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PREFACIO

Siempre me han atraido la diddctica y la pedagogia violinisticas. El
estudio y andlisis de los métodos existentes, la investigacion a través
de las diversas técnicas, escuelas y formas de tocar y mi inquietud por en-
contrar nuevas formulas con que resolver y facilitar los numerosos pro-
blemas que se presentan a lo largo de la carrera de violin me han llevado
a conclusiones objetivas y concretas sobre esta ensefianza.

A partir de las oposiciones de 1961, cuando obtuve por unanimidad mi
plaza de Profesor de Violin en el Real Conservatorio Superior de Muiisica
de Madrid, tuve la oportunidad de experimentar y conocer los resultados
de mis propios sistemas diddctico-pedagdgicos. Las satisfacciones logra-
das, reduccion de tiempo en la asimilacion de las distintas materias y
rdpido avance de algunos de mis alumnos, unido a mi deseo de crear, des-
arrollar y realizar lo que la prdctica me ha demostrado que es de mds
utilidad para los estudiosos, me han alentado a continuar mis investiga-
ciones y a tratar de penetrar con el estudio asiduo hasta donde mis posi-
bilidades me lo permitan, ampliando siempre mis conocimientos del Vio-
lin como Ciencia y como Arte.

A través de mi larga expériencia violinistica en todos los aspectos,
(conciertos, recitales, grabaciones, grupos de cdmara, pequefia y gran
orquesta, etc.), y sobre todo durante los afios que llevo de profesor ofi-
cial, he ido tomando notas, acumulando ideas y haciendo apuntes que
ahora, gracias al apoyo de la Fundacion Juan March, he puesto en orden
para usar algunas de mis teorias en la construccion del presente méto-
do, el cual, si como espero, aunque sea en grado minimo, es de alguna
utilidad a los demds, habrd proporcionado la suficiente satisfaccion y
compensacion a mi trabajo y a mis modestos hallazgos.
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«BARIOLAGE»

Bariolage es un término francés que, traducido al espafiol, significa
abigarramiento.

La Real Academia Espafiola, en su Diccionario de la Lengua Espafiola
(decimonovena edicién, 1970), dice:

ABIGARRADO, DA. p. p. de abigarrar. // 2. adj. De varios colores, mal
combinados. // 3. Dicese también de lo heterogéneo reunido sin
concierto.

Y en el Diccionario Hispdnico Universal encontramos la siguiente de-
finicién :

ABIGARRAR.—Mezclar o combinar colores sin orden ni concierto.
y como sinénimos los que a continuacién se detallan:

De ABIGARRAMIENTO.—Confusién, embrollo, enredo, desconcierto, al-
teracién, desorganizacién, disparate, trastorno, desalifio, estriden-
cia, mezcla, complicacién. _

De ABIGARRAR.—Desarreglar, confundir, turbar, intrincar, trastornar,
descomponer, desconcertar, enmarafiar.

Asi pues, ya podemos decir que bariolage es abigarramiento, mezcla
de colores vivos y mal combinados, confusién, enredo, mezcla enmarafia-
da o intrincada, etc. Es con el sentido de estos significados con el que se
aplica, en los instrumentos de cuerda, mas concretamente en el violin, a
una especial técnica de arco.

Bariolage, en Espafia, es una palabra de uso comun entre los violinis-
tas, pronunciada variolaje y con criterio no muy exacto sobre su signifi-
cado. Se emplea para designar, de forma general, ciertos pasajes cuya rea-
lizacién implica la alternacién veloz, en mayor o menor grado pero siem-
pre rapida, del arco sobre dos, tres o cuatro cuerdas. En la mayoria de
los casos la alternacién resultante es simétrica y, a veces, se puede con-
seguir esa simetria por medio de una habil digitacién para facilitar la
labor del arco. Sin embargo, estos pasajes son siempre dificiles de inter-
pretar; auin cuando el alternamiento sea de esquema regular o simétrico,
el arco, en su continuo intercambio por entre las cuerdas, se entorpece,
se descontrola el movimiento y se pierde la consciencia de coincidencia
de éste con la nota y cuerda que corresponden, haciendo imposible su con-
tinuidad y nitidez. La dificultad aumenta en proporcién a la mayor irre-
gularidad de estos alternamientos y mas atin cuando hay que saltar cuer-
das, es decir, pasar de una grave a otra aguda o viceversa sin tocar la o
las intermedias.

En la mayoria de las obras escritas para violin (también en las obras
de camara, sinfénicas, de épera, oratorios, etc.) existen pasajes de este
tipo en los que es necesario alternar el arco en rapida sucesién sobre va-
rias cuerdas. En general, los estudiantes y violinistas profesionales, e
incluso un alto porcentaje de concertistas, abordan estos pasajes sin te-
ner el arco técnicamente preparado para resolverlos y emplean gran tra-
bajo y mucho tiempo hasta llegar a tocarlos s6lo medianamente acepta-
bles y en muchos casos con acentuaciones falsas por falta de firmeza y
de dominio. '
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Los ejemplos siguientes corresponden a esa clase de pasajes:

“ELVERANO” A. Vivaldi
(Presto)
; o - P > 2 o
\ re 2 - =0 h': .o 101: - JE e 2 ].’.‘

PARTITA 32 . J. S. Bach
(Preludio)
= ' : ‘ #"-ip E
) . -~ - _ :
CAPRICHO XV Locatelli
(Allegro) '
_ \=ﬂ V
h — — — — —_— —
{0 p
o = - - = o B
[ @ K [ 4 k4
SONATA 9. Op. 47 Beethoven
(Presto)

..\‘T

1
H
]

|
H

fi

CAPRICHO XI ' Paganini

bt
-
=5
]
|
.|
L8
L
NP
Sui
N
o N
3
Omm
-
™
N

e T i ] SR

18



CONCIERTO Op. 77 J. Brahms

(Allegro giocoso, ma non ‘troppo vivace)

. ‘ - | =
#ﬁ?‘r{ e ——— e s
e ‘ I—— - ’;’ '.'_‘
e ———
TZIGANE ‘ . M. Ravel
(Un poco pit moderato) L
' = b]ol 5 —~ 0
79 O . LY LN | . — N A’\‘ ’fr pr—y
%—ﬁ@: =SEeSseses S e R s
& === A ——— 7 == == =
SONATA Op. 134 ' . D. Shostakovich

(Andante J =88)

. ?/ £ J:J (BEN =k =" (BEN EE
o o oo £ =
R a5 T e

N I

Ve

v
-Vl
e

No nos es posible determinar con exactitud la fecha ni circunstancias
en que la palabra bariolage fue adoptada e incluida en la terminologia
violinistica. Puede que comenzara a usarse a finales del siglo xviri, aun-
que no aparece en las obras, textos y tratados de ese periodo o anteriores.
Es en el siglo x1x cuando empezamos a encontrarla escrita, pero, aunque
hasta entonces no se hubiera aplicado una palabra concreta a esa especia-
lidad técnica, el bariolage fue usado desde la segunda mitad del siglo xviI
(Corelli lo utiliz6 hacia el final de este siglo) y estuvo muy difundido a
principios del xviii. Esta especialidad de arcada se ha realizado siempre,
indistintamente, en notas sueltas y ligadas. Vivaldi introdujo el bariolage
sobre las dos cuerdas graves sin ligaduras y en sus obras podemos en-
contrar gran diversidad de ejemplos.

Entre las formas especiales de Ja técnica y nuevos golpes de arco que
hacen su aparicién en la segunda mitad del siglo xvi1 se encuentran el
arpeggiando, el ondeggiando y el bariolage. Como veremos mis adelante,
estos términos tienen un significado practico tan similar que pueden ser
agrupados bajo una denominacién tnica.

