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CAPITULO 9. PROPUESTA PARA LA ENSENANZA
DEL PEDAL DE RESONANCIA EN LAS ENSENANZAS
PROFESIONALES DE PIANO.

9.1. JUSTIFICACION

Tras el andlisis de las obras pedagogicas analizadas, dedicadas parcial o
completamente al uso del pedal de resonancia del piano, hemos podido comprobar
que existen muchas lagunas en determinados aspectos de la ensefianza del empleo de
este mecanismo. Esta puede ser la causa por la cual muchos alumnos, cuando acceden
a los niveles superiores de piano, no son capaces de hacer un uso consciente ni
adecuado del pedal y tampoco conocen las distintas posibilidades sonoras que ofrece

este mecanismo.

Nosotros, con el fin de cubrir este gran defecto que tiene la ensefianza pianistica en
Espafia desde el siglo XIX hasta la actualidad, hemos elaborado una propuesta para la
ensefianza del pedal de resonancia en las ensefianzas profesionales de Piano. Esta
propuesta se basa en la creacion de un método de pedal, cuyos objetivos, contenidos y

metodologia justificaremos en los siguientes apartados.

La utilizacion de este método no viene a sustituir la labor del profesor, sino a facilitar
a éste la tarea tan complicada de abordar, de forma ordenada, los contenidos propios
de un uso avanzado del pedal, que no pueden aprenderse en las obras de repertorio

por su dificultad ni tampoco mediante ejercicios por la ausencia de éstos.

Aunque nosotros recomendamos utilizar este método con todos los estudiantes, el
profesor podra decidir si su alumno, con las indicaciones recibidas durante la clase, es
capaz de desarrollar un uso consciente del pedal, aprender los distintos usos y ejecutar
las piezas de repertorio utilizando las distintas posibilidades que ofrece este
mecanismo. En estos casos no serd necesario la utilizacion de este método. Aquellos
alumnos que son incapaces de transferir lo explicado en la clase a su estudio diario y a
otras obras del repertorio veran en este método un recurso didactico que les ayudaré a

conseguir los objetivos interpretativos de forma mas répida.
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Para este caso hemos querido rescatar las palabras de Boladeres (1922) justificando la

publicacion del Método tedrico-practico sobre el uso de los pedales del piano, de

Enrique Granados:
Entre los alumnos que acuden a una clase de piano y escuchan las
explicaciones del maestro, unos generalizan desde luego, y otros no levantan la
vista del caso concreto de que se trate; ello depende, naturalmente, de las
aptitudes de cada uno y de su grado de entrenamiento; pues bien: los primeros
tienen suficiente con oir las explicaciones del profesor referentes al uso del
pedal en un corto nlimero de obras debidamente elegidas, y solo para repasar lo
aprendido puede serles util un método de pedal. Pero los segundos jah! Los

segundos justificarian la aparicion de una biblioteca de métodos y atin eso no
les bastaria.

Sabemos que es tarea practicamente imposible abordar todos los casos particulares
que atafien un uso avanzado del pedal, pues la aplicacion de éste a la enorme variedad
de combinaciones posibles en el piano es algo muy complejo y depende de muchas
variables, como el instrumento, la actstica y del tipo de toque. Por tanto, esta obra
recogera aquellos aspectos generales y frecuentes de uso de pedal que se aplicaran

segln cada caso en la interpretacion musical.

9.1.1. ;Por qué un método?

Nuestra propuesta estd basada en el formato de un método de ensefianza, pero antes
que nada debemos comenzar aclarando este término, muy confundido hoy en dia en

las publicaciones pedagogicas instrumentales.

Nosotros entendemos que un recurso didactico impreso es un méfodo cuando éste
incluye, de forma ordenada y secuenciada, unos contenidos tedricos y su respectiva
aplicacion préactica, con el fin de conseguir unos objetivos concretos en base a una
metodologia especifica. Por tanto, no consideramos un método la coleccion de
estudios y ejercicios sin descripciones técnicas o teodricas, o aquellos textos carentes
de ejercicios. Por tanto, nuestra propuesta desarrollara, de forma ordenada y
sistematizada, unos contenidos tedricos y su correspondiente aplicacion practica

mediante ejercicios.

Este tipo de obras son las méas adecuadas para la ensefianza y en el uso del pedal

hemos observado que existe muy poca aplicacion practica mediante ejercicios, motivo
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por el cual todo profesor debe crear sus propios ejercicios para que el alumno

desarrolle la relacion entre un uso avanzado del pedal y su efecto sonoro.

En este método hemos recogido aquellos contenidos necesarios para la interpretacion
pianistica en las ensefianzas profesionales, los hemos ordenado y secuenciado en tres
niveles de dificultad y proponemos su aplicacion practica mediante ejercicios,

cuestionarios y preguntas para la experimentacion.

9.1.2. Nivel.

El presente método estd destinado a aquellos alumnos que cursan las ensefianzas
profesionales de Piano, puesto que los contenidos estdn adaptados a pianistas
estudiantes que ya se han iniciado en el uso del pedal y han superado los objetivos

interpretativos de las ensefanzas elementales.

Hemos seleccionado este nivel porque, como hemos podido observar en los resultados
obtenidos del andlisis de las obras pedagodgicas que abordan el uso del pedal,
practicamente todas las obras de formato tedrico-practico han sido destinadas al nivel
elemental de piano, més acusado para los niveles de iniciacion, y solo unas pocas se
adentran en los primeros cursos de las ensefanzas profesionales. Esto implica que los
alumnos apenas trabajen ejercicios para desarrollar aquellos contenidos mas
avanzados, como las graduaciones de pedal, el pedal vibrato, etc., y lo intentan aplicar

directamente en la ejecucion de las obras sin éxito.

9.1.3. Temporalizacion.

La presente propuesta esta dirigida a los alumnos que se encuentran entre los niveles
de primer y cuarto curso de las ensefianzas profesionales de Piano, pudiendo
flexibilizarse en funcion del nivel, capacidad y conocimientos del alumno, asi como

de las necesidades de pedal de las obras de repertorio que vaya a interpretar.

La obra estd dividida en cuatro voliumenes con el fin de que el ultimo libro, mas
teorico, se aplique en tercer y/o cuarto curso, en funcion de las necesidades de pedal

que requieran las obras.
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Cada uno de los volimenes debera ser trabajado al inicio del curso, antes de que el
alumno comience a pedalizar sus obras de repertorio, ya que, al igual que cualquier
ejercicio técnico o estudio, lo propuesto en esta obra introduce al alumno en las

nuevas dificultades y es necesario desarrollarlas y superarlas previamente.

9.1.4. Objetivos.

Con la presente propuesta se pretende que el alumno adquiera las siguientes

capacidades:

* Adquirir la destreza necesaria en el pise del pedal que evite cualquier
brusquedad en el empleo y dominando las distintas graduaciones.

* Ser consciente del recorrido del pedal de resonancia, ajustando el nivel de
pisada al efecto sonoro que se desee obtener.

* Desarrollar la capacidad auditiva que le permita distinguir el uso de pedal mas
adecuado y ajustar el nivel de pisada.

* Adquirir la suficiente autonomia para encontrar la pedalizaciéon mas adecuada
segun el registro, la dindmica, la articulacion, la textura, el tiempo, el ritmo, la
armonia, el disefio melodico y armonico, el caracter y el estilo.

* Conocer las caracteristicas estilisticas sobre el uso del pedal en Ia

interpretacion.

9.1.5. Contenidos.

Para adecuar los contenidos a las ensefianzas profesionales de Piano no disponemos
de documento legislativo alguno del que nos podamos apoyar para establecer unos

minimos en referencia al uso del pedal.

El Real Decreto 1577/2006, de 22 de diciembre, por el que se fijan los aspectos
basicos del curriculo de las ensefianzas profesionales de musica reguladas por la Ley
Organica 2/2006, de 3 de mayo, de Educacion, inicamente nos indica que uno de los
objetivos que el alumno debe superar es la capacidad de "aplicar con autonomia
progresivamente mayor los conocimientos musicales para solucionar por si mismo los

diversos problemas de ejecucion que puedan presentarse relativos a la (...)
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pedalizacion". Mientras, en los contenidos para estas ensefianzas se incluye "la
utilizacion de los pedales y la potenciacion que han experimentado sus recursos en la

evolucioén de la escritura pianistica”.

En lo que se refiere a las ensefianzas elementales de Piano, los documentos
legislativos de las comunidades auténomas (resoluciones, o6rdenes o decretos) que
regulan las estas ensefianzas incluyen entre sus objetivos y contenidos la iniciacion en

el uso del pedal.

Por tanto, para la seleccion y secuenciacion de los contenidos de la presente propuesta

hemos recurrido a varias vias:

1. Los resultados obtenidos del andlisis de las obras destinadas a los niveles
medio, elemental-medio y medio-superior. Por un lado seleccionamos los
contenidos desarrollados en las obras tedricas destinadas a los niveles medio y
superior, eliminando todo lo posible los casos particulares que reflejaban
algunos de estos autores y seleccionando unicamente los usos mas generales y
mas comunmente desarrollados por éstos. Por otro lado recogimos la
secuenciacion de contenidos de las obras teodrico-practicas de los autores
espafioles Marshall (1919) y Fuster (s.f.), las cuales abarcan la ensefianza de
los primeros cursos de las ensefianzas profesionales de Piano; estas obras
ofrecen una secuenciacion de contenidos estudiada y proponen sencillos
ejercicios de ejecutar con los dedos, pues la principal dificultad se encuentra
en el pedal. Asi en la obra de Marshall los capitulos IV (pedal en los
puntillos), VII (pedal ritmico o de acentuacion) y VIII (pedal incidental) se
ensefian en los dos primeros cursos de las ensefianzas profesionales en la
Academia Marshall de Barcelona; en la de Fuster la ultima parte (la que
parece acorde a una ensefianza profesional de Piano) esta dedicado al uso
combinado de ambos pedales (izquierdo y derecho), tratando ademas el

levantamiento y pise progresivo.

2. Los contenidos desarrollados en las obras publicadas fuera de Espaia,

descritas en el capitulo 4, destinadas a los niveles intermedios:

* Artistic pedal technique, de Katherine Faricy.

* The Pedals of the Pianoforte, de Hans Schmitt.
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*  Modern technique of the pedal, de Karl Ulrich Schnabel.
* A pedal method for the piano, de Albert F. Venino.

* Possibilities of Tone Color by Artistic Use of Pedals, de Teresa
Carrefio.

* Les pédales du piano, de Falkenberg.
* L’enseignement musical de la technique du piano, de Blanche Selva.
* Material for the study of pianoforte pedals, de Albino Gorno.

* Pianoforte study, Modulation o Pedalling in pianoforte music, de
Algernon H. Lindo.

Todas estas obras, a excepcion de las de Faricy y Gorno, son tedricas, por lo
que hemos tenido especialmente en cuenta la secuenciacion de contenidos y

ejercicios expuestos por estos dos autores para elaborar unos propios.

La obra Contenidos de la técnica pianistica de Albert Nieto. Esta obra,
publicada en 1999 por Boileau, se basa en un Proyecto Curricular de Centro
elaborado por el autor, que decidié publicar como obra. En ella expone los
contenidos de las ensefianzas de Piano secuenciados de forma detallada por
cursos. En lo que respecta al uso del pedal de resonancia la secuenciacion que
propone -en nuestra opinién poco realista con el nivel habitual de un alumno-

es la siguiente:
* Primer ciclo de grado elemental. Desarrollo del hdbito de:

Reconocer la forma de representacion; colocacion correcta del pie; pise sin
brusquedad; recorrido del pedal (completo o a la mitad); interrelacion con
otros elementos y factores (uso del pedal para acumular sonidos, obtener
un legato, enriquecer el sonido, fortalecer un acento y colaborar con la
dindmica); experimentar y encontrar la pedalizaciéon mas idonea teniendo
en cuenta la armonia, disefio, registro, dindmica, textura, articulacion,
fraseo, tempo y caracter; emplear el pedal de acentuacion y el pedal

sincopado.

* Segundo ciclo de grado elemental. Desarrollar los contenidos del ciclo

anterior y los siguientes:



Respeto a las indicaciones de pedal de los compositores anteriores al s.
XX, interrelacion del pedal con el equilibrio dindmico de las voces,

empleo del pedal de simultaneidad, de anticipacion y de difuminacion.

* Primer ciclo de grado medio. Desarrollar los contenidos de los ciclos

anteriores y los siguientes:

Interrelacién con nuevos elementos y factores (ataque, ritmo, estilo y
acustica de la sala); utilizacion de la pedalizacion digital; empleo del pedal
sincopado retrasado, estdtico con graduaciones de 1/4, 1/2 y 3/4 de su

recorrido, de cambios parciales y de vibrato.

* Segundo y tercer ciclo de grado medio. Desarrollar los contenidos de los

ciclos anteriores y los siguientes:

Utilizacién del pedal de ampliacion o de recorrido descendente (pise

progresivo).

Las necesidades de pedal de las obras de repertorio exigidas para cada curso
de las ensefianzas profesionales de Piano. Para ordenar, secuenciar y
seleccionar las dificultades de pedal que puede encontrarse un alumno en cada
obra, hemos recurrido a las programaciones didacticas que publican los
conservatorios profesionales en sus paginas webs. En ellas hemos analizado
las obras orientativas propuestas para cada curso y el uso de pedal necesario.
En muchos casos encontramos mucha disparidad de propuestas en el
repertorio (a veces una obra es propuesta para un determinado curso y en otro
conservatorio se propone para tres cursos inferiores). Por tanto, en estos casos
hemos recurrido a un limitado repertorio habitual de obras escritas a partir del
siglo XIX y, de acuerdo a nuestra experiencia interpretativa y docente, hemos
seleccionado el tipo de pedalizacion més idonea para obtener un Optimo

resultado con la dificultad adecuada al curso del alumno.

Los contenidos propuestos en las programaciones didacticas consultadas que
se encuentran publicadas en Internet. Muchas de las programaciones
consultadas incluian contenidos en referencia al uso del pedal que no solian
ser precisos y se centraban Unicamente en obtener mayor autonomia, sin

indicar qué tipo de pedalizacion (graduaciones, renovacion parcial, pedal
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vibrato, etc.). Nosotros hemos seleccionado las programaciones didacticas de
los siguientes conservatorios en funcion de su concrecion de los contenidos
sobre el pedal, aunque en todos los casos observamos que las propuestas de
cada curso son poco realistas (excesivamente mas complicadas) en funcion de

las necesidades interpretativas del curso:

- Conservatorio Profesional de Musica “Mancomunidad Valle del Nalon”
- Conservatorio Profesional de Musica Cristobal de Morales

- Conservatorio Profesional de Musica de Salamanca

Por tanto, teniendo en cuenta estas cinco vias de estudio elaboramos, secuenciamos y

ordenamos los contenidos que hemos llevado a cabo en nuestra propuesta:
Escuela de pedal 1 (17 0 2° curso de las ensefianzas profesionales):

* Aplicaciones de pedal: a tiempo, a contratiempo y anticipado.

* Funcion resonante del pedal (los armdnicos).

*  Funcion de prolongacion del pedal.

* La pedalizacion segun los registros del piano.

* Accion lenta del pedal (graduaciones): pise lento y levantamiento progresivo.

* Evolucion estilistica e interpretativa.
Escuela de pedal 2 (2° o 3% curso de las ensefianzas profesionales):

* Pedal de salto.

* Pedal parcial (graduacion intermedia).
* Larenovacion del pedal.

* El pedal a contratiempo.

* El pedal corto.

* Evolucion estilistica e interpretativa.
Escuela de pedal 3 (3% 0 4° curso de las ensefianzas profesionales):

* Niveles de pisada: sin pedal, un cuarto, medio, tres cuartos y completo.
* Renovacion parcial.
* Pedal vibrato.

e Pedal de salto.
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* Pedal legatissimo.

* Evolucion estilistica e interpretativa.

Escuela de pedal. Anexo: evolucion del uso del pedal en la interpretacion (3% o 4°

curso de las ensefianzas profesionales):

* Finales del siglo XVIII y principios del XIX: Mozart, Haydn, Clementi,
Dussek, Cramer y Field.

* Primera mitad del s. XIX: Beethoven, Hummel, Schubert, Chopin,
Mendelssohn y Schumann.

* Segunda mitad del s. XIX: Thalberg, Liszt, Brahms.

* Finales del siglo XIX y principios del XX: Albéniz, Granados, Debussy,
Ravel.

* Usos del pedal en el siglo XX: Rachmaninoff, Scriabin, Bartdk, Prokofiev,
Stravinsky y los compositores norteamericanos.

* Indicaciones de pedal en compositores de la segunda mitad del siglo XX.

Como podemos observar, los contenidos referidos a la evolucion estilistica del pedal
han sido incluidos como introductorios mediante pequeias resefias al comienzo de
algunas unidades, para que el alumno vaya iniciandose, de forma progresiva, en estos
datos historicos sobre el uso del pedal. De esta forma se puede abarcar con mas

interés toda la informacidn contenida en el ultimo volumen.

9.1.6. Metodologia.

Tal y como se estipula en el curriculo actual de las ensefianzas profesionales de
musica, el alumno debe ser protagonista en el proceso educativo, siendo el profesor el
que guia su aprendizaje y le orienta, dandole opciones y estimulando su receptividad.
Esto implica la necesidad de incorporar metodologias activas en el aprendizaje

musical para llevar a cabo los preceptos que marca dicha legislacion educativa.

Como hemos visto en la exposicion de los resultados, la mayor parte de las obras

llevan a cabo una metodologia expositiva, sin incluir la participacion del alumno en la
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elaboracion de los contenidos. Solo algunas obras publicadas a partir de la década de

1990 utilizan el aprendizaje por descubrimiento en algunos contenidos.

Nosotros en la presente obra llevamos a cabo una metodologia que combina la
exposicion de los contenidos con una gran dosis de participacion activa del alumno.
De esta forma el alumno es parte del proceso de ensefianza-aprendizaje, descubriendo
y elaborando los contenidos, lo que permite que éstos se afiancen. Generalmente esta
metodologia la desarrollamos en un apartado que denominamos Escucha, donde el

alumno, de forma auténoma, reconoce las distintas posibilidades del pedal.

Todos los contenidos expuestos estan presentados con significatividad psicologica y
de manera cercana y estimulante para el alumno con el fin de conseguir la
comprension de los contenidos tedricos expuestos en los apartados Aprende 'y ;Sabias

que...?

El principio de actividad estd presente en cada una de las lecciones, combinandose los
contenidos tedricos con la practica, a través de ejemplos y ejercicios que ejecutara el

alumno.

9.1.7. Puesta en practica.

La presente propuesta para la ensefianza del pedal en el grado profesional de Piano ha
sido elaborada partiendo de nuestra experiencia como intérprete, profesor de piano,
didactica del piano y practicas de profesorado en el Conservatorio Superior de Musica
de Canarias y profesor invitado para impartir clases magistrales a alumnos de las

ensefianzas elementales y profesionales.

La obra, tal y como se presenta, se ha puesto en practica con un reducido niimero de
alumnos de cursos comprendidos entre primero y cuarto de las ensefanzas

profesionales (un alumno de primer curso, uno de segundo y uno de cuarto).

Antes de comenzar con la aplicacion del método se llevd a cabo una evaluacion
inicial para comprobar el nivel de partida. Al finalizar se aplico la evaluacion
correspondiente, empleando los mismos procedimientos (entrevista al alumno sobre

su conocimiento, aplicacion del pedal e interpretacion de una obra de su repertorio
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haciendo uso del mismo e indagacion sobre el grado de conciencia del uso del pedal

tras la ejecucion), para comprobar el grado de adquisicion de los contenidos.

En las siguientes tablas (XIX.1, XIX.2 y XIX.3) mostramos los resultados de la

aplicacion del método, titulado Escuela de pedal. Para ello reflejamos en una columna

los datos de la evaluacién inicial respecto a contenidos tedricos y aplicacion préctica,

y en otra, los resultados obtenidos tras la aplicacion del método en su totalidad.

Tabla XIX. 1. Resultados comparativos de la evaluacion inicial y final sobre la aplicacion del
método tedrico-practico en un alumno de primer curso de las ensefianzas profesionales.

Evaluacion inicial

Evaluacion final tras la aplicacion del método

El alumno usa el término pedal sincopado.

El alumno usa el término pedal a contratiempo.

El alumno no conoce las diferencias entre el

efecto del pedal a tiempo y a contratiempo.

El alumno es capaz de diferenciar el efecto sonoro
del pedal a tiempo y a contratiempo, y sabe

aplicarlo segun la situacion.

El alumno conoce la funciéon resonante del

pedal pero desconoce por qué se produce.

El alumno entiende la funcién resonante del piano y
se ha iniciado en la conciencia de las cuerdas que

vibran.

El alumno usa la misma pedalizacion en los

distintos registros del piano.

El alumno es capaz de regular el uso del pedal

segun el registro del piano.

El alumno no conoce datos historicos sobre el

pedal y su utilizacion.

El alumno conoce algunos aspectos historicos

basicos sobre el pedal y su utilizacion.

El alumno no pisa ni levanta el pedal con

precision.

El alumno es capaz de usar el pedal con precision

en velocidades y valores medios.

El alumno nunca ha utilizado la accion lenta

del pedal.

El alumno se ha iniciado en el pise y levantamiento

gradual del pedal y sabe donde utilizarlo.

El alumno usa el pedal inconscientemente.

El alumno utiliza el pedal de forma consciente.

Tabla XIX.2. Resultados comparativos de la evaluacion inicial y final sobre la aplicacion del
método teodrico-practico en un alumno de segundo curso de las ensefianzas profesionales.

Evaluacion inicial

Evaluacion final tras la aplicacion del método

El alumno es incapaz de retener con el pedal un

sonido de valor breve.

El alumno sabe utilizar el pedal de salto, reteniendo

y prolongando el sonido de valores breves.

El alumno nunca ha usado las graduaciones de

pedal.

El alumno domina el pise parcial del pedal y sabe

donde aplicarlo con indicaciones.
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El alumno utiliza siempre la misma

pedalizacion para cualquier pasaje de una obra.

El alumno sabe renovar el pedal con cierta
autonomia, segin el registro y la escritura del

pasaje.

El alumno tiene dificultades para usar el pedal a

contratiempo.

El alumno ha adquirido mayor independencia entre
el pie y las manos al utilizar el pedal a

contratiempo.

El alumno no conoce datos historicos sobre el

pedal y su utilizacion.

El alumno conoce algunos aspectos historicos sobre

el pedal y su utilizacion.

El alumno usa el pedal inconscientemente.

El alumno utiliza el pedal de forma consciente.

Tabla XIX.3. Resultados comparativos de la evaluacion inicial y final sobre la aplicacion del
método tedrico-practico en un alumno de cuarto curso de las ensefianzas profesionales.

Evaluacion inicial

Evaluacion final tras la aplicacion del método

El alumno solo sabe usar el medio pedal.

El alumno es capaz de dominar con soltura las

distintas graduaciones de pedal.

El alumno siempre usa el pedal hasta el fondo.

El alumno ha asimilado los efectos sonoros de las
graduaciones de pedal y las aplica en las obras de

forma casi autonoma.

El alumno conoce el pedal a tiempo y a

contratiempo.

El alumno conoce ademas el pedal legatissimo y

sabe cuando utilizarlo.

El alumno conoce pocos datos historicos sobre

el pedal y su utilizacion.

El alumno conoce abundantes aspectos historicos
sobre el pedal y su utilizacién, y es capaz de

transferirlos a la ejecucion.

El alumno usa el pedal por intuiciéon y
unicamente tiene conciencia sobre su uso para
carencias en la

ocultar ejecucion

(desigualdades, etc.)

El alumno utiliza el pedal de forma consciente

segun el resultado sonoro que desee obtener.

Como puede comprobarse, los resultados fueron satisfactorios, pues se consiguieron

los objetivos propuestos. Sin embargo, el tiempo dedicado para la consecucion de

¢éstos fue bastante mayor de lo esperado para los alumnos de segundo y cuarto curso.

Esto se debe a que los estudiantes no habian realizado los volumenes de los cursos

anteriores, por lo que su nivel inicial sobre el uso del pedal era mas bajo de lo

esperado.
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A pesar de estos resultados satisfactorios, no podemos considerar esta obra como la
definitiva, ya que la ensefianza es un proceso vivo que esta en continuo estudio y solo

nuestra practica diaria podra modificar nuestras ensefianzas.

9.1.8. Organizacion de la obra.

La presente Escuela de pedal estd dividida en cuatro volumenes: tres del método

tedrico-practico y un anexo que trata la evolucion del pedal.

Los tres volimenes del método, titulados Escuela de pedal 1, Escuela de pedal 2y
Escuela de pedal 3, estan divididos en unidades, y éstas, a su vez, estan distribuidas

en secciones con una denominacion y un objetivo especifico:

(Sabias que...? Esta breve seccion colocada al inicio de cada unidad aporta
informacion teorica anecdotica sobre aspectos concretos del piano y del pedal,

Generalmente esta informacion recoge contenidos historicos.

