


















































































41Rubén Lorenzo Gracia

Así, en el fragmento �nal (compases 9-10), por el contrario, las formas aparecen mÆs 
planas. Eso indica ataques menos directos, menos incisivos, que se perciben en la escucha 
como un cambio no solo dinÆmico, sino de calidad y «calidez», ya que la pianista estÆ to-
cando con mÆs dulzura, mÆs suavidad [�g. 7].4

Las asincronías entre las voces, y las manos, que se descubrían levemente en el pri-
mer movimiento de la sonata, en este movimiento, por ser mÆs lento, aparecen mucho 
mÆs marcadas, y tambiØn mÆs perceptibles durante la escucha. Desde mi punto de vista, 
claramente es un rasgo que caracteriza la manera de frasear de la pianista, ya que lo utiliza 
bastante a menudo, con un resultado que aporta expresividad y profundidad al discurso.

Se encuentran constantemente todas estas asincronías en partes y motivos enteros de 
las frases del Andante [�g. 8].

4. En el caso de Pilar Bayona, en el presente ejemplo y otros parecidos, es difícil determinar claramente, cuÆl es la forma 
de su sonido, debido a que la calidad original de las grabaciones es bastante de�ciente. Una re�exión a propósito de las 
formas «picudas» y «planas». La producción de sonido, en el caso del piano, tiene una relación con el desplazamiento de 
la cuerda, por lo cual, si el ataque de una nota en la tecla es muy directo, es decir rÆpido y con mÆs �rmeza (= + trasmisión 
de masa), la cuerda se desplaza mÆs de su posición de reposo y por tanto, la caída tambiØn tiende a ser mÆs rÆpida, mÆs 
brusca, para regresar a su posición inicial. De aquí, que las imÆgenes de los sonidos salgan con esa forma de pico. Los 
sonidos mÆs suaves, tienen una caída mÆs suave, porque el ataque en la tecla ha desplazado menos a la cuerda de su 
posición de reposo. Lo difícil de la tØcnica pianística es, precisamente, conseguir un sonido grande pero con un caída 
lenta �es decir con resonancia� y que es lo que se corresponde con lo que en el mundo de la prÆctica instrumental se 
llama sonido «redondo», necesario para la proyección del sonido en una sala de conciertos. Esta es tambiØn la clave �y 
una de las mayores di�cultades tØcnicas a superar� del «legato» en el piano, tan remarcado por los grandes pianistas 
como necesario para cantar en el instrumento y al que Pilar Bayona tambiØn se refería en ocasiones. 

Fig. 8. Asincronías y expresividad. Autor: RubØn Lorenzo Gracia.
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Fig. 9. Ritardandos de frase. Autor: RubØn Lorenzo Gracia.

Fig. 10. Puntos de apoyo. Autor: RubØn Lorenzo Gracia.
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Aquí se puede ver que, en el primer compÆs, continuamente, la mano derecha y la 
mano izquierda no van juntas, ya sean corcheas, o negras, unas veces de manera mÆs marcada 
que otras; desde mi punto de vista, creo que la pianista lo hace de manera intencionada. En el 
primer grupo de asincronías que indico, tan solo una nota estÆ tocada simultÆneamente con 
la mano izquierda (la tercera corchea). En el segundo grupo que indico como «sincronías», la 
mayor parte de las semicorcheas �que llevan un movimiento paralelo� van juntas en las 
dos manos, excepto la primera de cada grupo de cada cuatro semicorcheas, y las notas del 
�nal de esta pequeæa subfrase, que termina en un pequeæo ritardando, como a simple vista 
indica la anchura de las líneas que he trazado. 