David D. Boyden, en su libro: The history of VIOLIN PLAYING from
its origins to 1761, hace la siguiente definicién:
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Ejemplo:

BARIOLAGE.—Término francés que significa «curiosa mezcla de dife-
rentes colores», ...es una arcada de ondulé® de tipo especial: un
pasaje de notas repetidas que se tocan alternativamente sobre dos
cuerdas, una pisada y otra al aire, ... el distinto timbre que existe
entre los sonidos pisados y al aire produce una diferencia de
color (de aqui el bgriolage: mezcla de colores).

Preludio de la 3.2 Partita (J. S. Bach)

I
1L 1 ! 1

e |

(en notas sueltas)

o e g

(ligadas de dos en des)

Aunque la alternacién sobre dos cuerdas, de notas pisadas y al aire,
es la idea esencial y mas exacta de barz'olage en la préctica se usa es-
ta palabra con un significado mucho mas extenso. En L’Arte du Violon
de P. Baillot (Paris, 1834), se encuentra la-mas completa definicién de su
época. Al significado dado por David D. Boyden, afiade: Es un pasaje de
notas tocadas sobre diferentes cuerdas para contraste de colores y,un

‘pasaje tocado de tal forma que se oigan notas al aire donde ordinaria-

mente deberian ser tocadas pisando con los dedos, resultando de este
modo un nuevo efecto de color.

De todo lo anteriormente expuesto y teniendo en cuenta que el ba-
riolage, en cualquiera de sus formas, puede ser realizado en notas sueltas,
ligadas, en saltillo y con toda la gama de golpes de arco conocidos, se
deduce que todo alternamiento a dos, tres o cuatro cuerdas, sea o no con
una al aire, entra en el concepto y puede ser designado con el término
bariolage, amplio sentido con el cual se emplea profesionalmente.

En la terminologia violinistica existe gran confusién, e imprecision.
Podemos encontrar en las obras y textos una misma palabra indicando
distintas técnicas o efectos, o también una misma cosa que aparece desig-
nada cada vez con un término diferente. Y la confusion es aiin mayor en
el uso profesional corriente: violinistas de cierta autoridad y buen cri-

terio no conocen el significado real de algunos términos que confunden,

ni tampoco la diferencia que existe entre algunos de ellos, a lo que contri-
buye el uso general de palabras extranjeras en su forma original. Es fre-
cuente emplear palabras de distintos paises, que significan lo mismo,
para sefialar distintos golpes de arco o efectos. Muchos didacticos, con la
buena fe de aclarar un poco las cosas, afiaden un nuevo término a los ya
conocidos con la pretensién de «evitar asi toda confusién» cuando real-
mente no hacen sino aumentarla.

Sirva como muestra de todo este confusionismo un solo ejemplo:

La palabra italiana staccato y la francesa détaché tienen idéntico
significado: separar, destacar, desunir, desatar. Sin embargo, la pri-
mera se usa para indicar notas coxtas, con puntos, con puntos y ligadura
y en todos los casos saltando y a la cuerda. Cada uno de estos efectos
recibe ademas otros nombres : picado, picado ligado, saltillo, picchettato,

! «Ondeggiando» en italiano.



no es posible determinar a cual de todos los golpes de arco o efectos ci-
tados se hace referencia. Y la segunda, détaché, se emplea para sefialat
el efecto de notas no cortas pero tampoco unidas, es decir, ligeramente
separadas, con rayas y también con rayas y ligadura.

El tema es demasiado complejo y nos llevaria mucho espacio tratarlo,
aunque sélo fuera superficialmente. Damos, pues, por terminado el co-
mentario.

Existen una serie de palabras para designar especialidades técnicas de
arco, que pueden ser consideradas como distintas formas de bariolage, de
las cuales vamos a hacer una relacién detallada y con ejemplos: '

Brisuré.—Asi llaman los franceses a los alternamientos en los que se
saltan cuerdas.

CAPRICHO II

(Moderato)
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Paganini
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Batterie.~J. J. Rouseau lo define como un continuo arpegiado con
todas las notas separadas y Pincherle como una férmula que comprende

repeticiones de notas o de disefios y distingue el brisuré como un tipo de’

batterie donde el arco alterna sobre dos cuerdas no inmediatas.

INTRODUCCION ET

RONDO CAPRICCIOSO

(Allegro ma non troppo)
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Arpeggiando.—En la musica para violin del siglo xvi1 y primera mitad
del xvIII se encuentran pasajes de acordes con la indicacién arpeggio o
arpeggiando. Significa que los sonidos que componen cada acorde deben
ser ejecutados uno a continuacién de otro en rapida sucesién, y puede
realizarse en notas sueltas o en ligaduras, con ritmica continua impro-
visada por el ejecutante o manteniendo la iniciada por el autor si apa-
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rece escrita como en la Ciaccona de la segunda Partita de J. S. Bach. De
esta costumbre se deriva el estudio de los arpegios a tres y a cuatro
cuerdas que mas tarde se incluye en los tratados como disciplina indivi-
dualizada y con golpes de arco saltados.

PARTITA 2a J. S. Bach CONCERTO GROSSO Op. 3 N© 8 Vivaldi
arpeggio
(Ciaccona) J : : (Allegro)
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} & T @’ e . : z
i T I
arpeggio

Arpegio.—Es una forma de vaivén continuo del arco sobre tres o cua-
tro cuerdas. Suele realizarse con dos ligaduras, una al ascender y otra al
descender, y puede hacerse a la cuerda, pero con el arco rebotando es
mas caracteristico. A veces también aparece ligado por giros completos
comenzando indistintamente desde la nota mas grave o desde la aguda.

CONCIERTO Op. 64 Mendelssohn
(Cadenza )
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BARUCABA Op. 14 Paganini

(Variacién 47)
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Ondeggiando.—Tomamos-del libro de David D. Boyden la definicion
siguiente : :

«Indicado por una linea ondulada bajo una ligadura, el ondeggiando
se refiere a un movimiento de ondulacién, en este caso el movimiento del
brazo del arco a través de dos cuerdas alternativamente. ... El término
ondeggiando también puede ser usado para indicar el movimiento de on-
dulacién involucrado en la interpretacién de acordes arpegiados. Puede
sar ligado y sin ligar.» «Lolein usé la palabra ondeggiando para referirse
al vibrato (1774).»

Segun la explicacién que en su libro E! Violin dan Pasquali y Principe,
el ordeggiando (ondulado) consiste en dar al arco un movimiento de on-
dulacién bajando y subiendo la mano derecha, pero sobre una sola
cuerda sin rozar las inmediatas. Esto ‘como forma de estudio que luego
cambia realizdndolo con el movimiento del codo, para después sustituir-
lo definitivamente por una ligera flexién del indice sobre la vara del arco.

Por su parte, Capet, en su obra La Técnica Superior del Arco, dice:

«El golpe de arco ondulé es una especie de staccato ligado...» Y afia-
de: «Las notas hechas con ese golpe de arco no deben ser separadas
sino simplemente sefialadas por una pequefia flexién del arco en el mo-
mento del paso de cada nota o grupo de notas ligadas entre si.»

Le da, como puede verse, un significado similar al portato, aunque
también puede entenderse como detaché.

He agpi una prueba mas del confusionismo existente en la terminolo-
gia violinistica.

Particularmente consideramos mas documentada y acertada la prime-
ra definicién. Es, ademas, la que satisface de manera mds concreta la
idea ondular. La que indican Pasquali y Principe se emplea, a veces, como
una especie de vibrato de arco. Peré la de Capet queda fuera de nuestro
concepto.