Aprende. Esta seccion recoge contenidos tedricos que el alumno aprenderd en cada
unidad. La informacién generalmente se presenta de forma expositiva pero incluye

esporadicamente la participacion del alumno para la comprobacion de lo expuesto.

Escucha. Esta seccion pretende desarrollar la capacidad auditiva del alumno y su
propia autonomia en la pedalizacién a emplear. Mediante una serie de ejercicios,
en los que el alumno deberd ejecutar y escuchar el resultado sonoro, se pretende
que, de forma totalmente activa, elabore sus propios contenido y extraiga

conclusiones.

Practica. Esta seccion estd destinada al desarrollo de la técnica de pedal mediante
la ejecucion de una serie de ejercicios de escasa dificultad para los dedos para
centrar toda la atencion en el pise del pedal. La mayor parte de los ejercicios son
variaciones sobre otros anteriores; de esta forma el alumno puede memorizar la
ejecucion rapidamente y destinar la concentracion al movimiento del pie sobre el

pedal.
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Conclusion. Se trata de unas breves lineas que recogen una serie de reglas que el
alumno debe comprender, pues son de vital importancia para continuar con los

nuevos contenidos.

El volumen titulado Anexo. Evolucion del uso del pedal en la interpretacion trata los
contenidos tedricos desarrollados en el capitulo 3 y adaptados a la ensefianza.
Algunos de estos contenidos son elaborados por los alumnos a través de actividades
de investigacion y analisis de composiciones de determinados autores. Cada leccion
finaliza con un cuestionario (con respuestas de verdadero-falso) a modo de resumen y

consolidacion de los contenidos tedricos mas importantes de cada unidad.

9.2. ESCUELA DE PEDAL. METODO TEORICO-PRACTICO
SOBRE EL USO DEL PEDAL. ORIENTADO A LAS
ENSENANZAS PROFESIONALES DE PIANO.

En las siguientes paginas reproducimos el método tedrico-practico creado sobre el uso
del pedal. Esta obra se encuentra en proceso de registro en la Propiedad Intelectual

para su posterior publicacion.

610



- - = 3 .
- - -

—
s e

O’LIVE / CU RBELO GONZALEZ

METODO TEORICO- _PRACTICO SOBRE EL USO
DEL PEDAL



Wﬁu‘ - METODO TEORICO-PRACTICO

ORIENTACIONES DIDACTICAS

La presente publicacion estd basada en el formato de un método de ensefianza,
recogiendo unos contenidos teodricos ordenados y secuenciados, y Ssu respectiva
aplicacion préactica, con el fin de conseguir unos objetivos concretos en base a una

metodologia especifica.

Este tipo de obras son las mas adecuadas para la ensefianza de cualquier materia
pianistica, sin embargo en lo que se refiere al uso del pedal apenas existen obras
pedagogicas para su aplicacién, motivo por el cual muchos profesores han tenido que
desarrollar su propio sistema en funcion del repertorio del alumno, lo que da lugar siempre

a una ensefanza desordenada y casi siempre poco efectiva.

La presente propuesta esta dirigida a los alumnos que se encuentran entre los niveles de
primer y cuarto curso de las ensenanzas profesionales de Piano, pudiendo flexibilizarse
en funcion del nivel, capacidad y conocimientos del alumno, asi como de las necesidades

de pedal de las obras de repertorio que vaya a interpretar.

La obra estéa dividida en cuatro volumenes con el fin de que el ultimo libro, mas teorico, se
aplique en tercer y/o cuarto curso, en funcidén de las necesidades de pedal que requieran

las obras.

Cada uno de los volumenes debera ser trabajado al inicio del curso, antes de que el
alumno comience a pedalizar sus obras de repertorio, ya que, al igual que cualquier
ejercicio técnico o estudio, lo propuesto en esta obra introduce al alumno en las nuevas

dificultades y es necesario desarrollarlas y superarlas previamente.

Los tres primeros volumenes del método, titulados Escuela de pedal 1, Escuela de pedal
2y Escuela de pedal 3, estan divididos en unidades, y éstas, a su vez, estan distribuidas

en secciones con una denominacién y un objetivo especifico:

;.Sabias que...? Esta breve seccién colocada al inicio de cada unidad aporta
informacion tebrica anecdotica sobre aspectos concretos del piano y del pedal,

Generalmente esta informacién recoge contenidos histéricos.
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Aprende. Esta seccion recoge contenidos tedricos que el alumno aprendera en cada
unidad. La informacién generalmente se presenta de forma expositiva pero incluye

esporadicamente la participacién del alumno para la comprobacion de lo expuesto.

Escucha. Esta seccion pretende desarrollar la capacidad auditiva del alumno y su
propia autonomia en la pedalizaciéon a emplear. Mediante una serie de ejercicios, en
los que el alumno debera ejecutar y escuchar el resultado sonoro, se pretende que,

de forma totalmente activa, elabore sus propios contenido y extraiga conclusiones.

Practica. Esta seccidon esta destinada al desarrollo de la técnica de pedal mediante
la ejecucion de una serie de ejercicios de escasa dificultad para los dedos para
centrar toda la atencion en el pise del pedal. La mayor parte de los ejercicios son
variaciones sobre otros anteriores; de esta forma el alumno puede memorizar la
ejecucion rapidamente y destinar la concentracion al movimiento del pie sobre el

pedal.

Conclusion. Se trata de unas breves lineas que recogen una serie de reglas que el
alumno debe comprender, pues son de vital importancia para continuar con los

nuevos contenidos.

El dltimo volumen recoge los contenidos tedricos relacionados con la evolucién del uso
del pedal en la interpretacion. Algunos de estos contenidos son elaborados por los
alumnos a través de actividades de investigacion y andlisis de composiciones de
determinados autores. Cada leccion finaliza con un cuestionario (con respuestas de
verdadero-falso) a modo de resumen y consolidacién de los contenidos te6ricos mas

importantes de cada unidad.
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En toda interpretacion pianistica existen tres aplicaciones de

pedal segun en el momento en que lo pisemos:

Pedal accionado antes de pulsar una tecla. El pedal se pisa
antes de tocarse la nota o acorde. Lo denominamos pedal

anticipado.

Pedal accionado a la misma vez que pulsamos una tecla.
El pedal se invento Mediante este uso de pedal los movimientos de bajada (el

| alrededor de 1770, pero del pie y el de los dedos) se producen simultaneamente. Lo

hasta principios del siglo denominamos pedal a tiempo o simultaneo.

XIX no se generalizé su
colocacion en los pianos. Pedal accionado después de pulsar una tecla. Es cuando el

pise del pedal se produce después de tocar una nota o
Antes de que se inventaran _ .

acorde. Lo denominamos pedal a contratiempo.

los pedales, los apagadores

se levantaban por medio de Es importante que conozcas estas tres aplicaciones de pedal y
unos registros manuales seas capaz de utilizar la adecuada segun el efecto que quieras
' (era necesario parar de .
conseguir.
tocar para activarlo) o de
rodillas (colocados en la |
parte de debajo del ESCUCHA

teclado).

SRR EERIEEER  parg que puedas diferenciar cada una de las aplicaciones de

se conserva con pedales es | . .
pedal, basadas el momento del pise, es necesario que lo pruebes

un Backers de 1772 que se ) ) ]
y escuches atentamente la diferencia en el sonido.

I encuentra en Edimburgo.

Para ello te vamos a proponer que toques los siguientes
compases del Coral de Schumann con las tres aplicaciones de

pedal: anticipado, a tiempo y a contratiempo.



MOMENTOS DE APLICACION

1- Aplicacion del pedal anticipado. El pedal se pisa siempre antes de tocar el nuevo

acorde.
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Observaras que con esta aplicacion, si tocas ligado. se mezcla la armonia del acorde
nuevo con el del precedente ya al cambiarse antes de que se toque el nuevo acorde,
recoge las armonias de ambos. Esto no ocurre, en cambio, en el primer acorde, ya que no

hay posibilidad de mezclar el sonido de un acorde anterior.

2- Aplicacion del pedal a tiempo. El pedal se pisa justo cuando tocamos el acorde,

como si estuviéramos marcando el tiempo.
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En este caso veremos que se nos queda un "hueco sonoro" entre acordes, debido a que
el pedal se levanta cuando hemos soltamos las teclas del acorde que hemos tocado. En

cambio con esta aplicacion no se produce mezcla de pedal.



MOMENTOS DE APLICACION

3- Aplicacion del pedal a contratiempo. El pedal se levanta justo en el momento que

tocamos el nuevo acorde y se baja inmediatamente después.
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Con esta aplicaciébn de pedal conseguimos un efecto de ligado sin que haya restos
sonoros del acorde anterior. Por tanto, para las series de acordes ligados ésta es la

aplicacion mas adecuada.

Ademas de la funcion que tiene el pedal para prolongar el sonido de las notas y crear
sonidos ligados con una aplicacién a contratiempo, es aun mas importante su funcion
resonante, de tal forma que también, segin el momento en que pisemos el pedal se

producira una sonoridad distinta, ¢ serias capaz de averiguar las diferencias?

Toca este acorde en matiz fuerte y pon el pedal antes de pulsar las teclas:
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Haz lo mismo coincidiendo el movimiento del pedal con el de los dedos:
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MOMENTOS DE APLICACION
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Vuelve a repetirlo, pero ahora pisa el pedal un segundo después de tocar el acorde:
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¢ Cual o cuales de los acordes suenan mas sonoros?

¢, Qué acorde o acordes permanecen sonando durante mas tiempo?

Ahora vuelve a repetir todo el proceso pero tocando el acorde de forma suave.
¢ Qué acordes tienen un sonido mas resonante?

¢, Qué acorde o acordes permanecen sonando durante mas tiempo?

Todo esto tiene su explicacion y aprenderas por qué ocurre en la siguiente unidad.




El sonido del piano actual
es mucho mas resonante
| que el del pianoforte de la
primera mitad del siglo XIX.
Anteriormente los pianos no
tenian tres cuerdas por nota
para los registros medio y
agudo y la tension de las
cuerdas era mucho menor,
por lo que la potencia
sonora era notablemente

' inferior, lo que producia una

menor resonancia. También |

la caja de resonancia, que |

tiene la funcién de
amplificar y modular el
sonido, poseia un tamafio

mas pequefo.

Por ello el pedal en los

pianos de la primera mitad

del XIX tenia un efecto

mucho menos resonante |

que el actual.

Cuando pisamos el pedal derecho del piano se levantan todos los

apagadores, lo que produce dos efectos:

-Se mantiene el sonido de una nota sin que sea necesario seguir

pulsando la tecla.

-Permite que vibren las cuerdas pertenecientes a los armoénicos

naturales de ese sonido.

¢, Qué significa que vibran las cuerdas de los arménicos naturales
de ese sonido? Quiere decir que no solamente vibra la cuerda de

ese sonido, sino también la de sus armoénicos.

Cada nota, cuando se ejecuta, va acompafada de una serie de
sonidos, sin embargo nuestro oido solo percibe la fundamental, la

que tocamos.

Por ejemplo, si nosotros tocamos la nota do -que llamamos
fundamental-, no solamente sonara ese sonido, sino también el de

sus armonicos naturales.

5

T

N
RN
BN

(]
1
|
|

T

) 1
p—

Todos los armoénicos de un sonido no suenan con la misma
intensidad, sino que cada uno va perdiendo la mitad de capacidad

sonora.
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A continuacién vas a poder comprobar la funcién resonante del pedal producida por la
vibracion libre de todas las cuerdas del piano. Para que este experimento tenga mejores
resultados es preferible utilizar un piano de cola totalmente abierto y bien afinado, si no

sera muy dificil oir todos los arménicos.

Con la mano derecha pulsa lentamente el do que esta situado una octava mas abajo del
do central del piano, evitando que el martillo golpee la cuerda para no producir sonido
alguno. Deja mantenida esa tecla y con la mano izquierda pulsa con fuerza el do de la
octava inferior y suéltalo rapidamente (como si se tocara ff y picado). El resultado sonoro

debe ser que el do que mantuvimos pulsado esta sonando débilmente. ;Lo percibes?

Sonido resultante
Accionar
en silencio
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Vamos a hacer lo mismo con el segundo arménico. En este caso pulsamos lentamente el
sol que esta en el cuarto espacio de la clave de fa. A continuacién, con la mano izquierda
toca el do grave fundamental ffy picado. El resultado es que el sol suena aun mas débil

que el do del ejemplo anterior.
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SU FUNCION RESONANTE

< Sonido resultante
Accionar
en silencio / + \
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Si haces lo mismo con el siguiente armonico notaras que el sonido es un poco mas débil.
Cuando llegamos al mi éste casi no lo percibimos, y tenemos que acercarnos a la cuerda
para escuchar un sonido muy débil. Sin embargo, si hacemos lo mismo con el armdnico

siguiente sol volvemos a escucharlo.

Al llegar al si bemol ya no percibimos el armonico, ni siquiera si nos acercamos a la
cuerda, sin embargo, si vamos directamente al armdnico del do del tercer espacio
podemos comprobar que volvemos a escucharlo. Ello se debe a que las notas que
sefalamos a continuacion en negrita no se corresponden exactamente con el sistema
temperado de afinacidbn y notacién, siendo totalmente imperceptible las notas que

sefalamos con figuracién de corchea.

Fundamental Armonicos
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Para comprobar que efectivamente el sonido, mientras mas alejado se encuentra de la
nota fundamental, pierde mas intensidad, vamos a pulsar de forma silenciosa los tres

primeros armonicos (do, sol y do) y tocamos fortissimo la nota fundamental.

Accionar
en silencio
©-
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$,qué armonico se queda sonando con mas intensidad?

Ahora realiza los mismos ejercicios dos octavas mas agudo y comprueba el resultado
sonoro. ¢Se escuchan los arménicos con mas intensidad en el registro grave o en el

agudo?

Por tanto, el efecto resonante, ¢ en qué registro actua con mayor intensidad?

Existe otra forma de comprobar los sonidos armoénicos de una nota. Para ello sigue las

siguientes instrucciones:

1- Pisa el pedal para que se levanten los apagadores.
2- Toca una tecla del registro medio-grave (da igual el valor).
3- Pasa la yema de los dedos por las cuerdas y comprueba cuantas y cuales vibran.

Esas son las cuerdas que pertencen a los sonidos arménicos.
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En resumen, si dejamos levantado el apagador que corresponde con cada armoénico
natural del sonido fundamental, la cuerda perteneciente al armonico vibra por “simpatia”.
Por tanto, el pedal, al levantar todos los apagadores del piano, enriquece el sonido,
permitiendo que se activen los arménicos naturales pertenecientes a cada tecla que
pulsamos, creando una riqueza sonora comparable a la del vibrato de un cantante o de un

instrumentista de cuerda.

Ahora comprendemos por qué el momento en que accionamos el pedal influye mucho en
el sonido. Si pisamos el pedal antes o justo en el momento de tocar una nota o acorde
conseguiremos que se activen desde el comienzo todos los arménicos posibles. Mientras
mas fuerte sea el sonido inicial mayor sera la vibracion de las cuerdas pertenecientes a
los arménicos. Si, por el contrario, el pedal lo pisamos después de tocar la nota el sonido
fundamental habra perdido volumen sonoro y cuando pisemos el pedal los armdnicos

vibraran con menor intensidad.
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El pedal a contratiempo
no empez6 a utilizarse
hasta mediados del siglo
| XIX y fue a comienzos
del siglo XX cuando se
convirti6 en la aplicacion
habitual para conseguir
un efecto ligado sin
emborronamiento.

En las partituras de
compositores del siglo
. XIX, por tanto, no es

habitual encontrarse con
indicaciones de pedal a |

contratiempo, a no ser de

que éstas hayan sido
modificadas por un editor.

Por tanto, no sigas al pie |

de la letra las
indicaciones de pedal
gque aparecen en las

composiciones.
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La aplicacién del pedal a contratiempo es el uso mas habitual en la

ejecucion pianistica.

Ello se debe a que nuestro instrumento, por naturaleza, tiene un
sonido seco y percutido, y nosotros debemos interpretar casi
siempre ligado con los dedos para evitar el defecto del piano. Con
el pedal también debemos hacer lo mismo, crear un efecto de
ligado sin que se mezclen los sonidos. La unica forma de

conseguirlo es utilizando el pedal a contratiempo.

Este uso requiere que en las sucesiones de notas o acordes el
pedal se levante justo en el momento de tocar una nota para pisarlo

inmediatamente después.

} o
g
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levantar levantar  levantar levantar levantar
A S S
pisar pisar pisar pisar pisar pisar

A este uso también se le suele denominar "pedal sincopado", sin
embargo este término no es el mas adecuados para referirnos al
movimiento del pie, puesto que no indica el momento de levantar el

pedal.
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Teniendo en cuenta que los valores de nota representan el pise del pedal y los silencios
los momentos en que se levanta. Qué figuracion te parece la mas correcta para el uso

del pedal a contratiempo?

nota a sincopa

¢coxm'atiempo *

e gl ylgde D D) D DD
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El pedal a contratiempo no es dificil de ejecutar pero en obras de cierta complicacion

requiere de mucha soltura para que consigas, con naturalidad, un ligado excepcional.

En la gran mayoria de obras escritas antes del siglo XX no nos encontraremos
indicaciones de pedal a contratiempo, sino que el simbolo de pisar el pedal (%%2.) siempre
esta al comienzo del compas y el signo asterisco o estrella (=), para levantar el pedal, al
final. Esto se debe a que el uso del pedal a contratiempo empez6 a emplearse a partir de
mediados del siglo XIX y no fue hasta principios del siglo XX cuando se generaliz en la

interpretacion.

Tampoco es habitual encontrarnos con indicaciones de pedal a contratiempo en obras del

siglo XX, salvo en contadas ocasiones, a pesar de ser el uso méas habitual.

Esto podras comprobarlo visualizando las indicaciones de pedal en la partitura y

comparando con la pedalizacién que vas a aplicar.
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PRACTICA

A continuacién te proponemos una serie de ejercicios para el empleo del pedal a
contratiempo a velocidad progresivamente mayor, para que lo uses de forma consciente

pisandolo y levantandolo en el punto justo.

Instrucciones: pisa y levanta el pedal con naturalidad, sin hacer ruido. No presiones el
pedal demasiado fuerte ni rapido como si estuvieras marcando el tiempo, hazlo como si
estuvieras pisando el pedal con dinamica piano. Practicalo lentamente y sube

gradualmente la velocidad hasta conseguir la velocidad marcada.

EJERCICIO 1. Aplicacion de pedal a contratiempo a silencio de negra.

g = tiempo que el pedal se mantiene levantado

® =pise de pedal. Se mantiene prolongado hasta el simbolo de silencio.
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EJERCICIO 2. Pedal accionado a valor de negra sobre figuras de blanca.

g = tiempo que el pedal se mantiene levantado
® = pise de pedal. Se mantiene prolongado hasta el simbolo de silencio.
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EJERCICIO 3. Pedal a contratiempo con valor de corchea sobre figuras de blanca.

g = tiempo que el pedal se mantiene levantado
® = pise de pedal. Se mantiene prolongado hasta el simbolo de silencio.
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isabias que ...?

LA

Los autores que marcan
en sus obras el uso del
pedal a contratiempo no
utilizan el sistema
habitual de notacion %%».
y =, Sin0 que en su lugar
emplean un sistema de

lineas.

De esta forma la notacion
se vuelve mucho mas
precisa, porque indica
| con claridad el momento
en que debe renovarse el

pedal, coincidiendo el |

momento de levantarlo
con la pulsacion de la
nota y el pise
inmediatamente después
(a contratiempo).

Mucho menos habitual
suele ser encontrar
simbolos de silencios vy
figuras de nota, salvo

| para ejercicios de pedal.

En la Unidad anterior vimos la importancia que tenia el uso del
pedal para poder ligar una sucesion de acordes. En estos casos la
Unica forma posible era pisando el pedal a contratiempo y
levantandolo justo en el momento de tocar el nuevo acorde. De esta
forma conseguiamos que se escuchara el sonido de forma

constante sin que hubiera emborronamiento sonoro.

Pero éste no es el unico motivo por el que el pedal a contratiempo
es el mas usado en la interpretacion, sino por otro basado en la

pulsacién de las notas.

Habitualmente cuando tocamos dos notas seguidas que no
contienen indicacion de articulacion, las ejecutamos de forma ligada
para evitar la sequedad inherente del instrumento. Este ligado
consiste en no levantar un dedo hasta que el otro haya sido
pulsado, de manera que los dos dedos coinciden pulsando la tecla
mientras se transmiten el peso. Si observamos lo que ocurre con
los apagadores comprobamos que, en el momento que tocamos la
segunda tecla, el primer apagador continta levantado y no ha
llegado a su posicion habitual. Es por ello que en las sucesiones de
notas que se tocan ligadas debemos poner el pedal siempre a

contratiempo para evitar recoger el sonido de la tecla anterior.
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ESCUCHA

Si tocamos el siguiente pasaje de Para Elisa, de Beethoven,

Poco moto.
e L ﬁ
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pisando el pedal al inicio de cada compas y levantandolo al final de éste, obtendriamos el

siguiente efecto:

Poco moto.
) D == \ g

@Eﬁi ==
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et ===,
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® =

\%:F_

En cambio, si accionamos el pedal a contratiempo, levantandolo en la primera nota del
compas y pisandolo un silencio de semicorchea después, obtenemos el siguiente efecto

SONoro:




EL PEDAL A CONTRATIEMPO 1I

Es por ello que en todos los pasajes que tienen que ser ejecutados legato con los dedos

debemos emplear el pedal a contratiempo para evitar restos sonoros.

Segun el tiempo de la obra y el valor de las notas el pedal lo accionaremos a
contratiempo de la nota (si el tiempo es lento o los valores largos) o a contratiempo del
grupo de notas (si el tiempo es rapido o los valores breves), coincidiendo el pise con la

segunda o tercera nota, en funcién de la velocidad.
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Esto podras comprobarlo en los siguientes ejercicios, donde tendras que accionar el pedal

a contratiempo de cada nota y a contratiempo del grupo.
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EL PEDAL A CONTRATIEMPO 1I

PRACTICA

EJERCICIO 1. Pedal a contratiempo de nota.

Como el tiempo no es rapido el pedal puede pulsarse a contratiempo con cada nota.

g = tiempo que el pedal se mantiene levantado
® = pise de pedal. Se mantiene prolongado hasta el simbolo de silencio.
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EL PEDAL A CONTRATIEMPO 1I

EJERCICIO 2. Pedal a contratiempo de grupo a silencio de negra.

Como el tiempo es mas rapido el pedal no puede utilizarse a contratiempo con cada nota
de la mano derecha, sino a contratiempo por cada grupo de dos notas, levantandolo en la

primera y bajandolo en la segunda.

g = tiempo que el pedal se mantiene levantado
% = pise de pedal. Se mantiene prolongado hasta el simbolo de silencio.
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4 | | [ | I [ |
G4 T T T e e ® SESSSSSe s ==
O o o5 ® & |5 ® & | .- N B
&
)47 = ~ - = = 2 2
y4 b._ = = = 7 7 = =
tete t2te tete 'R YR simi
6
) | |
| | | | | | | |
%‘Hﬁl ——1 e — T —
DA A i P RS SRS
Xl D= 1, (B V=) 7z ) 7 7z =
','-i)&( i H. ) o ~ = ) ] = =

(@)

T
i

ef

P
\\
W
N
9
P
N

N
Y
N
N




EL PEDAL A CONTRATIEMPO I




El pedal a tiempo era la
aplicaciéon habitual en la
interpretacion de la primera
mitad del siglo XIX y parte

de la segunda.

Su accion era mas sencilla,
pues el movimiento del pie
era similar al de marcar el

pulso.

Hoy en dia el pedal a

tiempo se utiliza para dar

mayor énfasis a las|

acentuaciones.

Como ya vimos en la primera unidad, este uso de pedal permite

una mayor resonancia que el pedal a contratiempo.

Sin embargo, no podemos aplicarlo en los siguientes casos, como

vimos en las dos ultimas unidades:
+ En las progresiones de acordes que deben sonar ligadas.

* En las sucesiones de notas que los dedos ejecutan con

articulacion ligada.

Este Gltimo caso es el mas habitual en la escritura pianistica, por lo
que el uso del pedal a contratiempo es el mas utilizado en la

interpretacion.

En cambio existen abundantes casos en los que podemos utilizar el

pedal a tiempo como medio para obtener un sonido mas resonante:

+ En notas individuales de tiempo lento que no estén
antecedidas por otra nota ligada. Por ejemplo, después de

un silencio o al principio de la obra.

No se permite el pedal a tiempo Se permite ¢l pedal a tiempo
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TN
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EL PEDALA TIEMPO

En notas o grupos de notas de cualquier tiempo, cuya escritura o caracter requiera

una mayor acentuacion y no contenga pasajes ligados en otra voz.
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En ambos casos conseguimos que la nota que pedalizamos a tiempo tenga un sonido
mas resonante, implicando un mayor volumen sonoro en los pasajes fuerte y una mayor

cantabilidad en los pasajes piano.

