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THE PIANO PEDAL: HIDDEN GERM OF NEW SOUND POSSIBILITIES
BETWEEN CLAssICISM AND ROMANTICISM

Marta Velae

RESUMEN

En muchas ocasiones, a causa de su dificultad en la interpretacién pianistica,
se ha subestimado la importancia de la evolucién histérica del pedal y, por tanto,
su enorme influencia tras su popularizacion en el instrumento durante la transicion
del estilo clisico al romantico, esto es, en la transicion de la musica de las tltimas
décadas del siglo xvin a la del siglo xix. El mantenimiento de la sonoridad por efecto
del pedal de resonancia influyé en el zempo de la musica romantica, que se hizo mas
fluida, incluso, mucho mas flexible, principalmente, a causa de un nuevo modelo de
articulacion, a sabet, el lgato cantabile, semejante a otro de los fendmenos musicales del
momento, la épera belcantista. Sobre este nuevo paradigma de articulacién surgieron,
a su vez, nuevos modelos dindmicos y Zexzurales, que desterraban la simplicidad de la
melodia acompafiada del Clasicismo a favor de esquemas mds densos y complicados,
que hubieran sido dificiles de imaginar sin la participacion de los pedales del piano.
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ABSTRACT

On many occasions, due to its difficulty in piano performance, the importance of the
historical evolution of the pedal has been underestimated and, therefore, its enormous influence after
its popularization in the instrument during the transition from classical to romantic style, that is, in
the transition of music from the last decades of the 18™ century to that of the 19" century. The
maintenance of loudness by the effect of the damper pedal influenced the fepo of romantic music,
which became more fluid, even much more flexible, mainly due to a new articulation model, namely
the Jegato cantabile, similar to another of the musical phenomena of the moment, the be/ canto opera, on
this new paradigm of articulation arose, in turn, new dynamic and textural models, which banished
the simplicity of the melody accompanied by Classicism in favor of denser and more complicated
schemes, which would have been difficult to imagine without the participation of the piano pedals.

Keywords: music; piano; pedal; Classicism; Romanticism.
b

I. INTRODUCCION

El pedal constituye, sin duda alguna, un elemento clave de todo pianista en la consecucién
de la Ur-Technik' ideal, de hecho, gran parte del repertorio que antecede al llamado piano moderno
—Hindel, Bach, los clavecinistas franceses y numerosos autores del Preclasicismo, cuyas obras se
escribieron para un instrumento diferente— se toca hoy dia con pedal. De este modo, mas alla de los
textos contemporineos del correcto uso del pedal y sus multiples posibilidades sonoras —Ieimer® o
Nieto® o el ya mencionado Chiantore’—, queremos oftrecer una perspectiva diferente, de raiz historica,
pero alejada de la tratadistica de la época, a partir del analisis de la fuente musical impresa, con el
objeto de inferir, en muchos casos, la intencién del compositor a partir de la misma notacién o, incluso,
de la textura, el pardmetro que conocié un mayor desarrollo a partir de la popularizacién del pedal
de resonancia. Remarcando la providencial importancia de este mecanismo, se reconocera el cambio
que, excediendo el ambito meramente pianistico, propicié desde la musica del ultimo Clasicismo,
transformando el paradigma estilistico® de su tiempo, es decit, la manera de hacer del siglo X1x y, pot

! Luca Chiantore, Historia de la técnica pianistica (Madrid: Alianza, 2001).

2 Karl Leimer y Walter Gieseking, Rétwica, dindnica, pedal y otros problemas de la ejecucion pianistica (Buenos Aires:
Ricordi, 1957).

* Albert Nieto, E/ pedal de resonancia. E/ alma del piano (Barcelona: Boileau, 2001).

4 Chiantore, Historia. ..

> Marta Vela, «lLa nocién de paradigma en el estilo musicaly, Sinfonia virtual (2017): 1-12. http://www.
sinfoniavirtual.com/revista/032/paradigmas.pdf.
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ende, la evolucién de la musica hasta nuestros dias, a causa del propio desarrollo del instrumento pot
excelencia: el piano.

