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EL PROCESO DE EMISION DE SONIDO EN EL
PIANO. ANALISIS Y CONSECUENCIAS FUNDAMEN-
TALES

Juan Ignacio FERNANDEZ MORALES

1. Introduccion

La btisqueda del sonido adecuado en la interpretacién pianistica
constituye uno de los procesos mds importantes en la formacion interpre-
tativa del pianista. Es frecuente, al discutir este tema, recurrir a expresio-

nes como “tocco” o toque, peso o ligereza, o ataques apropiados en cada

circunstancia para conseguir el sonido deseado.

En el presente trabajo se analizan brevemente los factores esenciales
que determinan en tltima instancia el sonido producido por el piano, lo
que permitird distinguirlos de los procedimientos que facilitan su control,
cuestiones que suelen mezclarse en la mds absoluta confusion.
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algunos factores adicionales de importancia secundaria.

Cuando la tecla comienza su recorrido descendente, un complejo sis-
tema de palancas comienza a acercar el macillo a la cuerda. Como se apre-
cia en el gréfico, la tecla, a través de la “palanca de la tecla” (3), va levan-
tando toda la bdscula, cuya palanca de escape (5) empuja con su lado ver-
tical al rodillo {6), y éste a su vez obliga al brazo del macillo (7) a girar en
sentido ascendente, acercando el macillo a la cuerdal. Este movimiento
contintia hasta que, hacia la mitad del recorrido descendente de la tecla,
entra en accién el mecanismo de escape, que permite que el macillo
pueda rebotar libremente contra la cuerda, en lugar de mantenerse en
contacto con ella. Examinando la figura anterior, se advierte que este
mecanismo se desencadena cuando el lado horizontal de la palanca de
escape (5) alcanza el botén regulador (8), lo que obliga a esta palanca a
girar y resbalar bajo el rodillo (6). Por tanto, el macillo queda libre de toda
influencia activa del mecanismo, y alcanza por inercia (si habfa adquiri-
do la velocidad suficiente en el instante en el que actué el mecanismo de
escape) la cuerda, rebotando en ella y descansando a continuacién en el
empujador (11}, conocido habitualmente como “atrape”.

Este breve andlisis nos permite obtener una conclusién de capital
importancia: el sonido emitido por la pulsacién de una tecla del piano
depende tnicamente, en primera instancia, de la velocidad del macillo en
el instante justo de su paso por la posicién de activacién del escape, y no
se ve influido por el apoyo, ya sea ligero o pesado, que se realice al final
del recorrido descendente de la tecla.’

Por tanto, este nivel fundamental de andlisis nos permite deducir
que el sonido producido por la pulsacién de una tecla se puede medir
cuantitativamente mediante un solo niimero, correspondiente a la inten-
sidad del sonido.

Se trata de una situacién equivalente en esencia al golpe largo (drive)

1 Simulténeamente, el apagador (13} se separa de la cuerda, para permitir que vibre libremente,

2 Como ya se ha indicado, en este punto no se considera el efecto de los pedales. Ademas, se
astne implicitamente que la tecla permanece pulsada hasta el fondao durante toda la duracién del soni-
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de un jugador de golf: si ignoramos la posibilidad de imprimir efecto a la
bola y fijamos el punto y el angulo de impacto entre el palo y la bola (tal
como ocurre entre el sistema de palancas y el macillo), el golpe se puede
medir con s6lo un niimero, correspondiente a la velocidad de impacto,
que determinara la distancia recorrida. Cualquier esfuerzo realizado por
el jugador después del impacto resulta incapaz de alterar la trayectoria de
la bola.

3. La calidad del sonido en el piano

Como se ha observado en el epigrafe anterior, el sonido producido
por la pulsacién de una tecla del piano es esencialmente un fenémeno
cuantitativo, que se puede caracterizar por un solo ndmero, correspon-
diente a su intensidad. De hecho, llevando a sus dltimas consecuencias
esta consideracién, podriamos concluir que no se puede aplicar ningtin
adjetivo cualitativo al sonido de una tecla aislada, es decir, no se lo puede
calificar como “duro”, “cdlido”, “rico”, si no es refiriéndose a las caracte-
risticas particulares del instrumento en cuestion.