ESCUCHA

Toca estos dos ejemplos, primero sin pedal y después con el pedal, y escucha el

resultado sonoro de cada uno de ellos. ;Qué efecto sonoro se produce en cada uno de

ellos?
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PRACTICA

EJERCICIO 1. Pedal pisado a tiempo con figura de negra.

tiempo que el pedal se mantiene levantado

¢

®

pise de pedal. Se mantiene prolongado hasta el simbolo de silencio.
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EJERCICIO 2. Pedal pisado a tiempo con figura de negra.
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Uno de los efectos que
explotaron los compositores
| gracias al pedal fue el de
simular una interpretacion
con “tres manos” gracias a
la prolongacién de sonidos
sin necesidad de

mantenerlos con los dedos.

John Field (1782-1837) fue

 uno de los primeros

compositores en utilizar

este efecto en sus |

Nocturnos para piano.

Sigismund Thalberg
(1812-1871) explotoé al

. maximo este recurso

técnico-expresivo, hasta el |

punto de ser la base de su |

interpretacion pianistica.

Gran parte de las obras escritas para piano desde principios del
siglo XIX han tratado de explotar las posibilidades del pedal para
mantener el sonido de una nota, generalmente la mas grave,
mientras se realiza un pasaje meldédico con su respectivo
acompafnamiento, dando la sensacion que se esta ejecutando con

tres manos.

Asi era posible realizar un patron de acompafiamiento a base de
arpegios desplegados con la mano izquierda y una melodia con la
derecha, mientras el pedal mantenia durante un tiempo

determinado una nota grave de valor largo.

Conforme vayas adentrandote en el repertorio romantico
comprenderas que el pedal es indispensable para este tipo de
escritura, manteniendo un pise largo de uno o varios compases,
para poder sostener el sonido de una nota que no puede ser

mantenida con los dedos.

Si observamos el siguiente ejemplo del Vals op.69 n°1 de Chopin
podemos comprobar la textura propuesta por Chopin a base de tres
voces bien diferenciadas: un bajo que dura un compas y un patron
de acompanamiento para la mano izquierda y una linea melddica
en la mano derecha. Tal y como nos indica el mismo autor toda la
linea del bajo debe aguantar el compas completo, incluso en los
compases 7 y 8, donde la mano no puede sostener el bajo, por ello

que Chopin hace la anotacion de pedal.



EL PEDAL PARA PROLONGAR SONIDOS

Lento. . = 138
/\
e zs ——=
ooy TP L f teef CIF P se.,
© p con espressionj 4 >' '—% '>|
Fpogr [ e &ﬁ?h — = = = =
vV ~ | | | | |
! I I | |
e, % Do % Ped. % R, * B %
6
L P m 15 I/:-?\ o
o ) hH | i N - - > 1
'C:j,‘b”'y e H?FF S el
{53 oy
) II) 7o~ ! %:‘:‘g a0 — = Ijr)- 0 ;
e F =t =1 ! %
o x w
o % Ry ox Do % T % T % ™Ww *

Para prolongar el sonido de una nota que no podemos mantener podemos aplicar el pedal

de dos formas:

A tiempo

A contratiempo

El pedal lo aplicaremos a tiempo cuando no exista peligro de retener sonido de una
armonia o nota del compas anterior. Por ejemplo, en el compas 3 del ejemplo de Chopin
podemos pisarlo con la nota del bajo porque la ultima nota de la mano derecha, al ser un
final de frase, tiene un valor mas corto y no se liga a la siguiente. Sin embargo, en el
compas 4 la melodia de ese compas y el precedente tiene que ejecutarse bien ligada
porque pertenece a la misma frase, por tanto, para evitar que el pedal retenga el re bemol

del compas anterior, el pedal lo aplicaremos a contratiempo.

Asi pues, en el ejemplo del Vals de Chopin, el pedal no podemos usarlo de la misma
forma, sino unas veces a tiempo y otras a contratiempo segun haya peligro de retener con

el pedal una nota de una armonia anterior.
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PRACTICA

EJERCICIO 1. Aplicacion del pedal a tiempo para mantener un sonido.
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EL PEDAL PARA PROLONGAR SONIDOS

EJERCICIO 2. Aplicacion del pedal a contratiempo para mantener un sonido.

Teniendo en cuenta que algunos intervalos son de mayor extensién que la que abarca la
mano y que el uso a contratiempo requiere un movimiento del pie mas rapido para poder
retener bajo su accién la nota deseada, la velocidad del siguiente ejercicio debe ser

rebajada a 100 la corchea.
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EJERCICIO 3. Aplicacion del pedal a tiempo y a contratiempo para mantener un
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Uno de los cambios mas
relevantes en la evolucion
| del pianoforte hasta el
piano moderno fue el
aumento de la extension del

teclado.

El pianoforte de Cristofori
mas antiguo que se
conserva (1720) tenia

cuatro octavas.

Hasta 1790 el pianoforte

tenia una extension maxima |

de cinco octavas,

ampliandose a seis octavas

a principios de siglo.

En 1816 Streicher |

construy6 un piano de siete
octavas, siendo habitual
desde esa fecha que los
pianos de cola tuvieran esa

extension, ampliandose tres

| notas mas.

Uno de los aspectos que mas tenemos que cuidar en el uso del

pedal es el registro del piano. Vas a averiguar por qué:

Toca la siguiente escala sin pedal en los registro que estan escritos

y presta atencion al sonido que se produce..

" A /E—
Pl e | | S @ g | | |
o & A=

1
-y ad A
¢ Cudl de los tres registros suena menos claro?
Ahora haz lo mismo pero pulsando el pedal a fondo durante todo el

compas y escucha cual de las tres escalas suena mas

emborronada y cual menos.
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EL PEDAL EN REGISTRO GRAVE Y AGUDO

APRENDE

Esta diferencia de sonido entre los distintos registros del piano ocurre por varios motivos.

Observa las cuerdas del piano y comprueba como el grosor y la longitud de las cuerdas
graves es mucho mayor. Ahora, pon un dedo sobre una cuerda grave y toca esa tecla en
matiz forte; repite esa misma accion con una cuerda del registro agudo. Notaras que la

vibracion de las cuerdas graves también es muy superior respecto a las mas agudas.

Fijate ahora en el tamafio de los apagadores, son mayores en las notas mas graves para
poder apagar la vibracion de estas cuerdas. En cambio las ultimas cuerdas del piano no

tienen apagadores ya que el sonido no necesita apagarse, ya que es mucho mas débil.

Si utilizamos el pedal el emborronamiento sonoro que se produce en el registro grave es

mucho mayor que el del registro agudo, ya que el numero de armdnicos que percibimos

en el registro grave es muy superior.
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ACCION LENTA DEL PEDAL

Practicamente ningun
compositor te indica en sus
obras la velocidad de
movimiento de subida y

bajada del pedal.

En las Unicas obras que
podemos encontrarnos
estas indicaciones son en
aquellas que han sido
| revisadas por un editor.
afiadiendo las marcas de

pedal.

Este tipo de indicaciones

suele marcarse con una

linea ligeramente oblicua en

sentido ascendente o

descendente, segun el |

movimiento del pie.

APRENDE

El pedal no es una palanca que solo admite dos opciones (como un
interruptor: encendido y apagado), sino que su recorrido permite
distintas variantes en funcion del efecto que se desee conseguir.
También nos permite jugar con la velocidad con que pisamos o
levantamos el pie de la palanca, produciendo un efecto progresivo
en el sonido y no tan brusco entre una nota o pasaje con pedal y
otro sin pedal.

Nosotros en esta unidad vamos a referirnos al pise y levantamiento

lento del pedal.

Si nosotros pisamos lentamente el pedal podemos comprobar que
existen distintas fases sonoras segun el grado de contacto de los
apagadores con las cuerdas (esto serd un aspecto que trataremos
en proximas unidades cuando nos estemos refiriendo a las
graduaciones de pedal). Lo mismo ocurre cuando soltamos
lentamente el pedal, volviendo los apagadores a acercarse a las

cuerdas hasta que detienen su vibracion por completo.

Hay muchos pasajes en las obras pianisticas que demandan este
movimiento lento del pie sobre la palanca y el objetivo del intérprete
es saber qué momentos son los mas adecuados para este uso, que

puede aplicarse para una nota individual o para un grupo de notas.

Nosotros vamos a proponerte una serie de recomendaciones
basicas que te serviran como punto de partida. A lo largo del
estudio irds descubriendo las grandes posibilidades que ofrece este

pise progresivo sobre la palanca en otros pasajes.



ACCION LENTA DEL PEDAL

El pise lento del pedal te lo recomendamos en:

*Pasajes pianissimo donde el movimiento rapido del pedal pueda venir acompafado

de una acentuacion sonora.

*Un grupos de notas con un crescendo.
Por su parte, el levantamiento progresivo del pedal es muy util en:

*Los finales de frase.

*En notas largas que se encuentren al final de la obra o antes de un silencio cuyo

sonido se debe extinguir progresivamente.

*En aquellos pasajes de cierta extensidon donde la presion total del pedal provoque
emborromamiento sonoro. Por tanto, el pie se levantaria progresivamente de la
palanca hasta llegar al nuevo cambio de armonia y, por tanto, de renovacion

completa del pedal.

*En pasajes diminuendo.

PRACTICA

Para trabajar este uso de pedal es necesario centrarse en el movimiento del pie, asi como
de los apagadores del piano, de manera que el recorrido sea progresivo en funcion del
tiempo que dispongamos. Imaginate que es el acelerador de un coche y tienes que estar

muy pendiente en funcion de la velocidad que quieras alcanzar en la carretera.



ACCION LENTA DEL PEDAL

Ejercicio 1.

Toca un acorde cualquiera con pedal y levanta las manos. A continuacion levanta el pie
del pedal poco a poco hasta que el sonido se apague por completo. Notaras que se

produce un diminuendo progresivo hasta que el sonido desaparece por completo.

En funcion de la velocidad de subida del pedal podemos crear un diminuendo sonoro mas
0 menos largo. Por ello vamos a realizar el siguiente ejercicio contando en voz baja

desde el momento que tocamos:
Ejercicio 2.

Toca el siguiente acorde y después de contar hasta dos empieza a levantar el pedal poco

a poco, de manera que cuando llegues a 10 esté levantado por completo.
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Repite la misma operacion, pero en este caso el pedal debe estar levantado por completo

cuando llegues a 9.

Repitelo nuevamente, reduciendo progresivamente la cuenta hasta que llegues a 4 (dos

para el acorde y dos para levantar el pedal).
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ACCION LENTA DEL PEDAL

J=60
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Ahora que sabes levantar el pedal gradualmente y a distintas velocidades tienes que

practicarlo para pisarlo.

Ejercicio 3. No es necesario que toques en el piano, sblo sube y baja el pedal mientras
cuentas. Realiza primero una cuenta mas larga para bajar y subir el pedal (8 segundos

para cada movimiento) y progresivamente con menos, igual que en el ejercicio anterior.

Una vez que ya controles el pie para un movimiento progresivo de pise y levantamiento

del pedal puedes aplicar esta técnica en tus obras, concentrandote tanto en lo que hacen

los dedos como lo que hace el pie derecho.
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El pedal de salto es uno de
los mas dificiles de usar
pues requiere de una
importante agilidad en el
movimiento del pie y una
gran coordinacién con el

movimiento de la mano.

Lo mas complicado de esta

aplicacion es ser capaz de

| pisar el pedal justo antes de

abandonar las teclas, cuyos
sonidos deben prolongarse.

APRENDE

Ya viste en el curso anterior que una de las funciones del pedal de
resonancia es la de prolongar el sonido, de forma que podemos

seguir manteniendo una nota sin necesidad de usar los dedos.

Existen numerosos pasajes en los que no podemos dejar pulsadas
todas las teclas que indica el compositor en la partitura, para lo cual
tendremos que hacer uso del pedal, manteniendo los sonidos que

se especifican.

Esta utilizacion del pedal crea la ilusibn sonora de una
interpretacion a tres manos, textura tipica de las composiciones

romanticas para piano.

Asi en este fragmento de la Consolacion n° 3 de Liszt debemos
usar el pedal para mantener la nota del bajo, ya que la mano se
tiene que desplazar para ejecutar la figuracion de acompafamiento,

mientras la derecha realiza la melodia.

Por ello el uso del pedal viene marcado por el valor de las notas a

prolongar, esté o no indicado por el compositor.
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En muchos casos el compositor no indica que el sonido tiene que mantenerse, pero se
puede deducir claramente de la escritura, como en el siguiente ejemplo de la Danza
Espanola n° 2 de Granados. A partir del segundo compas el do grave deberia sonar
durante todo el compas, siguiendo el mismo patron de bajo-acompafiamiento del compas

anterior, aunque no esté senalado por el autor:
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El uso del pedal para prolongar una serie de sonidos es un excelente medio para aquellos
pianistas que cuentan con una mano pequena, que les dificulta mantener intervalos

armonicos grandes o ligar una serie de notas separadas por una gran extension.

Para aplicar el pedal a estas notas, que seguidamente tenemos que abandonar para
dirigirnos a otras, tenemos dos acciones bésicas: su pise a tiempo y su pise a

contratiempo.

El uso de una u otra accién dependera, en primer lugar del caracter de la obra, ya que si
la misma es melddica, muy expresiva y con una articulacion ligada emplearemos el pedal
a contratiempo, mientras que si la obra tiene un caracter mas ritmico el pedal lo

accionaremos a tiempo.
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Ejemplo que requiere el pedal a contratiempo por el tiempo y el caracter:

Lento e legato
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Ejemplo que requiere el pedal a tiempo por su caracter ritmico en forma de vals:

Tiempo de vals
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También usaremos uno u otro pise dependiendo del tiempo que dispongamos para
renovar el pedal con un movimiento rapido de subida y bajada el pie. Si este movimiento
nos permite recoger el sonido de la tecla que seguidamente vamos a soltar podemos
emplear el pedal a contratiempo. En cambio, si el tiempo que permanecemos en contacto
con la tecla es muy breve tendremos que aplicar el pedal a tiempo, iniciando la subida del

pedal antes de atacar la nota.



i
¢
i

% or

mv g

Ejemplo

Antes de decidir qué aplicacion de pedal utilizar en aquellas notas cuyas teclas debemos
abandonar es indispensable estudiar el movimiento del pie, de manera que el pedal recoja

los sonidos que deseamos mantener con un movimiento agil y sin brusquedad en el pise.

PRACTICA

A continuacion incorporamos una serie de ejercicios de dificultad progresiva para estudiar
el movimiento del pie en los saltos usando el pedal a contratiempo, ya que es el mas
complicado. Es importante que el estudio de estos ejercicios se haga concentradamente y
prestando mucha importancia al movimiento del pie y de los dedos, de forma que coincida

con lo propuesto en cada ejercicio.

Todos estos ejercicios se practicaran respetando los valores adjudicados al pedal y
asegurandose que se mantiene la nota grave, cuyo sonido debe ser recogido en el
momento del pise. Cada ejercicio se repetira las veces que sea necesario hasta que sea
ejecutado sin dificultad antes de pasar al siguiente, ya que la dificultad sera

progresivamente mayor.

Ejecutalos solo con la mano izquierda y recuerda que el dedo no debe abandonar la tecla
antes de que los apagadores se hayan levantado, pues el pedal no recogeria el sonido de

dicha tecla.
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Ejercicio 1.
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Ejercicio 3.

Ejercicio 4.
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| La primera obra que hizo
referencia explicita al uso
de las graduaciones de
pedal fue Guia para el uso
correcto de los pedales del
piano de Alexander Nikitich
Bukhotsev (1850-1897),
que fue publicada en 1886.

En la obra Bukhotsev se

refiere al medio pedal como

uno de los usos habituales

junto con el pedal primario
(a tiempo) y el secundario

(a contratiempo).

Lo simbolizaba de la |

siguiente manera, en

desuso hoy en dia:

APRENDE

Como viste en la ultima leccidén del curso anterior, el pedal tiene un
recorrido extenso desde su pise maximo hasta el punto de reposo.
Esto significa también que podemos utilizar varias graduaciones de
pedal, pero de momento solo nos referiremos a una posicion
intermedia, que denominamos como "pedal parcial'. Se trata de
aquel pise de pedal que no llega hasta el fondo, sino que se queda
aproximadamente a mitad del recorrido y permite que los

apagadores estén levantados parcialmente.

El efecto sonoro que conseguimos con este uso de pedal es similar
al pedal completo, pero pero con un menor efecto resonante, ya
que las cuerdas no vibraran con total libertad al estar en contacto

ligeramente con los apagadores.

Este uso es muy recomendado en aquellos pasajes en los que
debemos utilizar el pedal, pero si lo hacemos en todo su recorrido

se emborrona con facilidad, como por ejemplo:

* En el registro grave

* En los pasajes que contienen sucesiones de notas

cromaticas o en grados conjuntos (escalas o similares).
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* En pasajes donde el uso del pedal debe ser lo mas disimulado posible, por ejemplo

para ligar dos notas en una obra que no requiere el uso del pedal.

* En pasajes de poca intensidad (piano o pianissimo), porque su efecto resonante no

altera la dinamica producida por los dedos.

Sin embargo, no es recomendado para aquellos pasajes de gran intensidad sonora donde

el pedal nos aporta un mayor sonido, amplio y rico.

El pedal parcial lo podemos usar a tiempo o a contratiempo, asi como pedal largo
continuado, es decir, igual que en el pedal completo, pero sin llegar a pisarlo hasta el

fondo.

En el caso del pedal a contratiempo conseguimos el mismo efecto ligado que si lo
pisaramos hasta el fondo pero con una resonancia menor y, por tanto, un sonido mas
claro y con menos armonicos. Resulta especialmente util si el efecto ligado lo queremos
realizar en el registro grave para que la linea melédica tenga una mayor claridad, algo que

no ocurriria si pisamos el pedal hasta el fondo.

ESCUCHA

- e e o~ AR o

i e

Toca el siguiente pasaje con la pedalizacién que te proponemos, primero pisandolo hasta
el fondo y después con el pedal parcial. Concéntrate en el sonido que produce el pedal y

comprueba cual de las dos opciones hace sonar mas emborronada la mano izquierda.
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Ademas podras comprobar que los tres primeros acordes se tocan con el mismo pedal

porque pertenecen a la misma armonia. Se trata de un pedal largo continuado.

Vuelve a tocar los dos primeros compases y concéntrate en el sonido que se produce con
el pedal largo completo y el parcial. Comprobaras que con el pedal completo el sonido es
mas resonante y acumula mas sonido, en cambio, con el pedal parcial el sonido es mas

suave y mas claro, pues acumula menos arménicos.

Por tanto, en los pasajes con dinamica piano o pianissimo que requieren un pedal largo
es muy recomendado el uso del pedal parcial, porque no se altera la dinamica que

producen los dedos.

En el caso del pedal a tiempo su uso parcial produce un efecto similar que en las
aplicaciones anteriores: menos resonancia y mas claridad. Por tanto es muy
recomendado en el registro grave, en pasajes con grados conjuntos y para ser aplicado
sobre alguna nota individual para prolongar o ligar su sonido con la siguiente. También se

sugiere su uso en pasajes de poca intensidad sonora.
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PRACTICA

Realiza a continuacion estos ejercicios con el pedal a contratiempo y a tiempo, siempre

usando el pedal sin llegar hasta el fondo.

EJERCICIO 1. Aplicacion de pedal parcial a contratiempo a silencio de negra.

g = tiempo que el pedal se mantiene levantado
® = pise de pedal. Se mantiene prolongado hasta el simbolo de silencio.
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EJERCICIO 2. Pedal parcial accionado a contratiempo de valor de negra sobre
figura de nota de blanca.

3 = tiempo que el pedal se mantiene levantado

P  =pise de pedal. Se mantiene prolongado hasta el simbolo de silencio.
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EJERCICIO 3. Pedal parcial a contratiempo con valor de corchea sobre figuras de

blanca.
g = tiempo que el pedal se mantiene levantado
® = pise de pedal. Se mantiene prolongado hasta el simbolo de silencio.
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EJERCICIO 4. Pedal parcial accionado a contratiempo sobre grupos de dos notas.

g = tiempo que el pedal se mantiene levantado
% = pise de pedal. Se mantiene prolongado hasta el simbolo de silencio.
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EJERCICIO 5. Pedal pisado a tiempo.

Tocar el ejercicio en dinamica forte y piano.
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EJERCICIO 6. Aplicaciéon del pedal a tiempo y a contratiempo para la prolongacion

de un sonido.

Concéntrate de que el pedal retiene y mantiene la nota del bajo.
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isabias que ...?

El primer autor en exponer
las diferencias posibles en
el movimiento de
renovacion del pedal fue el

espanol Enrique Granados.

En su Método teodrico-
practico sobre el uso de los
pedales, de 1905, usa los

términos “pise rapido” y

“pise lento” para diferenciar

ambas aplicaciones.

Este movimiento de‘

renovacion dependia de la
nota que precediera a la

que se tuviera que |

pedalizar: si forma
disonancia se usa el pise
lento, en caso contrario, el

pise rapido.

APRENDE

A lo largo de los cursos anteriores seguro que has aprendido a
renovar el pedal, es decir, a levantarlo y volverlo a pisar
inmediatamente después. Nosotros en esta unidad vamos a

profundizar en ese movimiento que levanta y pisa el pedal.

Si “renovar” significa “hacer como de nuevo algo” o “sustituir una
cosa vieja, o que ya ha servido, por otra nueva de la misma clase”,
cuando hablamos de renovar el pedal nos referimos a sustituir el
pise del pedal por otro nuevo, de tal forma que cambiamos los

sonidos anteriores por otros nuevos.

Para renovar el pedal es necesario haberlo pisado primeramente,
de manera que el movimiento de renovacion del pedal se refiere a
la accién producida cuando levantamos el pedal y lo accionamos

inmediatamente después, como si se tratara de una sola accion.

Generalmente la renovacion del pedal se hace al principio de cada
armonia, de manera que el pedal se levanta junto con la primera

nota y se baja inmediatamente después.

Este movimiento de renovacion del pedal no se hace siempre igual

pues depende en gran manera de dos aspectos:
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1. Del registro del piano en el que estemos ejecutando. Ya sabes que en el registro
grave la vibracién de las cuerdas es mas prolongada y el sonido que se produce es
bastante resonante, produciéndose con el pedal un sonido emborronado con mucha
facilidad; en cambio, en el registro agudo la vibracion de las cuerdas, al tener éstas una
longitud y grosor mucho menor, es considerablemente menor y en muchos casos se hace

imprescindible el uso del pedal para evitar la sequedad del sonido.

Este aspecto influye mucho en el movimiento de renovacion del pedal, pues las cuerdas
del registro grave necesitan mas tiempo que las del registro agudo para detener su
vibracion. Por tanto, en el registro grave debemos detenernos algo mas de tiempo con los
apagadores en contacto con las cuerdas, con el fin de dar tiempo suficiente para que
éstos eliminen la vibracion de las cuerdas. En cambio, en el registro agudo el movimiento

de renovaciéon debera ser muy rapido para evitar la sequedad sonora.

2. De la escritura de la obra. EI movimiento de renovacion del pedal depende también
de las caracteristicas del pasaje que estamos ejecutando. En unos casos la renovacion
del pedal debe hacerse de forma tan rapida que no debe notarse que cambiamos el
pedal, en otros, en cambio, es necesario que la renovacién no sea inmediata para que no

queden restos de sonido anterior.

Existen muchos casos en los que puede ser aconsejado una mayor o menor velocidad en
la renovacién del pedal. Generalmente usaremos un movimiento rapido del pie cuando no
deba notarse ningun corte sonoro o cuando haya que recoger una serie de notas; en
cambio usaremos un movimiento mas lento cuando hayamos acumulado con el pedal una
serie de sonidos disonantes y deseemos limpiar la nueva nota o acorde con un sonido

muy limpio.

Es importante que cada uno de estos efectos los vayas tu descubriendo en cada

una de las obras que interpretes.
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ESCUCHA

A continuacion te vamos a proponer una serie de ejemplos para que compruebes el efecto
sonoro producido con el movimiento de renovacion del pedal, segun el registro del piano

en que se ejecute y la escritura de la obra.

Estos ejemplos te pueden servir para ayudarte a encontrar pasajes similares en las obras

que estas estudiando y aplicar el mismo uso de pedal.