Los dos ejemplos que incluimos muestran la ondulacién del arco
sobre dos cuerdas alternativamente:

CAPRICHO XII Paganini

Allegro
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TERCERA SONATA Op. 108 o J. Brahms

(Allegro)
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Ligado alterno.—En Espafia se usa esta expresiéon que equivale a los
significados segundo y tercero de la definicién de P. Baillot, sobre ba-
riolage, que dimos anteriormente. Se refiere a una forma de ligar en la
que el arco alterna constantemente sobre las cuerdas de una manera ge-
neralmente irregular; sobre notas pisadas con los dedos o bien aprove-
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chando todas las que puedan hacerse con las cuerdas al aire para lograr
ese juego de alternacién. En el método de D. Alard, se traduce bariolage
por ligado alterno sin tener en cuenta que el bariolage puede ser realizado
tanto en notas sueltas como en ligaduras. Sin embargo, el estudio original
de Alard, es un modelo perfecto de ligado alterno considerado como una

forma de bariolage.

ESCUELA DE VIOLIN D.Alard

(Meoderato)
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La similiutd tan préxima en la significacién de todas las expresiones
anteriores, que estan siempre referidas a diversos tipos de alternaciones
sobre las cuerdas, nos ha decidido a englobarlas o unificarlas y ampliar-
las con dobles y triples para realizar el estudio de todas sus posibilidades
bajo una denominacién tnica: BARIOLAGE, palabra que vamos a trans-
cribir con la ortografia que se deduce de la fonética espafiola y de la pro-
nunciacién que en nuestro pais se le da en su uso habitual: VARIOLAJE.,
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PANORAMA DE LA TECNICA VIOLINISTICA Y SU ENSENANZA

La técnica violinistica en Espafia esta paralizada desde hace varias
generaciones. Los sistemas de ensefianza y educacién, en lo que al arte de
tocar el violin se refiere, no han cambiado ni evolucionado desde hace mas
de un siglo.

"La técnica, principio basico sin cuya posesién y dominio no serd po-
sible la interpretacién artistica integra, sin trabas ni impedimentos que
inhiben el sentido del estilo y al temperameno personal, es incluso des-
preciada y negada por algunos «destacados» violinistas y profesores de
nuéstro pais.

Flesch, en su obra El Arte del Violin, dice:

«Un gran artista debe poseer no sélo tanta técnica como es precisa
para lo que toca, sino una buena parte mas para compensar los obs-
tadculos que eventualmente puedan resultar de la mala disposicién del
momento.»

Sin un completo conocimiento y adiestramiento recanico no es posi-
ble el desarrollo de la personalidad violinistica. Hay quien entiende por
técnica una mano izquierda muy ligera, capaz de producir muchas notas
en poco tiempo. Esto no es mas que una parte de las que integran la téc-
nica total de un violinista. El adiestramiento técnico no se refiere dnica-
‘mente, como localizan con parcial criterio un alto porcentaje de profesio-
nales y profanos, a la mano izquierda. En el complejo arte de tocar el
violin la técnica abarca desde la forma de colocar las cuerdas hasta el
punto de presién del arco para una 6ptima produccién de dobles ar-
monicos.

En la técnica violinistica existe una gran diferencia entre lo que es
mecanica espectacular —que a veces tiene mas de aspaviento teatral que
de manifestacién artistica y que resulta de fécil captacién hasta para los
menos iniciados provocando reacciones inmediatas en la masa—, y aque-
lla otra mas sutil cuya percepcién esta reservada a los de espiritu culti-
vado dentro del arte del violin y que sélo poseen los grandes instrumen-
tistas.

Pero el bien hacer llega a casi todo el mundo aunque la masa no acier-
te a definir a qué y por qué se debe aquello tan perfectamente bonito:
La contencién del arco en una nota que no se rompe; las ligaduras entre
cuerdas e incluso saltando cuerdas con absoluta igualdad, sin asperezas
ni ruidos intermedios; los cambios de posicién del agudo al grave sin
interrupcién del sonido y con limpieza; el vibrato en las dobles y triples
cuerdas; la continuidad musical pasando por diversas tesituras; la conti-
nuidad del sonido en los cambios de direccién del arco, etc., etc.

La técnica debe estar hasta tal punto desarrollada y dominada que
forme una total sensibilizacién y automatismo al servicio en todo momen-
to de la musica; sin lagunas, sin tropiezos ni defectos, con absoluta con-
viccién y precisién en cada pasaje, en cada golpe de arco y en cada nota;
que capacite para llegar a interpretar las mas dificiles e intrincadas obras
con absoluta y natural sencillez. Solo entonces podra salir al exterior y
transmitirse a un auditorio todo el arte, sensibilidad musical y persona-
lidad violinistica que cada uno lleva dentro de si.

No sera un violinista completo aquel que con buena técnica de arco y
buen sonido tenga la mano izquierda torpe y poco desarrollada, como
tampoco podri serlo el que con una brillante técnica de arco y de mano iz-
quierda posea un sonido mediocre.
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El proceso de adiestramiento y sensibilizacién es largo y penoso. Para
llegar al dominio de la técnica se requiere un paciente estudio y buena
direccién. Este largo camino a recorrer podri acortarse en parte si el
estudio es consciente y el maestro que dirige de criterio sano y acertado.
Unos necesitaran mas y otros necesitaran menos, pero, excluidos aquellos
que no posean ninguna.cualidad para el violin y que, por lo tanto, es in-
util el tiempo que empleen, todos.los demés, hasta los de esas deslum-
brantes condiciones superiores tan envidiables, han de pasar necesaria-
mente por ese largo periodo de practicas y de ejercicios de adiestramien-
to y sensibilizacién, proceso de evolucién ineludible sin el cual ni siquie-
ra es posible llegar a determinar el grado de cualidades existentes en un
individuo.

Todos aquellos jévenes estudiosos que posean cualidades especificas
para el violin deben procurar desarrollar al maximo sus posibilidades
técnicas. Y no despreciar el virtuosismo y ni siquiera los malabarismos
hasta dominarlos demostrando asi que no existe el despecho de la inca-
pacidad en su criterio. ' _

El nivel violinistico universal es actualmente muy alto. Las inauditas
proezas que, en su época, realizaba Paganini en solitario son hoy escucha-
das casi con indiferencia a violinistas con perfecciéon de medios.

Son muchos los grandes violinistas conocidos y otros menos conoci-
dos que poseen perfecta o casi perfecto técnica. Pero hay gran diferencia
de nivel entre unos paises y otros y asi, Espafia, con un nombre en su
historia tan fabuloso como Sarasate, es uno de los que mas rezagados
han quedado. No por falta de elemento humano capaz y con las suficien-
tes dotes musicales y de temperamento, sino por la estrecha visién y
corto horizonte de generaciones de ensefiantes aferrados a sus propias
ideas que con sus rigidos criterios han paralizado y congelado el des-
arrollo violinistico, limitando su proyeccién y difusién, cerrando los am-
plios caminos descubiertos y seguidos con éxito demostrado por los gran-
des didactas del violin.

