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De las artes, todo hace pensar que 
la música clásica sea la más difícil de 
ser entendida. Otras artes como la 
literatura o la pintura parecen más 
accesibles. La música tiene un lenguaje 
que puede parecer imposible a quienes 
no han aprendido a leer una partitura. 
Es frecuente oír decir: «Me gusta la 
música, pero no la entiendo». En este 
caso no se trata de una afirmación 
ante lo imposible, sino un comentario 
que puede sonar con cierta melancolía. 
Sin embargo, la música clásica es 
perfectamente capaz de llegar a 
cualquier persona que tenga una dosis 
de interés y sea capaz de atender al 
desarrollo de lo que se está escuchando. 
Hay algo en ello que necesita, por parte 
del oyente, una afirmación y una entrega 
que le permitan absorber lo que se está 
escuchando como ejercicio de belleza. 
Entonces lo que parecía inaccesible 
empieza a formar parte de lo íntimo y 
se convierte en una parte esencial de 
nuestra vida pensante, que busca ante 
ella la paz o la afirmación de lo posible.  

El propósito de esta colección es hacer 
que la música clásica se convierta en el 
elemento más cercano y más necesario 
de la sociedad. Si se quiere así, más 
comprensible, más parte de la vida 
cotidiana. En eso desempeña un papel 
esencial una escritura adecuada que 
nos permita calar las obras que vamos 
a escuchar. La idea de esta colección 
es ayudar a cada oyente a formar 
parte de lo que está escuchando. 
Los maestros de la música clásica 
siempre han buscado la comunicación, 
la profundización de un arte que 
tiende sobre todo a conseguir su 
comunicación.

Así, la colección que ofrecemos se basa 
en un trabajo de acercamiento por 
parte de los autores. En nuestro país 
la aceptación de la música clásica ha 
tardado en adquirir su carácter cercano 
y popular. Lo que predominó fue el 
distanciamiento de una mayoría a la 
que le costaba entender lo que estaba 
escrito para ella.

El poder de la música clásica
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Hoy las cosas han cambiado de una 
manera extraordinaria. En un país en 
el que la audición de lo musical era 
un privilegio de unos cuantos hoy ha 
tomado un nuevo carácter gracias a la 
creación de orquestas sinfónicas, de 
intérpretes, de música de cámara, de 
espacios, de necesidades culturales.

El autor que proponemos ahora, Justo 
Romero, ha escrito un libro excepcional, 
un trabajo excelente sobre la historia 
y desarrollo del piano en un lenguaje 
adaptado para un público extenso. El 
piano y sus 88 teclas —52 blancas y 36 
negras— han sido la base sonora sobre 
lo que la mayoría de los compositores 
han probado y escuchado por primera 
vez sus melodías y armonías antes de 
llevarlas al pentagrama. Desde que 
fue inventado en los primeros años del 

siglo xviii por el paduano Bartolomeo 
Cristofori hasta hoy ha sido protagonista 
indispensable de la música, de todas 
las músicas. Tres centurias durante las 
que su historia y su leyenda no han 
dejado de crecer, hasta convertirse en el 
incontestable «rey de los instrumentos». 
A pesar de esta importancia evidente, 
faltaba en la bibliografía musical 
española un libro que presentara de 
forma diáfana y rigurosa su historia y 
peripecias, sus protagonistas y universo. 
El piano: 52 + 36 es un libro accesible, 
sin poner en entredicho su rigor, que 
tiene la ambición de presentar un 
panorama básico del piano, de su 
evolución, de sus características, de su 
entorno, escuelas y protagonistas. 

Javier Alfaya
Director de la colección
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¿Prefacio o prólogo?

¿Prefacio o prólogo? ¡Qué dilema esta premisa! Desde hace muchos años 
estoy estéticamente intrigado acerca de la utilidad de una introducción an-
tes de descubrir un libro, de saber para qué sirve realmente. Ya he tenido 
oportunidades de efectuar este «ejercicio», pero siempre con gran cautela, 
modestia y una enorme responsabilidad referente al autor. La elección de 
Justo Romero de que sea yo quien preludie su nuevo trabajo me halaga 
enormemente, pero al mismo tiempo reaviva mis antiguas dudas y me in-
vita a retomar mis búsquedas al respecto.