Fue asi como durante la primera «oleada romantica»® —aproximadamente, entre 1830 y 1850,
tomando como fecha de referencia la segunda época de revoluciones liberales en Europa, en torno
a 1848—, los compositores iniciaron un nuevo camino estético, encauzado desde las dos primeras
décadas del siglo xix por autores de transicion como Schubert y Weber, y propiciado, a su vez, por los
avances técnicos del piano, sobre todo, la popularizaciéon del pedal. De esta manera, frente a la melodia
acompafiada, una de las texturas mas frecuentes del Clasicismo, y a la combinacién entre fuga y sonata
auspiciada por los compositores clasicos, sobre todo, Beethoven’, enaltecido como compositor Zbre
por la imaginerfa romantica, surgieron nuevas texturas que buscaban la superposicién de distintos
planos sonoros con un resultado musical absolutamente novedoso en comparaciéon con la musica del
final del siglo xviiL.

II. CrAsiCISMO

En la época clasicista, el uso del pedal fue un fenémeno intermitente, en concreto, en sus
dos dltimas décadas del siglo xviiL, a causa de la constante evolucién de los instrumentos de teclado
y de las distintas variedades de pianoforte habidas. Habia instrumentos de mesa y de cola, incluso,
expetimentos como el pianojirafa o el piano-piraimide —segun la configuracion del cordal>— en los
que existfan diversos pedales para modificar el timbre del instrumento —semejante a los registros del
6rgano—, a los que se sumaba un primitivo pedal de resonancia que mantenia el sonido, pero no tanto
como el pedal del piano actual, de ahi la tipica pulsacién articulada de la época. Mozart pudo conocer el
pedal de resonancia en los ultimos afios de su vida, en distintos modelos de fortepiano, pero no anoté
su uso en ninguna de sus obras: «Pero, aunque los pianos de Mozart tenfan mecanismos de pedal,
nunca escribié musica que los requiriera para este propédsito. No hay indicaciones de pedal en ninguna
de las obras de Mozart para pianoy’.

¢ Alfred Einstein, La miisica en la época romantica. 'Trad. por Elena Giménez (Madrid: Alianza, 2007).

"«Combinar la fuga y la sonata era un asunto muy importante para los clasicos. La fuga era una técnica erudita
y le daba prestigio a la forma mads accesible de la sonata [...] La fuga permitfa una intensidad del sentimiento y una
riqueza de textura opuestas al estilo galante de finales del siglo XVIII [...] En sus ultimas cinco sonatas para piano,
Beethoven abordé el tema cuatro veces [...] En esta Sonata O. 111, Beethoven aborda el problema que sélo Mozart habfa
sido capaz de resolver, y, inicamente, en un finale: combinar las texturas de fuga y sonata, y en un primer movimiento».
Charles Rosen, Las sonatas para piano de Beethoven. Trad. por Barbara Zitman (Madrid: Alianza, 2005), 299-300.

® Piero Rattalino, Historia del piano. Trad. pot Juan Godé Costa (Cornelld de Llobregat: Idea Books, 1997).

? But although Mozart’s pianos had pedal mechanisms, he never wrote music which required them for this purpose. There are no
pedal indications in any of Mozart’s works for piano.

Charles Rosen, The Romantic Generation (Cambridge: Harvard University Press, 1998), 22. Traduccién de la
autora.
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Sin embargo, un proceso mas habitual en la musica de Mozart, al margen del tipo de
instrumento que tuviera disponible, era el pedal manual, que se utilizaba en diversos modelos de
acompafiamiento, como el bajo de Alberti, con el propésito de mantener el sonido de los acordes con
los dedos o bien introducit nuevos colores y/o dinamicas bajo la linea principal, como se muestra en
el siguiente ejemplo, libre de algunos de los patrones tipicos de la forma sonata:
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Figura 1. W. A. Mozart, Fantasia KV 397, cc. 1-5"

El procedimiento de pedal manual procedia de periodos anteriores —como ya se apuntaba
con anterioridad, de hecho, solia evocar uno de los artificios sonoros del pedal del érgano—, tal y
como podemos observar en el siguiente ejemplo de J. S. Bach, donde las lineas inferiores quedan
mantenidas con largas ligaduras indicando el efecto deseado, con lo cual, es plausible pensar que ya
en aquella época (y en aquellos instrumentos) el sonido pudiera mantenerse durante algunos segundos
mientras el dedo pulsaba la tecla —como de hecho, sucedia, a partir del mecanismo del apagador, la
vibracién por simpatfa o la repeticion de la nota—, de lo contrario, la notacion no tendria sentido y,
por tanto, nunca habria sido plasmada en la partitura, que el autor concibié en una fecha tan temprana
como entre 1715-1720 —obsérvese el parecido con la anterior obra de Mozart, no sélo en articulacion,
sino también en disefio melddico-titmico, tonalidad, etc.—:

1" Wolfgang Amadeus Mozart, Newe Mogart-Aunsgabe, Serie IX, Werkgruppe 27, Band 2: Einzelstiicke fiir Klavier
[NMA IX/27/Band 2] (Kassel: Birenreiter-Verlag, 1982), 30-34.
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Figuta 2. J. S. Bach, Suite inglesa n.° 6 BWV 811, «Prélude», cc. 1-4"

Tras la muerte de Mozart, fue Haydn el pionero en el uso del pedal del dltimo pianoforte del
siglo xvi1, paradéjicamente, un compositor educado en los preceptos del Barroco con las obras para
clave de C. P. E. Bach. De hecho, la unica de sus sonatas que contiene indicaciones escritas de pedal
es la penultima —Sonata Hob. XVI: 50—, que habia sido compuesta en Londres entre los afios 1794
y 1795, donde el compositor habria tenido acceso a uno de los instrumentos de Broadwood, los mas
avanzados de aquella época —nétese la indicacién en lengua inglesa—:
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Figura 3. J. Haydn, Sonata Hob. XVT: 50, movw. 1, cc. 72-75"

La propuesta de Haydn en esta obra es asombrosamente moderna: a base de este open pedal, es
decir, del pedal de resonancia pulsado y, por tanto, del cordal abierto, se mezclan diversas sonoridades,
aparentemente opuestas v, hasta cierto punto, disonantes, con diversos choques de segunda mayor (mi
bemol-fa; do-si bemol), incluso, una séptima mayor (do-re bemol), en otro audaz giro del autor, que
reproduce el tema principal sobre un acorde de intercambio modal —la bemol mayor, procedente de
do menor—, en la tonalidad principal, do mayor.

Sin duda, el pedal de resonancia del fortepiano de la época mantenia el sonido de manera
diferente que el pedal del piano moderno, de modo que se necesitaban menos cambios de pedal que en

! Johann Sebastian Bach, Bach-Gesellschaft Ausgabe, Band 13.2 (Leipzig: Breitkopf und Hairtel, 1865), 1-86.
Otro ejemplo similar podria ser el primer praeludium de El clave bien temperado, volumen 1.
2 Joseph Haydn, Sonaten fiir Klavier zu wei Hinden (Leipzig: C.E Peters, 1937), placa 11261.

11 Quodlibet 76 (2021)



MARTA VELA. EL PEDAL DEL PIANO: GERMEN OCULTO DE NUEVAS..

los instrumentos actuales para mantener /Zmpia la sonoridad resultante, de ahi que el pasaje de Haydn,
poco después, se complique en otro similar, en un sentido arménico, con dominantes secundatias y notas
cromdticas, para el que el autor anot6 un solo pedal:

Con la musica escrita para fortepiano hay que tener en cuenta la diferencia del efecto del pedal
de resonancia en instrumentos antiguos y modernos. El sonido del fortepiano podia mantenerse con el
pedal pisado sin ningin cambio durante mucho mas tiempo de lo que setia tolerable en el piano actual.”

Figura 4. ]. Haydn, Sonata Hob. XVI: 50, movw. 1, cc. 118-122"

En el caso de Beethoven, pocos afios mas tarde, en su incansable busqueda de un estilo
individual, experiment6 con el pedal en todas las etapas creativas de su vida, a pesar de la continua
evolucién del instrumento entre 1790 y 1830.

Todavia a finales del siglo xvii, el inicio del uso del pedal de resonancia se indicaba con las
palabras senza sordino (sin apagadores) y finalizaba con la anotacién con sordino (con apagadores), segin
el mecanismo del pianoforte de entonces, como podemos observar en la primera edicién del tercer
movimiento de la segunda Sonata Op. 27 Quasi una fantasia, en do sostenido menor, conocida con el
famoso sobrenombre de Claro de luna, en que los arpegios se tocan sin el pedal, y los acordes finales, en
el forte, durante dos corcheas, con él.