El método de Delphin Alard, dividido en ocho afios de estudios, a
pesar de su falta de progresividad, escaso desarrollo de las materias que
trata, dificultades inpropias de los cursos donde estdn incluidas y exage-
rados contrastes de unos a otros cursos e incluso de unos a otros estudios
entre los que no existe ilacién o continuidad légica y que entorpece la
marcha y evolucién de los estudiantes, ha sido desde la segunda mitad
del siglo x1x base de la ensefianza del violin en Espafia (texto dnico en
el grado elemental). '

Sufrimos una permanente congelacién que no es sino exponente de
ignorancia y desinterés hacia la evolucién que en el mundo constante-
mente se produce con el desarrollo y el progreso de las técnicas, los siste-
mas, los programas, los métodos... Un plan de estudios sistematico y bien
programado reduciria notablemente la cantidad de afios que en nuestro
pais se emplean para formar a un violinista de la calidad de los que salen
de nuestros centros docentes. La carrera esta saturada de estudios profe-
sionalmente indtiles y en cambio la gran mayoria de estudiantes, cuando
terminan y obtienen su titulo, salen sin repertorio, sin haber estudiado
apenas algunas obras; no conocen los diferentes estilos, la mayor parte
de los autores les son desconocidos; la musica de camara han pasado por
ella superficialmente, en el mejor de los casos, en general, como disciplina
transitoria y molesta que es necesario aprobar para poder terminar la
carrera.

Un buen programa o plan de estudios serd aquel que, ademas de un
método general, progresivo y bien desarrollado que sirva para la ense-
fianza basica desde sus comienzos, incluya los voliimenes o cuadernos de
complemento necesarios para una completa evolucién técnica del sonido,
del arco y de la mano izquierda, asi como obras del repertorio unjversal
y de cdmara en proporcién adecuada desde el primer afio.

También contribuye al bajo nivel violinistico el escaso desarrollo en
general de la musica y su retribucion, y la falta de orquestas y grupos de
camara subvencionados por el Estado. Esto obliga a los mejores elemen-
tos, los mas preparados, a salir de nuestras fronteras en busca de situa- °
cién, consideracién y compensacién mds en consonancia con el esfuerzo
que requiere llegar a ser aunque solo sea un buen profesional. Pero esto
es otro tema que no vamos a tratar aqui.



CUALIDADES HUMANAS NECESARIAS PARA EL ESTUDIO
DEL VIOLIN

Para el estudio del violin (limitamos el razonamiento a este instru-
mento por ser el que nos ocupa y por no dispersar los conceptos) se re-
quieren unas cualidades iniciales imprescindibles, sin las cuales es razo-
nable y sensato no intentarlo. No nos referimos a cualidades metafisicas
o de tipo inalcanzable reservadas a unos pocos sino a cualidades humanas
comunes y que también son necesarias a aquellos mas dotados si quieren
desarrollar su capacidad. No es infrecuente ver llegar mas lejos a los que
ponen todo su empefio en lograr un resultado positivo que esos otros con
todas las ventajas de su parte y grandes condiciones pero que no aportan
el menor esfuerzo y todo lo esperan de su facilidad sin pensar que la téc-
nica solo puede desarrollarse con el estudio asiduo y consciente.

El periodo ideal para el desarrollo de la técnica violinistica es entre
los ocho y dieciséis afios. La osificaciéon del esqueleto en su conjunto

alcanza su apice hacia los 18 afios en las muchachas y 22 en los mucha-

chos. En esta edad limite el violinista debe hallarse en sus estudios a nivel
superior si desea proyectarse y desarrollar sus posibilidades hacia las
altas cumbres de interpretacién y virtuosismo. Comenzar después de los
dieciocho afios tiene grandes inconvenientes, a veces insuperables, para
la adaptacién fisico-anatémica al instrumento, la cual debe realizarse y
evolucionar con y antes del total desarrollo del individuo. Después de los
veinticinco afios, salvo alguna extraordinaria excepcién, es ya inutil in-
tentar lograr algo mas que tocar un poco por diversién.

En cuanto a los conocimientos que podriamos llamar cientifico-musi-
cales y didactico-pedagdgicos pueden ser adquiridos posteriormente o de
forma independiente a la evolucién practico-gimnastica que requiere el
dominio del intrumento y que sélo puede lograrse a través de un largo
periodo de estudios mediante un consciente proceso de sensibilizacion
de los dedos, control del movimiento, sincronizacién y coordinacién del
arco en sus diversas y complejas posibilidades, obtencién y técnica del
sonido, mecanismo de la mano izquierda, etc. Seguir este largo y a veves
exasperante proceso exige unas cualidades humanas a las que antes nos
hemos referido y que no tienen nada que ver con el grado de condiciones
especificas que cada uno posea. Son aquellas: voluntad, constancia, pa-
ciencia, entusiasmo siempre vivo, deseo real de superacién.y dedicacién
absoluta y sin desmayo hasta la consecucién del objetivo deseado.

Es -lamentable que violinistas que comenzaron su carrera con gran
ilusién y altas aspiraciones se conformen después con una mediocridad
permanente, no por falta de aptitudes personales sino por una peculiaz
actitud que da por irrealizables ciertas dificultades, inhibiéndose de tal
manera que se autoincapacitan para hacer frente al problema desde su
raiz y aplicar los medios progresivos de realizacién légicos y razonables
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que conduzcan serenamente a su dominio o, cuando menos, al limite de
las propias posibilidades, en muchos casos tristemente anuladas por inca-
pacidad mental propia o, peor atn, ajena, representada por ensefiantes
frustrados, egoistas, ignorantes o ingenuos. En cierta ocasién presencia-
mos cémo un catedratico de violin decia a uno de sus alumnos, censuran-
dole por «atreverse» a estudiar una obra virtuosista: —Si ti fueras capaz
de tocar esto no vendria aqui Ida Haendel (Por entonces dio un concierto
en Madrid). Un profesor que procede en esta forma no hace sino des-
truir la moral, el deseo de estudiar y la ilusién de todos sus alumnos.

Son muchos los que no han llegado a mas por falta de aptitudes natu-
rales que les impide elevar su nivel de ejecucién, pero son muchos mas
los que se desmoralizan por diversas causas o se adocenan sin intentar
siquiera llegar a conocer hasta donde pueden desarrollar sus posibilida-
des; por desinterés, por comodidad al haber logrado ya un puesto en una
orquesta que les permita vivir o por un sentimiento inconfesado de frus-
tracién o incapacidad. Son estos tiltimos los que también desmoralizan a
los j6venes estudiosos con frases como: —Para qué estudias tanto si no
vas a conseguir nada...— 0: —No te molestes, nunca llegaras a hacerlo
perfectamente—. Palabras funestas que conmocionan el 4nimo, en algu-
nos casos todavia indeciso, de los que estudian con el noble interés de
mejorar lo que hacen y de abrirse camino atin conociendo las tremendas
dificultades de todo tipo que habran de superar.

Vemos también cémo violinistas faltos de medios, que se consideran
a si mismos como puntales insustituibles y que no son mas que violinis-
tas rutinarios con esa autoridad transitoria que les dan otros mas igno-
rantes, resuelven sus propias dificultades en orquestas o grupos sin per-
sonalidad, anulando articulaciones originales, improvisando arcadas que
deshacen el contenido musical y hasta suprimiendo o facilitando arbitra-
riamente para toda una cuerda los pasajes que ellos no son capaces de
realizar. Triste adaptacién y triste conformidad que no hace sino anu-
lar la calidad y paralizar todo progreso, consistente en adquirir la pose-
sion de lo desconocido, en realizar correctamente lo que no sale bien y en
el afdn constante de superacién —igualmente aplicable al individuo ais-
lado, a pequefios - grupos de camara o a grandes orquestas—, cuya
ausencia determina el adocenamiento, la rutina y el desinterés.

El violinista compenetrado con su instrumento puede llegar a sentir
dentro del propio ser los sonidos que obtiene del violin a través de la
mano derecha en su contacto directo con el arco y con las cuerdas que
por este medio pone en vibracion. El goce que esta sensacién produce tiene
dos extremos igualmente perniciosos: podemos dejarnos embaucar por
lo que nosotros mismos producimos, aun siendo de la mas infima calidad
(tratamos de un cierto nivel violinistico), desoyendo por aberracién todo
lo exterior superior a nosotros, o bien, del otro lado (caso menos fre-
cuente), podemos llegar a considerar mejor todo lo exterior que oigamos
aun siendo de peor calidad por subestimarnos excesivamente.