Como aspecto interesante a notar es que las asincronías siempre se producen ata-
cando la melodía principal «despuØs» de las notas del bajo. Las asincronías en la ejecución 
pianística han sido estudiadas por varios autores, no solo en relación a la conducción de la voz 
principal, sino tambiØn en relación con los planos sonoros, a nivel de macillo-cuerda y tecla.5 
Cuando un pianista se plantea destacar una melodía o un plano sonoro, las notas de la voz 
principal se producen «antes» que las del acompaæamiento. Por ello, me inclino a pensar que 
Pilar Bayona, aquí, estÆ utilizando el recurso de las asincronías, no por una cuestión de planos 
sonoros, ni de resaltar la melodía principal, sino como recurso expresivo; a la vez, le permite 
realizar la frase sin perder el tempo en los cuatro compases.

Tal como se puede ver en la grÆ�ca del movimiento de la frase, el tempo es estable 
en todo el pasaje, con el típico ritardando al �nal; incluso hasta la pequeæa inclinación hacia 
arriba del segundo compÆs, es coherente con el fraseo natural �un ritardando pequeæo en 
la primera parte y otro mayor al �nal�, como se puede ver en la grÆ�ca [�g. 9]. 

En esta grÆ�ca tambiØn se puede ver un rasgo ya aparecido anteriormente aunque sea 
muy brevemente. Me re�ero al apoyo que hace en las notas que suelen preceder a una nota 
larga, en una parte dØbil, tipo anacrusa. Se puede ver que estira ligeramente estos valores las 
dos veces que aparece, en el Fa [�g. 10].

En la grÆ�ca se ve tambiØn que el momento del adorno �la pianista, realiza un mor-
dente breve�, estÆ tambiØn estirado. En realidad, las cuatro œltimas notas del segundo com-
pÆs son las causantes de ese primer pequeæo ritardando. Otro rasgo que me parece intere-
sante es el ritardando �nal de estos cuatro compases. El reparto de la sustracción de tiempo 
es gradual, yo diría que realizado de una manera perfecta; cada nota estÆ estirada proporcio-
nalmente un poco mÆs que la anterior. Para mí, esto denota una gran sentido rítmico y control 
de la agógica en la pianista. 

5. Se ha demostrado que las asincronías proceden del fenómeno que se produce al atacar el macillo en la cuerda. A 
este respecto, se han realizado investigaciones con diferentes pianistas, tocando obras clÆsicas como Estudios y Baladas 
de Chopin. En estas investigaciones, se trataba de que ejecutaran la voz principal en primer plano sobre el acompa-
æamiento, �lo que se denomina «lead melody», «melodía principal»�. Se concluyó que la melodía «precede» a las 
otras voces alrededor de 20-30 ms; en algunos casos los pianistas llegaban a interpretar la melodía 50 ms «antes» que el 
acompaæamiento. Toda esta experimentación demostraba una gran correlación entre lo que se denomina el «timing» 
�la sincronización de dos elementos�y las diferencias dinÆmicas; es decir, la dependencia de la melodía principal y la 
velocidad. De esta manera, cuanto mÆs separada dinÆmicamente estÆ la melodía del acompaæamiento, mÆs la «prece-
de». Cuando se realiza esta misma investigación a nivel de la tecla, el fenómeno de la construcción de la voz principal 
desaparece. Así, los pianistas tienden a golpear las teclas sincrónicamente; las dos teclas que tocan simultÆneamente, 
comienzan a la vez, pero con diferentes aceleraciones, lo cual es la causa de unas velocidades diferentes en la llegada 
del macillo a la cuerda y en diferentes instantes en el tiempo. VØase: ASKENFELT, (1990); ASKENFELT y JANSSON, (1990): 
52-63; ASKENFELT y JANSSON, (1991): 2383�2393; ASKENFELT, (1990); GOEBL, (1999); PALMER, (1989): 331�346; PAL�
MER, (1996): 23�56; RASCH, (1978): 21�33; RASCH, (1979): 121�131; REPP, (1996): 3917�3932; VERNON, (1937): 306�345.
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Fig. 11. Ejecución de las articulaciones. Autor: RubØn Lorenzo Gracia.

Fig. 12. Articulación y dinÆmica. Autor: RubØn Lorenzo Gracia.