Un momento semántico. Partiendo de prefacio (latín praefatio), podría ser 
un escrito colocado al comienzo de un libro a modo de introducción…, o qui-
zá prólogo (griego), que hace referencia a una parte introductoria de una publi-
cación. Rizando el rizo, el prólogo se escribe una vez que la obra está finalizada 
(como en los títulos de los geniales preludios de Debussy)… Seguramente nin-
guno es imprescindible, y de hecho muchos libros no lo llevan. Pero estas con-
sideraciones no tranquilizan mi recherche. ¿Sería esto mi prólogo o mi prefacio?

Lo que cuenta es el libro que sucede a estas líneas. Conociendo la com-
petencia y tenacidad de Justo Romero, puedo imaginar el trabajo titanesco 
y la energía que ha necesitado para realizarlo, como ya hizo en sus anterio-
res y concienzudos trabajos sobre Albéniz, Falla o Chopin, entre otros. A su 
enorme experiencia y gran trayectoria en cargos artístico-directivos que ha 
ejercido —y ejerce—, agrega el privilegio de conocer a tantos artistas de 
primer plano y de todos los orígenes, lo que se refleja en sus publicaciones 
y opiniones, siempre cargadas de criterio y conocimiento. 
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Puedo imaginar las enormes fuentes y documentos que ha utilizado 
para controlar la complejidad de las innumerables escuelas pianísticas, las 
personalidades que las representan, la confirmación y seguridad de todos 
los datos disponibles… Y luego decantarlo todo con el apoyo inestimable 
de la informática.

Las amenas páginas de este libro se enriquecen con infinidad de anéc-
dotas y de todo lo que ocurre detrás del escenario, en los entretelones de la 
música. El texto está plagado de vivencias y detalles verdaderamente deli-
ciosos y curiosos, recogidos a lo largo de los muchos años que Justo Rome-
ro lleva incubando este tema, uno más proveniente de su «caja» siempre 
llena de proyectos. Basta ojear la riqueza del índice de materias para apre-
ciar la extensión y diversidad de asuntos, personajes, escuelas, instrumen-
tos, repertorio…

Pienso que otro aspecto no menos importante es la enorme aplicación 
polivalente, pedagógica y cultural de esta elaboradísima obra como fuente 
adicional de diversas opiniones consultativas y comparativas que ayudan a 
completar y «equilibrar» la casi «monopólica supremacía» de internet. Li-
bro destinado tanto al debutante como al profesional, uno y otro encontra-
rán información precisa y ágilmente contada. 

Podría aún proseguir enumerando las cualidades y valor de esta publi-
cación que encuentra su sitio en escuelas, conservatorios, universidades, 
bibliotecas, sea como orientación y clarificación de datos bien verificados, 
sea como mera lectura. También como libro de consulta, para buscar cual-
quier dato concreto. ¡Todo concentrado en un libro! 

Ya en la conclusión de estas líneas, reitero mi enorme placer y honor de 
servir de «obertura» a esta enciclopedia musical que tiene el mérito, la inte-
ligencia, la necesidad y el coraje de existir. ¡Arriba el telón!

Nelson Delle-Vigne Fabbri
Bruselas, 2014
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Preámbulo

Éste es un libro sin más ambición que presentar un panorama básico del 
piano, de su evolución, de sus características, de su entorno, escuelas y pro-
tagonistas. No es un manual científico, pero sí pretende ser riguroso. Con 
la voluntad de facilitar, de modo diáfano y sin recovecos, información esen-
cial sobre el piano. Una biografía del instrumento más tocado y maltocado 
durante sus tres exactos siglos de existencia, y para el que han escrito todos 
los compositores de su largo tiempo. Imprescindible en sus múltiples face-
tas en todos los géneros musicales. Desde cómplice prodigioso de los Lieder 
de Schubert o Strauss hasta protagonista en el jazz o en la música de cáma-
ra, por no hablar de su interminable repertorio solista, o con orquesta. 

Las 88 teclas del piano —52 blancas y 36 negras— han sido la base sono-
ra sobre la que la mayoría de los compositores han probado y escuchado 
por primera vez sus melodías y armonías antes de llevarlas al pentagrama. 
Desde que fue inventado en los primeros años del siglo xviii por el padua-
no Bartolomeo Cristofori hasta hoy, el piano ha sido protagonista indispen-
sable de la música, de todas las músicas. Durante estas tres centurias, su 
historia y su leyenda no han dejado de crecer, hasta convertirse en incon-
testable «rey de los instrumentos».