En el estudio del violin es importantisima la mas imparcial autocriti-
ca. En el principio es absolutamente necesario dejarse llevar de los pro-
fesores y de criterios autorizados y de confianza, pero cuando se llega al
grado en que, por los conocimientos obtenidos, ya interviene la opinién
y el criterio propios, periodo realmente peligroso, es trascendental, para
continuar el progreso, saber apreciar en su justa proporcién los valores
propios y el nivel hasta ese momento alcanzado. Tan absurdo es pensar
que ya se sabe todo lo que hay que saber como creer prematuramente
que nunca se llegard a esa meta ideal sofiada. Lo primero paraliza el
progreso (lo hubiera paralizado antes de iniciarse) y lo segundo inhibe
y reduce las posibilidades.

En cualquier caso, la experiencia asi lo demuestra, siempre es posi-
ble avanzar un poco mas mientras dura la existencia, y la satisfaccién que
produce ese poco mds, por minimo que sea, esti, para los realmente
interesados y estudiosos, en proporcién directa con el esfuerzo realizado
para obtenerlo.

Con el violin es realmente ‘dificil llegar a conseguir ese «algo» tan
deseado o acercarse a la perfeccion, pero si no se estudia con voluntad y
constancia es totalmente imposible. El violin es un instrumento que exige
muchas horas de consciente trabajn durante toda la vida. Los que hacen-
esta labor y hasta, si se quiere, sacificio, ya se dediquen a la musica de
cdmara, los conciertos, la investigacién o la ensenanza, merecen un gran
respeto y consideracién.



PRINCIPALES ELEMENTOS, QUE FORMAN AL VIOLINISTA

En la formacién de un violinista concurren una serie de elementos y
cualidades que han de ser tenidos en cuenta para poder conducirle, en el
dificil arte del violin, hasta el limite de sus posibilidades. Esos mismos
elementos y cualidades deberan ser bien ponderados y enjuiciados para
calificar justamente y situar en el nivel que corresponde a los ya for-
mados o en proceso de formacion. N

Tratamos aqui de los violinistas-ejecutantes tinicamente —la prepa-
racién de éstos es precisamente lo que nos ocupa— ya que el razona-
miento seria demasiado complejo y extenso si incluimos a los violinistas
dedicados a la ensefianza, la investigacién, la didactica, la composicién,
etcétera.

Para el violinista-ejecutante, sus conocimientos teéricos, su capacidad
didactica, su preparacién pedagégica para la docencia y su nivel cienti-
fico en cuanto a las leyes fisico-acusticas del violin seran estimados en
segundo lugar. Siempre debera demostrar su capacidad tocando el ins-
trumento. Por muy documentado que esté para conferenciar sobre los
diversos problemas técnicos, para realizar perfectos analisis de las obras
y para explicar las diferencias de estilo a través de las épocas, nada de
ello le servira de gran cosa si no es capaz de interpretar una obra con
integridad técnica, equilibrio musical y buen estilo. Insistimos en que el
concepto se refiere al violinista-ejecutante, el cual necesita esos cono-
cimientos, cuanto més amplios mejor, para la formacién y cultura violinis-
ticas, pero que por si mismos nunca pueden bastarle, puesto que su capa-
cidad de ejecucion, su practica y su técnica seran las que cuenten a la
hora de calificarle o considerarle.

Nadie, después de oir una buena versién de cualquier obra a un vio-
linista, demostrara la menor preocupacion por si éste conoce o no la teo-
ria de los armoénicos, las diferentes escuelas o la fecha y circunstancias
en que fueron escritas las sonatas de un autor determinado. Esto pudiera
darse por supuesto, pero no a la inversa, ya que la calidad y nivel de un
instrumentista sélo puede conocerse a través de sus interpretaciones. En
el caso de que demuestre profundos conocimentos teéricos, gran expe-
riencia, criterio acertado, etc., sus ejecuciones pueden dejar mucho que
desear, porque en ellas no sélo interviene el intelecto sino también la
practica gimnastica, el movimiento controlado, el adiestramiento y sen-
sibilizacién de las manos, de los dedos y de cada articulacién de los bra-
zos, es decir, todo el conjunto que en todo momento ha de estar a punto
v cuya accién dirigida y aplicada determina-la posesién y el dominio
de la técnica.

Existen una serie de condiciones que necesariamente han de incluirse
y que no son privativas del violinista sino imprescindibles a todo musico
sea cual sea su especialidad: oido musical, afinacién, sentido del ritmo,
memoria, musicalidad, serenidad, temperamento y, en fin, arte. Para que
todas y cada una de estas ineludibles cualidades puedan llegar a mani-
festarse y ser cultivadas y desarrolladas, el violinista-ejecutante necesita
un vehiculo, unos medios lo suficientemente amplios que le permitan,
sin trabas, la completa expansién de su personalidad. Estos medios, apar-
te naturalmente el propio instrumento, son la técnica violinistica en ge-
neral que nosotros dividimos en tres grandes grupos o partes y que siem-
pre aconsejaremos individualizar para su estudio consciente y profundo:
SONIDO, ARCO y MANO IZQUIERDA. Estas tres partes son los elemen-
tos principales que integran y que punttian en la calidad de un violinista,
y las tres deberan estar desarrolladas y dominadas por igual para poder
considerarle completo. Pero veamos en qué grado puede afectar el menor
desarrollo de una de ellas:
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Con buena técnica de arco y de mano izquierda pero mediocre sonido
un violinista no podr4 situarse en el nivel de solista. Hay que tener en
cuenta que no es lo mismo un sonido pequefio que un sonido malo. Con
poco sonido, pero bello, puede hacerse carrera, aunque siempre exista el
impedimento de esa falta de cantidad, pero si el sonido es desagradable,
falto de vibracién, feo, de timbre estridente, etc., no hay auditorio que lo
soporte. Un sonido hermoso de cualidades positivas junto con la afinacién
son dos condiciones tan esenciales que su ausencia anula todas las demaés
cualidades.

Con gran técnica de mano izquierda y un buen sonido se puede llegar
a solista atin cuando deban eludirse los virtuosismos de arco y las obras
de mecanismo complicado para el brazo derecho. Cualquier defecto es
siempre un impedimiento contra el que hay que luchar para abrirse ca-
mino, pero el de escaso desarrollo de la técnica de arco no es tan grave
como el caso anterior. Puede hacerse buena labor en la misica de camara
y dar conciertos con decoro al amparo de un bello sonido y buena técnica
de mano izquierda.

Si se posee buen sonido y elevada técnica de arco podra llegarse a
primera linea en la musica de camara. Aunque la técnica de mano iz-
quierda no esté muy desarrollada se podra ser buen solista y concertista
de linea modesta con las limitaciones légicas de este defecto.

Lo anterior nos lleva a la conclusién de que es posible establecer un
orden de interés relativo (nunca absoluto) en la primacia y obtencién
de esos elementos o cualidades. Como quedé enunciado anteriormente:’

1. Técnica del SONIDO.
2. Técnica de ARCO.
3. Técnica de MANO IZQUIERDA.

Insistimos, sin embargo, en-que un violinista no ser4 completo si no
desarrolla por igual estas tres partes fundamentales para su formacion.

Si consideramos que toda la técnica, volumen y color del sonido (apar-
te de las cualidades propias del instrumento, muy valiosas y con un alto
porcentaje positivo a favor del resultado general) dependen del arco en
cuanto al equilibrio entre la presion, lugar y velocidad de frotacién sobre
las cuerdas, ya podemos dejar bien establecido que es al arco, y por tanto
al brazo y mano del lado derecho, a los que hay que dar mayor impor-
tancia y mas atencién de estudio de lo que habitualmente se le da.



