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ESTUDIO PRELIMINAR

“Between the mgsleriuus delicacy o ftone coloring and the
heavypathos o fthefortissimo there lies a middle kingdom
whose somewhat aridgroundfalls offto both sidesperhaps a
little abruptly”.

“Entre la misteriosa delicadeza del timbrey elpesado

dramatismo delfortissimo yace un reino intermedio cuyo

4rido suelo cae sobre ambos extremos, quizds de manera un
poco abrupta

Walter Niemann, i su articulo dedicado al sexagésimo
aniversario de Teresa Carrefio (Milinowsky, p. 393).

Teresa Carrefio escribid su tnica obra pedagdgi-
ca 1—Possibilities of Tone Color by Artistic Use of
Peddis—durante los dltimos afios de su vida. Aunque se
desconoce a fecha exacta de su creacion, esta obra fue
concebida en plena madurez a_m’sn_ca% representa un
documento histdrico de valor inestimable pues refleja
fielmente el pensamiento musical de la insigne pianista
venezolana.

) En su articulo, Niemann compara dos etapas
importantes de la carrera artistica de Carrefio: un Fenodo
de juventud, entre los afios 1880y 1890, en el cual la pia-
nista se hizo famosa por su temperamento y gran virtuo-
sismo (lo cual le valio el apodo de “Valkiria del piano”) y
un periodo de madurez, hacia el final de su vida, caracte-
rizado por un gran refinamiento del sonido y una expre-
sion de caracter fntimo. A pesar de estas diferencias, la
belleza del sonido y la obtencion de timbres y colores
fueron siempre elementos de primera importancia para
Teresa Carrefio, quien una vez afirmd que “el todo para el
pianista s el colorido”.

~ Possibilities of Tone Color by Artistic Use of
Pedais fue ﬁubhcada por primera vez en 1919 por The
John Church Company, con sede en Cincinnati, Nueva
Yorky Londres, haé'o la supervision de Adefaide Okell,
alumna de Teresa Carrefio y autora del prefacio de esa



primera edicion, el cual hemos incluido en el presente
trabajo pues contiene referencias de gran interés sobre la
actividad pedagogica de la pianista venezolana. Por otro
lado, esta obra estuvo precedida por un importante trata-
do del pianista y compositor ruso Antén Rubinstein:
Guide to the Proper Use of the Pianoforte Pedis (Gufa
para el buen uso de los pedales del pianoforte), escrito en
1886 por un alumno de su hermano Nicolds. Esta obra,
sumamente extensa, ejercié indudablemente una gran
influencia sobre Teresa Carrefio, quien posefa versiones
en inglés'y en alemén. 2

Escrita originalmente en inglés, Possibilities of
Tone Color by Artistic Use o fPedais incluye numerosos
eiemplps musicales reproducidos en esta edicin, sin
alteraciones ni- correcciones. El manuscrito original,
junto a una importante coleccion de obras de Carreno, s
encuentra actualmente en el Vassar College de Nueva
York Sinstigu'to que en un pasado recibieracomo alumnas
a Marta Milinowsky y Adelaide Okell).

El presente trabajo es una traduccion al espafiol
del texto de Teresa Carrerio, Publipa}io en edicion facsi-
milar por la Fundacion Vicente Emilio Sojo en laRevista
Musical de Venezuela No. 43 (2001). La copia del
manuscrito fue obtenida lgramas a la iniciativa de Laura
Pita, quien amablemente la envié desde el Vassar College
para su edicién y publicacion en Venezuela.

 Finalmente queremos agradecer al profesor
Brian Mano por su valiosa ayuda Y al profesor Carlos
Urbaneja por su colaboracion en la traduccion y revision
de esta edicién.

EDUARDO PLAZA STUVE
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PREFACIO

I nombre de la autora de este pequefio libro es

magico—Teresa Carrefio—su simple sonido—
dulce y musical—inmediatamente” despierta el
interés y acelera el pulso— javivando nuestro entusiasmo
y admiracion! Esto es cierto, no s6lo paralos afortunados
Que pertenecimos a su circulo de amigos y discipulos—
sino Eara la gran multitud que vio y escuchd a la glorio-
say bella mujer, a la artista incomparable.

Haber tenido ese privilegio fiie suficiente para
quedar cautivada de por vida por su encanto. Es por ello
que, dentro deesc ?ran circulo de admiradores del mundo
entero, CUALQUIER obra que haga referencia a este
nombre magico serd recibida con placer. Aquellos que no
Ia conocieron personalmente, probablemente no lo enten-
derfan. A diferencia de tantos grandes artistas que rara
vez se toman la molestia de escribir su obra en beneficio
de los demés—Madame Carrefio fue una MAESTRA
maravillosa. Sus ideas eran absolutamente originales y la
tuerza con que las transmitfa fue uno de sus mayores
dones. Ningun alumno podia evitar sentirse elevado y
maravillado por su amplia vision, por su discernimiento
y por su profunda sabidurfa. Afios atrés, cuando estaba
radiante de vida y salud, me dijo que se sentfa deseosa de
impartir sus ideas a tantos como pudiera—de manera que
cuando no estuviese mas entre nosotros, sus alumnos
pudiesen difundirlas por todo el mundo. Gracias a su
?enerqmdad Y & U gran corazon, ella siempre quiso dar
0 mejor de sf misma sin pedir nada a cambio. Ahora,
estas palabras han regresado como una verdad sa[irada y
el momento esperado por la gran Maestra ha Iegado‘
Fa[a quejuntos reunamos su legado'y lo usemos en bene-
icio de su arte. )

Aqui, en un aspecto esFecmco de ese gran arte,
en el cual ella fue incomparable, se encuentran en este
volumen indicaciones para TODOS los profesoresg estu-
diantes. La naturaleza puramente técnica de la obra no
haré que su interés disminuya—incluso para los amateurs
que no puedan beneficiarse COMPLETAMENTE de
ella pues nada de lo que dijo o escribi6 Teresa Carrefio
carecfa de sentido—nada podia escapar a sus toques de
humor—a su forma fascinante de entender las cosas—a
sus explicaciones claras y ldcidas.



 Paraaquellos ’&ue tuvieron el maravilloso privi-
legio de estudiar con Madame Carrefio—esta obra ser
una_revelacion, tratandose incluso de un documento
escrito (tarea de gran dificultad en el arte pianistico),
gracias a una MAESTRA en ese arte como Carrefio—
Cun deseosos de aprovechar la oportunidad de acceder
a sus secretos, aparentemente impenetrables, estarén
aquellos que alguna vez quedaron boguiabiertos ante los
exquisitos Y bellos efectos que ella producia—cuando
ella quite el velo graciosamente y los revele con noble
generosidad, una de sus cualidades més apreciadas.

Para aquellos de nosotros que pertenecemos al
circulo de sus discipulos—sus «hijos»— jcuénto nos
recuerda este pequefio libro aquellas maravillosas lec-
ciones!— donde cada momento tenia un valor inestima-
ble—lecciones, llenas de inspiracion, Fragmatismo y
lucidez, elevacion del espiritu que sélo llega con el con-
tacto de un gran [qenio, enalteciendo y guiando el alma
bajo su cuidado, o cual ella siempre consider6 como su
verdad mas sagrada. .