Es, además, un libro escrito en España, en castellano y por un melómano 
extremeño. Por ello, se extiende de manera particular en el tratamiento de 
todo lo relativo al repertorio, las escuelas, los intérpretes y los pianos aquí 
fabricados. Es un modo, modesto pero decidido, de compensar el descuido 
de la bibliografía extranjera en el tratamiento de nuestro universo musical. 
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También se explaya en todo lo concerniente a la música del siglo xx y a la 
contemporánea, que es ya la del siglo xxi.

El autor quiere agradecer la enriquecedora contribución de Alfonso Ai-
jón, Alfredo Aracil, Luis Clemente, Alberto González Lapuente, Tomás 
Marco, Javier Perianes, Consuelo Rodero y José María Sánchez-Verdú, ami-
gos que han revisado algunos capítulos del manuscrito, y muy especialmen-
te a Llúcia Gimeno y Manuel Muñoz, que tuvieron la paciencia de leerlo y 
corregirlo de principio a fin. El agradecimiento se hace extensivo a mis muy 
queridos amigos Javier Alfaya —tan vinculado a la génesis de este libro— y 
Enrique Rivera, quien con entrañable generosidad lo acogió y tuvo en sus 
manos en momentos arriesgados.

Justo Romero
Valencia, mayo 2014
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Origen y evolución del piano

«Aunque el clave es perfecto en cuanto a su extensión, y brillante 
por sí mismo, sigue siendo imposible aumentar o disminuir el volu-
men de su sonido, por lo que estaría eternamente agradecido a 
cualquiera que, mediante el ejercicio del arte infinito y ayudado 
por el buen gusto, contribuyera a dar capacidad de expresión a este 
instrumento.»

François Couperin1

Antecedentes remotos

El piano, o el «gravicembalo col piano e forte»2, es fruto de la evolución 
natural de antiguos instrumentos cuyos orígenes se remontan a la Edad de 
Bronce. De ellos, el más remoto es la cítara. Originaria de África y del su-
deste asiático, los antecedentes de la cítara están datados en torno al año 
3.000 a. C. Consistía en una serie de cuerdas metálicas punteadas, afinadas 
de dos en dos, y cuya parte posterior (plana) era semejante a la de la futura 
guitarra3. Posteriores a la cítara, y siguiendo su propia estela, son sus here-
deros el monocordio (constituido por una sola cuerda que vibraba sobre 
una pequeña caja de resonancia construida de madera)4 y el salterio, simi-
lar a la cítara, y cuya forma trapezoidal inspirará la de los primeros claveci-
nes. Se trata de un instrumento basado en una caja de resonancia sobre la 
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que se extienden las cuerdas, que son pulsadas por los dedos o percutidas 
con palos. Su etimología proviene del griego, y se refiere a su utilización 
para acompañar salmos.

Una variedad del salterio, el dulcemel, instrumento nacido en la antigua 
Persia en torno al siglo x, estaba ideado para que sus cuerdas no fueran 
tocadas directamente con las manos o con algún elemento punzante, sino 
percutidas con dos macillos de madera. Es éste el primer eslabón en la idea 
de interponer algún mecanismo que evitara que los dedos del intérprete 
rozaran directamente la cuerda. El dulcemel es, en realidad, una derivación 
del satur persa, que, con pequeñas modificaciones, se ha incorporado a la 
música folclórica de varios países europeos, como el hackbrett suizo, el 
cimbal checo o el santuori griego. En Hungría, derivó en el cimbalón, ins-
trumento fundamental del folclore magiar, totalmente cromático, con cua-
tro patas y un pedal de sordina como el del piano, cuyas 125 cuerdas se to-
can con dos pequeños macillos. El cimbalón ha alcanzado cierta presencia 
en el mundo sinfónico: Liszt lo utilizó en la orquestación de su Tercera rap-
sodia húngara, Debussy en la transcripción sinfónica de La plus que lente, 
Zoltán Kodály en la ópera Háry János, Stravinski en Ragtime y Boulez en 
Éclat.

Algunos elementos de estos antiguos instrumentos, combinados con la 
tradición organera, cuyos orígenes se remontan a la antigua Grecia —a los 
experimentos de Ctesibio—, constituyen la base del futuro piano. Entre 
ellos, el uso de un bastidor como estructura, la utilización de varias cuerdas 
tensadas en diferentes longitudes, la forma trapezoidal, la disposición de 
una tabla o caja de resonancia que cumpla la función de amplificar la sono-
ridad de las cuerdas y el hecho —ya mencionado— de que el sonido se 
produzca como efecto de la acción percutiva de macillos.