Sin embargo, nada hay mds alejado de la frialdad numérica unidimen-
sional que la sensacién producida al oir a un consumado intérprete del
piano, que puede llegar a constituir una experiencia profundamente poética.

Esta aparente contradiccién queda resuelta si consideramos que una
obra pianistica consiste, esencialmente, en un complejo entramado de
relaciones de intensidad (y de relaciones de duraciones) que se establecen
entre los sonidos simultdneos y entre los sonidos sucesivos, a una o varias
voces. El control fino de todo ese universo de relaciones es el artifice de
que lo meramente cuantitativo se transforme en una entidad de valor
cualitativo para el oyente.

Por ejemplo, la calidad de “duro” atribuida a un sonido sélo tiene sen-
tido como una inadecuada distribucién de las intensidades de los sonidos
que componen un acorde, 0 como una exagerada intensidad de un sonido
en relacidn con las necesidades del entorno del discurso musical,

Otro ejemplo o encontramos en la calidad del “legato”, que se redu-
ce en definitiva a las relaciones de intensidad, duracién y superposiciéon
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que se establecen entre los sonidos que componen un determinado moti-
vo melédico.

4. F1 control del sonido en el piano

Como se ha explicado en los epigrafes anteriores, el control esencial
del sonido de una tecla consiste en obtener la velocidad adecuada de paso
del macillo por la posicién del escape en su camino hacia la cuerda. 5i se
comprende y acepta esta realidad ineludible, el camino para mejorar el
control del sonido adquiere la direccién apropiada, evitando confusiones
que no hacen sino provocar una pérdida de tiempo y energia considera-
bles.

De hecho, es perfectamente posible conciliar el concepto tradicional
de “ataque” con todo lo expuesto hasta ahora: los diversos ataques son
gestos y herramientas que facilitan el control sobre la velocidad del maci-
Ho. La diferencia reside en que la cadena causal queda ahora claramente
establecida: ATAQUE-VELOCIDAD DEL MACILLO-INTENSIDAD DEL
SONIDO. Por tanto, el ataque s6lo adquiere importancia en cuanto medio
de control de la velocidad del macillo, perdiendo asf su estatus de causa
tltima determinante del sonido.

Un ejemplo especialmente ilustrativo de todo lo explicado hasta
ahora nos lo ofrece la llamada “técnica del doble escape” como medio
para obtener un pianissimo extremo.

Aplicando las conclusiones obtenidas hasta ahora, se deduce fécil-
mente que para conseguir un sonido pianissimo extremo, es necesario y
suficiente imprimir al macillo una velocidad en su paso por el escape lo
mads baja posible, pero suficiente para que el macillo llegue a golpear la

do, para simplificar algunos efectos de segundo orden.

3 Existe una cierta confusién al utilizar el términe “doble escape” en lugar de “escape”. De
hecho, el mecanismo de “doble escape”, inventado por Sebastian Erard , actiia solo durante el movi-
miento ascendente de la tecla, después de haber producido el sonido correspondiente, facilitando la
subida def macillo hacia una nueva percusién sobre la cuerda. Por la misma naturaleza de [a técnica
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cuerda. Por tanto, existe un riesgo no despreciable de que, por una ligera
~ imprecisién en el control de la velocidad del macillo, éste no llegue a gol-
- pear la cuerda y, por consiguiente, no se materialice el sonido.

La técnica del doble escape consiste en bajar despacio (suficiente-
mente despacio como para que el macillo no llegue e golpear la cuerda)
la tecla hasta la posicién del escape para, posteriormente y partiendo de
dicha posicién, llevar la tecla hasta el final de su recorrido descendente
con un movimiento rapido.