Aqui, en este pequerio libro, ella nos acompafia
nuevamente—con la misma claridad de pensamiento y
e expresion sobre aspectos que podrian parecer simples
SUPERFICIALMENTE—pero que, cuando son trabaja-
dos en PROFUNDIDAD, producen resultados dnicos e
inesperadamente bellos. Qué gran fuente de riqueza
para TODOS los pianistas contiene en esta obra postu-
mal, escrita For una de las mayores—o probablemente la
MAYOR autoridad en el uso de los pedales y su impor-
tante papel en los secretos del arte pianistico. Hay tantos
pianistas amateurs y profesionales cuya ejecucion se ve
afectada por el uso indiscriminado de los pedales, sin
mencionar tantos bellos efectos que PODRIAN PRO-
DUCIR si SOLO SUPIESEN como utilizarlos.

 Desafortunadamente, no existe un aspecto del
arte pianistico TAN descuidado como el uso artistico de
los pedales. Muchos profesores, incluso de alto nivel,
ensefian a sus alumnos unas pocas reglas generales y
evitan combinaciones arménicas claramente disonantes,
siendo incapaces de mostrar a sus alumnos las posibili-
dades y secretos de los Frandes pianistas, cuya ejecucion
ha sido siempre el desallento de los principiantes—quie-
nes ni siquiera sospechan que estos efectos bellos e
imposibles se deben al uso artistico de los pedales.

Através de este libro, estudiantes y profesores
de todas partes podran aprender por i mismos, secretos



que, estudiados cuidadosamente y—como lo afirma la
artista— gracias a la «INTUICION musical del intérre-
te»k—produciran nuevos y bellos resultados. Claro
esté, SIN esta «intuicion musical», CUALQUIER regla
resultarfa_indtil, Recuerdo que Madame Carrefio una
vez me dijo: «si una alumna no trabaja los pedales por
si misma después de todo lo que le hie ensefiado al res-
pecto, ino tiene ya esperanzas!» Ahora, tenemos ante
nosotros las indicaciones cuidadosamente detalladas de
esta gran Maestra del sonido y del color, lomemos de
SUs propias manos, con reverecia, el legado que nos ha
dejado, como su Ultimo regalo, producto de la n?ueza
de su amplia experiencia, y usemoslo—como ella lo
hubiese querido, para hacer del arte al cual dedicé toda
su vida, més rico y més bello en su expresion, dando
més color y efectoa las obras inmortales cuya interpre-
tacion todavia resuena en nuestros oidos—y estemos
agradecidos de que algunos de los secretos de su exqui-
sita belleza estén ahora en nuestras manos.

ADELAIDE C. OKELL



CAPITULO |

Observaciones generales sobre el mecanismo y el funcionamiento
de los pedales

La funcién principal de los pedales es la produccion de efectos sonoras, por lo
tanto, el ejecutante debe utilizarlos s6lo cuando sea necesario para llevar a cabo sus
intenciones. ) L

Dos acciones regulan el mecanismo de los pedales: presion y liberacion. 's

. El'mecanismo de los pedales ha sido explicado tantas veces que cualquier des-
cripeion detallada resultarfa suf)erflua._(:ualqmer persona que haya estudiado piano sabe
que el pedal derecho acciona el mecanismo que aumenta la resonancia de las cuerdas del
instrumento y que el pedal izquierdo, por otro lado, es el encargado de atenuar el sonido.

Al presionar el pedal derecho, los apagadores que reposan sobre las cuerdas se
levantan, produciendo una mayor resonancia. Este aumento de la sonoridad es de %rgn
ayuda para el ejecutante cuando se usa de manera delicada y artistica, pero también
puede producir efectos adversos si no se utiliza correctamente. )

El pedal derecho (asi como el izquierdo) esté destinado a producir efectos de
colory s6lo debe ser utilizado cuando éste sea el objetivo propuesto por el ejecutante.

Es un error general usar el pedal derecho como dnico medio para lograr un FF,
0 el pedal izquierdo para producir un PP; pues tanto el FF como el PP dependen del
toque del ejecutante, y no de los pedales.

Pude comprobar mientras ensefiaba que, cuando pedia a un alumno que tocara
FF, su pie presionaba inmediatamente el pedal derecho con fuerza, pero su togue no se
alteraba lo suficiente para lograr el efecto esperado. Lo mismo pasaba con el pedal
izquierdo si pedia a mi alumnoytiue tocara PP. Por lotanto, es necesario comprender que
los pedales deben ser usados s6lo para enriquecer la belleza del sonido y para modificar
su caracter segln el objetivo artistico q[ue se busca. o ,

Primero que nada, el estudiante debe comprender el significado musical de la
obra que interpreta, asi como sus combinaciones arménicas y larelacion que existe entre
los acordes. Sin este estudio, el uso de los pedales se FO rfa convertir en uno de los
recursos més perjudiciales %ue‘ en vez de producir un efecto artistico, crearfa una con-
EUS{c’m de sonidos, arruinando hasta la mas bella interpretacién o la ejecucion mas per-
ecta.

Cuando ocurren fallas temporales de memoria o cuando la técnica se rehisa a
obedecer, algunos pianistas inmediatamente presionan con fuerza el pedal, con la ilusion
de queel «error» no sera percibido por la audiencia, disimulado por la confusion de soni-
dos que se produce. Como tantas ilusiones, ésta es una de las més comunes. iSi tan solo
ese ejecutante se detuviese a pensar que mientras el volumen sonoro es mayor, la falta
serd més evidente! Al cometer un error cuando se toca el piano, mientras menor sea la
intensidad del «sonido» producido, menos éste se haré notar. Cuando ocurre un error al
tocar, jno debe utilizarse el pedal derecho!



Posibilidades timbricas mediante el uso ariistico de los pedales

Un pianista debe ser extremadamente cuidadoso al evitar la mezcla de sonidos
gue se Frodupe al «abusar» del pedal derecho. Esto se convierte en un habito fatal si,

lesde el comienzo de su estudio, no es extremadamente atento y cuidadoso.

El mecanismo del pedal izquierdo, al ponerse en acci6n bajo la presién del pe,
hace que los martillos se muevan lateralmente, de manera gue‘solo dos de las tres cuer-
das son percutidas, disminuyendo asf la sonoridad normal del instrumento y producien-
do un sonido velado. (Me refiero, claro estd, a nuestros instrumentos modernos y espe-
cialmente al Ilamado piano de «gran cola»). Esta disminucién o atenuacién del sonido
produce un efecto que puede ser muy bello dentro de un toque PP y ligero, con el cual
el artista alcanza una gran variedad de «colores» y matices.

. Afortunadamente, gracias a la naturaleza del pedal izquierdo, éste no produce
contusion sonora alguna cuando es utilizado, sin embargo, su uso excesivo puede dafiar
el efecto artistico y pianistico, pues opaca la resonancia del instrumento y produce un
sonido de calidad muy pobre.

Con el fin de evitar esto y lograr ciertos efectos de sonido que pueden ser muy
bellos—esgecialm_ente cuando se desea obtener un sonido «cantabile»—el toque del eje-
cutante debe servir de apoyo al efecto creado tanto por el pedal izquierdo, como por el
derecho, como lo explicaré més adelante.

CAPITULO Il
Uso del pedal derecho en acordes

Para comenzar el sequndo capitulo de esta pequefia obra, vienen a mi mente las
?allabras de aquel gran maestro, Hans von Billow, al escribir sobre este recurso tan bene-
cioso (o perjudicial)—el pedal derecho. Vo Biilow dijo, «EI pedal cubre una gran can-
tidad de pecados». ) )
. Estas palabras se refieren especialmente a la falta de «legato»—el elemento
més importante de la ejecucion pianistica.