El primer ejemplo es el inicio del Preludio nUmero 4 de Chopin. Si observas la escritura de
la mano izquierda las corcheas deben sonar muy ligadas, por tanto, la renovacion del
pedal debe hacerse lo mas rapido posible para que no se interrumpa la continuidad
sonora de los acordes mientras cambia la armonia. Nosotros proponemos realizar la

accion como minimo en la duracion equivalente a una semicorchea:
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El siguiente pasaje de la Cancién Nérdica de El album de la juventud de Schumann nos
muestra varios momentos donde el pedal recoge una serie de sonidos que no pertenecen
a la armonia del acorde (debido a la velocidad del pasaje el pedal no puede cambiarse en
estas notas de valor corto), por lo que la renovacion del pedal en el siguiente acorde debe
hacerse mas lenta para eliminar cualquier resto sonoro anterior. Esto ocurre después de

una nota corta (corchea) o un grupeto:
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Si atendemos al registro del piano es importante que notes la diferencia sonora con un
mismo pasaje. Para ello te proponemos que compruebes tu mismo el efecto sonoro que
se produce cuando tocas este fragmento del Coral de Schumann en el registro agudo y
después en el grave.
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EL MOVIMIENTO DE RENOVACION

En el primer caso el pedal lo deberias accionar de acuerdo a lo siguiente:
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En el segundo caso el pedal se renovaria mas lentamente para obtener mayor claridad:
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PRACTICA

EJERCICIO 1. Aplicacién de pedal parcial a contratiempo a diferentes valores.

En este ejercicio el pedal es accionado en las series de acordes a contratiempo con valor
de corchea, lo que significa una renovacion inmediata. Sin embargo, en los momentos en
que la linea melddica es adornada con notas de paso, escapadas o grupetos, el pedal se
acciona a contratiempo con valor de negra, con el fin de limpiar todo resto sonoro

precedente.
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Ejercicio 2. Pedalizar de forma auténoma.

De acuerdo a lo que has aprendido en esta unidad respecto a la aplicacién de la
renovacion lenta o rapida del pedal, sefiala en la siguiente pieza de Schumann (Cancién
Nordica) la pedalizacion mas adecuada de acuerdo a lo indicado en el ejemplo
anteriormente expuesto. Escribelo con valores de silencios para sefalar la duracion de la
renovacion y la letra P para indicar el momento exacto en que el pedal ya se encuentra

pisado a fondo. Pruébalo en el piano para comprobar el resultado sonoro.

Cancion Nordica
Album de la Juventud

Robert Schumann

Im Volkston ( J = 88)
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EL PEDAL A CONTRATIEMPO

APRENDE

Como ya sabes, el uso del pedal a contratiempo es el mas habitual
en la ejecucidon pianistica, pues su objetivo es producir un sonido
mas ligado sin que se mezclen sonidos pertenecientes a distintas

armonias.

Su uso requiere que la renovacion del pedal -esto es, levantarlo y
PR il el ke Volverlo a pisar- se produzca justo en el momento que accionamos
espafioles que utilizaron el el nuevo acorde o la nueva armonia, pudiendo coincidir este hecho

SRS el ol gl principio de un compas o en cualquier otro momento.

contratiempo” fueron los

. También hemos visto que la renovacion del pedal puede ser rapida
catalanes Enrique Granados

y Frank Marshall (foto) . 0 lenta, en funcién de la escritura, las caracteristicas de la obra o

del registro del piano en el que estemos ejecutando. Ello implica

Sl LD et eekl 6 ol ghe que el nuevo pise del pedal se produzca inmediatamente después

se pisa después de pulsar la . .
= . s de haberlo levantado o ligeramente mas tarde.

nota y tambien se le suele
Fellplelelcls eopl G biplel sl e Sin embargo, en casos concretos el nuevo pise del pedal puede

eI e el verse retrasado bastante mas tiempo en funcion de las

. |
SRl LR SRR e B articulaciones, la escritura, el registro, etc. En otros casos es

anglosajones y traducidos al | . . .
posible que debamos renovarlo varias veces dentro de un mismo

espaniol. .
compas.

Lo mas correcto es usar el i . . o .
. Es importante desarrollar la independencia del movimiento del pie

término “a contratiempo” |

.~ con respecto al de los dedos para que su pise no influya en la
para representar el

'movimiento de pise y. ejecucion al teclado (acentos, imprecisiones ritmicas,
|

levantamiento del pedal. . desigualdades, etc.). De esta forma conseguiras que el movimiento
. del pie sea totalmente independiente al de los dedos y el pise lo

mas natural posible.
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EL PEDAL A CONTRATIEMPO

PRACTICA

A continuacion te proponemos una serie de ejercicios destinados a desarrollar la
independencia entre el pise del pedal y el movimiento de los dedos. Como veras en
algunos momentos el pedal no debe pisarse pues su empleo eliminaria picados o

silencios.

Estudialos primero lentamente hasta llegar a la velocidad que esta marcada en cada uno
de los ejercicios. No olvides prestar la maxima atencién al movimiento del pedal y

comprueba el resultado sonoro mediante el oido.

EJERCICIO 1.

Aplica el pedal tal y como esta escrito para respetar el picado de la segunda parte y ligar

cada uno de los acordes de la mano izquierda.

m. izda.
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EL PEDAL A CONTRATIEMPO

EJERCICIO 2.

En este ejercicio el pedal debe levantarse en la tercera parte del compas, para respetar el
silencio de la mano izquierda y el picado de la nota mas aguda.
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EJERCICIO 3.

En este ejercicio el pedal lo hemos simbolizado con valores de notas para que te resulte
mas comodo su estudio. Recuerda que los silencios equivalen al momento en que el

pedal esta levantado, mientras que los valores de notas sustituyen a simbolo de accionar

el pedal.
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EL PEDAL A CONTRATIEMPO

Pno.

Pedal

[\
N> >

AJN
1

j
B L)
N
1
Wy
N
1
»
1
(10 1N
N
eo0

N
A
N
o
0

<!>_!




| Al pedal derecho del piano
| se le suele denominar de

muchas maneras.

En el siglo XIX era habitual
llamarlo “pedal fuerte” o

“gran pedal’”.

Desde el siglo XX se ha
mantenido el término “pedal
| fuerte” (denominacion
erronea, pues este pedal no

sirve para tocar fuerte) y se

han utilizado otros como

“pedal de prolongacion”,
“pedal sonoro”, “pedal de

mantenimiento”, etc.

Hoy en dia el término |

“pedal de resonancia” es el |

mas aceptado por los

pianistas y pedagogos.

APRENDE

Ya hemos visto en unidades anteriores que en los pasajes picados
no se recomienda el uso del pedal, pues elimina la articulacion

picada que hacemos con los dedos.

Sin embargo, existe la posibilidad de usar el pedal en los pasajes
picados siempre y cuando el pise sea muy rapido (similar al
movimiento de los dedos). A esta técnica se le conoce con el

nombre de “pedal corto”.

Este uso de pedal es muy conveniente en pasajes de notas picadas
o valores breves (no demasiado rapidos) que deben tocarse en
forte 0 que requieren un sonido mas lleno y orquestal. El pedal
ayudaria a conseguir este efecto mediante su funcion resonante
que, a pesar del escaso tiempo que dura el pise, se nota

claramente en el efecto sonoro.

Lo més importante de este uso del pedal es asegurarse que éste no
prolonga el valor de las notas, asi si la nota que estamos
ejecutando es una corchea el pedal no puede prolongar el valor de
la nota. Por tanto, el pise del pedal debe coincidir, tanto en la subida

como en la bajada, con el movimiento de los dedos.
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EL PEDAL CORTO

ESCUCHA
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Escucha y comprueba el efecto del pedal corto tocando, primero sin pedal, un acorde

cualquiera con articulacion picada en el registro medio del piano.

A continuacién con un toque muy breve de pedal, que no aumente el valor de las notas

pulsadas. ¢ Notas la diferencia?

PRACTICA

A continuacién te proponemos unos sencillos ejercicios para que desarrolles la velocidad en

el pise del pedal pero evitando hacer ruido en el pise.

EJERCICIO 1.

Realiza el siguiente ejercicio, primero lentamente, asegurandote de coincidir el movimiento
de subida y bajada del pie con el de los dedos y evitando brusquedad en el pise. Sube
progresivamente la velocidad hasta ejecutarlo a la que estd marcada, concentrandote bien

en el pise del pedal y el resultado sonoro.

Toda la obra debe ser tocada en matiz fuerte consiguiendo un sonido lleno y orquestal.
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EJERCICIO 2.

En el siguiente ejercicio se combina pasajes de intensidad forte y piano vy, por tanto, con
toques de pedal y sin él, respectivamente. Notarads que los pasajes de dindmica suave el
sonido es mas seco, mientras los de dinamica fuerte son mas llenos y sonoros. Por tanto, el
pedal puede servir para exagerar las dinamicas y crear ademas un mayor contraste sonoro
respecto a la calidad del sonido (mas seco o mas resonante). En los reguladores
ascendentes se aumentara progresivamente el pise del pedal hasta legar al fuerte, donde lo

pisaremos brevemente hasta el fondo.
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isabias que ...?

El pedalimetro es un
instrumento que permite
estudiar las graduaciones
de pedal con precisién y de

forma muy comoda.

Consta de dos partes: la lira
del piano de cola, con sus
| pedales; y el mecanismo

que controla el movimiento

de subida y bajada del

pedal, con la tabla de

lectura.

Funciona de manera muy

similar al pedal de

resonancia del piano, con la |

diferencia de que en el
pedalimetro el recorrido es
mayor para poder facilitar

Su uso de manera precisa.

APRENDE

En esta primera unidad te vas a iniciar en las cinco graduaciones
basicas de pedal como un recurso para emplear este mecanismo
con mas frecuencia y sin el inconveniente de crear un sonido

emborronado.

Estas cinco graduaciones son: el pedal completo, pedal tres cuartos

(pedal 3/4), medio pedal, pedal un cuarto (pedal 1/4) y sin pedal.

Antes de explicar los efectos sonoros que produce cada uno de
ellos es necesario que habitues el pise del pie a cada una de estas
graduaciones y para ello hemos creado el “pedalimetro”, un
instrumento muy beneficioso para estudiar con precisiéon las
distintas graduaciones de pedal y automatizar el recorrido de cada

una de ellas.

Por ello, en esta unidad nos centraremos en la practica de las

distintas graduaciones con el pedalimetro.

PRACTICA

Antes que nada debes colocarte el pedalimetro. Para ello siéntate
en la banqueta del piano y coloca el pedalimetro muy cerca del pie
derecho (a una distancia similar a la que estan colocados los
pedales del piano). Si el pedalimetro no estd enganchado a la

pared tu profesor sostendra el pedalimetro para que no se mueva.
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LAS GRADUACIONES DE PEDAL I

EJERCICIO INTRODUCTORIO.

Pisa progresivamente y muy despacio el pedal hasta llegar a la marca del cuarto pedal (1/4).
Sigue pisandolo hasta llegar al medio pedal (1/2). Continua su recorrido hasta el pedal tres

cuartos (3/4). Finalmente pisalo hasta el fondo.

Seguidamente realiza el mismo movimiento progresivo a la inversa (pedal completo, 3/4, 1/2,

1/4 y sin pedal).

Repite esta operacion al menos diez veces, primero lentamente y conforme se automatice la

graduacion se puede realizar un poco mas rapido.

A continuacion realiza los siguientes ejercicios para que automatices el pise del pedal segun

las cinco graduaciones siguientes:
Pedal O = sin pedal
Pedal 1/4 = pedal un cuarto
Pedal 1/2 = medio pedal
Pedal 3/4 = pedal tres cuartos
Pedal 1 = pedal completo

Para la realizacion de los ejercicios necesitas Unicamente el pedalimetro, pisando el pedal
con la graduacién requerida, y un atril, colocado a una altura y posiciobn muy cercana a las
unidades métricas del pedalimetro. Ejecutalos primero lentamente y cuando se dominen los

movimientos utiliza el metrbnomo para cambiar el pedal en cada graduacion.



LAS GRADUACIONES DE PEDAL I

EJERCICIO 1. Graduaciones sin renovacion.
El siguiente ejercicio se basa en pisar el pedal con la graduacién indicada.

Te hemos propuesto una extension progresiva del mismo, con el fin de que puedas
automatizar y memorizar los movimientos poco a poco. Por tanto, realiza primero la primera
linea y cuando estén memorizadas las distintas graduaciones pasa a la siguiente, que
contiene el mismo ejercicio pero con una extensidbn mayor. Lo mismo ocurre con la linea
tercera y asi sucesivamente, con el fin de que puedas memorizar los patrones de graduaciéon
de pedal del ejercicio completo (Ultima linea) y te centres en la graduacion exacta del medio,

cuarto y tres cuartos de pedal.

o121 1|0

0 (12| 1 [1/2]1/4|3/4|1/2] 0

0 (172 1 (1/2(1/4 |3/4 (172 1 [1/4 [1/2 ({1/4 (1/2| O

O (12 1 |12 1/4 |34 |12 1 | 1/4[1/2]|1/4|1/72 | 3/4 | 1/2

1 13/4(1/4] O

o (121 (121434 12| 1 [1/4(1/2]|1/4|1/2 | 3/4 |12

1 |13/4(1/4|3/4|1/2| 1 |3/4(1/4| O
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LAS GRADUACIONES DE PEDAL I

EJERCICIO 2. Graduaciones con renovacion lenta.

Este ejercicio va a consistir en la renovacion del pedal usando distintas graduaciones. Es
decir, que cada vez que se pise el pedal éste se tendra que levantar para volver a pisarse

con la nueva graduacion.

Para ello s6lo necesitaras el pedalimetro e ir ejecutando el siguiente ejercicio pisando el

pedal requerido con cada golpe de metrobnomo (muy lento).

Las renovaciones de pedal te las indicamos con el numero 0 y durara el mismo tiempo que

cada pise.

El ejercicio sigue el mismo patron que el niumero uno ejecutado anteriormente, pero
intercalando “sin pedal” en cada una de las graduaciones. Por tanto, podras memorizarlo

muy rapidamente.

o121 0(f1]0

o121 0|1 ]0 (12| 0 |1/4| 0 |3/4| O (1/2] O

0O [12| O 1 O |12 0 (14| O |34 ] 0 12| O 1

0 |14 0 (1/2] O |1/4| O |1/2| O

0 |12 0 1 O |12| 0 |1/4| O (3/4] O (12| O 1 0

1/4( 0 (1/2] O (1/4] O |1/2| O |3/4| O (1/2] O (1 | O |3/4| O |1/4| O




~ o ke T A R— Ropppiig?
. ek s =

LAS GRADUACIONES DE PEDAL I

0 |12] 0 1 0 |12 0 |1/4| O (34| O (12| O 1 0

1/4( 0 (1/2| O (1/4] O |1/2| O |3/4| O |1/2]1 O [ 1 | O |3/4| O |1/4

0 3/4 0 1/2 0 1 0 3/4 0 1/4 0

EJERCICIO 3. Graduaciones con renovacion rapida.

Este ejercicio, al igual que el anterior, va a consistir en la renovaciéon del pedal usando
distintas graduaciones. Es decir, que cada vez que se pise el pedal éste se tendra que

levantar para volver a pisarse con la nueva graduacion.

La diferencia con respecto al ejercicio 2 es que en este caso la renovaciéon no durara el
mismo tiempo que el pise, sino que sera una accion mucho mas rapida, de tal forma que con

cada golpe de metrbnomo el pedal se levantara y pisara con la graduacion requerida.

Esta renovacion se realizara siempre con el golpe de metrbnomo, de tal forma que el pise se

ejecute a contratiempo.

Este ejercicio es bastante mas complicado que el anterior, pues los movimientos son el doble
de rapidos, por tanto requiere ejecutarse mas despacio y empezando el estudio muy
lentamente para agilizar el movimiento de renovacion a la vez que bajamos el pedal con la

graduacion exigida.

o121 1|0

0 (12| 1 (1/2]1/4|3/4|1/2] O
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LAS GRADUACIONES DE PEDAL I

0 (172 1 [(1/2(1/4 |3/4 (172 1 [1/4 [1/2 (1/4 (1/2| O

O (12 1 |12 1/4 |34 |12 1 | 1/4[1/2]|1/4 |12 | 3/4 | 1/2

1 13/4(1/4] O

o (121 (12|14 |34 12| 1 [1/4[(1/2]|1/4|1/2 | 3/4 |12

1 |13/4(1/4|3/4|1/2| 1 |3/4(1/4| O

Ahora que tienes controladas e interiorizadas las graduaciones te proponemos que realices
el ultimo patrdén de cada ejercicio con los ojos cerrados. Tu profesor comprobara que bajas el
pedal hasta su punto exacto. Si no tienes alin memorizado el ejercicio tu profesor te indicara

cada una de las posiciones.
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KU SCHNABEL

MODERN TECHNIQUE

OF THE PEDAL
(A PIANO PEDAL STUDY)

El primer autor que dejo
escrito de forma clara las
distintas graduaciones de
pedal (bajo el término
intermediate positions) y su
efecto sonoro fue Karl
Ulrich Schnabel
(1909-2001), hijo del
pianista Artur Schnabel.

En su libro titulado Modern

technique of the pedal, |

publicado en 1950, utiliza el

téermino aleman Nacklang

para hacer referencia a

aquel resto sonoro que

obtenemos cuando apenas

bajamos el pedal.

Un vez controlados los movimientos de las graduaciones de pedal
de la unidad 1 mediante el uso del pedalimetro ya puedes

experimentar los resultados sonoros en el piano.

La primera tarea que debes realizar es comprobar el estado de las
graduaciones de pedal en cada piano (el de la clase, el de tu casa,

etc.).

En el caso de los pianos de cola la tarea es mas sencilla pues basta
con comprobar el movimiento de los apagadores y su resultado
sonoro. Sin embargo, en los pianos verticales la vista no puede
ayudar a diferenciar las distintas graduaciones, pues los
apagadores se encuentran ocultos en el interior; por tanto, debes
guiarte por el pise del pie y el resultado sonoro segun el nivel de

bajada.

Por tanto la primera tarea implica una gran atencion auditiva a la
vez que controlas el pise del pie sobre el pedal. Para ello te

proponemos los siguientes ejercicios auditivos:

+ Sin poner el pedal toca una escala a una extensiéon de una
octava con movimiento ascendente y descendente en el

registro medio del piano.

+ Pisa el pedal poco a poco hasta que veas que los
apagadores se mueven lo mas minimo pero siguen en
contacto con las cuerdas. Con esa graduacidén toca la

misma escala.
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« Pisa un poco mas el pedal hasta que veas que los apagadores se separan un poco

mas de las cuerdas. Con esa graduacion toca la misma escala.

« Sigue bajando hasta una distancia que no esté presionado del todo y toca la misma

escala.

« Acontinuacion, con el pedal a fondo, vuelve a tocar la escala.

¢ Has notado diferencias sonoras entre cada una de las escalas? ¢Cuales? En el caso de

gue no las hayas percibido vuelve a hacer la misma accion y concéntrate en el sonido.

Ahora vamos a hacer lo mismo pero tocando las escalas en el registro grave con cada una

de las graduaciones. ;Notas mas las diferencias sonoras?

Prueba ahora a tocar una serie de notas picadas con cada una de las graduaciones: primero
sin pedal, después con pedal un cuarto, medio pedal, pedal tres cuartos y pedal completo.

¢ En cudles de ellas se elimina el efecto del picado y la nota se sigue manteniendo?

Ahora repite la misma accién tocando los picados en los distintos registros del piano (grave,
medio y agudo). ¢Equivale lo mismo el medio pedal en el registro agudo que en el grave?
Relaciona las equivalencias de la graduacion de pedal y su efecto sonoro segun el registro

del piano.
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APRENDE

Como habras podido comprobar, cada una de las graduaciones de pedal o posiciones

intermedias producen un efecto sonoro distinto:

El pedal 1/4 es producido cuando apenas bajamos el pedal y los apagadores se levantan
ligeramente pero siguen en contacto con las cuerdas. Esto produce una cierta reverberacion,
pues se detectan restos sonoros de forma muy ligera que se diferencia a si se tocara sin
pedal. Para certificar la posicion del pedal 1/4 basta con tocar una escala y comprobar que
no existe mezcla sonora hasta la Gltima nota sino cierta reverberacion. Este uso de pedal es

muy Util en pasajes donde, en principio, no se permitiria el empleo de este mecanismo.

El medio pedal se produce cuando pisamos el pedal hasta, aproximadamente, la mitad de
su recorrido, pues su posicidon depende muchas veces del instrumento. Desde el punto de
vista mecanico conseguimos que se levanten algo mas los apagadores, perdiendo mas
contacto con las cuerdas. Para certificar la posicidn se tocan acordes o notas staccato y se
comprueba que éstas siguen sonando con esa articulacion pero el sonido no se apaga de
inmediato. También se puede certificar tocando una escala a la vez que se comprueba que
suena con cierto enturbamiento. Su uso es indicado en todos aquellos pasajes donde se

desee transparencia y claridad con una mayor resonancia que el pedal 1/4.

El pedal 3/4 se produce cuando pisamos el pedal sin llegar al fondo y los apagadores son
levantados aun mas. Su posicidon se comprueba tocando un acorde y levantando las teclas,
notando que el sonido se mantiene pero con una diferencia sonora entre el pedal completo y
éste. Su uso produce un efecto brillante combinando simultdneamente sonidos transparentes

y muy resonantes.
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El uso de estas posiciones intermedias esté relacionado, ademas de con la claridad sonora,
con las dinamicas. Asi en pasajes de dinamica piano el pedal pisado a fondo amplificaria el
sonido, convirtiendo el p en mf. En cambio si utilizamos el medio pedal o el cuarto pedal

conseguimos un ligado similar y cierta resonancia, manteniendo la dinamica deseada.

Estas graduaciones de pedal te permiten ademas emplear pedales mas largos, manteniendo
la claridad sonora, y evitar hacer continuas renovaciones de pedal con el consiguiente efecto

de sonido “cortado”.

Asi en el siguiente ejemplo del Momento Musical numero de Schubert puedes emplear
cualquiera de las dos pedalizaciones propuestas, permitiendo un efecto resonante con una

gran transparencia y limpieza sonora.
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En otros casos el uso de las graduaciones de pedal provocan un efecto resonante a la vez
que permite ligar una serie de sonidos sin condicionar la claridad sonora. Esto es muy util en
pasajes melddicos que se encuentran en el registro grave del piano, generalmente en
dinamica suave, como en el siguiente pasaje del Preludio n° 15 de Chopin, donde la melodia,
ejecutada con la mano izquierda, debe sonar con cierta claridad a la vez que se mantiene un

sonido suave, resonante y ligado en ambas manos.
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En otros casos el uso de las graduaciones de pedal es muy util en pasajes que contienen
notas extranas a la armonia (bordaduras o escapadas, por ejemplo) en los que el pedal debe
mantenerse durante todo el tiempo. Esto ocurre, por ejemplo, en el Preludio n° 13 de Chopin,

donde el pedal pisado hasta la mitad de su recorrido aportaria mayor claridad sonora a la
mano izquierda.
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PRACTICA

Nosotros a continuacion te mostramos un fragmento de Sevilla de Isaac Albéniz, para que la
estudies y decidas la graduacion de pedal que crees necesaria en cada caso. Nosotros
hemos indicado los momentos en los que el pedal tiene que ser accionado (a tiempo) pero,
sin embargo, no hemos indicado la graduacion necesaria para que tu lo hagas. Para ello

tienes que prestar atencidén a una serie de factores que influyen en la obra:
*El caracter es alegre y ritmico (sevillanas).
Las dinamicas de cada seccion.

*Las notas que deben quedar mantenidas de acuerdo a los valores marcados por el

autor.
*Las articulaciones.

‘Las notas extrafias a la armonia existentes (bordaduras en grados conjuntos en

registro agudo o grave) y el registro del piano en que se encuentran.

Practicalo en el piano y anota en cada caso qué graduacion de pedal se deberia usar: 1/4,

1/2, 3/4 o completo. Justifica tu opinion.

Recuerda que tu decision puede cambiar entre un piano y otro, asi que es preferible que

realices esta actividad en la clase.
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SUITE ESPAGNOLE
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Ahora te proponemos que realices este mismo estudio en las obras de repertorio que estas
estudiando y apliques la graduacion de pedal que consideres mas acertada. Presta mucha
atencioén al resultado sonoro para que no haya enturbamiento sonoro y anota en la partitura

la posicion intermedia del pedal hasta que la tengas memorizada.

Recuerda que el resultado sonoro depende de la acustica de la sala donde esté el piano y
del instrumento en si. Asi que presta atencion al resultado sonoro para que puedas adaptarte
a cada situacion.




En los paises anglosajones
| este efecto se conoce como
half-damping, que no debe
confundirse con el de half-
pedalling (medio pedal).

Cada autor ha utilizado su
propia simbologia a base
de lineas para simbolizar el

levantamiento parcial del

| pedal. Sin embargo, estos

no han sido generalizados

ni parece que haya acuerdo |

sobre un sistema comun.

APRENDE

La técnica de la renovacion parcial del pedal es aquella que se
basa en no levantar completamente el pedal con la renovacion, sino
que lo movemos parcialmente de su recorrido, sin que los
apagadores lleguen a eliminar la vibracibn de las cuerdas
completamente.

Para comprender su utilidad es necesario recordar las diferencias
entre la vibracion de la cuerda en los registros graves y agudos.
Como ya has visto en los volumenes anteriores es importante
diferenciar los distintos registros del piano, pues la claridad sonora
no es la misma. Asi debemos tener mucho cuidado en el registro
grave, pues las cuerdas vibran con mayor intensidad y los
apagadores necesitan mas tiempo de contacto con la cuerda para
parar completamente dichas vibraciones. En cambio, en el registro
agudo el sonido se corta con mayor facilidad, es por ello que las
cuerdas mas agudas del piano no tienen apagadores, pues no los

necesitan.