INFORMACION SOBRE EL SISTEMA

El presente método que titulamos VARIOLAJE tiene como finalidad
principal el estudio individualizado del arco. Para ello empleamos, como
base de aplicacion, los alternamientos entre cuerdas simples, simultaneas
y combinadas. Estos alternamientos, realizados esquematicamente en fér-
mulas extrictas, abarcan toda la gama de posibilidades de intercambio a
dos, tres y cuatro cuerdas, a dos, tres y cuatro repitiendo una y a cuatro
repitiendo dos, incluyendo también las combinaciones mas interesantes y
eficaces en dobles y triples cuerdas y éstas combinadas con sencillas.

La realizacién esquematica significa la utilizacién exclusiva de las
cuerdas al aire, sobre las que el brazo derecho estudiara y sensibilizara
conscientemente todo el mecanismo del arco con plena libertad de aten-
cién para su analisis y asimilacién.

Este sistema, para el estudio del arco en los variolajes, es el resultado
de la investigacion ‘a través de muchos afios de estudio para la consecu-
cién del dominio del movimiento necesario, y adquirir el automatismo in-
prescindible, que capacitara al estudioso y le pondra en condiciones de
afrontar y resolver con facilidad los dificiles y abundantes pasajes que se
encuentran en la literatura violinistica de intrincadas combinaciones a
través de las cuerdas. Nuestro propésito es llevar a los estudiantes hacia
la realidad de un consciente estudio de la dindmica del arco que, a través
de los alternamientos, les proporcionara flexibilidad, prontitud, equili-
brio, sincronismo, velocidad, y como resultado final, sensibilizacién y
control absoluto del movimiento, cualidades todas ellas que, natural
mente, no sélo se haran notar en los variolajes sino en la técnica del arco
en general, pero siempre en proporcién directa con la paciencia, constan-
cia y continuidad de cada alumno.

En este método tratamos, de forma sistematica, una materia que no
ha sido desarrollada por ningtin autor, aunque casi todos incluyen en sus
obras estudios o ejercicios que tienen relacién con el presente trabajo y
que en su momento mencionaremos. Por eso, los que lleguen a conocer
practicamente los beneficios que pueda proporcionar nuestra obra, seran
solamente aquellos que hayan tenido la fe suficiente para seguir su estu-
dio con la atencién, interés y entrega que el violin exige de cada uno de
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nosouus los que hemos puesto nuestra voluntad y empefio en ser violi-
nistas y, lo que es mas importante, superar lo que podriamos llamar «cla-
se media».

Nuestro sistema de férmulas esta dividido en series l6gicamente orien-
tadas desde las mas simples a dos cuerdas hasta las mas complicadas a
cuatro, y hemos dejado para el final las de cuerdas simultidneas. Esto
no significa que todas las férmulas de dos cuerdas sean mas faciles de
ejecutar que las combinaciones en las que intevienen tres o cuatro; la
dificultad estara determinada por diferentes factores como son: la direc-
cién del arco, la acentuacion, la articulacién, los saltos de cuerda, etc.

A cada una de estas series de férmulas le sigue un proceso de estudio
consistente en diversos modelos de aplicacién de distintas caracteristicas
agrupados en notas sueltas, ligadas y combinadas y en valores que, desde
el primer modelo de preparacién en blancas, pasa por negras, corcheas y
semicorcheas. Asi, por medio de las colecciones de modelos, se aplican a
cada férmula las principales divisiones y los mads interesantes golpes de
arco, gran variedad de combinaciones ritmicas y acentuaciones, distintas
velocidades. Mediante estos procesos de estudio se puede llegar a un total
dominio del brazo derecho en cualquier direccién y punto del arco. Bas-
tara anadir al estudio diario quince minutos de estos ejercicios para que
esta técnica se desarrolle proporcionalmente a la de la mano izquierda
haciendo mas completo al violinista sea cual fuere el nivel profesional
que alcance.

Los procesos de estudio son similares en las dlstmtas series de férmu-
las y en cada una de éstas aparecen escritos en los compases mds apro-
piados.

Hay modelos en ligaduras que sorprenderan (sobre todo los que estan
escritos en semicorcheas que obligan a un movimiento mas rapido), por
la novedad y dificultad que implica la ejecucién de alternamientos liga-
dos entre cuerdas no inmediatas. Los hemos incluido sin limitacién por
considerar su estudio de gran beneficio y alto interés técnico. Mas ade-
lante daremos instrucciones concretas para su realizacién.

Debemos apresurarnos a indicar que en este método no se pretende la
exigencia de que su estudio se realice de forma integral, lo que supondria
la aplicacién de todos y cada uno de los modelos a cada una de las férmu-
las. Este seria el ideal y, como en cualquier otra materia, cuanta mayor
perfeccion se desee obtener, mis extenso e intenso debera ser el estudio;
sin embargo, cada estudiante encontrarda muchos modelos y férmulas que
dominara facilmente al haber trabajado otras parecidas. Y, naturalmente,
se puede conseguir un control absoluto del arco sin necesidad de pasar,
por ejemplo, por las 1.080 combinaciones que son posibles con cuatro
cuerdas repitiendo dos, pero nuestro deseo era hacer un trabajo completo
y para ello era preciso incluirlas todas (por ley matematica las posibili-
dades se multiplican segtin el niumero de cuerdas que entren en juego),
asi, cualquier combinacién de alternamiento podra encontrarse.en los
formularios.

La seleccién de modelos y de férmulas a estudiar dependera del crite-
rio del maestro o del propio alumno segin sus dificultades, nivel técnico,
asimilacién y desarrollo.

Este método es de estudio exclusivo para el arco y, por consiguiente,
mano y brazo derechos. Puede ser integramente aplicado a la viola y toda
la parte practica al violoncello y al contrabajo por la-simple transpo-
sicién de los sonidos de las cuerdas. Igualmente puede ser incluido en los
programas de cualquier centro de ensefianza de estos instrumentos sin al-
terar en absoluto su sistema ni plan de exdmenes ya que no se trata de un
método que intenta mejorar o sustituir a otros. Nuestra pretensién es lle-
nar un hueco vacio y hacer firme lo endeble, proporcionando mayor efica-
cia en el estudio del arco con gran ventaja en el resultado general, en re-
duccidn de tiempo y en la asimilacién e interpretacién de la musica.



FENOMENOLOGIA DE LOS VARIOLAJES

Todo nuestro sistema se inicié sobre la base de los fenémenos observa-
dos en la interpretacién de los pasajes cuya estructura y composicién
.obligan al arco a pasar de unas cuerdas a otras indistintamente y sin
interrupciodn.

En los alternamientos del arco sobre las cuerdas del violin (en el vio-
loncello, por la posicién, es al contrario exactamente), son llamados cé-
modos o naturales aquellos que se producen arco abajo en la cuerda gra-
ve y arriba en la aguda y se dice que son incémodos o contra natura los
que se realizan a la inversa, es decir, abajo en la aguda y arriba en la
grave,

En efecto, hay gran diferencia de dificultades entre una y otra forma:
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Si pedimos a cualquiera que trace en el aire, frente a sf mismo, una
circunferencia ‘con la mano derecha, observamos que, salvo excepciones,
realiza el gesto elevando y descendlendo la mano de 1zqu1erda a derecha
en esta forma:

Este movimiento, intuitivo y espontineo, surge sin premeditacién.
Lo contrario, tiene un claro sentido de movimiento inverso en el que
interviene el control de la voluntad, la intencién dirigida, lo cual no
significa que sea contra natura.

