi10 co01pletamente, es convenleute dojar la cinta de fieltro para facilitar .,¡ 

transporte de 1 . temperamento, 

.: .. ::'.:': 
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cr::.---

(Flg. 45) Apagadoroo de fieltro o gom•. 

Estos apagadores en forma de cuno s6lo permiten que suenen a la 

vez dos cuerdas: lu quu ha siJo afinada previamente y la que va a 

igualarse con ella. 

Otra herramienta útil es un metr6nomp, ya sea mec6nico o electró

nico, para aprender a juzgar la velocidad de los batimientos (Flg. 

46). 

Hetr6nomos, en su~ tlpoa mecanice y electr,ónico, 
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2.1.3 Consideraciones acerca del uso de la llave de afinación. 

En su libro Piano servicing, tuning & rebuilding, Arthur A. Re -

hlitz sugiere algunos ejercicios preparatorios en el arte de afi

nar el piano. Antes de exponer estos ejercicios, se harán algunas 

indicaciones con respecto al uso de la llave d~ afinación que se

ñala el autor. 

La llave de afinar debe ser manejada con un gran control, ya que 

las cuerdas están escogidas de tal manera que difícilmente aguan

tan ser subidas más de medio tono del sonido que les corresponde. 

Además, los movimientos a realizar con ln llave son bastante pe -

queños en el caso de pianos que no están muy desafinados. 

A pesar de que las clavijas están hechas de acero, nl ser giradas 

por la llave de afinación se tuercen internamente un poco. Es im

portante saber Asto, pues si dejamos las clavijas con esta tor-

si6n, el resultado scri que con el tiempo volverán a su forma nor 

mal y las cuerdas cambiarán de afinaci6n. Para evitar lo anterior 

se procede asi: al subir la tensión <le una cuerda, uno no se de -

tiene al encontrar la frecuencia deseada, sino que la sobrepasa -

un poco y luego mueve la palanca en sentido contrario, sólo lo n~ 

cesario para desdoblar la clavija y obtener la afinación buscada, 

pero ahora de manera estable. 

Otro problema que se presenta al mover una clavija en cualquier -
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dirección es que la tensión de la cuerda no se iguala de inmedia-

to en toda su extensión. Esto se debe a que la cuerda tiene va --

rios puntos de contacto, ya sea con el puente de madera o con la 

armazón metálica, los cuales provocan que la cuerda se divida en 

varias secciones, cad~ uno de la~ cuales se tensa de diferente ma 

nera. Para evitar que con el tiempo la tensión se vuelva uniforme 

y cambie la afinación de la cuerda, el nfinador tendrá que hacer 

sonar con fuerza y repetidas veces la cuerda para que la tensión 

se reparta de inmediato a lo largo de ella. 

Un punto importante también, es la mane1·a de colocar la llave de 

afinación en el clavijero. La posición ideal seri aquella en que 

el mango quede fuera del cuerpo del piano y lo más cercano a un 

ángulo de 180° con respecto a las cuerdas (57). Esta posición hará 

difícil que la presión se aplique de tal manera que pueda doblar 

la clavija. 

En el momento de aplicar fuerza a la llave de afinación, es impar 

tante que el codo esté regargado en alguna parte del piano. Esto 

evita que se maneje todo el brazo desde el hombro, lo cual es pe·' 

ligroso, pues podría resultar un movimiento grande y poco contro

lado y la conseGuente ruptura de la cuerda. 

Z.1.4 Ejercicios preparatorios de afinación. 

(Si) En, el ptan~ de cole, el angulo puede aer de o a 160°. 
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A continuación se exponen los cinco ejercicios de afinación que -

propone Arthur A. Reblitz (56). 

Ejercicio de afinación l. Objetivo: adquirir control sobre la lla 

ve de afinación y aprender a escuchar pulsaciones. 

Procedimiento: Se toca el do central <lcl piano y se busca el coro 

de cuerdas correspondiente. Se apaga la cuerda derecha, dejando -

libres la central y la izquierda. Se coloca la palanca en la cla

vija de la cuerda izquierda con el mango en la posición adecuada.· 

En este punto se comprueba que la palanca estfi en la clavija co -

rrecta. 

Se sujeta el mango de la llave y se comienza a pulsar la tecla -· 

con la otra mano, aproximadamente una vez cada dos segundos. Poco 

a poco se empieza a empujar la lla~e en sentido contrario a las -

manecillas del reloj para sentir la resistencia de la clavija. Si 

se aplica poca fuerza, la el avij a no alcanza a moverse, sin emba.!_ 

go se flexiona lo suficiente para variar la afinación del sonido. 

Si se aplica más fuerza, la clavija girará y se comenzarán a escu 

char batimientos o pulsaciones. Mientras más se haga girar la cla 

vija en el sentido ya indicado, las pulsaciones se irin haciendo 

cada vez más rápidas hasta que se vuelvan inaudibles. Ahora, se -

jala la-llave gradualmente en el sentido de las manecillas del r~ 

loj; tan lentamente como sea posible, hasta que las cuerdas est~n 

(5_8) Reblltz, Arthur A,. Plano §.ervlctng, Tunlng & Rebulldlng. Ed. Ve&tal Press, New York, 1982, 
p,'47 y u. ' 

' ·~. 
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casi afinadas y reaparezcan las pulsaciones. Mientras se hace gi

rar mis la clavija hay que escuchar como los batimientos se van -

alentando hasta que desaparecen completamente al estar las dos -

cuerdas a la misma frecuencia. Si se lleen a este punto y se deja 

de aplicar presión sobre la llave, la cuerda se bajará un poco de 

afinación. Si la cuerda que se estft afinando estft baja, hay que -

levantarla, poco a poco, hasta pnsnrsc de la afinación correcta. 

Ahora que la cuerda está ''alta" se aplica nna ligera presión a la 

llave en sentido contrario a las manecillas del reloj, con el fin 

de evitar que la clavija se quede torcida y posteriormente se ba

je la afinación. Dcspuós de afinar la cuerda izquierda con respeE 

to a la central, se procede a afinar la derecha, para lo cual. se 

apaga la izquierda, de manera que la cuerda central sea siempre -

el punto de referencia. 

Ejercicio de afinación 2. Objetivo: afinar cualquier unisono en -

el piano. 

Procedimiento: Este ejercicio consiste en afinar el sonido f (591, 

como ya quedó indicado en el ejercicio uno, y después seguir afi

nando, nota por nota, hacia la región aguda. Mientras mis alta es 

la frecuencia, más difícil es afinar los unísonos. Esto se debe a 

dos razones: por un lado, los movimientos que hay que hacer con -

la llave de afinar son cada vez menores y por otro, los sonidos -

cada vez duran menos. Debido a esto 6ltimo, habri que pulsar la -

(59) Y!J!. p. 16 da esta tesis, 

,'···,:·· 

•. 1, 
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tecla tan frecuentemente como sea necesario para que se sostenga 

el sonido. 

Una vez que se han afinado todos los unisonos de la región aguda, 

se procede a afinar los correspondientes a la grave, comenzando -

por el sonido e. En el caso de los sonidos a Jos que les corres -

ponden dos cuerdas, la que se ajustar& ser& la izquierda, dejan -

do como referencia la derecha. Cuando se sea capaz de afinar cua! 

quier unísono en el piano, se realiza el ejercicio 3. 

Ejercicio de afinación 3. Objetivo: aprender a afinar octavas. 