El primer movimiento de la Sonata Claro de luna es, quiza, la Gnica excepcion en su obra, un singular
ensayo de color del sonido: querfa que toda la pieza fuese tocada con pedal, es decir, sin que los
apagadores llegasen a tocar las cuerdas. Incluso en su piano, esto producia un sonido ligeramente

3 Howatd Ferguson, La interpretacion de los instrumentos de teclado. Trad. por Hamish Urquhart (Madrid: Alianza,
2003), 167.
" Haydn, 1bid., placa 11261.
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confuso, una maravillosa atmésfera que, de hecho, se puede reproducir en el piano moderno, pero
s6lo con cambios de pedal patciales y retardados.”®

Figura 5. L. v. Beethoven, Sonata Op. 27 n.° 2, mov. 3, cc. 1-4!¢

De hecho, en el primer movimiento de la mencionada sonata —toda una declaracién de
intenciones sélo con el titulo, original del compositor—, Beethoven cred, hacia el afio de 1800, una
sonoridad novedosa desde el principio de la obra —con una indicacion semper pianissino e senza sordino,
completado con una indicacién de caracter delicatissimamente—, que indicaba un mismo pedal para
todo el primer movimiento, del primer compas al dltimo, que habrfa de reproducir en los pianos de la
época una atmoéstera de sonido difuminado, similar a la técnica de sfumato de Leonardo da Vinci, casi
imposible de recuperar en el piano moderno por medio del recurso del pedal de resonancia:

Figura 6. L. v. Beethoven, Sonata Op. 27 n.° 2, mow. 1, cc. 1-25"

15 Chatles Rosen, Las sonatas para piano de Beethoven. Trad. por Barbara Zitman (Madrid: Alianza, 2005), 140.
16 Viena: Gio. Cappi ¢ Comp., [1802], placa 879 (primera edicion).
7 Viena: Gio. Cappi e Comp., [1802], placa 879 (primera edicion).

13 Quodlibet 76 (2021)



MARTA VELA. EL PEDAL DEL PIANO: GERMEN OCULTO DE NUEVAS..

A partir de este punto, las indicaciones de Beethoven en su musica para piano sobre el pedal
de resonancia fueron bastante frecuentes, aunque no llegd a pedalizar la totalidad de la partitura, como
ocurrirfa mas tarde, durante el periodo romantico; de hecho, es famoso el caso de las tres Sonatas Op.
31, compuestas entre 1801 y 1802, en que no se encuentra ninguna indicacién de pedal de resonancia,
salvo en el primer movimiento de la segunda, la inspirada en La fempestad de Shakespeare. Tal vez por
este motivo'®, frente a la articulacion separada del antiguo estilo clasico —es decit, #on legato—, el discurso
pianistico de Beethoven supone un equilibrio entre el uso continuado del pedal y la articulacion zenuto
y/0 legato, propia del periodo roméntico, que fue propiciado por el desarrollo del propio instrumento.”

Paulatinamente, Beethoven fue incorporando también el uso del pedal izquierdo o celeste, que
producia una sonoridad mas velada y sutil, marcada por el nimero de cuerdas que golpeaban los
macillos, tres sin pedal, y dos o una en funcién del nivel de pulsaciéon del mismo, gradacién que
tampoco existe ya en el piano moderno, donde se pasa de tres cuerdas, sin la accion del pedal, a una,
en el caso de su pulsacion.

Con un uso particular y continuado en los tiempos lentos, de sonoridad mas atenuada y sutil,
Beethoven reservo el pedal izquierdo para momentos de gran expresividad. En el primero de los
siguientes dos ejemplos, el tiempo central del Concierto para piano Op. 58 (1805-1800), se pueden
observar sutiles gamas sonoras, de cardcter ascendente en volumen, entre dos y tres cuerdas —duwe, ¢
poi tre corde— vy, posteriormente, tras el trino, entre una y dos —duwe, poi una corda—, hacia una atmosfera
sonora mas suave y recogida, con la aparicién de un trino doble; por su parte, en el movimiento lento
de la Sonata Op. 106 Hammerklavier (1817-1818), podemos ver, de nuevo, la seccién inicial del tiempo
lento marcada con la anotacion U.C. [una cordal.

¥ Harnoncourt considera la articulacién como el verdadero idioma del estilo, en consonancia con la correcta
pronunciacién de las palabras de una lengua extranjera, en Nikolaus Harnoncourt, Ia miisica como discurso sonoro. Trad.
por Juan Luis Millan (Barcelona: Acantilado, 2000).