El «legato» debe ser producido por los dedos, las manos y los brazos, y el
pedal derecho debe ser utilizado para actuar como una ayuda, no como un recurso prin-
cipal. En acordes Igiue deben ser tocados «legaton, el pedal representa uno de los meca-
nismos més importantes para lograr este efecto, pero debe ser usado con la mayor des-
treza y cuidado, con el fin de evitar toda mezcla confusade sonido. =~

En un pasaje de acordes consecutivos, como vemos en el siguiente ejemplo:

14



Uso del peda! derecho en acordes

¢l pedal debe ser presionado en los acordes 1,2, 3y mantenido durante la entera dura-
cion de éstos. Luego debe ser levantado con un movimiento réindo, y presionado nue-
vamente en cada uno de los acordes siguientes después de que las manos hayan tocado
cada acorde (sefialado con el simbolo % La habilidad de manejarel Fedal en pasajes de
acordes consiste en la rapidez con que éste se levanta y se baja en el preciso momento
en que se necesita. Hay que tener particular cuidado'de que el pedal no produzca el
menor ruido cuando se presiona o cuando se levanta: esto podria destruir el efecto crea-
do'y perturbar sensiblemente a los oyentes. o

Por lo tanto, las puntas de los pies (tanto del derecho como del izquierdo) deben
colocarse inmediatamente sobre los pedales cuando nos sentamos al ‘Jiano (exactamen-
te del mismo modo en que el intérprete coloca sus manos sobre el teclado antes de tocar
[as teclas, cuando se sienta al piano) y deben descansar sobre ellos. .

Algunos de nuestros instrumentos modernos tienen pedales cuyo mecanismo es
més 0 menos rigido (duro) { amenudo, debidoa esta rigidez, se produce un ruido cuan-
do s presiona 0 se libera el pedal. . ) .

Es necesario, en consecuencia, estudiar el mecanismo de los pedales en el ins-
trumento que se va a tocar para saber cémo mover el pie y cémo obtener los efectos
deseados, sin causar el menor ruido. .

Los pies deben descansar sobre los pedales para que estén siempre en contac-
to con ellos desde el mismo momento en que nos sentamos al piano, y no solamente
cuando necesitemos usarlos. De esta manera, el ruido caracteristico de los pedales, puede
ser evitado, a menos de que el mecanismo sea extremadamente duro.

En p.aseHes de Bravura «FF, se necesita un movimiento lateral del cuerpo
desde la izquierda hasta la derecha del teclado. Por ejemplo, en la introduccion del
Concierto en si bemol menor de Tchaikovsky Op. 23 (No. ISJ.

. Cuando se tocan estos acordes, la parte sulperior del cuerpo debe moverse de
izquierda a derecha con el fin de colocar los brazos y las manos delante del instrumento en
una posicion que se adapte a la escritura de los acordes y que tenga también el poder de
producir el FF y el gran efecto sonoro que se necesita en este conclerto. EI pedal derecho
debe ser presionado tanto como su mecanisma lo permita. Con el fin de obtener el equili-
brio necesario del cuerpo, el pie izquierdo debe abandonar su posicién sobre el pedal
izquierdo y colocarse de tal manera sobre ¢l suelo gue pueda ayudar al intérprete a mante-
ner el equilibrio ante el instrumento. Sin laayuda del pie izquierdo, el pasaje mencionado
anteriormente serfa précticamente imposible de tocar (como deberia ser tocado) y el pia-
nista no podrfa sentarse firmemente, posicion que necesita mantener a todo precio.

i)
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, Para poder brindar la asistencia necesaria, el pie izquierdo debe colocarse muy
discretamente bajo lasilla (como lohacen algunos grandes pianistas) o a un lado de ella
con un movimiento casi imperceptible. . . o
) Lo més importante es tener un apoyo firme sobre la silla; el pianista debe sen-
tir que puede mover su cuerpo con absoluta seguridad y sin riesgo de terminar en el suelo,
un accidente que, ademds de ser fatal, no ocurrirfa sin‘producir gran malestar fisico,

. Todos sabemos que el efecto causado al presionar el pie sobre el pedal derecho
origina una gran vibracion de las cuerdas, produciendo un gran volumen de sonido. Al
liberar las cuerdas de a presion que los apagadores ejercen Sobre ellas, cuando el pedal
esta abajo, éstas pueden vibrar con mayor am'g_lnud yJ]or o tanto, permiten obtener un
mayor volumen sonoro, el cual, en pasajes «FF», produce el efecto deseado. Este volu-
men exagerado, causado por un aumento de la vibracion de las cuerdas, es el gran peli-
gro que existe al usar indebidamente el pedal derecho, riesgo que debe siempre tomarse
en cuenta. Si el pedal no es maneéadoartlstlca musicalmente, surge una gran confusion
sonora, lo que constituye un problema que debe ser severamente criticado. E absoluta-
mente, necesario estudiar la relacion armonica del sonido; cuando se usa el pedal, el
conocimiento de la armonia ayuda al intérprete a lograr el efecto de «color» que desea
producir con la ayuda de éste. En pasajes de gran intensidad, marcados con un «FF» 0 a
menudo con un «FFF», el sonido que se expande y se intensifica al presionar el pedal
derecho es la «luminosidad» que un pianista desea dar a su «imagen sonoray.

Existen muchos matices de «luminosidad» usados en las imagenes sonoras que
dependen de la presion producida por el pie. Sobre este importante aspecto hablaré deta-
lladamente més adelante.

 Alligar acordes, como en el ejemplo 1, cuando el tempo de la obra es de natu-
raleza répida, como por ejemplo. Alleqro, es aconsejable levantar el pedal en los acor-
des queno Eenenecen a lamisma armonia con el fin de evitar cualquier confusion sono-
ra posible. En este caso, el pedal se utilizarfa, en esa misma secuencia de acordes, de la
siguiente manera:

compensando la ausencia momenténea de pedal con una buena calidad de sonido. Este
toque se obtiene cuando las manos y los dedos se mantienen tan cerca del teclado como
sea posible, levantandolos solamente a una altura necesaria para desplazarlos hacia el
siguiente acorde, més con un deslizamiento que con un ataque.

Cuando la resonancia es producida por la combinacion del toque y del pedal y,
como expliqué anteriormente, por el uso del pedal inmediatamente después de atacar los
acordes como en el ejemplo 1 (acordes con 5,7y 9 respecuvamentef se puede lograr
un mejor legato en estos pasajes.

16



Uso del pedal derecho en acordes

- ti movimiento inmediato del Fie‘ después de haber atacado un acorde, debe
sequir muy de cerca el movimiento de los dedos y las manos sobre el teclado, para que
pueda dar la impresion de un movimiento simulténeo entre las manos y la punta del pie.

 Lapunta (dedos) del pie debe descansar continuamente sobre el pedal, y levan-
tarse (nicamente para colocar los apagadores de regreso sobre las cuerdas, sin que la
punta del pie s separe de la parte metalica que re]gulay actia sobre el mecanismo del
pedal. Este rapido movimiento del pie puede ser efectuado facilmente y no requiere de
una gran destreza, ademés, tampoco presenta dificultades técnicas. Con un poco de préc-
tica, y tratando de oir los acordes con claridad absoluta, esto se puede lograr con facili-
dad. Podria parecer totalmente Superfluo e innecesario describir detalladamente la posi-
cion del pie en el uso de los ﬂeda s, pero con el fin de ser alin mas explicita y para evi-
tar cualqlmer malentendido, hablaré sobre ello, aunque suene como «llevar carbones a
Newcastle».

Los talones deben colocarse firmemente sobre el suelo y slo las extremidades
de los ‘nes deben reposar sobre la punta de los pedales, descansando constantemente
sobre ellos. EI pie debe subir y bajar mediante un movimiento eléstico de la punta sin
perder el firme apoyo de los talones sobre el suelo, 0 en su defecto, debe levantarse de
manera muy delicada. Después de esta pequefia explicacion, retomaré mis observacio-
nes sobre los efectos de Fedal.