Procedimiento: al igual que el unisono, la octava no debe presen

tar pulsaciones y por este motivo es también un intervalo flcil -

de afinar. En primer tórmino se afinan los unísonos de cada nota 

de la escala temperada, la cual co~ienza en f y termina en f'. U

na vet hecho Asto se apagan las cuerdas exteriores del coro co 

rrespondiente al f' y se coloca la palanca de afinación en el pe.!. 

no de su cuerda central. Se hace sonar esta nota al mismo tiempo 

qu~ su octava grave, cuyas tres cuerdas ya estaban hien afinadas. 

' Se. procede a aflojar un poco la cuerda hasta oi r batimientos y • -

luego se hacen desaparecer siguiendo las mismas indicaciones del 

ejercicio l. Una vez que se eliminen los batimientos, se continúa 

afi1tando octavas cromáticamente hacia la zona aguda. Conforme se 

avanza en esta dirección, las octavas se vuelven mis dificlles de 

afinar y quizá conven"ga tocar la nota a afinar una fracción de se 
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gundo después de la nota de referen~ia. También, en estos casos, 

suele ayudar el voltear la cabeza en diferentes ángulos. 

En la zona grave, cada octava presentari simultineamente dos pül

saciones marcadas de diferente velocidad cada uno. Si una de e --

llas se elimina, la otra se vuelve muy molesta, asi que hay que -

buscar un término medio en que los dos batimientos sean lentos. -

De esta manera, el resultado serfi mejor que si se elimina por com 

pleto alguna de las pulsaciones. 

'Los ejercicios hasta aquí expuestos están dirigidos a los inter

valos que no deberán presentar pulsaciones (unísonos y octavas). 

Los dos siguientes estarln enfocados a los demls intervalos, en -

los cuales no hay que eliminar sus batimientos, sino establorcer

los a cierta velocidad. 

Ejercicio de afinación 4. Objetivo: aprender a juzgar la veloci

dad de los batimientos. 

Procedimiento: La velocidad de las pulsacioens se mide en pulsa· 

clones por segundo. Para medir la velocidad de éstas en cierto irr 

tervalo de tiempo, es necesario poder contar los segundos con ~r~ 

cisión. Aunque es posible aprender a contar segUndos con un reloj 

de mufi~ca, es m~s fAcil hacerlo con ayuda de un metrónomo: se a • 

justa ~ste a 60. golpes por minuto y se imita el pulso percutiendo 

con el dedo índice en alguna superficie. Se detiene el metrónomo 
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y sigue uno percutiendo, después se le vuelve a hacer funcionar 

para verificar que se ha conservado el pulso con exactitud. Hay -

que practicar hasta que se tenga claro mentalmente el lapso de un 

segundo. Otra manera de comprobar este aprendizaje, es pedir a o-

tra persona que deslice el contrapeso del metrónomo. El aprendiz 

indicar& cuando considere que este 6ltimo marca 60 golpes por mi-

nuto. Una vez domino.do el e.icrcicio S<' puerle proseguir. 

La velocidad de pulsación mis lenta: tres batimientos por cinco -

segundos (36 por minuto) es dificil de establecer con precisión -

en un metrónomo mecinico, por eso conviene utilizar el doble de 

la velocidad, es decir, 72 pulsaciones por minuto y percutir con 

el dedo cada dos golpes para obtener la velocidad real. En este -

ejercicio, como en el anterior, el objetivo es asimilar mentalmen 

te ciertos lapsos. En la tabla 7 se muestran los liipsos que es n.!'._ 

cesario interiorizar para proceder ? establecer el temperamento -

por medio de los intervalos de cuarta y quinta. 

DA TI M 1 ENTOS 

3 por 5 segundos 

3 .s por S segundos 

4 por 5 segundos 

4, S. por S segundos 

5 por S segundos 

5.5 por 5 segundos 

6 por S segundos 

VELOC 1 DAD DEL HETRONOMD 

72 (contar cada dos golpes) 

84 (contar cado dos golpes) 

96 (cÓntar cada dos golpes) 

108 (contar cada dos golpes) 

60 (contar cada golpe) 

66 (contar cada golpe) 

72 (contar coda gol pe) 

!Tabla 7) Velocidades de batimiento usadas en la aftnaci6n. 

Es imprirtante seftalar que los intervalos de prueba, terceras y --

··'.».' 
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sextas, no deben ser ajustados, sino sólo tenidos en cuenta para 

comprobar la exactitud de los intervalos afinados: cuartas y qui~ 

tas. Si un intervalo Je prueba no presenta la velocidad de pulsa-

ciones correcta, se procedcra a revisar los intervalos afinados -

anteriormente. Los intervalos de prueba presentan batimientos que 

van desde seis hasta diez por segundo. Paro asimilar estas veloc! 

dades no resulta conveniente utilizar el segun<lu corno unidad de 

tiempo, sino la mitad de ese lapso (120 golpe~ por minuto). Una -

vez establecida esta unirlad de ticn~o con ayudo del metrónomo, se 

podrá practicar de acuerdo a la tablo 8: 

BATIMIENTOS 

6 por segundo 

7 por segundo 

a por segundo 

9 por segundo 

1 O por segundo 

BATIMENTOS POll GOLPE (120/seg,) 

3 batimientos por golpe 

7 batimientos por 2 golpes '•nt•> 6 y 8 por segundo) 

4 batimientos por golpe 

9 batimientos por 2 golpes (entre 8 y 10 por segundo) 

5 batimientos por golpe 

(Tabla 8) Volocidades de hatimfent<> u5ad•• para prueba•. 

Ejercicio de afinación 5, Objetivo: aprender a establecer una ve

locidad especifica en las pulsaciones de un intervalo. 

Procedimiento: este ejercicio consiste en establecer y comprobar, 

~na por una, las velocidades que aparecen en la tabla 7. Para rea 

lizar lo anterior se pueden usar las cuerdas del sonido e' de la 

siguiente manera: la derecha se apagari, la central se usarA como 

referencia y la izquierda es la que se har6 variar por medio de -

la llave de afinación. La comprobación de las diferentes velocid,!!. 
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des se puede realizar con el metrónomo y el reloj de pulsera. 

2.1.S Pasos a seguir para establecer el temperamento igual. Esta 

información esti basada tambi&n en el libro de Arthur A. Reblitz 

anteriormente citado. 

Primer paso.- Se apagan las cuerdas exteriores de lo~ coros co -

rrespondientes a los so11idos que van de f a f', de manera que só

lo pueda vibrar la cuerda central de cndn coro. Esto se logra in

sertando la tira de fieltro entre los diferentes tríos de cuerdas. 

Segundo paso.- Este paso consiste en establecer el sonido c'' con 

ayuda de un diapasón. A este respecto hay que senalar que no to -

dos los afinadores usan el mismo punto de partida, ni siguen la 

misma secuencia de sonidos. Tanto el punto de partida como la se

cuencia sefialados aquí, son los que. aparecen en el libro de Re -

blitz. 

Tercer paso.- Se afina el c' con el c'' antes afinado. Como se 

trata de una octava, no deberán haber pulsaciones. 

Cuarto paso.- Se afina el sonido f con el c'. Aquí se trata de u

na~uinta que deberá presentar un poco menos de tres batimientos 

·_por cinco segundos cuando el sonido f esté un poco alto. 

Quint~_paso~- Se afina el sonido f' con el f antes afinado hasta 
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eliminar pulsaciones. 

Sexto paso.- Se verifica el intervalo f - e', comparándolo con el 

intervalo c' - f'. Si la afinación es correcta, c' - f' deberá te 

ner exactamente el doble de vibraciones que f - c' y la octava 

f - f' no debera tcn0r batimientos. 