Por tanto, teniendo en cuenta que la vibracion de las cuerdas es
mayor en el registro grave y los apagadores necesitan estar en
completo contacto con las cuerdas para interrumpir el sonido, esta
renovacion parcial tendrd mejor resultado sonoro en el registro
grave del piano, pues el sonido puede mantenerse por un tiempo

determinado sin llegar a enturbiar.
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La escritura pianistica desde mediados del siglo XIX a la actualidad ha potenciado las
posibilidades del pedal de mantener un sonido sin necesidad de que el dedo siga pulsando
la tecla. Esto produjo una técnica interpretativa basada en las “tres manos”, de manera que
mientras el pedal mantenia un bajo prolongado, la mano izquierda ejecutaba un patron de

acompafamiento y la mano derecha una melodia.

Muy a menudo nos podemos encontrar con que prolongar esa nota grave con el pedal
pisado hasta el fondo puede enturbiar el resultado sonoro del acompafamiento o de la
melodia, muchas veces adornadas con notas de paso o bordaduras. Por tanto, existen
muchos casos en los que, si renovamos el pedal parcialmente continuamos manteniendo el
sonido grave a la vez que “limpiamos” las disonancias que puedan encontrarse en el registro

medio y agudo.

En este tipo de escritura la pedalizacién a veces puede ser modificada por el uso del medio
pedal, sin embargo, existen casos en los se hace necesario una renovacion parcial, de tal

forma que el sonido se “limpie” de forma mas notable.

En la Consolacién n° 3 de Liszt encontramos pasajes en los que la nota grave debe ser
mantenida mientras hay un cambio de armonia. Esto con uso del medio pedal produciria
confusién sonora con la mezcla de armonias, sin embargo, con la renovacion parcial el
siguiente compas quedaria con un sonido mas limpio. Ademas, si observamos las
indicaciones de pedal de Franz Liszt vemos que hay marcas de levantar el pedal cuando la
nota mas grave debe ser mantenida. Ello nos quiere decir que el mismo autor deseaba en
este caso que el pedal no se levantara completamente, sino lo suficiente para que el re grave

se mantenga y se limpie parte de la armonia anterior.
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Esta renovacion parcial del pedal es muy util en la musica de Debussy, donde debemos
mantener un bajo prolongado durante varios compases mientras se superponen sucesiones

armonicas que nos obligan a realizar constantes cambios parciales de pedal.

En muchos casos problematicos en los que es necesario mantener notas largas sin
perjudicar articulaciones picadas o entramados polifonicos complejos es preferible utilizar el
pedal tonal, pues facilita aln mas la claridad. Estos casos los podras descubrir en alguna de

las obras que interpretes, actualmente o en el futuro, de compositores del siglo XX o XXI.

PRACTICA
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Tienes que tener en cuenta que renovar de forma parcial el pedal para mantener una nota
prolongada es sumamente peligroso, pues puedes correr el riesgo de levantar el pedal
demasiado y perder el sonido. Por tanto, tienes que practicar el movimiento con mucha

atencion y escuchar el sonido resultante.
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Ademas, como ya sabes, tienes que adaptar tus movimientos a cada piano en el que toques,
pues el recorrido del pedal difiere mucho entre los pianos, en especial entre los de cola y los
verticales. Igualmente en los grandes pianos de concierto las cuerdas vibran mucho mas, por

lo que el pedal debe levantarse un poco mas.

Para comenzar a practicar esta renovacion parcial de pedal vamos a comenzar utilizando el
pedalimetro, para que te centres Unicamente en el movimiento y controles con rapidez el

nivel exacto.

EJERCICIO 1. Renovacion parcial con el pedalimetro

Antes que nada siéntate en la banqueta del piano, con el pedalimetro muy cerca del pie

derecho (a una distancia similar a la que estan colocados los pedales del piano).

A continuacion lentamente pisa el pedal hasta el fondo, subelo hasta la posicién 1/2 y vuelve
a pisarlo. Repite esta operacion varias veces acelerando el movimiento de renovacion y

asegurandote que la renovacion se produce con el nivel exacto.

1/2

Una vez que tengas controlado este nivel de renovacién del pedal repite el ejercicio,
comenzando lentamente, elevando el cambio de pedal hasta la posicion 1/4. Repitelo las

veces que sea necesario hasta que adquieras la suficiente destreza en el movimiento.
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Una vez que tengas dominados los dos niveles de renovacion de pedal (1/4 y 1/2) alterna
ambos movimientos asegurandote que el movimiento de subida se realiza justo hasta la

posicion deseada.

Repitelo las veces que sea necesario hasta que adquieras el suficiente control en el

movimiento. Asegurate siempre que llegas a la posicion deseada.

Seguidamente tapate los ojos y realiza el mismo ejercicio. Tu profesor comprobara que

haces la renovacion en el punto exacto.

EJERCICIO 2. Renovacion de pedal en el piano.

El siguiente ejercicio esta destinado al trabajo de la renovacidn parcial del pedal en el piano.
Para ello debes seguir una serie de pasos de dificultad gradual para obtener un 6ptimo

resultado con mayor rapidez.

El primer paso consiste en detectar el nivel maximo que podemos levantar el pedal sin que
afecte a la prolongacion del sonido. Para ello es necesario escuchar atentamente y

concentrarse en el movimiento del pie.
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Toca en matiz forte el do2 (el que esta debajo del pentagrama de clave de fa) y mantén dicho
sonido con el pedal. A continuacién vete levantando el pedal progresivamente hasta que

detectes el nivel maximo que puedes levantarlo sin que se pierda el sonido.

Una vez que tengas localizado el recorrido que debe hacer el pedal para la renovacion
parcial vuelve a tocar la misma nota, dejando prolongar el sonido y realizando cambios

parciales de pedal, de manera que el sonido se prolonga lo maximo posible.
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cambios parciales

Si ves que el sonido se pierde muy rapidamente toca la nota fundamental con mayor

intensidad o disminuye el recorrido del pedal. Prueba este ejercicio en matiz suave y fuerte.

Una vez superada esta parte ya puedes incorporar la mano derecha con sucesiones de
acordes. Estos debes ejecutarlos en matiz piano para evitar que haya demasiada confusién

armonica. A medida que vayas controlando el sonido puedes ir aumentando la intensidad.

(SRR

cambios parciales
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Realiza este ejercicio tocando diferentes notas graves, individuales o en octavas, y

cambiando los acordes de la mano derecho al registro medio y el agudo.

Si escuchas atentamente el resultado sonoro puedes comprobar que siempre quedan restos

del acorde anterior, sin embargo, no llega a ver emborronamiento por dos motivos:

« Estas disminuyendo las vibraciones de las cuerdas mediante el acercamiento de los

apagadores.

+ El mantenimiento de un sonido grave aminora la confusion sonora en las voces

superiores.

EJERCICIO 3. Renovacion del pedal en la Consolacion n° 3 de F. Liszt

Una vez que domines la renovacién parcial del pedal puedes estar en condiciones de

enfrentarte a su uso en las obras del repertorio.

Nosotros te proponemos que toques los primeros compases de la Consolacion n° 3 de Franz
Liszt, de mayor dificultad que el ejercicio anterior porque existen dos voces superpuestas,

una de ellas en el registro medio.

Para obtener un 6ptimo resultado es importante que gradues el equilibrio sonoro de cada
una de las voces, destacando el bajo y la melodia y haciendo el acompafiamiento lo mas
piano posible. Procura no acentuar ninguna de las notas de acompafnamiento porque sera

muy dificil eliminar ese sonido con la renovacién parcial.

Las renovaciones debes hacerlas donde estan indicadas con el signo y pisarlo a fondo
inmediatamente después. Si escuchas demasiada acumulacién de sonido pise el pedal hasta

sus 3/4 partes.
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El primer autor en hacer
referencia al pedal vibrato
fue Hans Schmitt, en 1875.

En su obra Das Pedal des
Claviers (Los pedales del
piano) hace referencia a
este uso como un “trino de

pedal’, que simboliza igual

que este adorno.

Este trino de pedal lo

|

recomendaba para obtener

un descrescendo paulatino.

Diez anos mas tarde
Bukhotsev se referia a este
uso como

medio pedal’.

Hoy en dia se le conoce
con el nombre de “pedal

vibrato”.

“trémolo de |

El pedal vibrato es el que resulta de mover el pedal de manera
regular con un movimiento rapido y dentro de un margen de
graduacion corto sin llegar a pisarlo hasta el fondo ni levantarlo

completamente.

Este movimiento continuo y rapido del pedal permite a los
apagadores rozar las cuerdas muy ligeramente, de manera que las
cuerdas disminuyen su vibracibn de forma constante, pero sin
producirse una interrupcién del sonido. Para ello el movimiento de
vibracion del pie debe ser muy reducido, en un tramo de una cuarta
parte de su recorrido (por ejemplo, que la vibracién se produzca

entre el medio pedal y el tres cuartos).

La diferencia entre este uso de pedal y las graduaciones o la
renovacion parcial es que, el vibrato de pedal permite
simultaneamente una mayor resonancia y claridad sonora, ya que
se juegan con dos graduaciones a la misma vez. Por tanto, su uso
es mas indicado en pasajes de velocidad donde cualquier otro uso

del pedal no produciria los efectos deseados de claridad.

El vibrato de pedal se suele utilizar en pasajes de gran velocidad

para obtener dos efectos:
« Obtener una mayor claridad en los grupos de notas.

+ Reducir el sonido de los grupos de notas.



PEDAL VIBRATO

El empleo habitual del pedal vibrato es para obtener una mayor claridad en grupos de notas
de velocidad rapida. En estos casos, si renovamos el pedal cada cierto numero de notas
notariamos un “vacio” de resonancia. En cambio un vibrato de pedal rapido nos aporta la

necesaria resonancia sin dar lugar a desagradables emborronamientos sonoros.

Esta técnica de pedal es especialmente efectiva en el registro medio y grave del piano, que
es donde mayor enturbamiento se produce. Asi, en el Preludio n° 3 de Chopin es muy
recomendable utilizar el pedal vibrato para conseguir una resonancia constante sin llegar al

emborronamiento.
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También es comun el empleo del pedal vibrato para reducir progresivamente la sonoridad de
un pasaje con grupos de notas de velocidad rapida, asi como trinos y trémolos. Es util en
escalas, arpegios, trinos, trémolos, etc. que contienen un diminuendo breve pero bastante

notable.

Con este vibrato de pedal conseguimos una reduccidn sonora parecida a la del
levantamiento progresivo, con la diferencia que en este caso la resonancia es mayor, puesto
que se combinan distintas graduaciones de pedal de una forma rapida y uniforme. Asi, en un
trino conseguimos que el sonido siga siendo resonante pero controlando el nivel de vibraciéon

de las cuerdas.



PEDAL VIBRATO

En el siguiente ejemplo de la “Danza Ritual del Fuego” de El amor brujo de Manuel de Falla
podemos encontrar un pasaje donde el uso del pedal vibrato causaria un magnifico efecto,
pues el trino no perderia la resonancia que necesita, pero la misma no se va acumulando

con el pedal largo, sino que se va controlando hasta llegar al pianissimo que ejecutarian los

dedos.
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PRACTICA

El uso del pedal vibrato necesita cierta practica puesto que suele ser habitual que ocurra lo

siguiente:

« Que la vibracibn del pie no sea controlada y provoque brusquedad en el

movimiento, un ruido innecesario y hasta un temblor en el instrumento.

*  Que el movimiento de vibracion del pie desestabilice la ejecucion de los dedos,

causando desigualdades o acentos.

Por ello el pedal vibrato debe estudiarse y no dejar el movimiento al azar.



PEDAL VIBRATO

Lo primero que debes hacer es automatizar el movimiento del pie sobre el pedal del piano.
EJERCICIO 1. Practica del movimiento de vibrato con el pedal.

Lo primero, pisa el pedal hasta la mitad de su recorrido y comienza a subirlo y bajarlo, sin
llegar al fondo ni al tope superior (entre los niveles de pedal tres cuartos y un cuarto). Hazlo

lentamente, evitando cualquier brusquedad, ruido y movimiento del piano.

Una vez que tengas controlado el recorrido comienza acelerando el movimiento de vibracion
de forma progresiva y sin prisas. Si consigues hacer tres movimientos de subida y bajada por
segundo con total naturalidad, sin brusquedad, ruido ni movimiento del piano estas en

condiciones de simultanear este movimiento con el de los dedos.

EJERCICIO 2. Practica del vibrato de pedal con la interpretacion.

Para este ejercicio te proponemos que realices una escala cromatica, con las dos manos,

desde el registro grave al agudo, utilizando siempre el pedal vibrato.
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Intenta que el movimiento del pie sea regular y sin brusquedad, a la vez que mantienes la

igualdad entre las dos manos.

Repitelo las veces que sea necesario hasta que tengas total control del movimiento de

vibracion del pedal.
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EJERCICIO 3. Vibrato de pedal en el Preludio n°3 de F. Chopin

A continuacion te proponemos que ejecutes un fragmento de este preludio de Chopin. En
este caso el uso del pedal vibrato es extremadamente complicado puesto que toda la mano
izquierda debe sonar muy suave, sin brusquedad, mientras el pedal hacia un movimiento

rapido y constante que favorezca la claridad de las semicorcheas.

Una vez que cambia la armonia el pedal debe renovarse completamente (a contratiempo) y

volver a hacer la vibracion del pedal.
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Los pianos de la primera
mitad del siglo XIX solian
| tener entre cinco y ocho
pedales para obtener

numerosos efectos.

Ademas del pedal que
levantaba los apagadores y
el de una corda, existian
otros como: el pedal fagot,

el pedal sordina, el pedal

jenizaro, el pedal que

levantaba y bajaba la tapa

del piano, y el pedal que

obtenia un sonido similar al

del clave.

APRENDE

Ya viste en el volumen anterior de la Escuela de pedal la

importancia y dificultad del pedal de salto en la ejecucion.

Su uso permite explotar la funcion del pedal de resonancia de
prolongar determinados sonidos, creando la ilusiébn sonora de una
interpretaciébn a tres manos, textura tipica de las composiciones

romanticas para piano.

Conforme las obras van aumentando su dificultad el uso del pedal
requiere también de cierto virtuosismo. Asi, el espacio de tiempo
que puedes disponer para la renovacion del pedal es casi
inexistente en algunos casos y el dominio que debes tener sobre la

palanca es altisimo.

En el siguiente ejemplo, en el que do grave de la mano izquierda
debe mantenerse tenido, con valor de blanca con puntillo, en los
compases 2 y 3 (siguiendo el mismo patron que en compas 1), el
pedal apenas tiene tiempo de renovarse, ya que simultdneamente

se debe coger el bajo y mantener el ligado de la voz superior.

Lento assai
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Esto implica un uso del pedal a contratiempo, pisandolo antes de
gue soltemos el do grave. Por tanto, la renovacion debe durar la

mitad del valor, una fusa.



EL PEDAL SALTO

El pedal no lo podriamos usar a tiempo porque perderiamos el ligado y se escucharia el

vacio sonoro del acompafiamiento de la mano izquierda.

Es en estos casos cuando los alumnos suelen cometer el error de cambiar el pedal sin tener
en cuenta que el bajo debe quedarse tenido. Estos errores suelen ser habituales en los
acordes arpegiados, en los que el pedal debe recoger el sonido de la nota méas grave, que es

el que no podemos mantener con los dedos por el desplazamiento de la mano.

A medida que vayas pasando de curso podras encontrarte con este tipo de escritura con mas
frecuencia, sobre todo en los ultimos cursos de las ensefianzas profesionales y durante el

grado superior. Por ello es importante practicar este tipo de escritura con pedal.

PRACTICA

Para practicar el pedal de salto con desplazamiento de la mano mientras mantenemos todos

los sonidos, hemos creado un sencillo ejercicio, facil de memorizar y de buen resultado.

Este ejercicio es para realizar Unicamente con la mano izquierda y utilizando el pedal a

contratiempo para mantener el sonido ligado del acompafiamiento.

Comienza estudiandolo lentamente y asegurandote de que se mantienen las notas graves, a

la vez que se renueva el pedal en cada armonia.

A medida que vayas subiendo la velocidad, hasta llegar a 60 la negra, el movimiento del pie

debe ser mas rapido pero sin brusquedad: casi imperceptible.



EL PEDAL SALTO

EJERCICIO. Practica del pedal de salto a contratiempo y con movimiento muy rapido.

Practicalo también en diferentes tonalidades para utilizar también las teclas negras.
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PEDAL LEGATISSIMO

El pedal legatissimo es aquel que consiste en renovarlo un poco
mas tarde de la entrada del nuevo sonido, superponiéndose por un

momento ambos sonidos.

Se trata del mismo efecto que se produce con los dedos cuando
nos encontramos con la indicacion legatissimo, en cuyo caso dos
sonidos se llegan a solapar, puesto que cuando se acciona la

| Al pedal izquierdo del piano

e sl 5o |5 AU comeEa) segunda tecla, la primera aun se encuentra pisada, obteniéndose

con varios nombres: una un sonido muy ligado y poco articulado.

corda, sordina o celeste. ) ¥ )
Su uso es especialmente indicado cuando hay un cambio de

MR B R rggistro (del grave al agudo o viceversa) o cuando deseemos un

denominaciones son . - .
sonido legatissimo en sucesiones de acordes.

errores terminolégicos

utilizados desde finales del + Uso del pedal legatissimo para obtener una mayor
siglo XIX. conexiéon sonora entre dos registros consecutivos.
El pedal izquierdo del piano Ejemplo, Arabesca n°1 de Debussy

de cola es el pedal una

corda, ya que el pedal Tempo rubato (meno mosso)

. 3 /_\_
sordina o celeste era el que ~ /w i g—\-l 7 J’_“@,
interponia un tela de fieltro —| ' i ——

o | ﬁﬁi P c_‘_li,
entre las cuerdas y los p | | %< —_— —_— s —
martillos, produciendo un | . J ; . A&J é J/:,i
sonido mucho mas piano | m"‘ﬁ , s : j :

o : ' ' ./
(similar a la sordina de los R A A A

pianos verticales).



PEDAL LEGATISSIMO

Uso del pedal legatissimo para obtener un sonido muy ligado usando el solapamiento
armodnico en las series de acordes. En estos casos suele tener un buen efecto en pasajes

pianissimo donde deseemos obtener un sonido difuminado. Ejemplo, Sonata n° 1 de

Scriabin.
Funebre, quasi niente
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PRACTICA

La practica de este pedal es muy sencilla, pero lo hemos dejado para el final porque su uso
no es frecuente y no es conveniente abusar de él, puesto que la interpretacién careceria de

claridad y limpieza.

De hecho su uso se debe hacer de acuerdo al resultado sonoro que se produzca, por lo que
influira las condiciones acusticas de la sala, el instrumento, la dinamica, el toque, el registro,

etc.

A continuacion estudiaras el siguiente ejercicio disefiado para el uso del pedal legatissimo en
las series de acordes, cuyo uso es similar para conectar los diferentes registros: retrasando

la renovacion.
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PEDAL LEGATISSIMO

EJERCICIO. Practica del pedal legatissimo en las sucesiones de acordes.
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ANEXO
Evolucion del uso del pedal en la interpretacion
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PREFACIO

Uno de los aspectos que debemos tener en cuenta para interpretar una obra con un uso
adecuado de pedal es conocer el autor, su estilo y, si fuera posible, el piano sobre el que

Compuso sus obras.

Debemos tener en cuenta que el mecanismo de pedal para levantar los apagadores no se
incorpor6 de forma generalizada en todos los pianos. Durante muchos anos los apagadores
eran levantados mediante un sistema que se accionaba con las manos, lo que implicaba
parar de tocar cada vez que se quisiera hacer uso de este mecanismo o depender de otra
persona que lo accionara. Progresivamente algunos constructores comienzan a incorporar
un nuevo sistema de accion justo debajo del teclado y cerca de las rodillas para que sean
operadas por éstas. En el ultimo cuarto del siglo XVIII empiezan a aparecer los primeros
pianos con pedales, pero este mecanismo tardd en ser generalizado pues no seria hasta
principios del siglo XIX cuando los pianos fabricados en Viena empiezan a sustituir el

mecanismo accionado por las rodillas por los pedales.

Durante la primera mitad del XIX la incorporacion de los pedales produce un boom en el
nuamero de registros, siendo habitual encontrarnos pianos con cinco y hasta ocho pedales
para producir efectos de los mas variados. Ya en la segunda mitad del siglo se reduce y
estandariza el numero de pedales a dos (el pedal de resonancia y el pedal una corda), que

son los que han permanecido hoy en dia, con el afiadido, a partir de 1874, del pedal tonal.

Estas diferencias mecanicas del instrumento forma claras corrientes interpretativas que
corresponden con estilos propios basados en un uso determinado del pedal. Asi pues las
obras compuestas durante la segunda mitad del XIX dependen mucho mas del pedal de

resonancia que muchas de las escritas en la primera mitad de la centuria.
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PREFACIO

Pero no sblo es conveniente senalar el progresivo uso del pedal que exigen los
compositores, sino que en las ultimas décadas del siglo XIX se produce un cambio
importante en el empleo de este mecanismo que desemboca en la pedalizacién definitiva

que empleamos actualmente, basada en el ligado mediante unos pises a contratiempo.

Todo ello es realmente importante ser conocido por el intérprete porque la mejor forma de
llegar a acercarse a la pedalizacibn mas correcta de una obra es analizando las
caracteristicas estilisticas de la obra, el compositor y el estilo interpretativo de la época o

corriente.

En el presente volumen nos adentraremos en las diferentes corrientes interpretativas, con
especial énfasis en los autores mas representativos y que mayormente suelen estar

presentes en los repertorios de las ensefianzas profesionales de Piano.
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FINALES DEL S.XVIII Y PRINCIPIOS DEL XIX

LAS ESCUELAS PIANISTICAS

En las ultimas décadas del siglo XVIII las caracteristicas mecanicas de los instrumentos

fabricados en Viena e Inglaterra habian producido dos escuelas muy distintas.

Por un lado, los pianos vieneses permitian que los pianistas de esa ciudad fueran
distinguidos por una interpretacion precisa, clara y rapida, ya que el teclado era muy liviano y
poseia poco calado (fig. 1). Mozart fue el precursor de esta escuela, siguiendo el resto de
compositores de esta ciudad su estilo interpretativo. En el otro extremo, los pianos ingleses
poseian un teclado mas pesado y de mayor calado, y permitian un estilo era mas reposado
y cantado. Clementi fue el creador de esta escuela y tuvo como primeros continuadores a

Cramer y Dussek.

Figura 1. Teclado de un piano vienés de 1820, conservado en el Museo de la Musica de Barcelona

En lo que respecta al empleo del pedal, la escuela vienesa se caracterizaba por hacer un
uso escaso de este mecanismo en la interpretacion, mientras que la escuela inglesa, en
concreto a partir de Cramer y Dussek, o empleaba con mayor frecuencia, hasta el punto de

llegar a ser indispensable para evitar la sequedad del instrumento.
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FINALES DEL S.XVIII Y PRINCIPIOS DEL XIX

LA ESCUELA VIENESA

En lo que se refiere al uso del pedal esta ciudad se encontraba bastante atrasada,
comparado con lo que se estaba desarrollando en Paris y Londres. La primera indicacion
sobre el uso del mecanismo para levantar los apagadores en una partitura de un compositor
vienés data de 1798, en las sonatas op. 6 de W6lfl, indicAndose como una accién de las

rodillas.

Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791) no dejoé en sus obras anotacion alguna sobre el
uso de palancas o pedales. Gran parte de sus obras tempranas fueron escritas para clave,
sin embargo en 1777 Mozart prob6 un piano Stein en su visita a Munich y en una carta a su
padre comenta su impresion sobre este mecanismo que se accionaba con la rodilla tras

interpretar en él su sonata en re mayor K284:

El dispositivo que se acciona con la rodilla es mejor que el que se emplea en otros instrumentos. No
hay més que tocarlo y funciona. Y en cuanto mueves la rodilla ligeramente, no se oye ni el menor resto

de sonido.

Por tanto, es evidente que aunque Mozart no realizé indicaciones de pedal en sus obras, se

mostraba entusiasmado con sus efecto y lo utiliz, al menos en esa sonata.

El caso de Joseph Haydn (1732-1809) es parecido al de Mozart, pero como su carrera pudo
extenderse hasta principios del siglo XIX, nos encontramos con alguna indicacion de pedal.
Las dos unicas marcas que aparecen en sus obras se concentran en una obra compuesta
entre 1794 y 1795, cuando se encontraba en Londres. Sin embargo, teniendo en cuenta que
Haydn vivid hasta la primera década del siglo XIX, cuando ya los pianos vieneses habian
incorporado los pedales, resulta sorprendente que no empleara mas indicaciones en sus

obras.
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FINALES DEL S.XVIII Y PRINCIPIOS DEL XIX

Por tanto, a pesar de que las obras de Mozart y Haydn carecen de indicaciones de pedal
podemos hacer uso de este mecanismo siempre y cuando no alteremos las caracteristicas

estilisticas de la escuela vienesa: claridad y precision.