Cuando el pedal se presiona, los apagadores (topes con una capa de fieltro que
reposan sobre las cuerdas) se levantan. Cuando el pedal sube, los apagadores vuelven a
su posicion inicial y descansan sobre las cuerdas nuevamente, impidiendo asf la resonan-
cia'y las vibraciones causadas por esta accion.

~Si, en vez de un movimiento casi simultaneo del pedal al atacar un acorde, se
presiona justo después del ataque, se obtiene una de repeticion débil del acorde lo cual
podria dafiar el efecto. Digamos, por ejemplo, que los acordes son los siguientes:

Andante

te.

¢l efecto producido al presionar el pedal después de un silencio de corchea tendrfa el
siguiente resultado para un ofdo fino:

esto produciria una repeticion débil (incluso muy débil), o una mayor intensidad sonora,
que slo debe ser usada cuando el intérprete requiera ese efecto de sonido.

. Presionando el pedal casi simultdneamente al ataque del acorde, como por
ejemplo:

_fia._
17
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y haciendo que laduracion del silencio tenga un valor de una fusa, esla repeticion o débil
eco del acorde se evitarfa.

La velocidad del «movimiento de presion» varfa segtn el Tempo en el cual los
acordes deben ser tocados. En un Allegro, este «<movimiento de presion» seré natural-
mente més répido. En casos como un «Allegro Molto» o un «Presto, esperar un silen-
cio de fiisa antes de accionar el pedal podria ser demasiado Iargo. )

En acordes que deben ser tocados al principio de una frase, la presion del pedal
se efectlla simultdneamente con el ataque de los mismos, y el pedal debe mantenerse
abajo hasta que la tonalidad del acorde cambie, By

Es un error generalizado subir los dedos o las manos antes de que la duracion
complleta dde las notas del acorde haya terminado, confiando al pedal la tarea de prolon-
gar el sonido.

Las teclas deben mantenerse abajo durante el valor entero de lag notas escritas
y deben levantarse solo paraatacar el proximo acorde, mediante un movimiento répido,
con el fin de evitar la interrupcion del sonido que se produce con el rebote de las teclas

Hay una diferencia Faunque muy pequefia) en el efecto gue se produce cuando
se corta la duracién de las notas. Una suspension momenténea del volumen sonoro s
Eroduce ¥, para un oido musical fino, esta pequefia interrupcion del sonido es percepti-

le y debe ser evitada, tanto como lo permita el instrumento.

Debido al cardcter seco de lanaturaleza o calidad sonora del piano, el pianista
debe recurrir atodo su arte, habilidad y conocimiento de su instrumento para compensar
este defecto. . - .

La ventaja que se obtiene en beneficio del legatoy de una mayor sonoridad, al
mantener los dedos sobre un acorde durante la entera duracion de las notas escritas, y
abandondndolo s6lo cuando sea imperativamente necesario para desplazarse hacia el
proximo, podria perderse de lo contrario.

Las manos y los dedos deben moverse en comdn acuerdo con el pedal para as
poder ayudarse mutuamente y asegurar una mayor resonancia del sonido.

En acordes cuya melodfa esté conducida por una de sus notas, el dedo al cual
se confia esta melodia debe tener particular cuidado en mantener el sonido tanto como
sea posible, para poder ﬂrolongarlo hastael final como por ejemplo, en el Concierto en
re menor Op. 15 de Brahms (en la exposicion del segundo tema)

lamelodia de esta frase es, en lamano derecha:



Uso delpedal derecho en acordes
Ex.8

El dedo que toca la melodia debe mantener la tecla presionada tanto como
pueda, conel fin de producir el Ie%ato necesario deseado por el compositor.

Los demés dedos que sostienen las notas restantes del acorde s6lo deben aban-
donar su posicion cuando sea absolutamente necesario, para gue puedan ayudar a reali-
zar el efecto sonoro, pero el intérprete debe tener mucho cuidado de 3ue las notas de la
melodia suenen consecutivamente con lamenor interrupcion de sonido posible.

En esta frase del Concierto de Brahms, ejemplo 7, hay una intencién melddica
en la mano izquierda que el intérprete debe lambién resaltar respetando los deseos del
compositor, puesto que es, de acuerdo a su forma y construccion, una imitacin de la
melodia de la mano derecha—Io cual yo llamaria una «respuesta»—que también debe
ser tocada con el mayor legato posible, levantando muy poco los dedos entre cada octa-
va para evitar la «ruptura» del Sonido:

Kx.0

~ El'modo en que he marcado ¢l pedal en el Ejemrlo Tes, en mi opinién, el que
mejor permite la conduccion del sonido, mejorando asi el efecto sonoro y el legato, sin
mezcla o confusion del sonido. ) )

En pasajes de acordes consecutivos (u octavas que estan proximas unas de las
otras) la digitacion juega un papel muy importante, tanto para los acordes como para las
octavas. La digitacion que encuentro més (il es la que esté indicada en los ejemplos 7
¥ 9,y que esrqu[o sirva de ayuda a mis amables lectores. ) .

Al digitar cualquier pasaje en el piano, el intérprete (o la intérprete) debe, pri-
mero que nada, considerar la naturaleza y forma de sus manos. .

En muchos casos, una d|3|tau<’m fécil para una mano, la cual mz]_oram’ael lega-
to 0 el efecto sonoro deseado, podria no resultar dtil para otra mano de diferente forma
y contextura.

) Las manos pequefias deben ayudarse a sf mismas, no solo con el uso del pedal,
sino también adoptando una digitacién que les permita lograr el efecto técnico o sonoro
que quieran obtener.

Si la digitacion utilizada no va en contra de las normas preestablecidas, no dis-
torsionard la posici6n de las manos y brazos, y tampoco se vera extrafia o extravagante
(siempre y cuando se evite cualquier movimiento n,mculo}‘ el intérprete puede escoger
su propia digitacion, con la condicidn de que a través de ella sus esfuerzos sean recom-
pensados por los mejores resultados artisticos y pianisticos. N

uestra técnica modema (0 virtuosismo) exige una mayor destreza, elasticidad
de la mano y habilidad pianistica que en tiempos pasados, y por lo tanto, muchos aspec-
tos dell Viejo método de digitacion han sido alterados en gran medida o descartados por
completo.
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. Qué canticuada» parece, por ejemplo, seqin nuestro modo actual de pensar, la
vieja regla de digitacion que dice que «el pulgar no debe ser usado para tocar las teclas
negras».

!  Para los grandes pianistas de nuestros tiempos modemos, entre ellos, dosgi?an-
tes del instrumento, Anton Rubinstein * y Eugen d”Albert Bel pulgar juega un papel tan
importante en la digitacion como cualgmer otro dedo de lamano (¥). o

) (*) EI pérrafo anterior acerca de la digitacion no forma parte del contenido prin-
cipal de esta pequefia obra. Obviamente aqui esté fiiera de lugar; pero no pude resistir
la'tentacion de escribir sobre a!?o de tan grande importancia . Como mi tnico objetivo
al darestas sugerencias acerca de la digitacion es ayudar ai estudiante, y en vista de mis
intenciones, confio en que seré excusada por mis indulgentes lectores.

CAPITULO Il
El pedaly su uso en el fraseo

El empleo del pedal al frasear un pasaje o una idea musical debe ser cuidado-
samente estudiado para poder asf respetar la intencién del compositor en relacion al
aumento de la resonancia del sonido que ocurre gracias a la vibracidn libre de las cuer-
das, y lacual debe coincidir con la frase.