SAptimo paso.- Se contin6a estableciendo el temperamento de acuer 

do a la tabla 9: 

1 NTERVALO A AF 1 NAR Y 
VELOCIDAD DE BA~IMIEN
TO POR 5 SEGUNDOS 

COMPARACION CON VELOCIDADES 
DE BATIMIENTO fJE INTERVALOS 
PREVIAMCNTE AFINADOS 

1 NTERVALOS DE PRllERA Y VELOC 1 OADES 
DE BATIMIHHOS POR SEGUNDO 

-3---1.-,1,-0-fi---1 ---~---F--c-~1----- -----RmR1RSE_A_i:osr;Asos-4;5---¡ 
4.5- G-C , f-CIJ-1 . -----·-···-. ····-·--·-·--·--··--·--···-···----¡ 

. G--D---3-_5 _________ ,__ __ G.l)"-l::c13-=1----- --F:iJi8)-------·----- ·----··· -· 
G·D G-C H.5-1 ·--------- ------·--------------- ·--) 
A-D > G·C (4.5-} __ __¡ ____ f_.,'..!~:l-'.. __ _!;_1:'._!_UI ____ --J 
A-E > G-D IJ 5 -1 G-l 19-} ' F-ü (Ui ! 3.5. 

A·D 

A-F < C-C 14.S-1 G-l C·f 110 •1 ___ ...,_________________ --·----~-----·····-···- ·-·-·· .. 
B-E > A-D (51 G-ll (U -1 • f.~ 17 -l j 

-~----=G_-_ll_ ___ ~ __ '._:°-!~l __________ j 
D·l s.s. 

F•-B f•-B A-E (3.5 •I f•·A IHJ1 G-l \9-1 
1-----·----~1----'-F•_·:_B_<__:cG:.9:!:_5_;-I ____ .__ í•·A C.¡ ~~-•1 _____ --1 
f•,C• 3• f•·C• > f-C\3-1 A-C#{B.5+1 · f-DIBI , 
!------------ ____ F'::S..".__'. G-0 i l._5 -...:.1 __ __, ______ A-~•----- __ _ G:~ 19.::.!_ ____ --! 

G•-C• 4.5 • G•-C• , G-C {~.5 -1 A, -C {8 •I < F-D 181 , 

G•.·D• J.5 

G•-C• , A-D {5J ·\, -C A-C• 1U.S •I 
1-A, {9.5-1 = .\H {9.5 -1 

G•-D• > G·D (3.5-l 
G•·D• < A-E {3.5 +) 

A•-D• > A·D (51 
A•·D• < O·E IS.5 •) 

f-A' , G-E 19-1 
f-A, ' F•-1\ 1101 ------------------· 
F•-D• (6.5-1 , A, ·C 18 •J 
1 •·D• < A·C• 18.5 •I 
B·0• ¡10 -1 ' 1-A ~ 19.5 -1 
B·D• ~.!..._ ___ ___. 
F._A• (7 •I > f-A 17 -1 
F•·A• < G·B 18-1 
B> ·D 19 •J • G·E 19 -1 

r:----------l~------------+-----º~_:_~..:!.J.9~~.!_ 
4- g, -F • f-B' 

B,-f > A-[115+1 
B•·F < F•·Bi4•1 

. (Tabla 9! Secue~cia ~ara establecer el temperamento. 

:f'' 
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Ya que las pulsaciones se pueden provocar tanto apretando como a

flojando una cuerda, es importante tener en cuenta lo siguiente: 

todas las quintas en el sist.e.ma igualmente temperado serán más -

"chicas" que la quinta justa. Esto quiere decir que sus pulsacio-

nes deberin producirse al subir el sonido inferior del intervalo 

justo, o bien al bajar el superior. Por otra parte, todas las 

cuartas, terceras mayores y sextas mayores son más "grandes", ya 

sea que tengan el sonido superior más alto o el inferior más baj~ 

Cuando cada intervalo esté afinado correctamente, se pueden usar 

las pruebas finales que ya se indicaron en la parte derecha de la 

tabla 6. 

Si el temperamento estl bien establecido, deberá darse un aumento 

gradual en la velocidad de las pulsaciones de los intervalos de -

cuarta, quinta, sexta y tercera may~r y menor conforme Astas van 

ascendiendo. 

Octavo paso.- Se retira la cinta de fieltro y se afinan los uniso 

nos con respecto a. las cuerdas centrales e~ l~s que se estableció. 

el temperamento (60). 

Noveno paso.- Se afina la región aguda como se indicó en el ejer

cicio 3, comenzando por el sonido #f''· Se apagan las cuerdas la

ierales y la central se afina tomando como referencia el sonido -

•.·• (60) Hay oflnadoroa .. que. prefieren dejar al úitlmo estos unhonos con el fin do faollitor el trans-

. porte dÓl tomporoínento, 
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#f' que se encuentra una octava abajo. Después se afinan los uni

sones de #f''. 

Décimo paso.- Se afina la región grave como se indicó también en 

el ejercicio 3, comenzando con el snnido e. 

Afinación con ayuda de aparatos electrónicos. 

Para terminar este inciso dedicado a la afinación, se harln algu

nos comentarios sobre el uso del afinador electrónico. 

El afinador electrónico es un aparato que determina con exactitud 

el momento en que un sonido tiene una frecuencia determinada, la 

cual corresponde a alg6n sonido de la escala igualmente temperadL 

Para ello cuenta con dos selectores: uno para el nombre del soni

do y otro para su registro. 

Si los pianos fueran instrumentos ac6sticarnente perfectos, seria 

posible afinar cada uno de sus sonidos mediante el afinador elec

trónico y obtener al final un conjunto en que las octavas fueran 

justas, es decir, sin pulsaciones. Sin embargo, debido a la falta 

de armonía de ciertos sonidos, las octavas deben ser agrandadas -

un poco para que no presenten batimientos. Si el piano se afina 

electrónicamente sin compensar la falta de armonía, el resultado 

será que la región aguda quedara "baja" y la grave "alta". Por lo 

tanto, es necesario determinar el grado de inarmonia de cada nota. 
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y compensarlo al usar un aparato. 

La opinión falsa de que un piano no puede ser bien afinado por m~ 

dios electrónicos se debe o que algunos afinadores los han usado 

sin teni¿l' en cuenta la falta de armonía de los soni<los. Si se si

gue el procedimiento correcto se podrá afinar un piano con ayuda 

del afinador electr6nico, scgfin lo indica Arthur A. Reblitz en su 

obra antes citada. 

Para afinar bien u11 piano con un aparato elcctr6nico, hay que ser 

capaz de eliminar las pulsaciones de cualquier unisono sin ayuda 

del aparato. Asimismo, hay que tener la misma habilidad en el uso 

de la llave de afinar que cuando se afina de oido. 

El primer paso al afinar electrónicamente es calibrar el aparato 

al sonido "la" de 440 Hz. Después s.e establece el temperamento en 

las cuerdas centrales de los sonidos que van de fa e'. Cada uno 

de estos sonidos deberá ser ajustado hasta que el aparato indique 

''afinado". Posteriormente se afinan los unisonas correspondientes 

por oído o mediante el aparato ya ci\librado. Para afinar la zona a 

.g~da y compensar la inarmonia, se deberl seguir el siguiente pro

cedimiento: después de establecer el temperamento, .la nota si --

guiente a afinar serl f'. La frecuencia de la fundamental de este 

sonido coincide con la frecuencia del segundo armónico del sonido 

f. Se selecciona el sonido f' en el afinador electrónico y se to· 

ca el sonido f. Lo que· el aparato leerá será el se.gundo armónico 

.. -··>· -~~ ·1 ¡ 
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del sonido f. Si la indicación es "afinado", se procederá a afinar 

el sonido f' con el aparato. Si el segundo armónico resulta más -

alto· en la lectura, se recalibrará el afindor hasta que marque "a 

finado" y después se podrá afinar el sonido f' con el aparato. De 

esta manera, la fundamental del sonido f' estarfi afinada con el -

segundo armónico de f y no se producirán pulsaciones. Este mismo 

procedimiento se aplica para cada nota en la región aguda del pi! 

no. 