" «las reglas basicas de las ligaduras en el siglo XVIII y principios del XIX son muy sencillas: 1) La primera
nota bajo una ligadura se toca con un ligero énfasis (se puede considerar como la minima expresién de un acento). 2) La
ultima nota bajo una ligadura no se destaca ni se acentua, si no que ha de tocarse ligeramente. De hecho, generalmente,
aunque no siempre, la dltima nota se debe tocar un poco mas breve que su valor escriton. Rosen, Las sonatas. .., 32.
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Figura 8. L. v. Beethoven, Sonata Op. 106, mov. 3, cc. 1-4%!

En obras tardfas, incluso, se aprecia cierto virtuosismo en el uso del pedal, fruto de la
experimentacion de Beethoven en el dltimo de sus periodos creativos, por ejemplo, en el tiempo lento
de la Sonata Op. 110, de 1821, en la imitacién de los diversos eventos sonoros de la 6pera del siglo
xviL. El fragmento presenta la utilizacion del pedal izquierdo en consonancia con las distintas texturas
propuestas por el autor, #na corda para la introduccion —adagio ma non troppo, de corte orquestal— y otra
para el recitativo —de corte vocal, con diferentes cambios de tesitura, #ezzpo, color y ritmo propios de la
libertad atribuida a la musica vocal de la época (y ya no sélo la operistica)—, progresivamente, aparece
la indicacion #re corde, en la intensificacion de la nota repetida, seguida del regreso a #na corda en el final
del pasaje, y, en el cambio de seccidn, en el adagio ma non troppo, con una nueva entrada de la orquesta
como introduccion del Arioso, sin pedal, tutte le corde.

» Ludwig van Beethoven, Ludwig van Beethovens Werke, Serie 9: Fiir Pianoforte und Orchester, Nr.68 (Leipzig:
Breitkopf und Hirtel, [1862]), placa B.68.
2 Viena: Artaria, [1819], placa 2588 (primera edicion).
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Figura 9. L. v. Beethoven, Sonata Op. 110, mov. 3, cc. 1-6%

Asi pues, desde el estilo intermedio® hasta sus dltimas obras para piano, Beethoven cred los

>
mas extraordinarios ambientes sonoros con la colaboracién del pedal de resonancia y la gradacion de
una a tres cuerdas que permitia por entonces el pedal ceeste

* Ludwig van Beethoven, Ludwig van Beethovens Werke, Serie 16: Sonaten fiir das Pianoforte, Nr.154 (Leipzig
Breitkopf und Hirtel, [1862]), 113-128, placa B.154

# Wilhelm von Lenz, Beethoven et ses trois styles (San Petersburgo: Bernard, 1852)
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I1I. RoMANTICISMO

Durante el periodo romantico, la popularizacién del uso de los pedales del piano supuso una
auténtica revolucién sonora y contribuyé tanto a un nuevo estilo de articulacion, casi permanentemente
legato —acentuando la sensacion de cantabile—, como a novedosos efectos musicales, sobtre todo, al
aumento de los margenes dinamicos y su profusa anotacién en la partitura, de ahf la nueva fluidez
del discurso decimonénico y su influencia en la velocidad de la musica, cuyos fempi se aceleraron de
forma natural —por ejemplo, el allegretto, que se convirtié en un allegro espressive*—, paradigma que se
mantuvo durante todo el siglo XX, como ha resefiado Rosen®, hasta la aparicion del piano percusivo
propio del siglo Xx.

De este modo, el pedal, sobre todo, el de resonancia, contribuy6 a la intensificacién de todos
los pardmetros discursivos de la musica romantica y elevé al piano por encima del resto de los demads
instrumentos al poder emular, mediante el teclado y los pedales, la sonoridad de la gran orquesta:

Hay pocas formas de entender la revolucion del estilo lograda en el siglo XIX que examinando
la forma en que los compositores requerfan que se usara el pedal de sostenimiento. De hecho, es
tanto por el pedal como por la posibilidad de gradaciones de tacto que el piano se distingue de
todos los demids instrumentos.*

Desde 1820, la mayorfa de los pianos que se fabricaban llevaban ya los dos pedales, lo que
implicé que tanto compositores como intérpretes exigieran la pedalizacion completa de las obras para
piano, asi ocurrié en la obra de los compositores nacidos en torno a 1810, a saber, Mendelssohn,
Schumann, Liszt y Chopin, desde lo mas genérico, con una indicacién al inicio de la obra, hasta la
pedalizacion en cada pulso, pasando por la anotacién més estandar en la época, compas por compas.

% Rosen, Las sonatas. ..

 Ihid.