Alobservar la ligadura' ', generalmente utilizada por el compositor para indi-
car el modo en que los pasajes o ideas musicales deben ser fraseados, podemos guiamos
para saber de qué manera utilizaremos el pedal. De este modo respetamos las intencio-
nes del compositor de aumentar la sonoridad y, con el efecto de pedal, embellecemos el
color y enfatizamos su significado. En la siguiente sucesion de acordes:

Ex.10

el pedal deberfa ser empleado como se sefiala arriba. Siguiendo la frase indicada por la
ligadura 5&—-) tanto en la mano derecha como en la izquierda.
menudo, encontramos pasajes en os cuales el comFosnor ha marcado el fra-
seo de manera diferente para cada mano. En esas ocasiones, el pianista debe determinar
donde a tonalidad estd mejor representada por los acordes y donde debe usar el pedal de
manera de que no produzca perturbaciones.
Si se producen disonancias (notas de paso, retardos, etc.) en una de las dos
manos, mientras la otra mano sostiene el acorde, la mano para la cual este acorde més

2
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Iarglo fue escrito substituye el efecto de pedal, mientras al cambiar el pedal en cada uno
de los sonidos que no pertenecen a los acordes principales, o, si el pianista lo desea, al
levantarlo completamente en algunos acordes, la confusion o mezcla de sonido puede ser
evitada, como Se muestra en los siguientes ejemplos: ‘9

De igual manera, cuando tocamos pasajes de acordes, debemos tener cuidado
de usar el pedal sobre aquellos que el compositor ha querido resaltar o acentuar y donde
un mayor volumen sonoro ayudarla al caracter ritmico de la frase.

Al usarel Fedal en éste tipo de ;Inasajes, es mejor dejar el acorde de carécter més
deébil sin pedal, 0 al menos, presionarlo levemente. (Més adelante hablaré extensamente
sobre esta leve presion sobre el Fedal). ) .

Un buen ejemplo de esta acentuacion del pedal acurre en el Gltimo de los doce
Estudios Sinfénicos de Schumann, Op. 13 No. 12 FFina e),
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donde el pedal es utilizado solamente en aquellas armonias cuyo acento musical es més
Inerte. La expansion del sonido producido mediante el uso del Eedal, embellecey aumen-
ta lariqueza de) color, ayudando también a enfatizar el ritmo. El compositor comienza la
frase con un Mezzo Forte, indicando el aumento del sonido con el si%no (aumen-
to de sonido) hacia el acorde de re bemol en el tercer tiempo, marcado Sforzato. El eje-
cutante debe por lotanto ?enerar un mayor volumen en esta armonfa de Re bemol, la cual
representa (a |o largo de Ta progresién arménica de los acordes) el punto culminante—o
también podriamos decir punto de descanso—pues se trata del acorde de tonica. El pedal
debe, por lo tanto, utilizarse sobre esle acorde de modo que froduzca todo su efecto.
Podemos aprender otra leccion del ejemplo anterior, referente al «staccato» y a suuso en
un acorde 0 notas marcadas asi:

El «Staccato» deberfa indicar, en realidad, un sonido corto o percusivo y por
lo tanto, resultarfa contradictorio querer prolongarlo mediante el uso del pedal. En esos
casos (como en tantos otros) el compositor deja a eleccion de usar o no el pedal a la
intuicion artistica del intérprete. EI pianista, ya !labiendo considerado cuidadosamente el
color que mejor se adapta al cardcter de la composicidn, tendré que usar el pedal para
lograr megor el efecto requerido, ) : .

I color vivido que debe poseer este (ltimo Estudio en la pieza de Schumann
no puede obtenerse a menos de que el pedal sea empleado (lo cual intensifica el poder
del sonido producido por las manos y dedos). Sin el pedal, el sonido serfa muy pobre y
$eC0.

En pasajes «FF», como regla general, el pedal debe ser utilizado aunque esté
indicado staccato. Los pasajes que tienen una intencion casi orquestal (como el ejemplo
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instrumento, lo cual serfa imrosjhle sin la ayuda del pedal.

Claro est4, toda regla tiene su excépcion. St una acorde estd marcado staccato
Yel compositor desea una interrupcion repentina del sonido, el pedal también debe ser
de\llanta%o al mismo tiempo que las manos, con el fin de lograr esta subita interrupcion

el sonido.

Estos casos son més comunes en pasajes FF. Frecuentemente nos encontramos
con estos efectos de stbita interrupcion, muy especialmente en las composiciones de
Beethoven, las cuales producen, sequn el carécterde lafrase, un excelente efecto dramé-
tico.

anterior) requieren de toda la calidez y volumen sonoro qlue pueda ser producido por el

CAPITULO IV
El mecanismo y el efecto del pedal sobre los silencios o pausas

Muy a menudo, los compositores marcan, en frases o pasajes escritos dentro de
un acorde, un silencio 0 pausa (1 jjo 3 )de acuerdo al valor de la nota o de las notas
que estos signos estn destinados a representar). o

Al'gjecutar frases cuyo volumen necesite ser tan grande como lo permita el ins-
trumento y sin el cual se perderia el efecto sonoro, el pedal debe ser accionado y soste-
nido durante la entera duracion del pasaje, frase o idea musical. Un buen ejemplo de esto
se observa en la repeticion de la Cadenza introductoria del Concierto, Op. 73 de
Beethoven (primer movimiento), en donde s refite su entrada triunfal conuna variacion
en laseccién de los arpegios, como vemos en el ejemplo 14.
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El pedal debe ser presionado y mantenido abajo durante la completa duracion
de la armonia de mi bemol mayor, en los compases marcados con las letras A, BJ C,
levantdndolo solamente, con un rapido movimiento, justo antes de atacar el acorde de la
bemol mayor, compas D, el cual representa el punto culminante del paseHe de la Cadenza
en mi bemol, y al cual debe darse un fuerte y poderoso acento, alcanzando el FF median-
te la amplia vibracidn del efecto del pedal.

El compositor mantiene el acorde de la bemol a lo largo de toda la Cadenza,

durante la cual (com?ases marcados con las letras E, F y G) el pedal debe ser presiona-
doy levantado con el mismo movimiento rdpido, justo antes de que el acorde de sépti-
ma de dominante sea atacado (compds H), luego ste debe ser presionado de nuevo rapi-
damente sobre el acorde. .
) En el ejemplo mencionado anteriormente, se muestra claramente que, en pasa-
jes de tal caracter, durante los cuales se requiere una gran cantidad de sonido para con-
sequir el efecto sonoro, su interrupcién podria conducimos a una mala interpretacion de
[as intenciones de Begthoven.

Los SILENCIOS, por lo tanto no deben ser considerados o tratados segi{m su
verdadero significado dentro de un pasaje de esta naturaleza y el pedal debe prolongar
¢l sonido a traves de ellos. o
. Otro e{gmplo en el cual los silencios deben ser tratados segin las reglas ante-
riormente explicadas se encuentra en los tres dltimos compases de”la obra
«Reminiscencias de Don Juan» de Liszt (generalmente llamada «Fantasia Don Juan»),
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Ex.15

. Frases musicales similares a las de este ejemplo aparecen continuamente en la
literatura pmmsucai/ ponen claramente en evidencia que si el pianista levantase el pedal
\{/ las manos ‘como 0 indican los silencios escritos) para interpretar este ?asaje‘ el efec-

0 sonoro del climax se perderia completamente, y Su interpretacion no tendria signifi-
cado. arruinando comFIetameme ¢l efecto.