Para afinar la región grave, se utiliza el procedimiento contra 

rio. El primer sonido a afinar hacia lo grave es e. Se comienza 

por tocar el sonido e' y se lee su segundo armónico en el aparat~ 

Este segundo armónico debe tener la misma frecuencia que la funda 

mental del sonido e'. Se ajusta el sonido e hasta que su segundo 

armónico <is té afinado. El mi5rno procedimiento se aplica a los de

más sonidos de la región grave. 

Algunos aparatos de afinación vi.cnen acompañados de tablas de CO,!!! 

pensación. Dichas tablas son muy exactas al aplicarse sus datos -

en la afinación de ciertos pianos en los cuales están basadas, p~ 

ro en otros instrumentos los resultados no son óptimos. Lo mejor 

es utilizar el método de compensación señalado anteriormente. 

:-1· 



142 

2. 2 Regulación. 

2.2.1 Generalidades. 

La regulación del piano consiste en una serie de ajustes llevados 

a cabo en los diversos elementos mecánicos del instrumento con mi 

ras a un funcionamiento eficiente del mismo. 

De modo general, la regulación consiste en los siguientes tipos -

de acciones: ajuste de distancias entre diversos elementos de los 

mecanismos, por ejemplo el espacio entre las teclas; nivelación -

de ciertos conjuntos mecánicos, por ejemplo la altura de las te -

clas; alineamiento de ciertas partes, v. gr. los martinetes con -

respecto a las cuerdas y con respecto a los paramartillos; lubri

cación de ciertas partes, v. gr. las puntas de balanza; ajuste -

del grado de fricción entre cierta~ piezas, por ejemplo la frie -

ción entre las puntas de balanza y sus guías. 

2.2.2 Herramientas básicas para la regulación. 

Las hirramientas básicas para realizér las acciones antes mencio

·nadas son las siguientes: 

Desa~mador.- Este desarmador no presenta ensanchamientos, lo cual 

facilita su uso entre la maquinaria y evita daftarla. (~9 • UJ 

(Flg, 47) Deurmador sin ensanch~mfento. 
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Tanto el desarmador anterior como las herramientas que se descri

bir4n a continuación, pueden usarse con un mango común. (~B) 

(Flg, ~8) Hongo o mnorol. 

LLave reguladora de los apagadores.- Esta llave sirve para defor

mar las varillas de los apagadores con fines de ajuste. En la fi

gura 49 se muestra la herramienta y en la 50 la manera de usarla. 

(Flg. 49) Llave reguladora do 101 apagadores • 

. 1 

.\ 

(Flg~ 50) Aqur n 1t1111tn" 101 nlv11le1 1 que 10 puede epi(~¡~ i1 her~a•lente, 
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Regulador de los atrapes.- Esta herramienta tiene un uso similar 

a la anterior, la diferencia es que ésta se usa en las varillas -

de los atrapes. (Figuras 51 y 52) 

(Flg. 51) Regulodor de los atrdpes. 

J 

(Flg. 52) Lugar do aplicación del regulador do lqs atrapes • 

.. Llave espaciadora de las teclas.- La función de esta llave estor 

cer las puntas de las mortajas con el fin de espaciar uníformeme.!!_ 

te las teclas. cn 9• 531 

. ~) 

e:::'-------~--~~ 

(flg. 53) Llavo espaciadora de las teclas. 

de campana.- Su función es hacer girar diversos torni• 

.:1, 
.·:._, ·:.: 

: ',_· 
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llos de regulación existentes en la maquinaria. (Fig, 54) 

A esta herramienta básica hay que aiía<lír diversos patrones de me

dida utilizados para establecer distancias estandarizadas, por e

jemplo, la carrera de las tecla~. 

2.2.3 Comprobación de la rrgulación del piano. 

La regulación completa de un piano es una tarea delicada que re -

quiere de gran experiencia y herramienta especializada y excede 

los límites de este trabajo el exponer sus procedimientos. Por lo 

tanto, nos limitaremos a dar información tendiente a poder compr~ 

bar la regulación del instrumento en general y a determinar cuin

do ista es necesaria. 

Las siguientes observaciones pueden revelar el es .. tado general de 

regulación de un piano: 

1) Al oprimirse el pedal derecho, todos.los apagadores deben le· 

vantarse al mismo. tiempo, sin movimientos extraños, anticipados o 

atra~ados y a .la misma altura. 
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La distancia que el apagador se separa de las cuerdas debe ser la 

misma cuando se aplica el pedal que cuando sólameute se pulsa la 

tecla sin accionar el pedal. (61) Para verif!car lo anterior se 

procede a sumir la tecla y a continuación se acciona el pedal. 

2) Los apagadores deben comenzar a moverse a la mitad del recorri 

do de los martinetes hacia las cuerdas. Para verificar lo ante 

rior, se oprlme una tct:.la poco a poco hasta sentir que aumenta la 

resistencia de §sta. En ese momento es cuando la tecla empieza a 

actuar sobre.el apagador. Como ya se indicó, el martinete deberá 

estar a la mitad de su recorrido en ese instante. Otra manera de 

verificar es poniendo un dedo sobre el apagador y sumiendo la te-

cla hasta sentir que el apagador es impulsado. No es necesario re 

visar todas las teclas del instrumento, basta con algunas a diver 

sas alturas. 

3) Las teclas no deberán presentar ningún juego en relación a la 

maquinaria. Esto quiere decir que al accionar una tecla, deberá 

haber inmediatamente una reacción en la maquinaria. 

4) Las puntas de balanza deben estar exactamente al centro de las 

mortajas cuando, .. la mecánica está puesta. (Figuras 55 y 56) 

---
(Fig, SS) Vista laforal de la mortaja y _la PU.!! (Fig. 56) Vhta superior do la mortaja )_le PU.!! 

ta de balanza. ta de balanza. 

(61.) En este ·punto no todos los t6cnic_os estAn de acuerdn, pues •I se trata de una phnola, los 

apagadora.•·- con ei' pe_dól, •e 1 evantan monos _que con :oda la teí:l a. ounquo si empre uniformemente. 
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5) Los espacios entre las teclas deben ser regulares. 

6) Todas las teclas blancas deberAn estor o la misma altura. Para 

comprobar lo anterior, se coloca el lado completamente recto de u 

na tabla sobre el teclado, lo cual hará resaltar si alguna tecla 

estA mAs baja que las demAs. Despu&s se procede a golpeer suave -

mente las teclas con la tabla; si alguna de Allas está alta, pre

sentará movimiento. 

7) Todas los teclas negras deber5n estar a la mismo altura. 

8) Todas las teclas blancas deherAn estar al mismo nivel después 

de ser presionadas. Para revisar lo anterior, se utiliza un pa -

trón. Si no se cuenta con él, bastar& con una comparación del ni

vel de varias teclas sumidas. 