Asi pues debemos evitar el uso del pedal en los pasajes de grados conjuntos (escalas,
bordaduras, apoyaturas, notas de paso y similares). En cambio, podemos usar el pedal,
preferiblemente hasta la mitad de su recorrido, en aquellos casos donde queramos obtener
una mayor vibracion del sonido (pasajes cantabile y expresivos) o una mayor potencia

sonora (pasajes de dinamica fuerte en grados disjuntos).

ACTIVIDAD

Utilizando una edicion URTEXT de las sonatas para piano de Haydn Hob. XVI, revisa cada
una de las anotaciones que hace Haydn en ellas y localiza la sonata en las que aparecen

dos indicaciones de pedal.

¢ Cual es la sonata? Hob. XVI/__ . Tonalidad:

¢ En qué compases debe hacerse uso?
¢, Como esta indicado el uso del pedal?
¢ En qué dinamica lo emplea?

¢ Lo simultanea con otro pedal?

¢ Hay grados conjuntos o cromatismos?
¢ Qué efecto desea obtener?

¢ Es un efecto tipico de la interpretacion vienesa o no? (recuerda que se escribié en Londres)
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FINALES DEL S.XVIII Y PRINCIPIOS DEL XIX

LA ESCUELA INGLESA

La escuela pianistica formada en Londres comenzé ligeramente mas tarde que la de Viena,

pero su proyeccidén fue mucho mayor y alcanz6 pronto mayores adeptos por Europa.

Esta escuela, que fue iniciada por Clementi, alcanz6 su estilo propio con Dussek, Field y

Cramer.

A partir de los ultimos anos del siglo XVIII encontramos las primeras referencias al uso del
pedal en las obras de Clementi y Dussek. Sin embargo, seria a partir de los primeros afios
del siglo XIX cuando su uso se hace cada vez mas recomendado hasta llegar a ser
imprescindibles en las obras de Dussek y sobre todo en los nocturnos de John Field, en los
cuales crea el efecto de una interpretacion con "tres manos", que luego explotarian otros
compositores. También se comienza a explotar las posibilidades de levantar los apagadores
para obtener determinadas atmosferas sonoras mediante la mezcla de sonidos en dinamica

piano.

Muzio Clementi (1752-1832)

Jan Ladislav Dussek (1760-1812)

_e

Johann Baptist Cramer (1771-1858)

John Field (1782-1837)

—_—

Gréfico cronolégico de los compositores de la escuela inglesa
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FINALES DEL S.XVIII Y PRINCIPIOS DEL XIX

Asi pues, podemos distinguir a dos corrientes interpretativas dentro de la escuela inglesa.
Por un lado Clementi y Cramer, que hacian un uso bastante limitado del pedal y solo lo
empleaban en casos concretos para resaltar las dinamicas forte. Por otro lado tenemos a
Dussek y Field, en cuyas obras se requiere un mayor uso del pedal, hasta el punto de ser

imprescindible en la ejecucion.

Esta tradicion interpretativa surgida en Londres fue tomada como modelo en Francia casi
simultaneamente a la que se estaba formando en Inglaterra. Sin embargo, en lo que se
refiere al uso del pedal podemos comprobar que es en Francia donde surge el verdadero
interés por este mecanismo, creandose la denominada “moda parisina del pedal”, impulsada
por Steibelt, Adam y Milchmeyer en los ultimos afios del XVIII y primeros del XIX. Esta
corriente interpretativa se trasladaria a Inglaterra y posteriormente a otros puntos de Europa

rapidamente.
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CUESTIONARIO

VERDADERO FALSO

Las escuelas pianisticas vienesa e inglesa surgieron en el s. XIX

El estilo de la escuela vienesa se caracteriza por una interpretacion
precisa, clara y con escaso uso del pedal.

El estilo de la escuela inglesa es mas reposado y cantado

Los compositores mas destacados de la escuela inglesa fueron
Haydn, Clementi, Dussek y Cramer

El estilo pianistico adoptado en Francia fue el inglés

Los dos compositores ingleses que mas utilizaron el pedal a
principios del XIX fueron Dussek y Field

Mozart fue el Unico compositor de la escuela vienesa que dejé
indicaciones de pedal

El desarrollo del uso del pedal en la ejecucion proviene de Francia

A-d-A-AN-d-A-A\-d:U0dNjos
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LA PRIMERA MITAD DEL XIX

Como ya vimos en la unidad anterior, desde la primera década del siglo XIX se advierte un
mayor uso del mecanismo que levanta los apagadores por parte de los intérpretes y también
de los compositores. Esto se debe a que el nuevo mecanismo pasa, ya de forma

generalizada, a ser accionada con el pie, lo que facilitaba su empleo.

Durante toda la primera mitad del siglo XIX se producen los mayores avances en el
mecanismo del piano, permitiendo mayores posibilidades sonoras del instrumento que
favorecieron un mayor interés por el pedal. El piano deja de convertirse en un instrumento de

sonido seco y pobre y el pedal posibilita una mayor expresividad.

En los distintos paises europeos desaparece progresivamente esa division tan clara de
escuelas pianisticas ya que el estilo interpretativo surgido en Londres va dejando su huella
por numerosos paises y el uso del pedal originado en Francia es rapidamente introducido por
toda Europa gracias a los textos pedagdgicos y a las largas estancias de los pianistas en

distintos paises.

VIENA: BEETHOVEN, HUMMEL Y SCHUBERT

En la capital austriaca el siglo XIX presenta unos cambios muy significativos en lo que se
refiere al empleo del pedal en el estilo pianistico de la escuela vienesa. Por un lado
distinguimos a aquellos pianistas mas conservadores que eran reacios al uso del pedal de
apagadores y, por otro, aquéllos que descubren y aplican en sus interpretaciones sus efectos

SONOros y expresivos.

Dentro de aquellos que conservaban el estilo interpretativo de la escuela vienesa
encontramos a Johann Nepomuk Hummel (1778-1837). Alumno de Mozart y Clementi,
solia ser reacio al empleo del pedal en la interpretacion puesto que dificultaba la precision,
claridad y velocidad en la ejecucion. De hecho afirmaba que que el verdadero intérprete no lo

necesitaba para interpretar en publico. Sin embargo, si lo considera util, empleandolo con el
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LA PRIMERA MITAD DEL XIX

pedal celeste (aquel que interponia una tela de fieltro entre las cuerdas y los martillos para
crear un sonido mas apagado), para obtener efectos variados, principalmente en

movimientos lentos y en pasajes donde los acordes no cambiaban con frecuencia.

Ludwig van Beethoven (1770-1827), que llegé a Viena en 1792 y fij6 aqui su residencia
habitual hasta su muerte, rompié con toda la tradicidén interpretativa vienesa. Su primera
indicacion para el empleo del mecanismo que levanta los apagadores data de 1790-92
(antes de su llegada a Viena), donde anota en uno de sus apuntes del manuscrito Kafka la

indicacion mit dem Knie (con la rodilla).

A su llegada a Viena, Beethoven se sentia estilisticamente distinto a los pianistas de aquella
ciudad. Beethoven improvisaba y experimentaba en el teclado con preocupacién de que los
pianistas vieneses copiaran su estilo. En 1799, la llegada a la ciudad de Johann Baptist
Cramer le proporcionaria nuevos estimulos, ya que suponia la introduccién de la tradicidon
interpretativa inglesa a la capital austriaca. Para Beethoven esto significaba conocer de
primera mano el modo de ejecutar en Londres, lo que fue vital para su posterior uso del

pedal, mas cercano a los que se realizaba en Paris y Londres que en Viena.

Beethoven fue uno de los primeros compositores de la ciudad austriaca en incluir en sus
obras impresas marcas de pedal, como ocurridé en sus dos primeros conciertos para piano,
Su sonata op. 28 y su sonata para violin y piano op.24, publicados en 1801. A esto se suma
otras obras publicadas en 1802 que contienen indicaciones de pedal para efectos algo mas

estudiados; se trata de las sonatas op. 26 y op. 27 n°1y 2.

En estas primeras obras la indicacién que usa Beethoven para sefalar el uso del pedal que
levanta los apagadores es senza sordino, y con sordino para cesar su uso. Se trata de una
terminologia erronea puesto que deberia haber indicado senza sordini (sin apagadores) o

con sordini (con apagadores).
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En el primer movimiento de la sonata op. 27 n° 2 (“Claro de Luna”), se indica, por duplicado,
senza sordino. Esto significa que el mismo Beethoven deseaba que se tocara todo el primer
movimiento de esa sonata sin los apagadores, es decir, con el pedal accionado y sin

renovarlo durante los 7 minutos aproximados que dura.
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Fragmento de la sonata op.27 n°2. Primera edicion, 1802.

Esto suponia un cambio bastante importante en la concepcion estilistica del momento y que
se refleja en las palabras de Streicher tras escuchar esta experimentacion llevada a cabo por
Beethoven:

iPuaj! ;Qué es esto? El levanta los apagadores. [...] Quiere imitar la armonica de
cristal, pero produce tan s6lo unos sonidos asperos; las consonancias y disonancias
se mezclan unas con otras y oimos tan s6lo un desagradable amasijo de sonidos.

En los afos posteriores Beethoven sigue su experimentacion en el uso del pedal y es
especialmente llamativo el efecto que desea en el primer movimiento de su sonata op. 31
n°2, cuya accion del pedal llega a durar hasta seis compases en tiempo lento y donde se
llega a mezclar toda una linea melddica que contiene movimientos por grados conjuntos,

produciendo importantes disonancias.

En el ultimo movimiento de la sonata op.53, Beethoven pretende obtener un efecto sonoro
similar producido por la mezclas de sonidos producidas por el pedal y la suave articulacion
de los dedos, lo que justifica el sobrenombre de "Aurora" con la que se suele conocer la
sonata.
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Beethoven prestdé mucha importancia al uso del pedal en sus interpretaciones hasta el punto
que llego a valorar mas estas indicaciones que otras de ligado o dinamica, como ocurre en la
pieza Fir Elise WoO 59, con indicaciones de pedal a cada compés y la ausencia de

ligaduras.

poco moto. .
- - = _MA -:;__: -F—!_ ﬁ
27 -

o Ped. 0 Ped. -0 Ped. 0

e e L

Fragmento de Flir Elise WoO 59. Primera edicion, Ludwig Nohl (editor), 1867

Sin embargo, no debemos seguir estrictamente estas indicaciones pues la sonoridad de
aquellos pianos de principios del siglo XIX era mucho menor que los pianos actuales, lo que
equivaldria a un uso de medio pedal en el caso de los pedales largos; ademas el uso del
pedal en aquella época se basaba en el pise a tiempo, en lugar de a contratiempo,

desarrollado a partir de la segunda mitad del siglo.

En lo que respecta a Franz Schubert (1797-1828), su estilo sigue ciertos ideales tipicos de
la escuela vienesa, como la claridad, pero muestra un mayor interés por la expresion, los
contrastes y el colorido sonoro. Dentro de este estilo que desarrolla Schubert es evidente
que el pedal juega un papel importantisimo, pero sin caer en las exageraciones que proponia

Beethoven.

Gran parte de sus obras cuentan con grandes contrastes sonoros, texturas especiales y
pasajes de gran lirismo que requieren de cierta reverberacion y riqueza sonora que sin la
ayuda del pedal de los apagadores seria imposible de realizar. Sin embargo, el compositor
vienés apenas hace referencia a este mecanismo en sus obras y sélo en algunas de ellas

indica, mediante la terminologia col pedal, que debe hacerse uso de este mecanismo.
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La mayoria de las veces, la escritura que propone Schubert no hace imprescindible el pedal
como medio para prolongar sonidos que no pueden ser mantenidos con la mano. Sin
embargo, la textura que propone en muchos de los fragmentos de sus obras hace intuir
facilmente la necesidad de mantener los sonidos de los bajos, a pesar de no ser indicado por
el compositor como se demuestra en el siguiente ejemplo de la Fantasia Wanderer, donde el

pedal debe recoger las notas graves.
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Fragmento de la Fantasia Wanderer D.760. Julius Epstein (editor), Breitkopf & Hartel, 1888

En otros casos donde el pedal si es necesario para mantener determinados sonidos, éste no
es indicado por Schubert. Por tanto, es necesario disponer de ciertos conocimientos

estilisticos antes de aventurarse a poner el pedal sin criterio.

ACTIVIDAD 1

Escoge una obra de Beethoven, Hummel o Schubert que estés estudiando este curso (o que

ya hayas tocado anteriormente). Compara la pedalizacién que usas con la que esta indicada.

¢, Pones mas o menos pedal que el que aparece? Justifica en cada caso para qué utilizas el
pedal de resonancia (prolongar sonidos del bajo, dar mas sonoridad, difuminar ligeramente el

pasaje, etc.)
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CHOPIN, MENDELSSOHN Y SCHUMANN

Frédéric Chopin (1810-1849). El pianista y compositor polaco destacd por sus mdultiples
viajes por Europa, lo que influyé en su estilo musical. Ademas es importante destacar que
desde la década de 1830 su residencia habitual estaba en Francia, pais donde se desarroll6

un gusto especial por el uso del pedal.

Cuando hablamos de Frédéric Chopin no podemos dejar de relacionarlo con el uso de este
mecanismo, puesto que es indispensable en la interpretacién de sus obras. Chopin, en sus
composiciones, suele emplear una cuidadosa, precisa y delicada notacion, sefialando a cada
compas los signos pertinentes. Sin embargo, esto no significa que en sus obras podamos
encontrar algunos errores en la colocacion de los simbolos o la ausencia de éstos durante un
pasaje extenso 0 en obras en las que es evidente su uso desde el punto de vista

interpretativo.

Chopin, en sus interpretaciones, sentia una gran predileccibn por este mecanismo,
considerando su uso consciente como un estudio de toda la vida para ir descubriendo al

maximo sus posibilidades sonoras.

En todas sus obras las indicaciones del pedal siguen el patron de los anos anteriores (pedal
a tiempo) y no se muestra indicio alguno de pedal a contratiempo. Las indicaciones
marcadas por Chopin son, generalmente, para mantener las notas de los bajos que forman
la misma armonia, para obtener un sonido menos seco en pasajes cantabile o de gran
velocidad, para obtener mayor brillantez en escalas de gran intensidad sonora, para
diferenciar pasajes de caracter contrastante, y, en algunos casos, para conseguir una mayor
reverberacion mediante pedales largos. Ademas en buena parte de sus obras Chopin sefiala

que el pedal debe permanecer pisado en los silencios.
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Hoy en dia las marcas de pedal sehaladas por Chopin no deben ser tomadas de forma
estricta, puesto que en ellas no se reflejan las graduaciones ni el uso a contratiempo y el
piano bajo el que se probd esa pedalizacion era menos seco y menos resonante. Por tanto,
estas indicaciones deberian ser recogidas como pasajes que requieren uso del pedal,

empleandolo a voluntad del intérprete.

Felix Mendelssohn (1809-1847) pasé gran parte de su vida en diversas ciudades alemanas
pero realiz6 viajes a Gran Bretafa e ltalia que le hicieron entrar en contacto con el ambiente
musical, en especial, de Londres. Durante sus afos de juventud como intérprete se sinti
atraido por la musica de Hummel pero pronto comenzé a abandonar el interés por este estilo

virtuoso y admira el pianismo de Chopin y Liszt.

En sus obras se muestra un importante interés por el lirismo y la expresividad, aunque
también encontramos en sus piezas un estilo brillante y ligero. En especial todas aquellas
obras de gran expresividad y tiempo moderado (no rapido) el autor afiade abundantes
simbolos de pedal, lo que demuestra un estilo de muy expresivo, aprovechando al maximo

las posibilidades sonoras que ofrecia el pedal.

Por tanto, observamos en la musica de Mendelssohn una ligera preferencia por la claridad
en los pasajes rapidos, donde no suele indicar el uso del pedal. Esto no significa que no
debamos emplearlo sino que preferiblemente usaremos graduaciones pequefas o toques

muy breves, salvo que se indique lo contrario o el pasaje lo requiera.

En cambio, en las obras de estilo cantado Mendelssohn trata de imitar el sonido de la voz en
el piano, algo que exploté en los Lieder ohne Worte (Romanzas sin palabras). Por tanto, el

pedal se hace indispensable para dar una mayor expresividad a la linea melodica.
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LA PRIMERA MITAD DEL XIX

El estilo de Robert Schumann (1810-1856), al igual que el de su compatriota aleman, Felix
Mendelssohn, representa el tipico Romanticismo musical, con obras cargadas de
expresividad e importante lirismo. Esto implica un abundante empleo del pedal para dotar de

mayor efecto expresivo las obras y evitar el sonido seco y percutido del instrumento.

Schumann apenas deja datos concretos sobre el uso del pedal, ya que en muchas de sus
obras, sefiala Ped. o sempre Ped. al comienzo de la misma y sin otra indicacién a lo largo de
ella. Esto ha sido criticado por muchos pedagogos puesto que estudiantes pueden pensar
que el pedal debe ponerse sin renovacion durante toda la obra. Sin embargo, lo que indica el
compositor en sus obras debe ser entendido como que tiene que ser ejecutada con pedal a
discrecion del intérprete para obtener una mayor expresividad melddica, respetando siempre

los cambios de armonia, las articulaciones y la claridad melodica.

Robert Schumann escribié ademéas una serie de obras para pedalfiiigel, o, lo que es lo
mismo, un piano al que se le incorpora un pedalier a modo de un segundo teclado que se
toca con los pies (similar al del érgano). Las obras catalogadas como op.56, 58 y 60 son
destinadas a ser tocadas con este instrumento y contienen un tercer sistema para ser
ejecutado con los pies. Por tanto, no debemos pensar que estas obras tengan que ser
ejecutados con un piano con pedales habituales, ya que no tiene relacién alguna, salvo el

uso de los pies.

EL PEDAL EN LA PRIMERA MITAD DEL SIGLO

Todas las obras escritas durante la primera mitad del siglo XIX requieren un mayor uso del
pedal respecto a las del siglo anterior, sobre todos aquellas compuestas a partir de 1820. Sin
embargo, este empleo debe respetar al maximo la claridad de la linea melddica y de las

voces, lo que implica un uso muy cuidadoso y de maxima atencion auditiva.



LA PRIMERA MITAD DEL XIX

Durante esta primera mitad del siglo no hay indicios del uso del pedal a contratiempo, sino
que esta practica surge a partir de la segunda mitad. En cambio hoy en dia el uso del pedal
accionado a contratiempo se hace indispensable para obtener un sonido mas ligado y limpio;
el pedal accionado a tiempo y antes del tiempo se emplearia para casos concretos,

siguiendo las caracteristicas expuestas en el volumen uno del método.

Teniendo en cuenta esta premisa basica de pedalizacion es importante saber aplicar un uso
adecuado que no afecte a la ejecucion. Para ello es importante que repases todo lo indicado

al respecto a lo largo de los tres volumenes de nuestro método.

ACTIVIDAD 2

Tras haber repasado las reglas de uso de pedal de los volumenes uno a tres explica y

justifica el uso del pedal segun cada uno de los casos:

® Por qué el pedal a contratiempo es el mas indicado para obtener un sonido mas

ligado y limpio.
® Diferencias entre una linea melddica en el registro agudo y grave.
® Pasajes indicados para el uso del pedal a tiempo.

® Elpedal en los pasajes picados.
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CUESTIONARIO

VERDADERO

FALSO

Beethoven indica el término senza sordino para que no se utilice el
pedal izquierdo.

Las obras de Beethoven requieren mas pedal que las de Hummel.

El estilo de Schubert sigue ciertos ideales tipicos de la escuela
vienesa, como la claridad, pero muestra un mayor interés por la
expresion, los contrastes y el colorido sonoro.

Schubert dej6 abundantes marcas de pedal en sus obras.

En las obras de Chopin aparece por primera vez el pedal a
contratiempo

En algunas obras Mendelssohn trata de imitar el sonido de la voz
en el piano

A partir de 1820 se puede advertir un mayor uso del uso en las
obras.

Schumann escribi6é una serie de obras para el estudio del pedal,
denominadas pedalfltigel.

4-A-A-d-d-A-A-d:UoRnjog
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LA SEGUNDA MITAD DEL XIX

A medida que entramos en la segunda mitad del siglo XIX el pedal adquiere aun mas
importancia que en los afios anteriores hasta convertirse en un medio indispensable en la
interpretacién y en el estilo de esa época. Las partituras suelen llenarse de simbolos para

indicar el uso del pedal en casi todas las obras.

Sin embargo, la segunda mitad del siglo no solo se va a caracterizar por una interpretacion
que suele prescindir de los apagadores, sino que desde los primeros anos comenzaremos a
encontrar indicios de una nueva concepcion del pedal. Se trata de un nuevo uso que sienta
la base de la pedalizacion romantica y que conforma la manera habitual del uso del pedal
hoy en dia. Se basa en accionarlo justo después de bajar la tecla y levantarlo en el mismo

momento que tocamos la siguiente nota o acorde.

Con este nuevo uso se produce un movimiento del pie que muchos han denominado como
sincopado, aunque parece mas preciso llamarlo a contratiempo, ya que el pedal se levanta

justo en la parte fuerte, como si fuera un silencio.

(A qué se debe esta nueva aplicacion? Principalmente es porque los pianistas vy
compositores de la segunda mitad del siglo XIX exigen cada vez mas una ejecucion basada
en el legato a la vez que emplean todas las posibilidades sonoras del piano. Con este nuevo
uso del pedal podemos unir dos sonidos que no pueden ligarse con los dedos, como en el
ataque de dos notas con el mismo dedo, notas repetidas y extensiones. Ademas de esta

forma se crea una sensacion constante de legato sin que se note la renovacion del pedal.

Esta nueva corriente interpretativa de pedal tardé en ser aceptada varias décadas, ya que el
pedal no adquiria la suficiente importancia en muchos pedagogos y no transmitian las
nuevas concepciones a los futuros pianistas. Por tanto, tendriamos que esperar casi medio

siglo para que el pedal a contratiempo estuviera totalmente generalizado en la interpretacion.
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THALBERG, LISZT y BRAHMS

Toda la obra de Sigismund Thalberg (1812-1871) requiere un uso obligado del pedal. Del
analisis textural de sus obras pianisticas se desprende una estrecha relacién con el uso del
pedal de resonancia, gracias al cual producia el efecto conocido como el truco de las "tres
manos", iniciado por John Field. Gracias a la funcién de prolongacion del pedal permitia

mantener el sonido de una tecla creando la ilusion sonora de que se interpreta una obra con

tres manos.
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Fragmento de L'Art du Chant appliqué au Piano op.70 (transcripcién de Lacrimosa, del Réquiem de Mozart).
Schott, ca.1853

Ademas de la funcion de prolongacion del sonido del pedal Thalberg consideraba
indispensable su uso para cantar con el piano. Precisamente en su obra L'art du chant
apliqué au piano incluyo un prefacio con doce "reglas generales del arte de cantar bien, a los

jovenes pianistas” que nos muestra claramente sus intenciones respecto al uso del pedal
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derecho y el pedal una corda, y las primeras referencias al pedal a contratiempo:

El uso de ambos pedales (por separado o juntos) es indispensable para dar amplitud
a la ejecucion, sostener las armonias semejantes y producir, mediante su empleo
consciente, la ilusion de sonidos prolongados e inflados; a menudo, para estos efectos
particulares, hay que pulsarlos sélo después del ataque de las notas largas de canto.

A pesar de esta pequena referencia respecto al uso del pedal después del ataque de las
notas largas en la partitura no se muestra una sola anotacién de pedal que requiera el uso a
contratiempo. Esto nos hace pensar que las marcas de pedal no son del todo precisas, ya
que, segun afirman pianistas que lo vieron interpretar, Thalberg nunca accionaba el pedal en
el tiempo, sino que lo hacia ligeramente antes o después, usando con frecuencia

movimientos rapidos de medio pedal.

Franz Liszt (1811-1886) fue uno de los compositores que tuvo una concepcién del uso del
pedal adelantado a su época. De hecho fue uno de los pianistas que adopté de forma
temprana el uso del pedal a contratiempo. Una de sus alumnas, cuando escuché a Liszt
tocar en 1873, percibié las grandes posibilidades sonoras que conseguia gracias al efecto
producido con el pedal, similar al de la aplicacién a contratiempo en los acordes. Ademas, en

una carta que escribi6 a Louis Kdhler en 1875, escribia lo siguiente:

La entrada del pedal después de atacar los acordes [...] me parece una idea ingeniosa,
cuya aplicacién es muy recomendada para los intérpretes, profesores y compositores,
especialmente en tiempos lentos.