En todas las frases del mismo carécter, como observamos en los ejemplos ante-
riores, el tratamiento del pedal es exactamente igual al que acabo de explicar.

CAPITULOV
El mecanismo del pedal en acordes de gran extension

' He podido observar durante mi IarFa experiencia como profesora, que los estu-
diantes cometen un error muy com(in en el uso del pedal sobre acordes de Dgran exten-
sion, los cuales requieren un gran elasticidad de la mano (como Décimas, Duodécimas
¢ incluso distancias mayores desde la nota del acorde més grave hasta la més agudé[?,
bien sea al presionar el pedal después de tocar lanota més grave o al levantarlo antes de
que el valor de las notas escritas haya finalizado.

Considerando el hecho de que, como regla general, la nota més grave del acor-
de representa la base de laarmonia, y que musicalmente es importante que se prolongue
seqUn los deseos del compositor; el pedal, cuando las manos son muy pequefias para sos-
tener el acorde completamente, debe compensar esta desventaja. .

Hay pocas manos (incluso entre las del sexo més fuerte) que son suficientemen-
te grandes para alcanzar, de un solo ataque, acordes como éstos:

BX.1? Itp ktnd

sin la ayuda del pedal.
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Antén Rubinstein, cuya mano no era notablemente grande, tocaba de un sélo
ataque el acorde marcado con un,(fg‘ lo cual me desesperaba y me daba tanta envidia
que hasta pensé seriamente en suicidarme (a la edad de catorce afios) Eues, a pesar de
mis més insistentes esfuerzos, no podia lograr este gran reto, el cual hubiese sido, a esa
temprana edad de mi vida y de mi carrera pianistica, el logro més maravilloso.

Al 'tocar esos acordes, como los que se muestran en los ejemplos 16y 17, el
pedal juega un papel importantisimo, puesto que éstos deben ser tocados con un efecto
de arpegio muy rapido cuando las manos no puedan tocarlos o ejecutarlos de otramane-

Lanotamds importante que deber permanecer sonando al usar el pedal es aque-
1la que constituye la base de la armonia— la més grave, como regla %eneral. Debemos
por lo tanto presionar el pedal cuando tocamos esta nota grave y mantener la vibracion
que ella produce tanto como dure el mismo acorde. )

Vieamos el siguiente pasaje de acordes, por ejemplo:

M fflf

_ Sin la ayuda del pedal, este Easaje serfa imposible de tocar pai
pequefia. Las notas que representan la base armdnica en la mano derecha, s

ren la mano izquierda:
Ex.21 n;.LL .- -P-4. _\+_

| I
. 11 Im
Sobre estas notas graves reposa la base (por asf decirlo) de los acordes, en con-
secuencia. la prolongacion del sonido debe ser mantenida por el pedal de acuerdo al
valor de cada una de ellas.
. Estosacordes arpegiados de gran extension se utilizan a menudo, en la mano
izquierda, como acompariamiento de una melodia conducida Eor la mano derecha.
\lemos pues, en estos casos, que la importancia de mantener la «base» del acorde tanto
como sea posible (sin que interfiera con la melodia) es evidente, como se muestraen los
siguientes ejemplos:
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0, con lamelodia en la mano izquierda y los acordes en la derecha:

* *ea*a*fa**aw-,

En ambos casos el acorde debe quedar sonando mientras lamelodia se locacon
la mano designada para ello, de acuerdo a la escritura del compositor. )

Hay acordes que poseen una intencion melddica tanto en sus notas més agudas
como en las'més graves. En estos casos, el pianista debe manejlar ¢l pedal de manera que
pueda asequrar la claridad de las notas que conforman la melodia sin que el efecto de
pedal sea Interrumpido. Cuando la melodia esté escrita para la nota més aguda de la
mano derecha, generalmente encontramos la base arménica en los acordes de la mano
izquierda. En el Estudio en mi bemol (Op. 10, primer libro, No. 11) de Chopin, tenemos
una excelente ilustracion de la observacion anterior, Aqui Fodemos Ver una intencion
melddica en los acordes de amano derecha, conducida por las notas agudas del acorde.

0. » S&.#fci.
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En los tres primeros compases de este Estudio de Chopin, se resume la forma
del estudio entero, en donde el pedal puede ser empleado, al igual que en el ejemplo
anterior, a lo largo de todo el discurso musical, cuyo cardcter etéreo nos brinda la opor-
tunidad de obtener uno de los mas bellos efectos de pedal.

. Otro ejemplo de acordes arpegiados, con una intencion melddica en los arpe-
gms de |amano derecha, es la Fantasfa en do mayor Op. 17 de Schumann, en el sequn-
o movimiento:

En todos los ejemplos dados, se demuestra claramente que, para que el pianista
obtenga el mismo efecto sonoro en todas las frases del mismo carécter, las observaciones
que he hecho en relacion al uso del pedal para composiciones de este estilo tienen la
misma importancia. Si el intérprete presionase el pedal después de haber tocado la nota
fundamental del acorde, el efecto serfa (siguiendo el modelo de los ejemplos 16y 17):

28
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Ex.26 rifjtf Amn)

Ex.27 tefikani

En los ejemplos 24 y 25, el efecto seria el mismo que en los ejemplos anterio-
res, y naturalmente se infiere que en todos los otros ejemplos descritos los resultados
serian igualmente peijudiciales para la sonoridad, si el pedal se omite cuando se toca la
nota grave de un acorde y se Fresmna poco después. Este retraso podria destruir el
importante efecto sonoro. Desafortunadamente nuestros instrumentos no permiten nin-
?un remedio o correccién una vez que la tecla ha sido tocada. Si se produce una nota
alsa, esta permanece, y si el pedal no es usado en el momento preciso, su efecto se pier-

de sin esperanzas de recuperarlo. -
U_nare%Ia que el intérprete siempre puede seguir dice ?ue nunca se debe perder
la oportunidad de producir un electo sonoro con la ayuda del pedal, tanto en pasaées
«FF» como en pasajes «PPy, En dpnmer lugar, el pedal, Junto al toque fuerte, que debe-
mos emplear para lograr un sonido lleno y grande, produce un volumen de sonido casi
orquestal. En segundo lugar, la combinacion del pedal con un toque ligero, crea una
especie efecto dearpa, . L -

. Entiéndase bien, sin embargo, que la primera y principal condicidn para poder
sequir la regla anterior, es que laarmonia tenga una duracin suficiente para que la sono-
ridad pueda producirse en toda su amplitud Sin opacarse. El concierto en re menor Op.
70 de Rubinstein, brinda muchas oportunidades para efectos sostenidos de pedal, tanto
«FF» como «PP, For ejemplo en la introduccion cadencial del piano en el primer movi-
miento (ver ejemplo 28;

Maestoso
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nitri.

Encontramos, en el mismo movimiento del concierto de Rubinstein, un ejem-
lodel efecto de arpa en la Cadenza sobre el acorde de la mayor, el cual prepara la repe-
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Antes de cerrar este capitulo referente al uso de lo pedales en acordes extensos,
los cuales, debido a su gran amplitud, sélo pueden ser ejecutados con la ayuda del pedal.

kil
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citaré otro ejemplo. En la transcripcion de Liszt del lied de Schubert «Erlkonig, pagina
4, en donde encontramos la melodia en las notas agudas de la mano derecha:

b WU b Kind, Kot

¢t f -
[ L

e Uovor

SRR P Tl A B R B n

"o » ) »

En esta frase musical tan Foéti,ca‘ SU cardcter etéreo puede ser recreado por el
efecto de arpa al cual me referf en los parrafos anteriores.