9) Los espacios entre los martinetes deben ser regulares y éstos 

deben herir las tres cuerdas que tienen destinadas en la región -

media y aguda del instrumento. Esto se comprueba haciendo hacia! 

delante la barra del pedal izquierdo hasta que todos los martine

tes toquen las cuerdas. Si el piano no cuenta con la barra, o los 

topes de la barra no permiten que los martinetes lleguen a las -

cuerdas, éstos pueden ser empujados hacia las cuerdas con la man~ 

Eri la figura 57 se pueden apreciar las trayectorias cor~ecta e in 

:co:rrecta .de un martillo hacia las cuerdas. 

'/ .. · 
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TRAYECTORIA CORRECTA TRAYECTORIA INCORRECTA 

(Fig. 57) Trayectorias correcta e incorrecta del martillo. 

10) Los paramartillos deben estar alineados con sus contras (Fig.58), 

(Ffg, 58) la contra, a, dobe estar alfneada con el paramartillo, b .• 

11) En el momento del atrape, los martillos deben quedar a una 

distanGia d~ .15 mm. con relación a las cuerdas, m~s o menos el 

~rueso del dedo pulgar.(~) 

(62) ·.ti.O, .Hay q11e tener presento que un plano reconstruido puede requerf.r un tratamfe~to dlfere!!. 
te en. la regulaol 6n; 



CAPITULO III 

ACUSTICA DE LAS SALAS DE CONCIERTO 

Se puede afirmar que el soporte fisico para alcanzar determinados 

niveles de excelencia en la ejecución de obras musicales nl piano, 

está constituido por el conjunto "instrumento-ejecutante-ámbito · 

espacial". 

En los capitulas anteriores se han estudiado con detalle los dos 

primeros elementos de ese soporte; se han visto las caracteristi· 

cas de los pianos, considerados éstos como inslruuwnto~ producto· 

res de sonidos y se ha hecho mención a los diversos tipos, formas 

y mecanismos que inciden en la calidad sonora de los mismos. Asi

mismo, por lo que toca al ejecutante, se ha recopilado y comenta

do una serie de indicaciones y suge!encias que el pianista debe -

tomar en cuenta al tocar, para garantizar con ello, ejecuciones -

de alta calidad. 

El último capítulo se ha reservado para analizar el "ámbito cspa

'cial", tercer factor estrechamente ligado al óptimo aprovechamie! 

to de los recursos sonoros del piano. Este ámbito lo configura el 

lugar o recinto que delimita el espacio donde se verifican los di 

versos fenómenos de carácter acústico originados por el piano o -

cualqtiier instrumento musical, cuyo resultado final, desde el pu! 

de vista psicofisiológico, se traduce en una mayor o menor ca~ 

149 
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lidad de la percepción auditiva musical. 

Los recintos o lugares destinados a la audición musical colectiva 

pueden clasificarse en abiertos y cerrados. En el primer caso se 

encuentran los teatros al aire libre y los kioskos de las plazas 

pQblicas. En el segundo, los teatros cubiertos, los auditorios y 

las salas de conciertos, entre otros. 

En la actualidad, la problcmdtica inherente o la audición de la -

palabra o de la m6~ica en los rerintos abiertos, se resuelve me -

diante el emplee de equipos amplificadores de caricter electróni-

co, lo cual no es materia de esta tesis. 

Tomando en consideración que la casi totalidad de las obras pia--

nisticas han sido escritas para ser ejecutadas en recintos cerra-

dos, en el presente trabajo se hará referencia únicamente a este 

tipo de espacios. 

3.1 Antecedentes. 

El estudio de la calidad ac6stica de-las salas o recintos destin~ 

dos a la audición, así como el desarrollo de las técnicas de cons 

trucci6n que de esos estudios se desprende, no han sido objeto de 

una ciencia verdadera mis que a partir de principios de este si-

glo, bajo el impulso del arquitecto americano Wallace Sabino. An-

- tigua111ente los métodos empíricos daban algunas vec.es excelentes -

'. 
'·.°'' ·, 

:.;., 'e__' ~· ·-'-"·-"-· '-'" -.;;:;~,; ... ·-·:-"_:.. ,' ... : -·-.. • .... ;· ·-'\'• •• ! ..• :: .. ¿¡.·· •. iil 
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resultados, pero sin saber exactamente por qué. 

Las primeras construcciones de orden arquitectónico ligadas a la 

audición datan del tiempo de los griegos, quienes, desde el siglo 

VI a.c., formulan y establecen con base en la observación los fun 

<lamentos de la acfistica. 

Pitigoras y sus seguidnre~, cuya filosofia buscaba identificar la 

estructura de los números con la del mundo físico; consiguieron -

establecer las relaciones existentes entre la longitud de las 

cuerdas y el tono Ju los sonidos. A ellos su deben los dos aspec

tos típicos de los primeros estudios de la acústica; el musical, 

interesado por el aspecto fisiológico-estético, y el fisico-mate

mitico, interesado por el aspecto experimental. 

Según Herón, siglo I a.c., los gri~gos sabían que el sonido sed! 

be a los choques y al movimiento vibratorio de las partículas del 

aire. Por la forma de sus teatros, se deduce que tenian,asimismo, 

conocimiento del fenómeno de la reflexión. 

En el teatro griego y en el de su sucesor, el teatro romano, la -

orquestra central estaba reservada para el coro; la escena, para 

la representación, y el graderío, que circunda buena parte de la 

orquestra (con un ángulo menor en el teatro romano) se destinaba 

al pOblico. El sonido llegaba a Aste, bien de modo directo, bien 

reflejado una vez por la orquestra o conjuntamente, condición es· 
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timada entonces corno necesaria y suficiente para una audición a --

gradable. 

(Ffq. 59) Vist~ superior de un teatro griego, 

Por su parte, los romanos tenían conocimiento de los fenómenos •• 

del eco (al que llamaban resonantia), de la interferencia (disso-

nantia) y de la reverberación (consonantia, si era normal, o cir

cumsonantia, si era demasiado fuer~e). Sin embargo, no se sabe a 

ciencia cierta si estos conocimientos influyeron en la construc--
~ 

ción de sus teatros. 

Despuls de los romanos es preciso dejar transcurrir mis de doce -· 

siglos para que, con Galileo (1564-1642), se produzcan nuevos a-

vanees en materia de acOstica; 61 logra determinar experimental-

mente las relaciones matemáticas entre frecuencia, longittid, ten

sión y masa de las cuerdas vibrantes, 

D1:1rnnte los siglos XVII, XVIII, y XIX se va estruct"urando paula ti· 
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namente, mediante el análisis y la observación, la ciencia ac6sti 

ca. Surge en este lapso la teoría de los cuerpos vibrantes, la -

teoría ondulatoria, el estudio de los fenómenos de la reflexión, 

interferencia, resonancia y modulación; se analizan y miden las -

diversas magnitudes de carácter acüstico como son la presión son~ 

ra y la velocidad de propagación en diferentes medios. Los nom· --

bres de Newton, Huygens, d'Alambert, Bernouilli, Euler, Fourier y 

Lord Rayleigh, están estrechamente ligados con el desarrollo y -

formulación de la ac6stica como ciencia. (63) 

No- obstante el avance científico al que se llegó durante el siglo 

XIX, no hubo una presencia directa de principios o leyes de orden 

ac6stico que orientaran y normalizaran el diseno y construcción -

de los recintos cerrados destinados a la audición colectiva. En ! 

sa &poca se construyeron teatros, auditorios, anfiteatros y salas 

de concierto en los que, la mayor o menor calidad acüstica fue --

producto de experiencias acumuladas y en algunos casos del azar. 