De los «clavicimbalum» y «clavichordium» al 
«gravicembalo col piano e forte»

Bastante antes de que el constructor de instrumentos musicales Bartolo-
meo Cristofori creara en Florencia el primer piano de la historia, que deno-
minó «gravicembalo col piano e forte»5, los instrumentos de tecla ya tenían 
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destacada presencia en el campo de la interpretación musical. El primer 
antecedente, ya mencionado, el dulcemel, data del siglo x. Sin embargo, 
mucho antes, en el siglo iii a. C., ya existía la idea de teclado en el hydraulis, 
el «órgano de agua» griego inventado por Ctesibio, que funcionaba con un 
sistema de receptáculos llenos de agua destinados a mantener constante la 
presión del aire y se manipulaba por medio de un rudimentario teclado. El 
hydraulis fue el primer instrumento de este tipo, predecesor del actual ór-
gano neumático y, evidentemente, también de todos los instrumentos de 
tecla.

El órgano fue conocido por los romanos y fue adoptado por la Iglesia 
Católica Romana y otras confesiones como acompañamiento a los servicios 
religiosos en el siglo vii. Sin embargo, el paso decisivo de la incorporación 
sistematizada de un teclado tal como aparece en los actuales pianos no se 
produce hasta finales del siglo xv, en los órganos de las catedrales e iglesias 
medievales, dotados de teclados superpuestos destinados a atender los dife-
rentes registros. A partir de esa fecha, comenzó a ser raro el templo, seo o 
monasterio que no dispusiera en su coro de un gran órgano tubular acciona-
do por teclados destinado a acompañar los rezos de sus feligreses o monjes.

El primer instrumento de cuerda accionado mediante un mecanismo de 
teclado fue el organistrum, que se expandió por las iglesias y catedrales de 
Europa a mediados del siglo xii para acompañar cantos sacros, dado que su 
sonido, grave y de gran volumen, resultaba muy adecuado para la música 
coral y la polifonía. Su forma recordaba la de una viola medieval, pero su 
tamaño —hasta casi dos metros de longitud— era considerablemente ma-
yor, hasta el punto de que su uso precisaba de dos intérpretes. Por otra 
parte, el complejo mecanismo hacía que resultara únicamente adecuado 
para tocar melodías exageradamente lentas. La forma del organistrum es 
conocida gracias a la abundante iconografía existente en algunos templos 
románicos, como en el pórtico de la Catedral de Santiago de Compostela, 
en la Colegiata de Toro (Zamora), en la abadía francesa de Saint Georges, 
en Saint Martin de Boscherville, o en la Catedral de Notre-Dame de París.

De la combinación de los instrumentos antes descritos surgieron el clavi-
cémbalo a principios del siglo xv y, un siglo después, a comienzos del xvi, el 
clavicordio6, de forma rectangular, con el teclado situado en una de sus aristas 
más largas, y cuyas cuerdas se hacían vibrar y sonar por el impacto de una 
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pequeña aguja metálica impulsada por la presión directa de los dedos del 
intérprete7. El sonido, muy débil, se producía por la presión del dedo sobre la 
tecla, que funcionaba a modo de simple palanca. Su reducida sonoridad de-
pendía así, a diferencia de la de los clavicémbalos, de la intensidad con la que 
se pulsase cada tecla. El teclado inicialmente abarcaba sólo tres octavas, que 
se fueron ampliando hasta alcanzar en el siglo xviii la tesitura de cinco octa-
vas (de Fa a Fa5). A partir del mecanismo del clavicordio, con su cualidad de 
brindar diferentes dinámicas entre el piano (suave) y el forte (fuerte), Cristo-
fori comenzó a imaginar su «gravicembalo col piano e forte».

Próximo pero al mismo tiempo rotundamente diferente al clavicordio 
era el clavicémbalo, también conocido como clavecín, clave, cémbalo o gra-
vicémbalo, nacido en la Italia de principios del siglo xv. La diferencia fun-
damental radicaba en que, mientras en el clavicordio el sonido se produce 
por el impacto de una aguja, en el caso del clavicémbalo las cuerdas suenan 
por el efecto de una púa (plectro) que las pellizca y hace vibrar, por lo que 
la intensidad sonora es siempre idéntica, con independencia de la fuerza 
que aplique el intérprete sobre la tecla. El uso del clave o clavicémbalo se 
extendió por toda Europa y su apogeo se mantuvo hasta finales del siglo 
xviii, en que fue suplantado por el piano.