% There are few ways to understand the revolution on style accomplished in the nineteenth century than by examining the way
composers required the sustaining pedal to be used. 1t is, in fact, as much by the pedal as by the possibility of gradations of touch that the
piano is distinguished from all other instruments.

Rosen, The Romantic. .., 13. Traduccion de la autora.
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Figura 11. F. Liszt, Venezia ¢ Napoli, mov. 1, cc. 1-4%

L
h.

Tl .

Figura 12. E. Mendelsshon, Lieder ohne Worte Op. 30, mov. 1, cc. 1-3%

" Robert Schumann, Robert Schumanns Werke, Serie VII: Fiir Pianoforte zu zwei Hinden (Leipzig: Breitkopf &

Hirtel, 1880), placa R.S. 53.
# Franz Liszt, Musikalische Werke. Serie 11, Band 5 (Leipzig: Breitkopf & Hirtel, 1917), placa EL. 49.
» Felix Mendelssohn-Bartholdy, Felix Mendelssohn-Bartholdys Werke, Serie 11 (Leipzig: Breitkopf & Hirtel, 1874-

82), 14-25, placa M.B. 76.
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Figura 13. F. Chopin, Nocturno Op. 9 n.° 2, cc. 1-3%

De esta manera, el pedal empezé a anotarse, por sistema, en todas las obras, desde el primer
compas al dltimo, para lo que surgieron nuevos simbolos escritos, dado que la antigua indicacién,
décadas atras, basada en el nimero de cuerdas, pronto quedo obsoleta a causa del cambio de mecanismo
en el instrumento. Asi surgié la anotacién que conocemos hoy dia: [Ped.], para la pulsacién del pedal,
y [¥] (asterisco), para soltarlo.

Sin embargo, pese al afan de los compositores por plasmar su pensamiento en el papel con la
mayor exactitud, este sistema también era impreciso, dada la falta de espacio en la partitura para tantos
simbolos, por un lado, y, por el otro, la dificultad de grabar cada pedalizacion en una tnica plancha, de
ahi, en muchos casos, la confusion entre pedal sincopado —que se pulsa inmediatamente después de
pulsar la tecla— y pedal de acento —que se pulsa simultineamente a la pulsacién de la tecla—. De
hecho, si estudiamos la detallada anotacién de las obras de Chopin, podemos ver que los simbolos [Ped.
y *] se colocan siempre como pedal de acento, y que la sonoridad formada por el conjunto de notas
captadas por el pedal [Ped] se corta [¥] antes de una nueva pulsacién, dando lugar a una pedalizacion
continua que, sin embargo, no evitaba, igualmente, un discurso entrecortado, como se aprecia en las

figuras 11, 12y 13.
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Figura 14. F. Chopin, Balada Op. 23, cc. 5-10

¥ Friedrich Chopin, Friedrich Chopin’s Werke. Band 117 (Leipzig: Breitkopf und Hirtel, [1880]), 2-13, placa C.

IV. 1-3.
3! Friedrich Chopin, Complete Works for the Piano, 105 (Nueva York: G. Schirmer, 1915), placa 25646.
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Algunos pianistas del pasado, por ejemplo, Rosenthal (1862-1946) —alumno directo de Liszt
y de uno de los alumnos mas importantes de Chopin, Katl Mikuli—, aseguraba que, en efecto, la
pedalizacion de las obras en las primeras décadas del Romanticismo, incluyendo, por supuesto, la musica
de Chopin, no era sincopada, tal cual se interpreta en la actualidad, como relata uno de los alumnos del
propio Rosenthal, Charles Rosen:

Aun quedaba por desarrollar lo que podriamos llamar pedalizacidn “sincopada”, es decir, pisar
el pedal antes o después del ataque de una nota. Moritz Rosenthal crefa que se trataba de un

desarrollo de finales del siglo XIX, y que los pianistas anteriores siempre habian pedalizado sobre o
con la nota.*?