En el presente siglo y con el apoyo de otras ciencias, en espe 

cial la electrónica, la ac6stica hace avances significativos y lo 

gra espectaculares desarrollos tecnológicos. Se construyen altav-9_ 

ces, micrófonos, amplificadores, registradores y grabadoras de -~ 

las frecuencias audibles; surgen los gramófonos, antecesores de -

los actuales equipos modulares de sonido que emplean las más so-

fisticadas formas de regi~tra y reproducción de sonido¡ se escu--

(63) Dlcclonal'jo Enolclop6dfco Sal\lat Unlvoroal, Salvat _Editare~, S,A., Barcelona, 1975, Tomo 1, 
-,p.-161~ 
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cha en estereofonía, se habla de alta fidelidad y se emplean ra-

yos láser para descodificar m6sica grabada, etc. 

El desarrollo científico y t6cnico experimentado por la acfistica 

ha hecho que surjan, <le acuerdo con s11 ámbito de especialización, 

diversas ramas de esta ciencia, como son la Ac6stica Física, Sub-

acuática, Fisiológica, Music1·1 y ln Arq11Hectural, entre otras. 

3.2 Características de las Salas de Concierto. 

Como se dijo en párrafos anteriores, corresponde a Wallace C. Sa

bine iniciar, con bases científicas, el estudio de las caracteris 

ticas acfisticas de los recintos destinados a la audición. 
/ 

Sabine, fisico de la Universidad de rlarvard, f11e encargado, en --

1895, de c~rregir la mula qcüstica de la sola principal de confe

rencias del musco Fogg de Arte en Harvard. Inició el trabajo mi-

diendo con su cronómetro y su propio oido la atenuación de la 

fuerza de las ondas sonoras al rebotar en las paredes de la sala. 

Halló que la reverberación(~) de la reci&n terminada sala era tan 

grande que las palabras pronunciadas en tono normal rebotaban una 

y otra vez durante cinco segundos y medio. Esto hacia que cuando 

un conferenciante terminaba de decir una frase de quince palabras, 

(64) N.B •. La revarberac16n es la porshtoncle del sonido en el interior de ·un rec.into cerrado de_!! 

puaa.de_ su·rmla16n, debida a las múltiples rofleKiones du aqu61 en los pare.de• del" recinto. 
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todavía las primeras palabras seg~ian yendo y viniendo. Para dis

minuir este tiempo de reverberación, Sabine investigó cuidadosa--

mente las características de absorción (65) del sonido mediante el 

empleo de diferentes materiales. Parn esto utilizó como primer m!: 

terial aislante gran cantid;i<l t!L' cojines, con los que cubrió los 

asientos, pasillos y la pared posterior de la sala de conferen--

cias, y pudo observar que el tiempo de reverberación se redujo a 

1.14 segundos. 

En investigaciones posteriores empleando diversos mótodos y mate

riales absorbentes, Sabino puso a punto procedimientos y t6cnicas 

que hicieron que la Acústica Arquitectural dejara de ser un arte 

erapirico y se convirtiera en una ciencia relativamente precisa.¡g) 

Puede decirse que la Acüsticn Arquitectural es la ciencia que tr! 

ta del proyecto y edificación de re~intos que aseguren a todos -

los oyentes, la percepción mAs ventajosa de los sonidos difundi--

dos adecuadamente. El objeto de la Acfistica Arquitectural consis

te en diseñar una estructura de manera que facilite la inteligib_!. 

lidad del habla y las cualidades e=titicas de la mQsica, en un am 

biente libre del ruido exterior. (67) 

(65) N.B. La absorci6n es la diomfnucf6n de la Intensidad de una onda sonora al atravesar el me

dio en el que se propaga o al 1ncfdfr oQbre un obst6culo. 

(66) Coleccl6n C1entfffca da Time Lffe, Sonido y Audlct6n. Ed, Lito Offset Latina, S,A. H6xlco, 

1977, PP• 15 y 16, 

(67fÉnclclopndfa Salvat de la Ciencia y la Tecnologfa, Salv&t Editores, S:A,, Barcelona, 1964, 

Torno .1, PP• .150 y 151. 

' ' 
,·•,'.'·:, ••• >< , ' 
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Los principales problemas que se presentan son: la elección del -

emplazamiento; el diseño, forma y dimensiones de las salas; la se 

lección y colocación de materiales absorbentes y reflectores (68) -

que proporcionen las condiciones óptimas para el aumento, dismin.!!_ 

ción y distribución del r6gimen permanente del sonido en los loca 

les. 

Tomando en cuenta la definición anterior, todo recinto en el que 

los asistentes deban percibir palabras o mósica debe ofrecer ca--

racteristicas ncfisticas apropiadas. Cuando se trata de pequeños -

locales (algunas centenas de metros cfihicos) estas caracteristi--

cas se reducen a pocas cosas, por ejemplo, un tiempo de reverber~ 

ción comprendido dentro de ciertos limites, Por lo que toca a 

grandes recinto9, como seria una sala de conciertos, el n6mero de 

requisitos es mayor. 

En tlrminos generales, las cualidades de tipo acfistico que se ex! 

gen en un local destinado a la audición se refieren principalmen

te a la sonía de los sonidos útiles (presión sonora) y a la cali· 

dad de los sonidos percibidos (inteligibilidad). 

Por lo que toca a la sonia de los sonidos útilas (palabra, canto~ 

mGsica) 6sta debe sobrepa~ar netamente la del ruido de fondo. Pa· 

ra lograr esto y alcanzar una buena calidad de sonido, es necesa-

(68) N,8, los matorfalés reflectores son aquellos en loo que tiene lugor el fen6meno de la refle• 

xf6n._La·~efiexl6n es el cambio.en h dlreccl6n de propagocl6n de un fon6mono ondulatorio, 

cOflló la._1ui.o .,1 sonido, cuando incide $obre una superficie reflectante, 
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rio satisfacer, de acuerdo con Robcrt Josse CD), los siguientes -

requisitos: 

a) Que la sala no sea exageradamente grande con respecto a la po-

tencia de las fuentes acfisticas. Hay que tomar en cuento que la -

sonia de los sonidos fitiles depende de lo intensidad del sonido -

directo y de la intensidad del sonido reverberado. Se sabe que la 

intensidad del sonido directo S(' debilita más, cuanto mayor es la 

distancia fuente-oyente. Por ejemplo, si se toma el caso de un o-

rador experimentado cuya voz tenga un potencial <le 80 decibeles -

(rol, a la distancia de 30 m el nivel de presión del sonido <lircc-

to es s61o de 40 decibeles (dB) aproximadamente, Por lo que toca 

a la intensidad del sonido reverberado serfi tanto mis d6bil cuan-

to mayor sea el poder de absorción del recinto, poder que crece, 

en el caso de las grandes salas, con la superficie oct~ada por ·

los asistentes. 

(69) Josse, Robert, la Acústica en la Construcci6n, 'Ed. Custavo G!li, S.A., Barcelona, 1975, pp. 

269 y ••• 

(70) N.B. El declbel acústico es ig11•l a 10 veces el logaritmo do la reloci6n de una presi6n son.!! 

ra dada entre lo pres16n acústica m!nlma audible a la frecuencia do 1000 Hz. A la prea!6n rn! 

nfma au'dible tamblhn se le conoce como umbral de audici6n. En la siguiente tabla se compara 

la .intensidad relativa, la pres!5n sonora en declbeles y la fuente 1onora. 