Johann Sebastian Bach, William Byrd, Antonio de Cabezón, François 
Couperin, Girolamo Frescobaldi, Johann Jakob Froberger, Orlando Gib-
bons, Georg Friedrich Händel, Henry Purcell, Jean-Philippe Rameau, Do-
menico Scarlatti, Antonio Soler o Antonio Valente son algunos de los pro-
tagonistas del gran repertorio para clavicémbalo, cuyo añejo esplendor se 
retomó inesperada y puntualmente en el siglo xx gracias a obras expresa-
mente escritas por compositores como Manuel de Falla [Concerto para cla-
vicémbalo, flauta, oboe, clarinete, violín y violonchelo8 (1923/1926)], Francis 
Poulenc [Concert champêtre, para clavecín y orquesta (1928)], Bohuslav 
Martinů [Dvě Skladby pro cembalo, H 244 (Dos piezas para clavecín) (1935); 
Koncert pro cembalo a malý orchestr, H 246 (Concierto para clavicémbalo y 
pequeña orquesta) (1935)], Frank Martin [Concert pour clavecin et petit or-
chestre (1951/1952)] o Alfred Schnittke [Concerto grosso número 1, para 
flauta, oboe, clavicémbalo, piano preparado y cuerda (1976/1977)].

Alrededor de 1695 Bartolomeo Cristofori di Francesco (Padua, 1655-
1731) comenzó a pergeñar un instrumento que, aunque de apariencia simi-
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lar al clavicordio y al harpiscordio, se distanciaba radicalmente de ellos por 
el revolucionario diseño de su mecanismo, que sustituía las tradicionales 
agujas del clavicordio por piezas de madera con forma de macillo recubier-
tas de cuero en la zona de impacto con las cuerdas. Este hecho evitaba el 
estridente sonido metalizado del clavicordio, además de ser más potente y 
permitir calibrar mucho mejor la intensidad según la articulación del ata-
que. Todo esto multiplicaba las capacidades expresivas del instrumento y 
otorgaba al intérprete un control sensiblemente mayor sobre la producción 
e intensidad del sonido. La primera evidencia inequívoca sobre la construc-
ción del piano de Cristofori data de 1700, de los registros procedentes de un 
inventario de los instrumentos de la colección de Fernando de Medici, gran 
príncipe de Toscana, quien en 1688 había contratado a Cristofori como 
conservador de su valiosa colección.

Al mismo tiempo, Cristofori perfeccionó el mecanismo de transmisión 
de la tecla al macillo, al crear un sistema de escape mediante el cual era 
posible variar no sólo la intensidad del sonido, sino también su color y tim-
bre. Ataques rápidos y bruscos de la tecla producían sonoridades de gran 
volumen y brillantez, mientras que los ataques lentos y delicados se transfor-
maban en resonancias dulces y templadas. De ahí que Cristofori decidiera 
bautizar al nuevo instrumento «forte-piano», en alusión a sus revolucionarias 
capacidades dinámicas y expresivas. La denominación de «pianoforte» se 
mantiene en italiano para definir al actual piano.

En 1711, un artículo publicado en el Giornale de’ Letterati d’Italia, fir-
mado por Scipione Maffei, describía con precisa lucidez las características 
del nuevo instrumento y sus capacidades expresivas: «Todo aquel que goza 
de la música sabe que una de las principales fuentes de la que los expertos 
en este arte extraen el secreto de deleitar tan especialmente a quienes los 
escuchan son el piano y el forte, cuando con artificiosa degradación va ha-
ciéndose que poco a poco vaya faltando la voz se la recupera de pronto es-
trepitosamente. Tal artificio es usado frecuentemente y de forma maravillo-
sa en los grandes conciertos de Roma con increíble deleite del que gusta de 
la perfección del arte. De esta diversidad y alteración de la voz, en la que 
destacan los instrumentos de cuerda, el clavicémbalo está falto de todo, y 
cualquiera hubiera considerado como una inútil imaginación proponer fa-
bricarlo de forma que tuviera este don. Tan atrevida invención ha sido rea-
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lizada en Florencia por el señor Bartolomeo Cristofori, paduano, tañedor 
de clavicordios estipendiado por el Serenísimo Príncipe de Toscana, que 
hasta ahora ha construido tres de estos instrumentos. Obtener de ellos un 
mayor o menor sonido depende de la distinta fuerza con la que el tañedor 
pulse las teclas. Dosificándola, se consigue oír no sólo el piano y el forte, 
sino también la gradación y la diversidad del sonido, tal como ocurre con 
un violonchelo»9.