Similares a estos sen los movimientos involucrados en la realizacién
de los variolajes a dos cuerdas en notas sueltas, correspondiendo el pr1-
mero a los cémodos y el segundo a los incémodos.

Hasta los menos iniciados comprenderan sin necesidad de mucha re-
térica, que no es posible tocar toda la musica haciendo coincidir siempre
el arco en la direccién mas facil en todos los cambios de cuerda, como
pretenden los violinistas de visién. poco amplia, y no es admisible lograr-
lo adulterando el concepto musical de grandes compositores sin el menor
respeto a'su escritura, su estilo, su época y sus conocimientos. En’ el
ejemplo anterior de Bach y en todos los pasajes donde es posible, los que
firman las revisiones de algunas ediciones, que nunca recomendaremos,
remedian la «incomodidad» desvirtuando su musica con ligaduras en las
que nunca pensoé el autor.

No esta el remedio en corregir o facilitar, adaptando a las propias de-
ficiencias las obras maestras -que otros han hecho, sino en adquirir los
medios técnicos que capaciten para acercarse a su grandeza y poder in-
terpretarlas con integridad. :

Por la conformacién fisico-anatémica humana en su adaptacién di-
namica al violin tenemos una serie de movimientos que se realizan de
forma flexible, c6moda y, en algunos casos, espontdnea. De otro lado es-
tan aquellos en los que se encuentra una resistencia innata, una incomo-
didad o entorpecimiento muscular que impide la fluidez y descontrola la
accién.

Para el arco estos dos grandes grupos se corresponden con el mismo’
principio antes apuntado: Ya sea en notas sueltas o en ligaduras a través
de las cuerdas son movimientos c6modos, flexibles, naturales o esponta-
neos todos los que se realizan arco abajo desde el grave al agudo y arco
arriba del agudo al grave y son movimientos incémodos, resistentes, in-
Versos o‘premedltados los contrarios.



En los siguientes graficos del trayecto del arco (ndm. 1 y ntiim. 2), que
muestran la direccién genérica de esos dos grupos de movimientos, puede
verse que, en los reconocidos como mas cémodos o naturales, el arco se
mueve en el mismo sentido de curvatura del puente y en los incémodos o
inversos la curva es contraria a éste. De aqui procede principalmente el
impedimento o resistencia de estos movimientos puesto que la mano,
ademas de encontrarse en la direccién menos espontinea, debe ir en con-
tra de los planos de curvatura en que estan situadas las cuerdas.

Neo 1

L ]
Movimientos cémodos,
flexibles o naturales.
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Ne 2

Movimientos incémodos,
resistentes o inversos.

Estas dos curvas encierran, en su doble direccién (arco arriba y arco
abajo), todos los cambios que se pueden producir entre las cuerdas. Los
mas dificiles serdn siempre aquellos en los que ambas se mezclan de for-
ma irregular.

En el grafico mim. 3 estan representadas las dos lineas de movimiento
juntas. En él damos, en medidas .aproximadas, el 4ngulo y distancia de
recorrido de la mano en el variolaje mas violento del violin (y de todos
los instrumentos de cuatro cuerdas), que consiste en alternar, en la punta
del arco, las dos cuerdas de los extremos, sol - mi.



Ne 3
Angulo y distancia

maximos de variolaje

Estas medidas maximas varian segin la curva del puente y la separa-
ciéon de las cuerdas entre si.

Cada uno de los graficos con los que hemos representado los movi-
‘mientos naturales e inversos consta de dos direcciones, o sea, dos movi-
mientos distintos y contrarios entre si. Son estos el ascenso y el descenso
a través de las cuerdas que, tomados cada uno de“®llos como iniciacién o
base ritmica, tienen sicologia de dinamica opuesta. Esto nos da una serie
de cuatro modelos de movimiento simple que ordenados desde el mads
espontianeo al que mayor resistencia ofrece son los siguientes:

En notas sueltas:

1. Arco abajo en la cuerda grave - arriba en la aguda.
2. Arco arriba en la cuerda aguda - abajo en la grave.
3. Arco abajo en la cuerda aguda - arriba en la grave.
4. Arco arriba en la cuerda grave - abajo en la aguda.
Ejemplos (Cémodos)
m V ™
L -
SESE=FE 2 : ===
[ Y] ‘
(Ineémodos)
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Ejemplos:

(Cémodos)

(Incémodos)

38

En ligaduras se corresponden como sigue:

Arco abajo desde la cuerda grave a la aguda.
Arco arriba desde la cuerda aguda a la grave.
Arco abajo desde la cuerda aguda a la grave.
Arco arriba desde la cuerda grave a la aguda.
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Hemos escrito los ejemplos de notas sueltas en las cuerdas re y la,
pero los movimientos son los mismos tomando otras dos cualesquiera,
incluso no inmediatas. Pueden variar los planos y dngulos de variolaje,
pero lo direccién y la dinamica son idénticas en cualquier caso. Si en
lugar de dos empleamos tres o cuatro cuerdas o repetimos alguna de
ellas (en notas sueltas) ya no serian movimientos simples sino combina-
dos al mezclarse dos o mas de los mostrados en los ejemplos.

Con los de ligaduras ocurre lo mismo: Los hemos escrito a cuatro
cuerdas, pero los movimientos son iguales a tres o a dos en los que varian
los planos y dngulos.

Es facil deducir la enorme cantidad de dificiles y complejas combina-
ciones de estos movimientos que se encuentra en la musica universal, y
también la serie de posibilidades que, a pesar de toda la musica escrita,
son todavia inéditas.

Estos cuatro movimientos principales, aun los mas incémodos, si se
mantienen en una sola direccién son mas faciles que cuando se mezclan
unos con otros. También ocurre que si en una sucesién de cambios de un
mismo sentido aparecen esporadicamente otros en el contrario, el arco
no reacciona con la prontitud necesaria, lo que hace perder la continui-
dad, reducir la velocidad y emborronar las notas hasta que se logra de
nuevo el control. Es necesario adquirir una flexibilidad absoluta para que
en estos casos el arco siga su marcha sin alterar el movimiento, producir
falsos acentos ni enturbiar o dar rigidez a la musica.



Todavia hay mas: Una misma serie o mezcla de movimientos con di-
recciones de arco invariables aumentara su dificultad segtn el sonido que
se tome como iniciacion o base ritmica.

En el ejemplo siguiente se demuestra este fendmeno provocado por la
acentuacién agdgica, el cual justifica la inversién ritmica que se produce
en pasajes de este tipo de cierta extensidon ya que se apoya por inercia en
el sentido maés facil.
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Al tomar cada uno de los cuatro sonidos o cuerdas que intervienen
(una repetida), como base ritmica, y aunque se mantiene la misma di-
namica de movimientos, su realizaciéon toma cada vez una sicologia dis-
tinta que hace mas dificil su ejecucion. o

Analicemos ahora lo que ocurre en cada una de las dos curvas princi-
pales cuando el arco pasa de una cuerda a otra en ligaduras y en notas
sueltas: ‘ . 4

Las cuerdas del violin, entre el puente y el diapason, que es la zona
donde el arco se apoya para hacerlas vibrar, tienen una separacién entre
si de unos doce milimetros. Consideremos que son doce exactamente.,

Al pasar el arco de acuerdo con e] grafico num. 1 (abajo del grave al
agudo - arriba del agudo al grave, pag. 31) hace contacto con cada cuerda
siguiente 12 mm. mas atras del punto donde se encontraba, recuperando
en cada una un espacio de igual distancia. Como entre las cuerdas hay
tres espacios similares en una sola arcada habremos aumentado la longi-
tud en 36 mm.