Intensidad relativa 

100 000 ººº ººº ººº 1 o 000 000 0-00 000 
1 000 ººº 000 000 

1 ºº ººº 000 000 10 000 000 000 
1 ººº 000 000 

100 000 000 
tli OQO 000. 
1 000 000 

100 000 
10 000 

1 000 
IÍJO 

.:'10 
" 1 

dB 

140 
130 
120 
110 
100 

90 
80 
70 
60 
50 
40 
30 
20 

'10 
o 

Fuentes sonoras 

Fuego de art!llerfa 
Umbral del dolor 
Avt6n de hélice al despegar 
Plantas Industriales ruidosas 
u 11 " 
Slnf6nica a ·su m!íx. presf6n sonora 
A&pfrodora de polvo 
T r6fico intenso 
Conver1ac!6n normal de dos personas 
Restaurante tranquilo 
Barrio residencial de noche 
Rec&mara 
1 nteri ar de teatro vacl o 
Resplrect6n normal 
Umbral de la audici6n (0,00002 Pal 



158 

Con respecto a las salas destinadas a la audición, los especiali~ 

tas recomiendan no sobrepasar los siguientes volúmenes: 

3 000 m3 para un orador modio 

6 000 m3 para un orad0r entrenado 

10 000 m3 parn un solista 

20 000 m3 para una gran orquesta sinfónica 

50 000 m3 pnra una masa coral 

b) Que Ja forma de la sala sea tal que los rayos sonoros que van 

directamente de la fuente de sonido a los oyentes no encuentren -

obstlculos y, especialmente, que no pasen demasiado rasantes con 

el público, ya que esto incrementa en forma importante la atenua

ción del sonido; para evitar esta situación se recomienda distri

buir las localidades en gradas, lo cual, a su vez, favorece una 

buena visión del proscenio. 

c) Debe ajustarse la capacidad de absorción de la sala en tal for 

ma que la reverberación refuerce al sonido directo sin hacerle -

perder demasiado su.claridad. 

d) El nivel de los ruidos parásitos deberá ser tanto más bajo 

cuanto más débil sea la intensidad de los sonidos útiles. Para lo 

grar esto, la sala debe encontrarse bien protegida contra los rui 

dos del exterior. Ademls, las instnlacfones del local, como el m.2_ 

biliario y. los equipos de ventilación deben ser lo más silencio-

sos posible. 
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e) Para evitar el eco en el interior de las salas de concierto es 

preciso que el intervalo que transcurre entre la percepción de la 

onda directa y la onda reflejada sea inferior a 1/20 de segundo. 

Como la velocidad del sonido en el aire es de unos 340 m/seg., la 

diferencia de recorrido entre la onda directa y la reflejada no -

debe ser superior a 17 metros. Esta condición debe cumplirse es -

crupulosamentc en la construcción de las snlas destinadas a la au 

dición, por lo que las suµerflcics que pudieran dar lugar a reflc 

xiones de ondas sonoras con una diferencia de recorridos superior 

a los 17 metros repecto a las ondas directas, se recubrirAn con -

materiales absorbentes del sonido. En la figura 60 se representan 

las distintas trayectorias que recorre el sonido para llegar a --

a los oyentes • 

.. <Ftg •. l;O)_ Soccl~n vertical y phnta del Royal Festival Hall de Londres• 
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Las indicacior.es anteriores son de carácter general para lograr ~ 

na buena audición, ya sea de la palabra (auditorios o salas de -

conferencias) o del canto y la música instrumental (teatros y sa

las de conciertos). 

Pasaremos a analizar con mayor detalle, el caso de las salas de -

concierto. 

El oyente habituado a escuchar música instrumental viva es capaz 

de apreciar-que una sdla de ~oncieitos determinada es mejor acús

ticamente hablando que otra; sin embargo, es pocó prob:~le que -

pueda explicar las razones de este hecho, a menos que recurra a -

conceptos físicos simples como son el eco, el·ruído-de fondo, etc. 

Son muy numerosos los parimetros que intervienen para que una sa

la de concierto sea buena o mala desde el punto de vista acústico, 

y puede afirmarse que algunos de ellos no son afin totalmente cono 

cidos. 

En general, las obras musicales han sido compuestas para una sala 

bien determinada y en consecuencia, sólo en salas de caracteristi 

cas similares es donde parece, por lo que toca al recinto, mejor 

iriterprétadas. No obstante que esta similitud no siempre puede -

ser observada, el público se adapta a las salas que se construyen. 

Cualquier sala de fontieitos··~uede··s~t mejoraaa·ac6~t1e~mente: A 
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este respecto, es oportuno mencionar lo dicho por Garnier, arqui-

tecto de la Opera de París: 'Sé muy bien que hablando en propie--

dad no existen salas positivamente malas y que no se puedan acon-

dicionar en caso necesarlo, sé muy bien que, con el tiempo, a las 

salas les sucede corno al vino en las botellas, y que si no cabe -

esperar un éxito completo, t:irnpoco hay por qué temer un fnicaso.'171¡ 

L. Beranek llevó a cabo una amplia investigación, referida a 54 -

salas de concierto, en las que encuestó a numerosos oyentes, mBsi 

cos y directores de orquesta con el propósito de establecer un --

listado de los efectos o caracteristicas que debe tener una sala 

para que &sta pueda considerarse óptima o buena desde el punto de 

vista acBstico. 

Con los datos de la encuesta, ~rató de relacionar las apreciacio

nes subjetivas con diversas variabl~s de orden físico. En esta •• 

forma estableció 18 características cuyas definiciones no son del 

todo precisas y cuantificables con todo rigor, ya que varias de ! 

llas conservan un buen grado de subjetividad. 

A continuación se describirán únicamente diez de estas caracterí~ 

ticas por considerarlas las más importantes. (ni 

1.- Intimidad, Es la impresión necesaria de que la música se in-

terpreta en una sala pequefia. Esta sensación está relacionada con 

_(71) Joue, ~·• P• 273, 
(71).!E.!.!!!'.'!l· p, 274 y 88. 
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el tiempo que separa la llegada del sonido directo y la del pri-

mer sonido reflejado por las paredes de la sala. 

Se considera buena la intimidad si este tiempo no sobrepasa 20 mi 

lisegundos, para salas de concierto y 25 milisegundos para salas 

de ópera. 

Sabiendo que en 20 milisegundos el sonido sólo recorre unos 7 m, 

se ve en seguida la dificultad que existe para dar esta impresión 

de intimidad en una gran sala. Esta es una de las razones por las 

que una sala grande nunca puede ser la copia pura y simple, por -

homotecia, de una sala pequefia. 

Uno de los acondicionamientos que permiten dar una buena sensa-

ción de intimidad a una gran sala consiste en suspender, entre el 

techo y el suelo del local, especia.lmente encima de la platea, P! 

neles reflectores inclinados de modo que reflejen los sonidos ha

cia el auditorio. 

2.- Vivacidad. Por oposición a una sala "sorda", llamada también 

"muerta", una sala reverberante se llama "viva", ya que .refuerza 

los sonidos y modifica su duración, 

La vivacidad de una sala es necesaria, ya que las principales o-

bra~music•les han sido compuestag teniéndola en cuent~. Está e-

sencialm~nte vinculada al tiempo de reverberación ~e la sala a -· 

!.¡'¡ 
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frecuencias medias y agudas (500 Hz y mis). 