A pesar de la incredulidad de Rosen sobre este fenémeno,* el hecho de que la pedalizacion en el
primer Romanticismo no fuese sincopada esta relacionada con la ambigiiedad de los simbolos de pedal
en la musica editada durante aquellos afios y, de hecho, da que pensar que, en la actualidad y, durante
el siglo xx, ningin intérprete haya hecho suya la pedalizacidn anotada en la obra de Chopin, en favor
de la sincopada, mucho mds acorde con la idea decimondnica de mantenimiento del sonido sin cortes
ni pausas —o sea, con un cambio rapido en la pulsacién de pedal que obligarfa a marcar los simbolos
de pedalizacion mucho mas seguidos en la partitura, dado que ambos movimientos se producen en la
ejecucion pianistica con un margen de tiempo extremadamente estrecho entre uno y otro—:
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Figura 15. F. Chopin, Balada Op. 23, cc. 5-10*

En cualquier caso, se puede concluir que el pedal de resonancia permitié a los compositores
romanticos ampliar el registro y la dindmica gracias a un cambio en la textura, que permitia pulsar un
bajo con la mano izquierda y mantenerlo con el pedal, mientras esa misma mano se dirigia a un registro

32 Sl to be development was what might be called “syncopated” pedalling—that is, depressing the pedal before or after the attack
of a note—. Moritz Rosenthal believed that this was a development of the later nineteentl century, and that earlier pianists had alvays
pedalled on or with the note.

Rosen, The romantic. .., 347. Traduccién de la autora.

¥ Chatles Rosen, E/ piano: notas y vivencias. Trad. por Luis Gago (Madrid: Alianza, 2014).
* Chopin, Ibid., 25646.

Las marcas de pedal de este ejemplo han sido reelaboradas segin la ejecucion habitual del pedal sincopado.
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mas centrado dentro del teclado para tocar otro acompafiamiento, de ahi la profusién de nuevas
texturas pianisticas, con diversas lineas simultianeas en capas superpuestas, durante la era romantica.

En cuanto al pedal izquierdo, los romanticos no llegaron al nivel expresivo alcanzado
por Beethoven, porque el mecanismo era ya diferente, sino que otorgaron al pedal celeste un papel
secundario, de hecho, es infrecuente encontrar anotaciones en las obras de los compositores de esta
primera «oleada romantica». Chopin prohibia a sus alumnos, incluso, el uso de la corda y afeaba a otros
compositores-pianistas del momento, como Thalberg, que no cultivasen una verdadera sonoridad
pianissimo sin ayuda del pedal izquierdo, en cuyo uso, a su parecet, se excedian®, evitando cultivar la
sonoridad desde la pulsacién del dedo en vez de la del pie. El pedal izquierdo ya no se utilizaba para
hacer gradaciones timbricas entre las tres cuerdas, dado que, probablemente, el instrumento de la
época, mas parecido al actual, no lo permitia, sino que la corda se utilizaba durante largas secciones, de
manera mas homogénea, hasta la indicacion de #re corde, en que dicho pedal se levantaba.

Andante sostenuto
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Figura 16. E Liszt, Sonata en si menot, mov. 2, cc. 329-347%

* Jean Jacques Eigeldinget, Chapin vu par ses éléves (Paris: Fayard, 2006), 245.
* Franz Liszt, Klavierwerke, Band 6: Original Kompositionen fiir Klavier zu zwei Hinden (Leipzig: Edition Peters,
No.3601b, [1913-17]), 289-321, placa 9880.
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A mitad del siglo x1X, el uso del pedal en el piano estaba tan extendido que pocos compositores
se molestaban en anotarlo tan detalladamente como habian hecho los compositores de las décadas
precedentes y, por ejemplo, en el caso de la Sonata en si menor de Liszt (1852), las indicaciones
del pedal de resonancia son practicamente inexistentes, dado que su uso se sobrentendia, fiando al
conocimiento del intérprete las condiciones de pedalizacidn de la obra entera, como en la actualidad,
como en tantos otros recursos inferidos, por ejemplo, en cuanto a la ornamentaciéon vocal, en épocas
anteriores.
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Figura 17. F. Liszt, Sonata en si menot, mov. 1, cc. 1-67

IV. CoNCLUSION

De esta manera, en las lineas anteriores hemos podido ver la evolucién del pedal en el discurso
pianistico y su influencia sobre otros parametros musicales que transformaron de manera definitiva el
lenguaje musical del siglo xix.

Gracias a sus enormes posibilidades sonoras, el pedal abri6 al piano un sinfin de artificios que
lo alejaron de la mera percusion de su mecanismo en el pasado, hasta la semejanza con la orquesta
decimononica, que sufrié una evolucién parecida en cuanto al volumen sonoro, a causa del desarrollo
de sus instrumentos conformantes, como también el piano habia ganado en registro, volumen e
intensidad dindmica: «su extensioén abarca mas de seis octavas, vale decir, supera a la mayor de las
orquestas, pudiendo, sin embargo, ser ejecutado este enorme material sonoro por los diez dedos de
una sola persona, mientras la orquesta requiere el trabajo de cien ejecutantes»®; «me gusta repetir a mis
alumnos lo que Anton Rubinstein decia del piano: “;creéis que es un solo instrumento? Es un centenar

de instrumentos”»*’.