Hacia 1726 Cristofori introdujo un nuevo y también fundamental ele-
mento en sus pianos, el sistema «una corda», que permanece hasta nuestros 
días. Se basaba en la posibilidad de que el ejecutante pueda desplazar late-
ralmente, mediante un dispositivo especial (actualmente se manipula con 
el pedal izquierdo, conocido como «pedal celeste»), el mecanismo de tal 
modo que cada macillo golpee sobre una menor cantidad de cuerdas al 
objeto de lograr un sonido más apagado y suave. En los pianos actuales el 
«una corda» permite que cada macillo golpee sólo sobre una cuerda de 
cada nota, y no en las dos o tres sobre las que lo hace normalmente. Con-
viene advertir que en el registro agudo, cada sonido se produce al golpear el 
macillo tres cuerdas afinadas exactamente igual; al desplazar el macillo la-
teralmente, éste golpea únicamente una cuerda, con lo que el sonido resul-
tante es sensiblemente menor. Lo mismo ocurre en el registro medio, en 
que cada nota se produce por el impacto del macillo sobre dos cuerdas, 
pero al desplazarse el mecanismo del macillo, golpea una sola cuerda.

Siglo xviii. Incertidumbres de una evolución. Primeros 
pianos

Desde los primeros pianos de Cristofori hasta los sofisticados instrumentos 
actuales son muchas las mejoras y avances incorporados. Sin embargo, el 
concepto y la idea fundamental continúan siendo exactamente los mismos. 
Se han optimizado materiales para mejorar la calidad del sonido, se han 
ampliado paulatinamente la extensión y tesitura de los teclados al objeto de 
multiplicar las posibilidades del piano, se ha perfeccionado el mecanismo 
de transmisión de las teclas a los macillos y renovado el diseño para acre-
centar su rendimiento. Pero, a pesar de tantos e importantes cambios, la 
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idea fundamental del piano de Cristofori sigue tan vigente y actual como 
entonces.

La invención del pianoforte a principios del xviii constituyó una transfor-
mación fundamental en la música de teclado, ya que con este nuevo instru-
mento se conseguía algo importantísimo en el universo de la expresión musi-
cal: una respuesta sonora débil o fuerte directamente proporcional a la fuerza 
con la que se oprimiera cada tecla, y con una rápida recuperación mecánica. 
Tras su aparición, fueron muchos los constructores de claves y clavicordios 
europeos que emprendieron la fabricación de este nuevo instrumento cada 
vez más apreciado por los compositores de la época. Entre los fabricantes que 
en el siglo xviii siguieron la estela emprendida por Cristofori destacan el or-
ganero alemán Gottfried Silbermann (1683-1753), sus discípulos Americus 
Backers, Johann Andreas Stein y Johannes Zumpe, y el sajón Christoph Gott-
lieb Schröter, quien en 1721 presentó al elector de Sajonia un clavicémbalo de 
macillos inspirado en los avances introducidos por Cristofori.

Silbermann, desde su taller en Freiberg (Sajonia), abierto en 1711, creó, 
de acuerdo con el modelo de Cristofori, una verdadera escuela de construc-
tores de pianos, que él y sus discípulos supieron adaptar a las exigencias de 
los músicos de su tiempo, entre ellos, Johann Sebastian Bach, con el que 
mantenía una estrecha relación, lo que no bastó para que el creador de la 
Matthäus-Passion se animara a componer para el nuevo instrumento.

Con menos reticencias que Bach lo acogió Händel, quien entre 1706 y 
1707 había trabajado en la corte de Florencia. Tampoco François Couperin 
se mostró receptivo, aunque apuntó en su famoso tratado L’Art de toucher le 
clavecin, publicado en 1717, algunas innovaciones en el viejo clavicémbalo 
encaminadas a ampliar sus capacidades expresivas. Seis años antes, en 
1711, Couperin ya escribió y se lamentó de las limitaciones del instrumen-
to: «Aunque el clave es perfecto en cuanto a su extensión, y brillante por sí 
mismo, sigue siendo imposible aumentar o disminuir el volumen de su so-
nido, por lo que estaría eternamente agradecido a cualquiera que, mediante 
el ejercicio del arte infinito y ayudado por el buen gusto, contribuyera a dar 
capacidad de expresión a este instrumento». También en Francia, el cons-
tructor parisiense Jean Marius miró a las posibilidades expresivas del nue-
vo instrumento, y en 1716 diseñó cuatro modelos de clavicémbalos accio-
nados por macillos.
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