Se puede afirmar que Liszt interpretaba casi siempre con pedal y solo en escasos momentos
prescindia de él. Por tanto, las indicaciones de pedal que sefiala Liszt en sus obras es
Unicamente para casos especiales a los que el intérprete no estaba acostumbrado, como son
los pedales largos para crear masas sonoras. Incluso a veces se sirve de palabras de
contenido expresivo, como armonioso, para sefalar un uso desinhibido del pedal, creando

cierta confusién sonora.
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Dentro de estos efectos excepcionales que Liszt pretende conseguir mediante el uso de los

pedales destaca:

® EI empleo de pedales largos en pequefias cadencias para crear una masa sonora

difuminada.
® El efecto de las tres manos mediante la prolongacion de sonidos.

@ La imitacion de otros instrumentos musicales y de la voz, utilizando el pedal para

modificar el sonido seco del piano y darle mayor riqueza armonica.

@® El aumento de la capacidad sonora del piano mediante pedales largos en pasajes

fortisimo, imitando la potencia de una orquesta.

® La obtencion de efectos sonoros mas tipicos de los compositores impresionistas

posteriores.

@ La imitacion de imagenes extramusicales, como el viento, remolinos de nieve, olas

tormentosas, campanas, etc.

Por tanto, en la musica de Liszt el pedal es explotado para modificar el sonido del piano y
obtener unos efectos mas propios de imagenes extramusicales. Su uso se suele basar en

una aplicacion casi constante, sin demasiadas renovaciones, sino con pedales largos.

En lo que se refiere al uso del pedal central para prolongar determinados sonidos Liszt, que

llegb a probarlo escribi6 lo siguiente al respecto:

El pedal al que me refiero no deberia, en mi opinidn, usarse con demasiada frecuencia,
pero tendra un efecto excelente, especialmente en pasajes suaves y tranquilos.

Liszt se referia con estas palabras a la Danse del Sylphes y su tercera consolacion. Para
estas piezas envié un fragmento de la transcripcion de los primeros compases para ser

interpretado con el pedal tonal.
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Consolation n°3

Lento placido
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Transcripcion del extracto del manuscrito de la Consolacion n°3 que Liszt envié a la firma Steinway en 1883.

El compositor aleman Johannes Brahms (1833-1897) vivid casi toda la segunda mitad del
siglo XIX y sus composiciones datan de esa fecha. Sus Rapsodias op.79 fueron escritas en
1879; sus Fantasias op.116 e Intermezzi op.117, en 1893; y sus piezas op.118 y 119, en
1893. Por tanto, esto nos puede indicar que el estilo propio de Brahms es mas propio de la
ejecucion actual, puesto que en esa fecha la mecéanica del instrumento era la de un piano
moderno. Sin embargo, el piano en el que Brahms compuso y ejecutd sus piezas difiere

mucho del piano actual, pues estaba a medio camino entre el fortepianoy el piano moderno.
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En 1873 la casa Streicher (dirigida por descendientes de fabricantes de los pianos vieneses
Stein) entregé a Brahms un piano construido en 1868, que éste utilizdé hasta su muerte. Este
piano, de extension de 8 octavas (La0-La7), utilizaba la ligera mecéanica vienesa, tenia los
martillos recubiertos de cuero y no de fieltro, un encordado recto (no cruzado). El timbre de
este instrumento era mas duro, pero también cantabile y mas apagado y los sonidos graves
no poseian la profundidad de los pianos actuales. Por tanto, teniendo en cuenta las
complejas texturas de las obras para piano de Brahms, es evidente que en aquel piano la

sonoridad era mas clara y menos brillante.

En lo que se refiere al uso del pedal debemos emplear las graduaciones de pedal para
conseguir un efecto ligado pero sin que enturbie la claridad de las voces, sobre todo de los
graves. Por tanto, es imprescindible manejarse sobre el medio o tres cuartos de pedal, en

funcion del pasaje y la acustica.

ACTIVIDAD

Interpreta los siete primeros compases de la Consolacidon n°3 de Liszt usando estas dos

pedalizaciones:

@® El pedal tonal tal y como lo sefialo Liszt en la carta que envi6 a la firma Steinway en

1883 (ver ilustracion en la pagina anterior).

@ Larenovacion parcial del pedal de resonancia sin que se pierda el sonido del bajo.

¢ Qué diferencias sonoras observas? ;En cual de los dos casos hay que tocar mas suave

para evitar emborronamiento en la melodia? ;Qué pedalizacion te resulta mas comoda?
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CUESTIONARIO

VERDADERO FALSO

A partir de la segunda mitad del s.XIX comienzan los primeros
indicios del pedal a contratiempo.

El pedal a contratiempo quedd generalizado en la década de 1870.

Thalberg en sus obras emula la interpretacion con tres manos
gracias al uso del pedal.

Thalberg utilizaba el pedal para emular el canto en el piano .

Liszt llegb a conocer el pedal a contratiempo pero no lo aconsejaba
ni lo utilizaba en sus interpretaciones.

Liszt utilizaba el pedal para obtener unos efectos mas propios de
imagenes extramusicales.

Las obras de Brahms requieren un uso indispensable de pedal
pero haciendo uso de las distintas graduaciones .

Brahms compuso la mayor parte de sus obras en un piano
moderno.

4-A-A-d-AN-A-d-AUORNOS
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ESPANA Y FRANCIA

Mientras en casi toda Europa y Rusia los compositores que escriben a finales del siglo XIX'y
principios del XX siguen estilos similares a los que se habian desarrollado afios atras, con un
especial énfasis en la composicion de piezas de cierto indole nacionalista, algunos
compositores espanoles y franceses desarrollan un estilo pianistico que presta especial

interés Al sonido.

Hay que recordar que desde finales del siglo XVIII los pianistas franceses se caracterizaron
por descubrir las posibilidades sonoras del pedal, que desarrollaron desde principios del siglo
XIX. Durante las ultimas décadas de ese siglo crean un estilo mas refinado, obsesionandose

con obtener del piano unos sonidos mas blandos, mullidos y que parecen evaporarse.

Justo en esa época muchos pianistas espafioles se trasladaron a Paris para perfeccionar su
formacién pianistica en el conservatorio de esta ciudad y alli desarrollaron la preocupacion
por el sonido y, en especial, por el uso de los pedales. Este estilo lo trajeron a Espana,

fundiéndolo con obras de claro tinte nacionalista.

Es por ello que la musica creada en Espafia y Francia a finales del siglo XIX y principios del
XX se caracterizé por utilizar similares principios de uso del pedal para obtener efectos

apenas explotados con anterioridad.

Sin embargo, en ambos paises tardaron en adoptar la nueva concepcion del pedal basada
en el uso a contratiempo. En Francia no empez0 a ser utilizada hasta la ultima década del
siglo, gracias a los textos de Lavignac (1889) y Falkenberg (1891); en Espafa llegaria

incluso mas tarde, adentrados en el siglo XX, con las teorias de Enrique Granados (1905).
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FINALES DEL XIX Y PRINCIPIOS DEL XX

A continuacion nos centraremos en el estilo pianistico de las obras de Albéniz y Granados,

en Espana, y de Debussy y Ravel, en Francia.

ESPANA

T e e

i

En Espana la nueva praxis interpretativa del pedal lleg6 tarde y tardé en afianzarse hasta
pasadas varias décadas del siglo XX. Ello se debe, principalmente a dos motivos: los
conocimientos que tenian los profesores espafioles al respecto y el estilo pianistico de la

segunda mitad del XIX en Espana.

Si tenemos que senalar una ciudad como la pionera en el nuevo uso del pedal en Espafia,
esa es Barcelona, donde se formo la Escuela Catalana de Piano, que desarrolld la nueva
concepcidn del pedal. La escuela catalana del piano estuvo formada en sus primeros afios
por aquellos pianistas que fueron discipulos de Juan Bautista Pujol. Nos referimos a Enrique
Granados, Carles Vidiella, Ricardo Vifies y Joaquin Malats, por citar los mas destacados. Se
destacaron como unos grandes virtuosos del piano y todos guardaban en comun una

especial preocupacién por el uso del pedal, fruto de sus estudios en Paris.

Sin embargo, no soélo los pianistas de la Escuela Catalana de Piano se perfeccionaron en
dicha ciudad, sino que muchos que estudiaron en Madrid se desplazaron a la capital

francesa, trayendo consigo su estilo pianistico que dejé cierta huella en su escritura.

Isaac Albéniz (1860-1909), a pesar de nacer en Catalufa, estudid6 en Madrid y Bruselas.
Sus estancias posteriores en Paris le formaron estrechos lazos con la comunidad musical

francesa y dejaron una fuerte influencia en su estilo.
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Algunas de sus obras mas interpretadas, como su Primera suite espanola op.47 o los Cantos
de Espana, fueron escritas entre la década de 1880 y 1890, antes de su estancia en Paris.
En ellas se muestra un estilo de claros tintes nacionalistas, caracterizado por la profusion de
ritmos de danzas populares espanolas y de elementos del cante jondo. Estas piezas
precisan de un cuidado uso del pedal que no alteren el caracter ritmico ni mezclen sonidos
melddicos que imitan a los producidos por un cantaor. Su empleo estara destinado a resaltar

el ritmo a través de toques de pedal que acentuen el impulso ritmico de determinadas partes.

En el siguiente ejemplo de Seuvilla (sevillanas) de la Primera suite espafiola el pedal debe
usarse con pequefios toques para dar una mayor acentuacién en la primera y quinta corchea
de los dos primeros compases, a pesar de que en la primera edicion de la obra el pedal esté
indicado para la negra con puntillo de la mano izquierda. A partir del tercer compas el pedal
es aconsejado para dar mayor expresividad al canto de la voz superior de la mano derecha y
para prolongar las notas graves que no pueden ser mantenidas con los dedos, pero debido a
la célula ritmica de sevillanas de la mano izquierda el pedal solo puede usarse con una

graduacion de 1/4.

Allegro moderato
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En la parte intermedia (meno mosso) el piano debe imitar el sonido de un cantaor. Por tanto,
el pedal es necesario para obtener un sonido seco. Por tanto, al toque ligado debemos
anadir un pedal de graduacion 1/4 con cierta vibracibn (no demasiada) para evitar
emborronamiento sonoro en las semicorcheas; unicamente en los valores largos podemos

permanecer con el pedal pisado a fondo, como se indica en la edicion.

Meno mosso

8va ____________________ gt i L — T
&
o — &
Db Lreerrerer =
[{qy W) 7 b— | — I
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o P molto legato
Sonoro
p ) — _— = ==
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Pedalizacion
publicada Red. %
Pedalizacion (levantamiento
recomendada £ progresivo) % £ *®

(1/4 pedal)

Pedalizacion de los cc.76 a 78 de Sevilla (sevillanas) de la Primera suite espafiola, op.47

Una vez que Albéniz se establece en Paris su estilo cambia y deja de preocuparse por los
elementos folcléricos espanoles para interesarse por plasmar la atmosfera de Andalucia en
la Iberia. Su complejidad polifénica requiere un cuidado especial en el sonido y un dominio

de la pedalizacion.

Albéniz fue muy cuidadoso a la hora de sefialar el uso del pedal en esta obra. No indica si el
uso es a tiempo o a contratiempo (algo que debe decidir el intérprete en funcion del efecto
que desee obtener y la escritura) pero indica de forma clara todos los momentos en que

debe usarse.
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FINALES DEL XIX Y PRINCIPIOS DEL XX

Si examinamos con detalle las indicaciones realizadas por Albéniz podemos ver que las
articulaciones senaladas suelen ser para los dedos y no para el pedal; por ejemplo, es
frecuente encontrarnos con pasajes de articulacién picada en la que exige que se levanten

los apagadores para obtener un sonido especial, mas ligero y de mayor claridad.

avec grdce et bien rythmé

=
o v - g
sans'pédale ' ' , ed.

Fragmento de Triana, de Iberia

Si seguimos examinando la escritura de la obra podemos ver que en muchas ocasiones
aparecen notas tenidas en los bajos durante varios compases, lo que exige el uso de
pedales largos, que a su vez dificulta enormemente la claridad de las voces; es por ello que
uno de los retos mas complicados de la obra (ademas de la lectura) es no emborronar con el
pedal. Esto no resulta imposible pues Albéniz sabia muy bien lo que hacia al pretender
mantener una nota grave durante varios compases mientras en las voces superiores de
suceden giros melddicos en grados conjuntos, puesto que el resultado sonoro es mucho mas
claro que si pretendiéramos mantener el pedal el mismo tiempo pero sin una nota grave

mantenida.

En algunos casos el mismo Albéniz escribe una nota mantenida durante varios compases
pero con signos de renovacion de pedal, lo que cortaria el sonido de la nota grave, como en

el siguiente ejemplo.
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Fragmento de El Puerto, de Iberia

En este caso es posible tres recomendaciones:

1. Que la renovacién del pedal sea controlada de manera que no se corte el bajo (no
levantar el pedal completamente).

2. Que se accione el pedal tonal inmediatamente después de tocar el bajo e ir renovando
el pedal de resonancia a cada negra con puntillo. Esto implica presionar con el pie
izquierdo el pedal tonal y el una corday con el derecho el de resonancia.

3. Hacer bajar la tecla fa#3 (una octava mas alta que la del bajo), sin que se produzca
sonido, para conservar el primer armdnico de esa nota y que no se pierda
completamente el sonido del bajo. Esta opcién era llevada a cabo por Alicia de

Larrocha y lo recomendaba a sus alumnos.

En muchas de las piezas de la Iberia se requieren usos especificos de pedal que seria
imposible mencionarlos aqui por su extension. Es importante estudiarlos y no olvidar

mantener las notas del bajo cuando es indicado por el autor con el signo de pedal.
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La obra pianistica de Enrique Granados (1867-1916) sigue un estilo bien diferenciado del
de Albéniz, pues esta méas cerca de la musica romantica, en concreto de la de Schumann y

no se sirve de un sonido excesivamente sonoro y brillante, sino mas claro y expresivo.

Granados fue el que sento las bases de la utilizacion del pedal a contratiempo en Espafa y
sus textos desarrollaron en profundidad todo el contenido sobre el que versa la nueva
concepcion del pedal recién llegada a Espafa. En 1905 escribidé su Método teorico-practico
para el uso de los pedales, obra crucial para entender la teoria sobre el uso del pedal a
contratiempo en Espafia y que completd en su "obra definitiva" -fechada en 1913 y que no se
publicd hasta el afio 2001- Reglas para el uso de los Pedales del Piano. Nosotros
recomendamos la lectura de esta ultima obra, pues la exposicibn es mas clara, antes de

abordar cualquier obra de Granados.

La preocupacion del compositor leridano por el uso del pedal a contratiempo también quedé
de manifiesto en las composiciones escritas para piano. Aun asi podemos afirmar que la
atencién que presta Granados por sefialar el uso del pedal en sus obras es variable: en
algunas composiciones demuestra un gran interés por indicar, de la forma mas precisa
posible, el momento exacto donde debe accionarse el pedal; en otras no sefiala su uso o lo
realiza de forma muy vaga, dejando el cometido al intérprete. Esta divergencia no sigue un
patron cronolégico que podamos diferenciar con claridad, sin embargo, podemos afirmar que
las obras compuestas entre 1903 y 1909 suelen tener abundantes indicaciones de pedal,
mientras que en la mayor parte de las obras compuestas fuera de ese rango la notacién es

relativamente escasa.

En dos de sus obras, las Escenas Romanticas y Allegro de Concierto, Granados escribe,
ademas de los usuales signos de pedal unos valores imaginarios sobre los que coloca las
indicaciones para precisar el momento exacto de la accidén del pedal, a los que suele seguir
una linea horizontal para indicar que éste debe permanecer accionado durante toda la
trayectoria de la linea. Estos simbolos de notas, que aparecen sélo en estas dos obras,

compuestas entre 1903 y 1905, se colocan muy proximos a la nota sobre la que debe recaer
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la accion del pedal, tanto sea en el pentagrama inferior, superior o entre ambos.
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Fragmento de Escenas roméanticas. Casa Dotesio, ca.1906

Si examinamos las indicaciones de pedal de las Danzas Espafolas observamos que el
intérprete debe asumir de forma autbnoma su uso, pues apenas hay indicaciones. Sin
embargo, es importante resaltar las indicaciones realizadas con posterioridad en la danza

n°10, en la que escribid, sobre la edicion impresa, los signos de pedal adecuados para su

ejecucion.
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Fragmento de la Danza espafiola n°10. Edicién de Casa Dotesio (s.f.) con indicaciones manuscritas de pedal
de E. Granados
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En obras de mayor complejidad interpretativa es evidente que las teorias propuestas en su
método no son adecuadas. Para ello es de aplicacion las explicaciones que dio
posteriormente sobre cuando renovar el pedal en texturas polifébnicas complejas. Para ello

compara los elementos que intervienen en la arquitectura con los de la musica:

(...) consideraremos como una columna todas las notas superpuestas formando
acordes (sea cual fuere el numero de éstos) de la misma manera que la columna o
pilastra esta formada de ladrillos superpuestos unos encima de otros (...).

Partiendo de este principio Granados afirma que:

es imprescindible que en el momento que uno de estos arcos de musica se apoya en
una de dichas columnas se produzca el cambio de pedal (...) Todas cuantas impurezas
vayan pasando de nota a nota en los arcos no tendran absolutamente ninguna
importancia si, al llegar a apoyarse en la columna dichas impurezas se limpian o
desaparecen, considerando que la columna es como el punto de reposo y que durante
este reposo el oido no tolerara nunca las imperfecciones adquiridas dentro de los
arcos.

Como podemos observar Granados utiliza las bases armonicas para relacionarlas con el uso
del pedal. Cada nueva base armdnica estara formada a partir de dos notas y sera el
elemento que va a sostener todas linea melédica que suceda hasta que se produzca otra
nueva base armdnica. Es importante que cada vez que se toque un acorde se cambie el
pedal ya que éste no puede soportar ninguna impureza que lo desestabilice. Sin embargo las
impurezas que se puedan suceder en la linea melddica debido al uso del pedal no tendran
importancia ya que el momento del descanso ocurrira al llegar al nuevo acorde con el cambio

de pedal.

Esta sera la base de pedalizacion para cualquier obra de Granados y de cualquier otro

compositor posterior a la segunda mitad del siglo XIX.
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FRANCIA

Como dijimos anteriormente ya desde el ultimo cuarto del siglo XIX distintos intérpretes
franceses estaban desarrollando un estilo pianistico mucho mas refinado que el que se
estaba siguiendo en Centroeuropa gracias a la utilizacion del pedal. Su principal interés era
modificar al maximo el sonido percutido del piano y se esforzaron en buscar un sonido mas
etéreo. Asi, con la ayuda del pedal una corda y del de resonancia crearon efectos de
armonias que se prolongan y parecen perderse en un horizonte vaporoso (asi lo definian
ellos) y sonidos mas blandos y mullidos. También se dedicaron a experimentar con el timbre
del instrumento, consiguiendo efectos nunca vistos antes en la musica. A este estilo se le

denomind Impresionismo Musical.

En estilo la musica se basa en superposiciones armonicas y en lineas melddicas difusas, por

tanto, el pedal no debe seguir las mismas reglas que se aplicaban en el estilo romantico.

Claude Debussy (1862-1918) es, en gran parte, el creador y autor por excelencia del
impresionismo. Su obra pianistica requiere un sonido transparente, no percusivo, con
grandes cambios de color y de timbre, un equilibrio sonoro muy cuidadoso y un especial uso
del pedal. Todas estas caracteristicas, tipicas del estilo impresionista, no aparecen anotadas
en las obras, por lo que el pianista debe asumir de forma autbnoma la interpretacion de

acuerdo a estas exigencias sonoras.

En lo que se refiere al uso del pedal es practicamente imposible encontrar indicaciones sobre
su uso en la musica de Debussy. Sin embargo, la escritura y otras indicaciones nos dan las

suficientes pistas para saber cuando usarlo.

En muchas ocasiones es necesario usarlo para mantener una serie de sonidos, cuyos

valores no podemos aguantar con los dedos. Por tanto, el pedal se usara para mantener
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tenidos aquellos sonidos que deben ser prolongados.
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Pedalizacion de un fragmento del preludio La Cathédrale engloutie.

Igualmente es usual que el pedal sea marcado con ligaduras que se extienden por el compas
sin que una a otra nota. En estos casos el autor desea que el sonido sea prolongado hasta

que deje de escucharse.
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La mayor parte de las veces el signo de pedal es la nota del bajo. Asi el pedal debe
permanecer pisado mientras dura la armonia del bajo, sea un compas, varios compases o
incluso paginas enteras. Uno de los casos mas llamativos es en el Preludio n°2 del segundo
volumen (Voiles), en el que el pedal casi podria permanecer pisado durante toda la obra
(excepto en los tres ultimos compases donde habria que renovarlo); en este caso los

posibles cambios que realicemos deben ser poco notables para evitar una confusion sonora.

En otros casos el uso del pedal esta implicito en indicaciones de expresion como harmonieux
(armonioso), flottant (flotante), lontaine (lejano), caressant (acariciando), etc.; o en los titulos

de las mismas piezas, como los preludios.

Todo ello implica un uso generoso del pedal, cuidando especialmente de usar un toque mas
delicado y obtener un sonido bastante mas débil para evitar una confusion sonora.
Igualmente se debe cuidar de hacer sobresalir los sonidos melédicos y tocar mas

suavemente el resto.

La obra de Maurice Ravel (1875-1937), aunque frecuentemente vinculada al impresionismo,
muestra ademas un audaz estilo neoclasico y, a veces, rasgos del expresionismo.
Igualmente se sintié influenciado de estilos muy diversos como la muasica espafiola, el jazz,

etc.

Generalmente la musica de Ravel se distingue de la de Debussy en exigir una sonoridad
algo mas clara y menos difuminada. Esto no significa que el uso del pedal sea menor, sino

que la escritura es menos compleja y se aborda con mas frecuencia el registro agudo.

Si tomamos como ejemplo la Sonatine, obra de claro estilo neoclasico, la sonoridad que
debemos conservar en toda la obra es de mucha claridad. En el primer movimiento todo el
acompanamiento en fusas debe sonar claro, lo que implica el uso de graduaciones pequefas
de pedal; el segundo movimiento, un minué, la sonoridad debe ser igualmente clara y el

pedal debe ser renovado con mucha frecuencia para que la linea melddica no se enturbie.
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En Jeux d'eau el pedal debe usarse generosamente para simular el movimiento del agua y
para prolongar los bajos. En cambio, en Alborada del gracioso el pedal no puede eliminar el
componente ritmico de la obra, sino ayudar a resaltarlo mediante el uso frecuente de toques

a tiempo.

En resumen, el uso del pedal en la musica de Ravel depende del estilo de su obra y las
exigencias sonoras que requiera. Pero lo que no debemos olvidar es que esta intimamente

relacionado con el toque, que debe ser igualmente muy ligero incluso en dinamicas forte.

ACTIVIDAD

Elige una obra espafiola o impresionista que estés estudiando este curso o lo hayas hecho el

curso pasado. Interprétala al piano y analiza las siguientes cuestiones:

® ,Qué indicaciones de pedal hay en la partitura? ;se corresponde con tu
&

pedalizacion?
® ;Usas toques de pedal o pedales largos?

® ;Para qué usas el pedal en cada caso?

Ahora escucha a un companero tuyo y, con la partitura en la mano, analiza si la pedalizacion

que usa es la mas idénea.
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CUESTIONARIO

La nueva praxis interpretativa del pedal en Espana se desarroll6 en el
siglo XX.

En la muasica de Albéniz el uso del pedal debe ser minimo.
Enrique Granados escribié unos métodos de pedal.

Las obras de Granados compuestas antes de 1900 suelen tener
abundantes indicaciones de pedal .

En el estilo pianistico surgido en Francia desde finales del siglo XIX
el pedal debe seguir las mismas reglas que el estilo romantico.

En la musica de Debussy la mayor parte de las veces el signo de
pedal es la nota del bajo.

En la musica de Ravel el pedal debe ser usado mas generosamente
que en la de Debussy.

d-A-d-d-A-d-AUoRNOS

VERDADERO

FALSO
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Durante el siglo XX distintos estilos interpretativos se caracterizan por un mayor 0 menor uso
del pedal que en casos extremos se convierte en una utilizacion excesiva 0 una ausencia

total.

Asi, mientras en la musica de Debussy y los impresionistas el pedal asumia la mayor
importancia, determinados estilos surgidos desde el final de la 12 Guerra Mundial (1918) han
minimizado el uso del pedal hasta "su justa medida"; el piano empieza a ser tratado como

instrumento ritmico de percusion, reflejado en la musica de jazz y el ragtime.

Otros compositores de la primera mitad del siglo XX siguen un estilo similar al que se estaba
desarrollando a finales del siglo XIX en Centroeuropa o tienden a desarrollar caracteristicas

sonoras similares a la de los impresionistas.

Durante este siglo se empiezan a explotar todas las capacidades sonoras del instrumento,
desde efectos que puede producir el pedal gracias a las vibraciones de las cuerdas hasta la
posibilidad de ejecutar con las cuerdas del piano gracias a la ausencia de apagadores o

utilizando mecanismos que bloquean aun mas la vibracion de las cuerdas.