Los tiempos de reverberación óptimos, a las frecuencias medias y 

con la sala ocupada son: 

- música romántica 2.2 s 

- música clásica l. 7 s 

- música barroca l. 5 s 

- ópera italiana l. 5 s '-~ 

- ópera wag111; r ia11a l. 7 s 

Siendo estos tiempos relativamente largos, se comprende que, si -

no se quiere utilizar volúmenes demasiado grandes, resulta indis

pensable reducir la absorción a su valor mlnimo, es decir, a la -

que constituye el propio público. 

3. • Calor. El calor de una sala es' el complemento, a las frecuen

cias bajas, de su vivacidad a las frecuencias medias y agudas. Di 
cho de otra manera, gracias a él la sala debe reforzar los soni-

dos graves (250 Hz y menos) de forma que haga la música m'ás cáii~ 

da. 

Si la sala reproduce mal los sonidos graves,· la música parece fr! 

gili carente de fuerza. 

Par11 que un sonido se perciba "cal ido", es. preciso que el tiempo 

las frecuencias bajas sea unas 1.2 
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veces mayor que a las frecuencias medias. 

La falta de bajos es por lo general atribuible a un exceso de pa

neles ligeros (madera o yeso). 

4. - Sonía de los sonidos directos y de los sonidos reverberados.(73) 

S.- Claridad. Una sala suena de forma clara cuando sonidos sucesi 

vos (definición horizontal) y sonidos simultineos (definición ver 

tical) se perciben distintamente. La claridad es función de la i~ 

tensidad del sonido directo, del tiempo que media entre el instan 

te de llegada del sonido directo y el del primer sonido reflejado 

y del tiempo de reverberación. ~e halla, pues, íntimamente vincu

lada a varios de los efectos que acabamos de describir. Una sala 

sonari de forma mis o menos clara según la naturaleza de la mQsi

ca que se ejecuto en ella. 

6,- Difusión. Una sala de concierto psrece ser tanto mejor cuanto 

mayor es la sensación de que el sonido reverberado proviene de to

das las direcciones con igual intensidad. Esta.difusión del campo 

reverberado se consigue mediante un relieve acentuado de las par~ 

des. Si el techo y lo~ muros laterales son planos y desnudos, es 

decir, sin cofres, alvéolos, balcones, etc., la difusión es en g~ 

neral deficiente. 

7. - Equilibrio. La sensación de equilibrio corresponde al heého -

(73) Y!!!· pp •. 156-159, 
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de percibir los distintos instrumentos de la orquesta con sonías 

relativamente correctas. Esta cualidad depende, en gran medida, -

de las distintas superficies reflectoras situadas en las proximi-

dades de la orquesta. 

8.- Ausencia de eco. Pueden producirse ecos cuondo las superfi--

cies reflectoras de gran tamafto son de tal naturaleza, que los ra 

yos reflejados por las mismas llegan con demasiado retraso raspe~ 

to al sonido directo. 

La sensación de eco esti vinculada a la vez al citado retardo y a 

la intensidad del sonido reflejado. Cuanto mis débil es 6sta, com 

parativamente a la del sonido directo, tanto mis admisible es el 

retraso. 

9.- Ausencia de ruido de fondo. Cuanto mayores.son las dimensio--

nes de la sala, es decir, cuanto mis d6bil es la sonia de los so

nidos útiles, más exigente se debe ser sobre el valor límite que 

el nivel de ruido de fondo no debe sobrepa~ar. 

10.- A las cualidades precedentes cabe añadir una, particularmen

te sensible a los músicos y al director de orquesta: los músicos 

tienen que oirse bien unos a otros, de modo que puedan tocar al ~ 

nisono. Esta cualidad est4 vinculada a la presencia de superfi-

cies reflectoras cerca de la orquesta. 

~ 

Para satisfacer al máximo las características citadas anteriorme~ 
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te, se recomienda tonar en cuenta las siguientes indicaciones ge-

nerales relativas al diserto y acondicionamiento interior de las -

salas de concierto: 

- Que los rayos sonoros directos no encuentren obsticulos en su -

transmisión. 

• Aprovechar las paredes laterales del proscenio como elementos -

reflectores del sonido. 

- En grandes sala5, habilitar elementos reflectores cercanos a la 

orquesta. 

- Para que no se presente el fenómeno de focalización se evitarin 

las grandes superficies cóncavas. 

- Las superficies planas al final de la sala (a espalda de los o

yentes) deberln ser lo suficientemente absorbentes para evitar e-

cos. 

- Procurar una difusión adecuada del sonido dis~flando paredes con 

relieves acentuados. 



e o N e L u s I o N E s 

La información de carficter general recopilada en este trabajo, r! 

lativa a la historia del piano, su desarrollo tecnológico y sono

ro, su afinación y regulación, los tipos de toques y las caracte

rísticas acfisticas de las salas destinadas a la audición musical, 

nos conduce a las siguientes conclusiones: 

El conocimiento de la evolución tecnológica y sonora del piano 

permite al ejecutante realizur interpretaciones mós adecuadas en 

los pianos modernos. 

Comparar las caracteristicas de los pianos actuales con las de -

los pianos de los siglos XVIII y XIX, permite al pianista resol-

ver algunos problemas que se presentan al tocar en Instrumentos -

modernos obras escritas en aquellos. tiempos. 

El dominio de diversos tipos de toque le da al pianista la posibl 

lidad de lograr interpretaciones mis variadas, interesantes y co

rrectas. 

El conocimiento de las bases de ia afinación y la regulación del 

piano, ayuda a crear conciencia de la importancia d~ estos ele~en 

tos en el logro de una interpretación óptima. 

La ut.ilizaci6n de un piano bien afinado, permite recrear con más 

167 
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exactitud y belleza los pensamientos musicales. 

Tocar en un piano bien regulado, asegura fidelidad y ductilidad -

en los mecanismos del instrumento. 

Los conocimientos que tenga el pianista acerca de afinación y re

gulación de su instrumento le permitirfin formarse una idea del es 

tado de los pianos que toque y le dar5n elementos para comunicar

se apropiadamente con los afinadores y tficnicos especializados en 

la regulación y reparación de pianos. 

En relación con la acústica de las salas de concierto se pueden -

tomar las siguientes actitudes: 

Si se trata de salas pequeñas (menores de 3000 m3) prácticamente 

no existen problemas mayores de or~en ·acústico. La preocupación -

deberá estar centrada en dosificar la presión sonora, cuya regul~ 

ci6n se hará fundamentalmente cuidando la energia transmitida al 

teclado y graduando la abertura de la tapa del piano. 

En salas mayores, si es necesario y en cuanto sea posible, habrá 

que.pedir la colocación de paneles de madera en la parte poste -

rior y a los costados del piano, a un ángulo tal que el sonido re 

flejado refuerce el sonido directo. 

En todos los casos es aconsejable efectuar próvia~ente pruebas de 
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sonoridad en las que se pueda apreciar, aunque sea a un nivel cu~. 

litativo, los rangos de reverberación y de eco. Con estos elemen· 

tos el pianista estará en condiciones de regular su ejecución pa· 

ra lograr el mejor resultado acústico. 

Estos conocimientos permiten·al pianista opinar, orientar e influ 

ir, aún sin ser un especialista en acústicn arquitectural, para · 

que se atienda técnica y profesionalmente el diseño y la constru~ 

ción de nuevas salas, así como la rehabilitación y a_decuación de 

las ya existentes. 

Finalmente, se sugiere, por considerarlo útil, que los temas básl 

cos tratados en esta tesis se incorporen, previa estructuración y 

ajuste por los organismos técnicos adecuados, al currículum de es 

tudios de la carrera de licenciado en piano. 
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