_ 5i analizamos minuciosamente qué ocurre en este proceso, podemos
comprender por qué esta técnica resulta eficaz en la consecucién de su
- propdsito: cuando la tecla baja hasta la posicién de escape, sélo queda
una fraccién muy pequefia del resto de su recorrido descendente en la
. que la tecla puede acelerar el macillo. Por tanto, es necesario realizar la
 parte final del movimiento descendente de la tecla con una velocidad
.. muy alta para poder acelerar lo suficiente en tan corto espacio el macillo,
: de forma que alcance la cuerda. Puesto que resulta imposible en esas con-
+ diciones imprimir al macillo una velocidad suficiente para que golpee la
. cuerda con fuerza, se deduce finalmente que, gracias a esta técnica, pode-
© mos obtener un pianissimo extremo, evitando la posibilidad de que no se
. produzca el sonido.

Es decir, en lugar de confiar el control de la velocidad del macillo al
 trayecto de la tecla que va desde su posicién inicial al escape, se aplica un
- procedimiento que simultdneamente limita y controla dicha velocidad, y
- que consiste en reducir al minimo el tiempo de aceleracion del macillo,
~ gracias a comenzar el gesto a partir de la posicién del escape.

- 5. Otros medios de control de sonido en el piano

Hasta aqui, se ha explicado la esencia del mecanismo de produccién
de sonido del piano, con objeto de obtener conclusiones firmes de clara
utilidad préctica.

Aunque no es el objetivo principal del presente articulo, es conve-
niente, por cumplir unos minimos requisitos de completitud, realizar una
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breve mencién de otros medios de modificar el sonido gue han sido evi-
tados previamente para facilitar el andlisis.

El pedal forte, o de resonancia (pedal derecho), permite levantar los
apagadores de todas las cuerdas, lo que produce un enriquecimiento tim-
brico (y de intensidad) del sonido a causa de la resonancia por simpatia
de las demds cuerdas. Ademds, la pulsacién de dicho pedal puede reali-
zarse con diversos grados de profundidad y en diversos momentos en
relacién con la emisién del sonido principal, 1o que ofrece 1a oportunidad
de variar en diferentes grados el sonido. Por otra parte, su uso permite
determinar en gran medida la articulacion en general, es decir, el grado
de unién o separacién entre los sonidos, lo que influye de manera indi-
recta en la calidad global del sonido percibido.

El pedal celeste (pedal izquierdo), que desplaza lateralmente la
maquinaria en relacién con las cuerdas, provoca también una alteracion
timbrica, ya que el macillo golpea una cuerda menos en el registro medio
y en el agudo, y golpea lateralmente los bordones del registro grave. Sin
embargo, a diferencia del pedal forte, su accionamiento después de la
emisién de un sonido no tiene ningtin efecto sobre él: s6lo puede influir
en los sonidos producidos durante su pulsacion.

Fl pedal tonal (pedal central), en este contexto, no es mds que una
versién limitada del pedal forte, ya que su funcién se limita a mantener
Jevantados los apagadores correspondientes a las teclas pulsadas en el
momento de su activacién, por lo que no es necesario anadir nada a lo
expuesto anteriormente.

Finalmente, otro factor que influye, aunque de manera menos drds-
tica, en el sonido producido en el piano, es la distancia a la que quedan
los apagadores y los macillos de las cuerdas durante su vibracidn, ya que
pueden facilitar u obstaculizar ligeramente la vibracién de las mismas.
Estas distancias pueden ser parcialmente controladas mediante el movi-
miento ascendente de la tecla posterior a su pulsacién.

6. Conclusion
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En este breve trabajo, se ha pretendido realizar un andlisis lo mds
riguroso y objetivo posible de las caracteristicas esenciales del proceso de

* produccién del sonido en el piano, con objeto de extraer conclusiones
' fundamentales firmes capaces de orientar el largo y dificil camino de ser
8oy

capaces de obtener el sonido deseado en cada circunstancia.

Como se ha expuesto, la adquisicién de estos contenidos conceptua-

 les no resulta en absoluto incompatible con la utilizacién de los recursos
tradicionales que facilitan el control del sonido. De forma contraria, aqué-
~ llos permiten explicar completamente el funcionamiento de éstos y orien-
- tar su aplicacion.

Finalmente, es conveniente reiterar que esta reflexién sélo pretende
ser un punto de partida que estimule la biisqueda personal del sonido
que cada intérprete del piano debe realizar:

Quaerendo invenietis (buscad y encontraréis)

J. 8. Bach: “Ofrenda Musical”
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