CAPITULO VI

El manejo del pedal en pasajes de terceras

Las mismas reglas (o consejos) pueden sequirse cuando se tocan pasajes de ter-
ceras
Como regla general, a menos que se trate de un pasag’e répido o de una Cadenza,
[as terceras contienen una intencion melddica, y deben ser tratadas usando los pedales
de igual manera que en los acordes. L o

~ Laarmonia reposa sobre el acompafiamiento de la mano izquierda, y esto es de

suma importancia, por lo tanto, debemos usar el pedal con mucha habilidad en donde la
armonia lo requiera.

Un buen ejemplo de esto es el Nocturno en sol mayor Op. 37, No. 2 de Chopin.
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CAPITULO VI

Los diferentes grados de presion sobre el pedal derecho

Cuando el pedal es utilizado en acordes o pasajes r%pidos (acerca de éstos
hablaré més adelante detalladamente) hay un modo de usar el pedal con una leve presién
que levanta muy poco los pagadores, rrodumendo una resonancia de poca intensida y,
sin embargo, lo suficiente como para lograr un efecto de legato sin mezclar los sonidos.
EI movimiento_es algo similar al efecto de los pedales en el armonio, sin tener, por
supuesto, el mismo objetivo, ya que la naturaleza de este instrumento es enteramente
diterente a la del piano.

Presionando el pedal del armonio, se gonsi?ue un aumento de la intensidad
sonora, amplidndola o disminuyéndola por medio del pedal que controla los tubos de

_ Encel piano, este pequefio grado de presion sobre el pedal da a la resonancia
menor intensidad, recurso que el pianista puede utilizar para producir un volumen sono-
ro suficiente, especialmente Gtil en pasajes de tempo acelerado. .

Para hacerme entender claramente, dividiré la presion del pedal en cuatro nive-
les. Si se requiere 0 se desea una resonancia determinada para un pasaje en donde los
acordes estan escritos de forma consecutiva en un tempo répido—Allegro, ||Jor ejem-
plo—y estos acordes representan cada uno una armonia diferente, por lo tanto, la presion
del pedal deberia ser una cuarta parte de la presi6n total permitida por el mecanismo,
lograda al presionar el pedal completamente.

En un pasaje de acordes, como en el siguiente ejemplo de Tempo Allegro, la

34
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«cuarta» parte del pedal deberfa ser:

Ex.82

W VIR Veviveve

La presion del pedal, cuando es muy leve—la cual he definido como la cuarta
Fane de la presion total (L]lsa_ndo un término matematico, el cual espero que perdonen mis
ectores, con el fin de explicarme més claramente), produce el aumento deseado de la
resonancia sin poner en pellglrolla claridad del sonido de la armonia. Este volumen de
resonancia, unida al toque del pianista, tiene suficiente fuerza en el color para producir
el efecto del FORTE. . L . .

~ Sielcompository, especialmente, el instinto del ejecutante, requieren de mayor
intensidad o volumen sonoro, el pedal puede presionarse uno o dos niveles mas abﬂo,
aumentando asi la resonancia hasta que los limites del mecanismo sean alcanzados
mediante la presin del pie.

Al usar el pedal, como lo he escrito anteriormente, el ejecutante produce una
especie de crescendo sonpro.?rauas al efecto de Fedal, ¢l cual enriquece la Variedad del
timbre y ayudaa producir diferentes matices en la resonancia del instrumento, una cua-
lidad absolutamente importante y necesaria, sin la cual la calidad de sonido del piano
seria muy montona. . . B

La monotonia del sonido del piano es su mayor debilidad, y es un elemento que
debe ser constantemente vigilado por el artista, y que Gnicamente mediante el arte pia-
gg’sticolnéés sofisticado y una gran habilidad en el uso del pedal puede ser corregido o

isimulado.

~En un pérrafo anterior, mencioné el efecto pegudicigl que produce la débil
repeticion de una acorde cuando el pedal no es presionado casi simultaneamente, y un
ejemplo escrito mostro el efecto de este eco o repeticién débil del acorde, cuandoel efec-
to sonoro, requerido en estos casos por el acorde, seria defectuoso.

. Si, por el contrario, el intérprete desea un aumento del volumen sonoro al pre-
sionar el pedal (con unapremén_leve?y al atacar el acorde mientras éste se mantiene con
los dedos, el pedal debe ser presionado ain més abajo, hasta donde el mecanismo lo per-
mita. Se obtiene asi una gran intensidad sonora—una especie de «crescendo» sonoro
gracias a la vibracion originada por el pedal—y que en muchos casos puede producir
muy buenos efectos y variedad en el timbre.

En ¢l aumento o disminucion del volumen de sonido en un acorde «FF»,
mediante el crescendo de pedal, gracias al cual se traducen mejor las intenciones del
compositor, surgen a menudo ocasiones en las que resulta mejor atacar primero el acor-
de y luego presionar el pedal tan abajo como sea posible, produciendo asf un volumen
de Sonido adicional, el cual, en esos casos excepcionales, ayuda a resaltar el color de
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sonido que se busca. En estos casos, graciasa la potente vibracion de las cuerdas, el soni-
do tiene en su totalidad un volumen Tal que a leve repeticidn del acorde, también obte-
nida mediante el pedal, se pierde o dificilmente se percibe. EI cardcter del pasaje debe
servir de quia para el uso el pedal, lo cual podria ser peijudicial si no se aplica como
un efecto Intencional, Vemos entonces, que en este gjemplo, como en muchos otros, se
aplica el conocido refrén: «No hay regla sin excepcion». o )

Antes de ser adelante, quisiera mencionar que al escribir mis «consejos»
sobre el uso del pedal, confio en gran medida, no sélo en la indul?encia de mis lectores,
sino también en su intuicién musical y gusto artistico, sin los cuales mis sugerencias no
podrian cumplir su objetivo. ) )

En el uso de ese importante recurso que embellece la sonoridad del piano—el
pedal—la intuicion musical es la mayor aYudayeI mejor maestro del ejecutante.

Solo puedo dar sugerencias sobre lael uso del pedal y sobre los efectos y resul-
tados que se pueden obtenér, pero el Flamsta debe, por si mismo, ampliar las ideas que
he tratado de transmitir, y desarrollarlas con su propio instinto musical.

Como en pintura, las reglas para mezclar los colores con el fin de obtener otros
colores o matices son las mismas que aquellas que se emplean para producir efectos
mediante el uso de los pedales del piano. Las reglas establecidas son bien conocidas; pre-
sionar o levantar el pie sobre el pedal para producir una mayor resonancia o para apa-
garla; sin embargo, entre «presionar» y «levantan) existen muchos matices de timbre
que el pianista debe aprender a usar. Para este propdsito, su instinto musical y su senti-
miento artistico son la mejor ayuda Eara encontrarlos y ponerlos en préctica.

E| efecto contrario que se obtiene al presionar el pedal qradualmente incremen-
tando la vibracion con cada grado de presion, un efecto que he Tlamado «Crescendo de
Pedal», se puede obteneral levantarlo gradualmente (mientras se mantiene el acorde con
los dedos o las manos), obteniendo de esta manera una disminucién progresiva de la
vibracion de las cuerdas. Quisiera llamar a esto «Diminuendo de Pedal.

. Mediante un lento movimiento descendiente de los apagadores, la sonoridad
disminuye gradualmente—se extingue, por asf decirlo—y en muchos casos en los cua-
s este efecto se justifica por el deseo de afiadir otro efecto de sonido, esta manera de
utilizar el pedal brinda al pianista nuevos colores.