37 Idem.

3 Alberto Casella, E/ piano (Buenos Aires: Ricordi, 1936), 67.

¥ Heinrich Neuhaus, E/ arte del piano. Trad. por Guillermo Gonzalez y Consuelo Martin Colinet (Madrid: Real
Musical, 1987), 64.
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Mas alld de la tratadistica del momento acerca del uso del pedal —y, en realidad, la de cualquier
época— el intérprete debe saber decodificar la notacién en cada estilo y, casi, en cada autor, dada la
cantidad de literatura diversa en torno a la interpretacion pianistica, sobre todo, antes de la expansion
del ferrocarril en Europa, que propicié después, en muchos ambitos artisticos, una mayor uniformidad
en los procedimientos a causa del intercambio cultural y econémico que supuso la aparicién de un
nuevo modelo social cosmopolita®. De este modo, la fuente escrita, en este caso, la partitura, debe ser
punto de partida de la investigacién que supone el estudio de toda obra musical, a partir de la notacion:
«los intérpretes deben entender lo que tocan |...]. El solista y sus criticos suelen ser mas escépticos en
cuanto a los buenos efectos de la percepcién analitica sobre la interpretaciény»®.

Asi pues, gracias al uso del pedal o, mas bien, su popularizacién en Europa durante las primeras
décadas del siglo x1x, la notacién musical y sus aplicaciones interpretativas fueron cambiando con el
tiempo, hasta tal punto que el piano se pudo comparar con la gran orquesta decimonénica: «mas que
en otro instrumento de cuerdas alguno, tenemos un muy estimable sustituto de la orquesta completa,
por cuanto lo mismo es capaz de matizar a voluntad la fuerza, la intensidad del sonido, quiere realizar
un juego polifonico considerablen®.

Ahora bien, el piano brinda posibilidades insospechadas de sonidos, de colores, de vibraciones.
Todo es posible para quien sabe tratar un teclado y utilizar sus recursos: sonido de campanas, batir
de timbales, timbres de flauta, de arpa, de violonchelo... El piano-macillo se transforma entonces en
un «piano-orquesta». Pero este logro exige horas, afios de busqueda y de receptividad, un verdadero
trabajo de escuchar, una aproximacion sonora cada vez mas agudizada deberia ensefiarse con el
mismo merecimiento que la técnica instrumental; puesto que cualquier trabajo que se realice un
instrumentista al que haré su realizacion formal, se quiera o no, en la emisién de sonidos.*

El piano es un lugar de transformacion. Cuando el pianista asi lo desea, el piano permite sugerir
la voz humana en el canto, el timbre de otros instrumentos, la orquesta, el arcoftis, las esferas. Esa
capacidad de transformacion, esa alquimia, es nuestro mayor ptivilegio.*

En efecto, con el regalo de este «privilegion, otorgado por el instrumento, el pianista no sélo
deberia conocer el manejo del pedal en la interpretacion —a partir de la herramienta del analisis sobre

* Orlando Figes, Los eurgpeos. Trad. por Marfa Serrano Giménez (Barcelona: Taurus, 2021).

1 Players should understand what they play |...] The solo player and bis critics are often more sceptical as to the good effects of
the analytical insight npon performance.

Donald Francis Tovey. A Companion to Beethoven’s Pianoforte Sonatas (Londres: ABRSM, 1999), m1. Traduccion
de la autora.

*> Hugo Riemann, Manual del pianista (Madrid: Mundimusica, 2005), 7.

* Monique Deschausées, E/ intérprete y la miisica. Trad. por Rita Torras (Madrid: Rialp, 2009), 104.

* Alfred Brendel, De la A a la Z de un pianista. Trad. por Jorge Seca (Barcelona: Acantilado, 2013), 98.
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la partitura—, sino, también, las contribuciones que este mecanismo hizo al arte del piano y, por ende,
a la musica de toda la centuria decimonénica; era previa a un nuevo cambio de paradigma, el de la
percusion y la disonancia, en el cruento siglo xx —nétese la deliberada analogia—.
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