Resulta muy extenso y sobrepasaria las extensiones de este libro agrupar toda la variedad
de estilos encontrados en el siglo XX. Por tanto en las siguientes paginas abarcaremos
aquellos compositores y corrientes mas interpretadas por los alumnos de las ensefianzas
profesionales con el fin de que el alumno sea capaz de transferir estos contenidos vy

adaptarlos en el caso de que fuera necesario.

En los siguientes apartados expondremos el uso del pedal en la musica de Rachmaninoff,

Scriabin, Prokofiev, Bartok, Stravinsky y los compositores norteamericanos.
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RACHMANINOFF Y SCRIABIN

Ambos pianistas y compositores rusos vivieron la transicion entre el siglo XIX y el XX.
Heredaron el estilo propio de la segunda mitad del siglo XIX en Europa y Rusia, y ello queda
manifestado en el estilo de sus primeras obras. Con el paso de los afios cada uno desarrolld
su propio estilo interpretativo que, aunque es muy distinto, desde el punto de vista del uso

del pedal, es bastante mas cercano.

En general la musica de Sergei Rachmaninoff (1873-1943) parece mirar atras, hacia
compositores centroeuropeos de la segunda mitad del XIX, por ello que se le tildaba de
conservador y superficial, comparandolo con las innovaciones que realizaban otros autores
rusos de esos anos. Es por ello que el estilo de Rachmaninoff esta encuadrado dentro de lo
que se ha llamado el Posrromanticismo. Sin embargo, en su musica notamos ciertas
diferencias con el estilo propio del XIX, ya que, por ejemplo, no entendia los acordes de

séptima como tensiones armonicas, sino como colores sonoros.

En la musica de Rachmaninoff el uso del pedal sigue un estilo similar al empleado en la
segunda mitad del siglo XIX, con unos pises mas largos y como medio para obtener efectos
sonoros muy expresivos. Sin embargo, se diferencia del estilo romantico en que, al estar
encuadrado en el cambio de siglo, ya se habia consolidado el uso del pedal a contratiempo

y, aunque Rachmaninoff no lo senale, él lo usaba.

Por otra parte, el amplio volumen sonoro propio de su estilo requiere un uso mas largo y
continuado de pedal que en los compositores romanticos. En ocasiones estos pedales largos
guardan estrecha relacién con la armonia y las notas que haya que prolongar, como en el

Preludio op.3 n°2.



- Y o~ SEER TN, T -
A e, .«

Fragmento del preludio op.3 n°2. Primera edicion, Gutheil, 1895.

En este preludio, en lineas generales, el uso del pedal viene marcado por las notas que hay
que prolongar; en aquellos momentos donde no haya que prolongar notas del bajo el pedal
se debe renovar sin que implique dejar de usarlo, puesto que cambiaria bruscamente el

sonido.

Como norma general el pedal se mantiene pisado durante toda la armonia y se renueva
cuando ésta cambie. En el siguiente ejemplo del Etude-Tableaux op. 39 n°5 el pedal debe
permanecer pisado durante todo el compas y renovarse en el siguiente, en lugar de

cambiarlo segun la linea melédica.

~2(Qid

Fragmento del Etude-Tableaux op.39 n°5. Muzgiz, ca.1895.

En los casos en los que se pierda la claridad melddica o haya demasiado enturbamiento
sonoro se permiten las renovaciones parciales o el uso del pedal vibrato con movimientos

rapidos entre el medio pedal y el pise completo.
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Respecto al estilo de Alexander Scriabin (1872-1915), sus primeras obras seguian el estilo
musical de Liszt y Chopin pero muy pronto (en especial a partir de 1903) se alejé de la
corriente romantica. Jugaba mucho con los planos sonoros y el timbre del instrumento para
obtener unas atmosferas personales, impregnadas de cierto misticismo. Nikolsky (1957)
afirmd que "cuando Scriabin tocaba, no creias que las teclas tuviesen algo que ver. Bajo sus

dedos, los sonidos surgian y se desvanecian misteriosamente".

En efecto, el estilo de Scriabin es como si las notas flotaran en el aire, evocando muchas
veces las imagenes sonoras propias de los impresionistas franceses. En ello el pedal juega
un papel fundamental con un uso continuado y de gran extensién, todo ello en funcién de las
armonias, del ambiente sonoro que deseemos obtener y de las notas que debamos
prolongar, puesto que la escritura de Scriabin es de gran extension y exige el uso del pedal

para mantener la mayor parte de las notas.

ACTIVIDAD

Analiza visualmente la escritura del preludio op.74 n°1 de Scriabin. Como puedes ver la
indicacion “doloroso, angustioso” nos indica la necesidad de uso del pedal. En la obra la
duracion del pise esta intimamente relacionado con las notas que deben mantenerse y que

necesitan ser ligadas.

Indica los momentos en los que el pedal debe renovarse y la duracion de cada pise. Marcalo

usando el sistema de lineas y evita las indicaciones de pises cortos.
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EL ESTILO PERCUSIVO DE BARTOK, PROKOFIEV,
STRAVINSKY Y LOS COMPOSITORES
NORTEAMERICANOS

A comienzos del siglo XX varios autores dejaron de lado el estilo romantico y decidieron
seguir un camino innovador en un momento en que el piano habia llegado a la culminacién

de su evolucion.

Por un lado la escritura del compositor hungaro Bela Barték (1881-1945) apunta a un timbre
seco, preciso, ritmico y con especial importancia en el ataque y la forma de golpear la tecla;
pero también en sus obras podemos descubrir un estilo inspirado en las danzas y las
melodias vocales. Su musica se basa, pues, en el contraste, en el que el pedal es un medio
auxiliar para obtener un sonido preciso en un determinado momento: acentuacion o
contraste sonoro, sin interferir en las articulaciones. Por ello en las obras pianisticas de
Bartok es mas comun el uso del pedal a tiempo, en lugar del que se acciona a contratiempo.
Asi, en el Allegro barbaro es evidente que el pedal ayudaria a enfatizar las acentuaciones del
primer acorde y de las negras posteriores. Siguiendo la pedalizacion que realiza el propio
compositor en la grabacion de la obra la pedalizacion de los primeros compases se

transcribiria de la siguiente forma.

Tempo giusto J =84 - 96

LIV
LIV
LIV

Pedalizacion de un fragmento de Allegro barbaro
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USOS DEL PEDAL EN EL SIGLO XX

El estilo compositivo de Sergei Prokofiev (1891-1953) tiene puntos similares a Bartdk, como
son el ritmo y el énfasis en las acentuaciones, pero con mas colorido. Por tanto, su musica
requiere un determinado uso del pedal que también sigue los mismos principios que la del
compositor hungaro: para acentuar y para obtener un destacado contraste sonoro sin

interferir en las articulaciones.

Otro heredero de la musica percusiva es Igor Stravinsky (1882-1971). Sin embargo la
sonoridad que pretende obtener del piano es orquestal, simulando en muchos casos el
sonido de los instrumentos de viento. Es por ello que su staccato no es seco como el de
Bartok, sino mas sonoro y que permite un uso especial de pedales que disimulen al maximo

su empleo pero que afiada una sonoridad de gran colorido y resonancia.

Precisamente este estilo mas percusivo veria un especial auge en la musica
estadounidenses, donde el ragtime rompe con toda tradicibn romantica y el piano es usado
mas como un instrumento de percusion. El ritmo es parte esencial dentro de este estilo con
un especial énfasis en la sincopa. Todo este tipo de musica requiere, a su vez, romper con el
uso del pedal que se habia desarrollado muy rapidamente en Estados Unidos desde finales
del siglo anterior. Por tanto, la mayor parte de las piezas de Scott Joplin (1868-1917) o
incluso George Gershwin (1898-1937) deben ser ejecutadas con una pedalizacion basada

en pise a tiempo y con pises cortos.
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Pedalizacion de un fragmento de Ragtime Dance, de Scott Joplin
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USOS DEL PEDAL EN EL SIGLO XX

INDICACIONES DE PEDAL EN COMPOSITORES DE LA
SEGUNDA MITAD DEL SIGLO XX

Una vez adentrados en el siglo XX los compositores empiezan a ser mucho mas precisos en
las indicaciones de pedal. Asi, mientras algunos siguen prefiriendo no senalar el pedal sino
dejarlo a la voluntad del intérprete, otros son bastante mas precisos, sefalando su uso

generalmente por un sistema de lineas.

John Cage (1912-1992), cuya musica se basa en la utilizacidn de un piano previamente
preparado con materiales que se colocan entre las cuerdas, especifica el uso del pedal
derecho y el de una corda con una linea continua y una discontinua, respectivamente. Asi,
por ejemplo, en su Second interlude (1948) nos encontramos con las siguientes indicaciones

de pedal, que demuestra no admitir cualquier afiadido u omision por parte del intérprete:

» SECOMD INTERLUDE

Fragmento del inicio de Second Interlude. Peters, 1960.



USOS DEL PEDAL EN EL SIGLO XX

George Crumb (n.1929) por su parte deja claro que sus indicaciones de pedal "son precisas

y deben ser seguidas estrictamente", utilizando los simbolos siguientes para cada uno de los

pedales:
BIL. = right (damper) pedal
PI[. = middle (sostenuto) pedal
BII. = left (una corda) pedal
Notas interpretativas de Five pieces for Piano. Peters, 1973
Five Pieces for Piano
Quasi improvvisando (d'=52] PR il ¥ M GEORGE CRUMB
on feys 13 L e ,
N pirz L) ers 54?5’"“ fhaspsraassppng™
e =SES!
. PP on ki - e o =S on keye)
Piano |LS\1 7 bl.. f' } 7??‘ 7 _ Ll {senza crese.y _ (! 5 - N
L v Y Yepn fogd™ -,«ém**»ﬁf/
> BT (hold down Hvoughout) '?35. ?”}ﬁ“ -
) # :.\._./ -Plz‘z.
n PIIT, End ) ok

Inicio de Five pieces for Piano. Peters, 1973

Mas cerca del siglo XXI los autores parecen preferir indicar de forma exacta la duracién del
pise del pedal y el momento exacto de la renovacidn, siendo conscientes del uso del pedal a
contratiempo. Otros, en cambio, siguen aferrados a darle al intérprete la libertad necesaria
no solo para elegir la duracién del pise del pedal y su renovacidén, sino también su
graduacion.

Si nos fijamos son muy escasas las partituras que nos indican el uso del medio pedal y es

anecdotico que nos encontremos con algunas de estas indicaciones.



USOS DEL PEDAL EN EL SIGLO XX

CUESTIONARIO

En la musica de Rachmaninoff es usual el empleo de pedales largos.

En el estilo de Scriabin el pedal ayuda a que los sonidos se
desvanezcan misteriosamente.

Las obras de Bartok no admiten uso del pedal.

En gran parte de las composiciones de Prokofiev el pedal se usa
para dar énfasis en las acentuaciones.

Stravinsky no recomendaba el uso del pedal en sus obras.

El ragtime requiere el uso del pedal a tiempo.

John Cage emple6 sus propias indicaciones de pedal para sefalar su
uso pero éstas son imprecisas.

George Crumb deja claro que sus indicaciones de pedal "son
precisas y deben ser seguidas estrictamente".

A-d-A-d-AN-d-A-AUONOS

VERDADERO
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CONCLUSIONES

Partiendo de los objetivos que nos planteamos en el presente trabajo puede concluirse

que:

1.

El pedal de resonancia es un elemento relativamente reciente en la interpretacion

pianistica.

Nuestro estudio histérico sobre el mecanismo del piano nos ha demostrado que
los pedales no fueron introducidos de forma general hasta el siglo XIX. Asi, la
mitad del repertorio que hoy en dia interpreta un estudiante de piano fue

compuesto en un instrumento que carecia de este dispositivo.

La aplicacion del pedal que emplean los pianistas contempordneos cuando
interpretan repertorio de los siglos XVIII y XIX no tiene nada que ver con el uso

que se hacia aquella época, careciendo sus interpretaciones de valor historicista.

La técnica del pedal que se emplea hoy en dia, basada en el pise a contratiempo,
surgi6 durante la segunda mitad del siglo XIX y fue generalizada en el XX. Por
tanto, solo las obras compuestas a partir de finales del siglo XIX fueron
pensadas para ser interpretadas en un piano moderno y con una aplicacion de
pedal més cercana a la que se ejecuta hoy en dia. Las obras anteriores a este
periodo fueron ideadas para ser interpretadas en un piano mas primitivo y con

otro uso de pedal.

La ensefianza del pedal de resonancia ha estado siempre intimamente

relacionada con su aplicacion en la interpretacion.

Fuera de Espaiia, en las ultimas décadas del siglo XVIII, con un empleo casi
inexistente en la ejecucion (muy pocos pianos tenian pedales), no encontramos
referencias sobre su aplicacion en métodos de piano; a lo largo de toda la
primera mitad del siglo XIX, periodo en que el pedal adquiere una importancia
progresivamente mayor hasta convertirse en elemento indispensable en la
interpretacion, los autores suelen dedicar varias lineas para explicar su uso y sus
posibilidades sonoras; en la segunda mitad del XIX el pedal adquiere tal

relevancia en la interpretacion que comienzan a escribirse obras dedicadas
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exclusivamente a este mecanismo, exponiendo detalladamente su mecanismo,
sus posibilidades sonoras y su nueva aplicacion basada en el pise a
contratiempo; a lo largo del siglo XX y hasta la actualidad el uso del pedal a
cambiado poco (salvo para buscar efectos especificos), por lo que las obras

publicadas en este periodo no suelen aportar nada nuevo.

En Espaia, su propio estilo interpretativo también influy6 en la ensenanza del
pedal. Durante la segunda mitad del siglo XIX se interpreta con un uso limitado
del pedal, basado siempre en el pise a tiempo; esto desemboca en publicaciones
con escasas referencias al pedal, mientras que los autores que dedican unas
lineas a explicar sus posibilidades nos trasladan al estilo centroeuropeo de treinta
afios atras. Entre los ultimos afios del siglo XIX y las primeras décadas del XX,
algunos pianistas traen de Francia la nueva concepcion del pedal, basado en el
pise a contratiempo, que no se consolidaria en nuestro pais hasta bien entrado el

siglo XX gracias a la labor pedagogica de la Escuela Pianistica Catalana.

A lo largo del presente trabajo hemos descubierto todas aquellas obras
publicadas, cuyos contenidos estan dedicados parcial o completamente al uso de
los pedales del piano. La mayor parte de ellas estan descatalogadas y fueron
publicadas en Estados Unidos (las de aplicacion practica) y en Centroeuropa,

siendo especialmente complicado adquirir obras en lengua espafola.

En las ultimas décadas se ha multiplicado el nimero de obras publicadas que
hacen referencia a los pedales pero sin llegar a profundizar en las distintas

formas de utilizacion y posibilidades sonoras del pedal.

La obra tedrica mas completa dedicada a los pedales y traducida al espafiol es E/
pedal pianistico, de Joseph Banowetz (1999), la cual estd descatalogada desde
hace varios anos. Por tanto, la mas destacada en la actualidad es la de Albert
Nieto, titulada El pedal de resonancia: el alma del piano, que no afiade
contenidos sobre la historia del mecanismo del pedal (elemento indispensable

para comprender la evolucion estilistica en la interpretacion).

Hay muy pocas obras que incluyen ejercicios variados y secuenciados para el

uso del pedal.



9.

10.

La obra mas amplia que aun se puede adquirir es el Estudio prdctico sobre los
pedales del piano de Frank Marshall. Sin embargo, ésta estd destinada a ser
impartida hasta los primeros cursos de la ensefianza profesional y no recoge
ejercicios mas avanzados, como las graduaciones de pedal y otras posibilidades

avanzadas relacionadas con el recorrido.

La aplicacion de los criterios de andlisis disefiados ha permitido clasificar y

ordenar las obras escritas en lengua espafiola, dedicadas a la ensefianza del

pedal, agrupando estos recursos didacticos impresos segiin su nivel instructivo y

su desarrollo practico.

* Las obras de mayor contenido teérico son, por este orden: E/ pedal
pianistico, de J. Banowetz (descatalogada); El pedal de resonancia: el alma
del piano, de A. Nieto; y Notas desde la banqueta del pianista, de B.
Berman. Todas ellas estdn adaptadas para un alumno que se encuentra
finalizando las ensefianzas profesionales o cursando las superiores.

* De todos los métodos de piano existentes (obras que recogen todos los
contenidos pianisticos) solo podemos considerar Con-tacto, de J. J. Linares,
como el mas adecuado para estudiar el pedal en la ensefianza elemental. Sin
embargo, en lo que se refiere a este mecanismo no incluye suficientes
ejercicios. Para ello recomendamos, como material complementario, el
Estudio prdctico sobre los pedales del piano, de Marshall, y La técnica de
los pedales, de F. Fuster (obra descatalogada), que si incluyen variados

ejercicios pero Unicamente para la ejercitacion del pise a contratiempo.

En Espafa no existen obras que abarquen conjuntamente contenidos teéricos y
aplicacidon practica para los niveles mas avanzados de la ensefanza (toda la
ensefianza profesional). Este es el motivo por el cual muchos alumnos, cuando
acceden al grado superior, no estan adiestrados en el control de las graduaciones

y recorrido del pedal.

El analisis de las obras escritas en lengua espafiola nos ha aportado informacion
util sobre los contenidos referidos a la ensefianza del pedal y su aplicacion

practica a lo largo de la historia:

* En los tltimos afios se ha ido afianzando el término pedal de resonancia

para referirse al pedal derecho del piano. En cambio, todavia no podemos
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considerar que haya un acuerdo terminologico entre los autores. El término
de pedal fuerte (o pedal forte), tan criticado por los pianistas y pedagogos
desde el siglo XIX, continua siendo utilizado en obras publicadas muy
recientemente.

La iniciacion en el uso del pedal suele aplicarse entre el primer y segundo
curso, es decir, cuando los alumnos cuentan con 8 y 9 afios de edad. En
cambio, durante el siglo XIX y una parte del XX la iniciacién en este
mecanismo solia comenzar cuando el alumno tenia mas conocimientos,
abordandose la iniciacion hasta en edades casi adolescentes.

La explicacion del mecanismo del pedal es un elemento que los autores
suelen considerar importante y lo indican tanto en las obras destinadas al
nivel elemental como el medio y el superior. En cambio la explicacion de la
accion de los armodnicos —caracteristica que le da el nombre de pedal de
resonancia- suele ser reservada a las ensefianzas mdas avanzadas, algo que
nos parece incomprensible teniendo en cuenta que se pueden crear
actividades muy interesantes para que el alumno descubra, de forma muy
motivadora, la vibracion de los armonicos a través de un aprendizaje activo.
Los contenidos referidos a las graduaciones de pedal suelen dirigirse a los
alumnos de nivel medio o superior, abordandose cinco niveles de pisada (sin
pedal, cuarto pedal, medio pedal, tres cuartos de pedal y pedal completo) y
otros recorridos no fijos (levantamiento progresivo, pise progresivo,
renovacion parcial y pedal vibrato). Estos contenidos han sido poco
desarrollados en las obras publicadas en Espafia, ya que se inicia en
Vallribera (1977) y solo continuado por pedagogos espafioles como Nieto y
Linares (el resto son autores extranjeros cuyas obras fueron traducidas a
nuestra lengua).

Los métodos de piano no suelen incluir referencia al uso del pedal segun el
estilo de la obra. Estos contenidos se reservan para los textos teoricos,
adaptados para alumnos de los ultimos cursos de las ensefianzas
profesionales o de grado superior. Esto conlleva una gran deficiencia en la
comprension de aspectos tan basicos como que las obras de Mozart y Haydn
(ejecutadas con mucha frecuencia por los alumnos de nivel medio) deben ser

interpretadas con muy poco pedal.



11. Tras el estudio de los recursos didacticos impresos publicados en lengua

12.

extranjera y su comparacion con las obras escritas en lengua espafiola hemos

detectado una serie de carencias en las publicaciones de nuestro pais:

Escasez de obras dedicadas enteramente a los pedales del piano que
desarrollen de forma extensa sus contenidos: mecanismo, funciones,
posibilidades sonoras, su historia y su evolucion estilistica e interpretativa.
No existen obras tedrico-practicas destinadas a las ensefianzas profesionales
de musica que abarquen en profundidad los contenidos de estos niveles con
su correspondiente aplicacion practica.

Las obras analizadas apenas llevan a cabo una metodologia activa donde los
alumnos participen en el proceso de aprendizaje, descubriendo los nuevos
contenidos y asimildndolos.

Respecto a los contenidos observamos carencias en: la explicacion de la
funcién resonante del pedal a través de vibracion de las cuerdas que
corresponden con los armonicos; indicaciones precisas sobre como y donde
aplicar el pedal y donde evitarlo, para que el alumno pueda actuar con
autonomia; contenidos referidos a la evolucion estilistica e interpretativa del
pedal; explicaciones mas precisas sobre las posibilidades y utilidades de las
distintas graduaciones de pedal.

Ningln autor propone ejercicios para desarrollar los distintos niveles de
pisada del pedal y ser consciente de su recorrido. Solo unos pocos incluyen
algin ejercicio aislado para el iniciacion en el medio pedal o el
levantamiento progresivo.

Apenas se proponen actividades para ajustar el uso del pedal al efecto sonoro
que desee obtener y adquirir la suficiente autonomia para encontrar la

pedalizacion mas adecuada.

La trabajo de busqueda bibliografica e investigacion nos ha llevado a descubrir

una serie de datos e incluso obras de gran importancia para la pedagogia e

interpretacion pianistica.

En el afio 2011 descubrimos una nueva obra pedagogica de Enrique
Granados dirigida a la ensenanza del pedal de resonancia, que habia escrita

en 1911. Las paginas que conformaban esta obra se encontraban dispersas en
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varias cajas del fondo Enrique Granados del Museu de la Musica de
Barcelona (véase anexo V).

Durante el afio 2012 descubrimos parte de una obra pedagogica del pianista
y compositor Teobaldo Power (autor de los Cantos canarios), cuyos
contenidos impregnd en su memoria de oposicion a la Escuela Nacional de
Musica y Declamacion en 1882. Toda su obra pedagogica, asi como sus
articulos, fue publicada en diciembre de 2012 en un libro titulado Teobaldo
Power, un pedagogo del piano, donde ademds se desgrana sus facetas como
concertista de piano, compositor y, sobre todo, su faceta pedagdgica (véase
anexo V).

Durante el afio 2011 descubrimos la primera publicacion de la obra La
sonoridad del piano. Hasta ahora se pensaba que la primera edicién fue
llevada a cabo por Boileau hacia 1940, en cambio nuestras investigaciones
nos hicieron sospechar de dichos datos. Finalmente logramos adquirir el
unico ejemplar que se conserva de la primera edicion de la obra, publicada
por Union Musical Espafiola entre 1925 y 1928.

Investigamos sobre el paradero del ultimo volumen del Método completo de
piano de Eduardo Compta. Descubrimos que éste nunca se publicd y por
tanto su obra, registrada bajo el titulo Método completo de piano en 1882
estd incompleta, dato que nunca habia sido investigado hasta ahora.
Fechamos la publicacion de las obras Método de piano, de L. Adam, y
Meétodo para aprender a tocar el piano-forte con el auxilio del guia-manos,
de F. Kalkbrenner, gracias a la revision de los anuncios publicados en la
prensa espafiola de las primeras décadas del siglo XIX.

Descubrimos que la primera referencia teorica sobre el pedal a contratiempo
(errobneamente conocido como pedal sincopado) ocurrio en 1853 en L'art du
chant apliqué au piano de S. Thalberg. Hasta ahora los investigadores
senalaban a Louis Kohler como el primer autor en hacer mencion al pedal
que se acciona después de presionar una tecla, en una obra de 1856.
Descubrimos que la obra Reglas para el uso de los pedales del piano de E.
Granados, tal y como fue publicada por Boileau en 2001 (nunca fue
publicado en vida del autor), estd incompleta, pues no se han afiadido los

gjercicios que el autor dejo anotados en el manuscrito. Ademas también



13.

14.

descubrimos en un manuscrito anterior otros ejercicios propuestos por

Granados para la practica del pedal a contratiempo.

La propuesta metodologica que proponemos en el presente trabajo, titulada
Escuela de pedal, es un método teodrico-practico para la ensefianza del pedal,
orientado a las ensefianzas profesionales de Piano. Con este trabajo se cubren las
carencias referidas a la ensefianza del pedal -tanto en lo referido a contenidos
como a aplicacion practica- que afectaban a los profesores de piano que
impartian en las ensefianzas profesionales. Esta propuesta se ha puesto en

practica con un grupo de alumnos con 0ptimos resultados (véase 9.1.7).

Nuestra propuesta metodologica refuerza sobre todo el estudio de las distintas
graduaciones de pisada del pedal, para lo cual hemos creado un mecanismo, que
hemos denominado pedalimetro, para trabajar de forma precisa el movimiento
del pie en las distintas graduaciones de pedal. Su puesta en practica y nuestra
experiencia docente nos ha demostrado que es la forma mas eficaz y completa

de trabajar los distintos niveles de pisada del pedal.
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