Acordes en un tempo lento—Andante—o Adagio—los cuales se escriben de
esta manera:

y.cuyo sonido se extingue al iiberar gradualmente el pedal, produce un bello efecto gra-
Cias a esta disminucion del sonido. . .

~ Por supuesto, estos efectos de crescendo o de diminuendo de la sonoridad
mediante el uso del pedal, de la forma que acabo de explicar, slo puede tener un efec-
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to completo cuando se toca en la parte grave o media del teclado, pues ahi, el volumen
sonoro del instrumento es maifor‘ En los llamados AGUDOS, estos efectos de pedal no
pueden ser logrados debido a la debilidad de Ia vibracién que se produce por la poca lon-
gitud de las cuerdas. ) ) )

Este diminuendo de pedal puede ser particularmente efectivo al final de una
frase que termina en un acorde (en un movimiento lento), como por ejemplo, en la
Berceuse Op. 57 de Chopin ﬁummos dos compases). o

En el comienzo de la Sonata Op. 51 No. Z de BeethovenlL . el diminuendo de
pedal puede ser usado comd un efecto de sonido que embellece el timbre.

mm.

99 ¢ -H
mm

Adagio
#asP UpU w br
EEEE] E<Ei

El pedal debe ser presionado en la entrada de los acordes A-B, g las manos y
dedos deben sostener las notas tanto como puedan después de que el «DO» en la mana
derecha haya sido tocado (en el compés «B»). EI pedal entonces debe levantarse progre-
sivamente con el fin de disminuir lentamente la vibracion de las cuerdas, lo cual es el
efecto de timbre que he llamado «diminuendo de pedal».

Los mismos efectos de pedal pueden ser usados en los compases C y D, asi
csomot eqzla misma frase que se presenta més tarde en el mismo movimiento de esta

onata. 1



CAPITULO VIII

Uso del pedal (derecho) en pasajes de acordes,
cromaticos y de otra Indole

~Los cambios constantes de sonido en pasajes crométicos de acordes exigen
subiry bagarel pedal repetidamente, de otro modo, la mezcla de sonido causarfa una con-
fusion extremadamente desagradable.
La reqla a sequir en estos casos es levantar rapidamente el pedal des?ués de
cada acorde del pasaje, haciendo uso del peda! s6lo donde el color pueda embellecerse
con una sonoridad mayor.



! \_Se%n el musicélogo y pianista
Brian Mann, profesor  investigador
del Vassar College de Nueva York,
TeresaCarrenoesCribioun brevearti-
culo sobre a interpretacion de la
Barcarolle Op. 18 del compositor
norteamericano Edward MacDowell.
Brian Mann ha realizado importan-
tes trabajos de investigacion sobre
laviday obra de Teresa Carrefio,
notablemente, su libro Womgi
Composers: Music Through ihe
Ages &Nueva York: G.K. Hall &
Co., 1999)y Antn Rubimtein and
Teresa Carrefio The Art of Piano
Pedaling: Two Classic Guides,
New York: Dover Publications,
Inc., 2003).

2Informacion directamente sumi-
nistrada por el profesor Brian
Mann quien tuvo [a amable inicia-
tiva de enviamos el prefacio de su
libro Antdn Rubinstein and Teresa
Carrefio The Art of Piano
Pedaling: 7ioo Classic Guides, y
ademas, ha enviado informacion
detallada acerca de la obra de

0,

3| Preferimos no traducir el titulo
de «Madame», ya que refleja con
mai/or exactitud el lenguaje comin
de fa ¢poca

41 Original en intt;lés: «Musical
FEELING ofthe interpreten).

51 Los términos, «pressure» y
«eleaso> no tignen equivalente en
el lenguaje pianistico en castel lafio,
en donde generalmente se emplean
frases como: «poner el pedal» o
«quitarel pedal.

61 Este dicho, muy comn en la
Inglaterra del siglo XIX, era
empleado cuando e hablaba de
algo muy obvio o Superfluo.
Newcastlé era, ‘/SI%UE siendo, una
ciudad de Inglaferra con una
importante produccion de carbon.

71 Antén (Grigorievich) Rubinstein,
nacio en \Slkh\gatmets e)I 2BX1.1829

‘murio en Petertiofel 20.X1.1894.

ianista, compositor Y. peda%npq
1uso, era hermano ‘de Nikofal
Rubistein. Después de una nifiez
caracterizadapor la genialidad y el
virtyosismo, Rubinstein adguirio
un éxito internacional, Ilegando a
ser uno de los pianistas mas gran-
des de! siglo diecinueve, cuya eje-
cucion se comparaba a [a de Liszt,
Desde 1859, fecha en la cual cred
Ja «Sociedad de Misica Rusa» con
el consentimiento de su protectora,
la duquesa Elena Paviova, Ile?u a
ser una figura muy influyente y
controversial en I3 vida musical
rusa, En 1862 fundd y dirigio con
disciplina el Conservatorio de San
Petersburgo con el propdsito de
combatirel amuteurismo del nuevo
movimiento  nacionalista. Sin
embargo, su dogmatismo se volvio
ms flexible hacia 1870y su obra
pedagogica se extendio & lo largo
de supals. Excepcionahnente pro-
lifico como compositor, Rubinstein
trabajo sin descanso durante toda
s vida, aunque su obra musical
nunca llego ~ a  trascender.
Solamente sU Melodia en”r Op. 3
No. 1para pianoy su Opera Demon
81871; alcanzaron cierta populari-
iad. Conocio a Teresa Carrefio en
1868 durante un concierto que
ofreciera la pianista venezolana en
Londres, Desde ese momento se
CONvirtic ensu maestro y protector,
ejerciendo sobre ella” una gran
influencia.

’ f1 Eugen (Francis Charles
d'Albert. Naci6 en Glasgow el

101V.1864 y murig en Riga el
03.111.1932.” Fue el hHO e un
director de ballet en Covent

Garden y estudio msica en el
«National Training Schoob» de
Londres (luego «Royal College»)
Vigjd a Viena y luego a Weimr,
donde continudsus estudios bajo la
| tutela de Liszt. convirtiéndose en



un gran virtuoso. Vivio en
Alemania durante fa mayor parte
de su vida pero constantemente
emprendia viajes al extranjero. Fue

hamr de 1885 y director de la
fochschule de Berlin en 1907. En
1892 se caso con Teresa Carrefio.
convirtiéndose en su tercer esposo
E con fa cual tuvo dos hijas
ugenia y Hertha. Su genialidad
como pianista |te Siempre admira-
da por la pianista venezolana,
incluso antes de_casarse, cuando
ésta lo oyera interpretando el
Concierto “en sol “mayor de
Beethoven.

9| El significado de este prrafo,
traducido literalmente para conser-
var el estilo de la autora, es el
siguiente: la mano izquierda debe
sostener un acorde (sin pedal) para
que las disonancias que se encuen-
tranen los acordes de la derechano
produzcan una mezcla de sonidos
indeseable.

i# | Es decir, la nota contenida en
ste acorde.

1L Se trata obviamente de la
Sonata Op. 31 No. 2 de Begthoven.

L1En la edicion original, este
partafo_contiene Varios errores
|mfrec|3|ones. En primer lugar, la
autora emplea las mismas letras
para d,esg]nar los acordes A-By el
compés B. Esta letra se encuentr

ademds, en la mitad superior del
com ?as ¥.o exactamente sobre el
cuarto tiempo (comienzo del
Alle m?. En_sequndo_lugar, se
hace referencia a un «DO» en la
mano derecha («C» en [a version
original), el cual, anuestro parecer,
se Trata de un «LA», correspon-
diente a [ nota superior del primer
acorde del segundo compés (abiajo
del calderon).
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