Z
.
»

o)
)

12 mm. 12mm. 12 mm.

ADVERTENCIA:

Por error de foliacién, las referencias a pagina de esta
obra deberan entenderse aumentadas en cuatro unidades.
Asi, por ejemplo, al remitir a la péag. 31 el lector debera
consultar la pag. 35.

.
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Con el arco a la inversa, segtn el grafico num. 2 (arriba del grave al
agudo -abajo del agudo al grave pag.32), ocurre exactamente lo contra-
rio: Al pasar de cada cuerda a la inmediata queda un espacio de 12 mm.
sin utilizar. Son espacios en blanco o de silencio que sumados, como en
el caso anterior, acortan la longitud total en 36 mm. :
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Cuando el intercambio se efectiia en notas sueltas, si la direccién de
movimiento es abajo en la grave - arriba en la aguda o, arriba en la
aguda - abajo en la grave, el arco toca la cuerda inmediata 12 mm. antes
del punto donde habia llegado en la anterior reduciendo la distancia. Si
los movimientos son los contrarios: abajo en la aguda - arriba en la gra-
ve, o arriba en la grave - abajo en la aguda, la distancia aumenta, ya que,
al cambiar de cuerda, el arco se extiende tomando cada una 12 mm. des-
pués del lugar en que se encontraba.

Llegamos asi a-las siguientes conclusiones :

1.2 Cada cambio de cuerda, sea en notas ligadas o separadas, produce
en el arco un espacio de silencio. ‘ ' :

2® Segin la curva de movimiento del arco, los espacios de silencio
pueden ser de acortamiento o alargamiento, de reduccién o de extensién,
de pérdida o de recuperacién.

32 Entre los trayectos de las dos curvas principales existe una dife-
rencia de longitud de 72 mm. (Puede variar en més o en menos segun la
separacion entre cuerdas de cada violin).

42 La diferencia de 72 mm. es la misma, sea cual sea la parte de arco
que se emplee, siempre que se liguen las cuatro cuerdas. .

5. Ligando tres cuerdas; la diferencia es de 48 mm., y ligando dos,
de24. _ _ ‘

6.2 El fenémeno de reduccién o extensién del arco, con respecto a
las curvas de movimento, en los intercambios de notas sueltas se produce
de forma inversa que en los de ligaduras.

72 En los variolajes de notas sueltas (en dos o en varias cuerdas)
el arco no puede permanecer siempre en el mismo lugar exactamente; los
espacios de silencio lo desfasan hacia arriba y hacia abajo segtin los cam-
bios integrados en cada alternamiento.

8.2 Por el conocimento 'y estudio de los espacios de silencio se logra
mayor nitidez y precisién en los variolajes.



Los espacios de silencio, que segiin la direccién del arco son de pér-
dida o de recuperacién, tienen gran influencia en todos los cambios de
cuerda y, principalmente, en los alternamientos. Su control es decisivo
en los variolajes en que se saltan cuerdas, ya que son de doble o triple
distancia segin se salte una o dos. La principal dificultad de estos ulti-
mos variolajes consiste en jmpedir que suenen las cuerdas intermedias.
Por la inercia del moviniiento del arco se tiende siempre a tomar la cuer-
da siguiente en el mismo punto en que se dejé la anterior, produciendo un
exceso de desplazamiento que, cuando se trata de cuerdas inmediatas no se
acusa, o apenas como un ligero roce, pero cuando hay saltos de cuerda

se llega, en algunos casos, a producir tantos ruidos intermedios que los
sonidos reales se confunden inmersos en el barullo general.

Hay un fenémeno muy curioso que se produce por el aumento o reduc-

cién que los ‘espacios de silencio proporcionan segiin las direcciones del
arco:

Si en un pasaje de arpegios ligados a cuatro cuerdas empleamos sola-
mente 12 mm. de deslizamiento de arco sobre cada una de ellas, es decir,
el mismo espacio -que hemos tomado como base de separacién sobre el
puente, tendremos los siguientes resultados practicos:

a) Segun la curva del grafico num. 1 (pag. 31 ) habremos utilizado los
mismos 12 mm. en todas las cuerdas. Es evidente, puesto que cada desli-
zamiento de 12 mm. sobre una cuerda lo recuperamos en el espacio de

separacién al pasar-a la siguiente y el arco permanece constante sobre
esos mismos 12 mm.

b) Segun la’curva del grafico nim. 2 (pag.32 , curvas inversas) el
empleo de 12 mm. de deslizamiento por cada cuerda nos obliga a un
desplazamiento total del arco de exactamente 84 mm.: 12 mm. por cada

cuerda mas tres espacios de separacién de otros 12 mm. cada uno
(12 x 7 = 84). ‘

. Este contraste supone una gran diferencia para el tacto y para los
movimientos del brazo derecho. La existencia real y la gran diversidad
de esas diferencias segun los tipos de arpegios o ligaduras entre cuerdas
y la amplitud de los desplazamientos de arco empléados, crea invencibles
dificultades cuando se ignoran estos fenémenos y no se estudia de acuer-
do con sus leyes. .

Considerando la conclusién 7.2, hay que tener muy en cuenta ciertas
condiciones cuyos efectos y resultados, aunque son idénticos en cualquier
punto, se manifiestan con mayor evidencia cuando se emplea todo el arco
o, por separado, las zonas de la punta y del talén.

Si la direccién del arco es abajo en la grave - arriba en la aguda, es
posible agotarlo en su totalidad hasta los extremos, porque, como ya he-
mos dicho, se reduce acortando la distancia al pasar a la cuerda siguiente
en un espacio equivalente a la separacién de las cuerdas que se estan al-
ternando. Pero si las direcciones son las contrarias (arriba en la grave
- abajo en la aguda), no se puede llevar el arco hasta los extremos; hay
que reservar un espacio similar a la separacién de la cuerda que se desee
alternar para, por la extensién que produce el espacio de silencio, no
- encontrarse en vacio al hacer el cambio. Hay violinistas que descuidan
esto y, en momentos temperamentales, se encuentran de improviso con la
punta del arco atravesada por entre las cuerdas o con alguna rota ino-
portunamente al atacar sobre ellas con la misma nuez.

Si, por ejemplo, realizamos (en cualquier zona del arco) un alterna-
miento de notas sueltas entre las cuerdas primera y cuarta, en variolaje
relativamente veloz que sélo nos permita emplear 3,5 6 4 cm., podremos
comprobar facilmente que la cantidad real de arco utilizada es del doble,
o sea, unos 7 u 8 cm., por la sencilla razén de que la separaciéon de estas
dos cuerdas (equivalente a otros 3,5 6 4 cm.), lo desfasa cada vez hacien-
do contacto sobre ellas en distinta zona para cada una de las dos. Por
esto, si comenzamos arco abajo en la prima y queremos realizarlo en la
punta habremos de empezar a siete u ocho centimetros de distancia para
que quede espacio suficiente al pasar a la cuarta, y si comenzamos arco
arriba tampoco podremos hacerlo en la misma punta, sino que tendremos
que iniciarlo a unos cuatro centimetros por la misma razén anterior.
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En los dibujos siguientes, que acompafiamos con las explicaciones
oportunas, estan representadas las diferentes posiblidades de cambios a
la punta y al talén en este alternamiento que analizamos:

" 1° Casos en los que la direccién del arco es: abajo ®n la grave -
arriba en la aguda y viceversa (arriba en la aguda- abajo en la grave).

En la punta del arco:

El dibujo niim. 1 muestra la iniciacién en la cuarta cuerda, arco abajo
desde el punto B para disponer del espacid que hemos fijado como base
(3,5 6 4 cm.).

- Después de tocar hasta A se pasa a la primera cuerda atacando sobre

‘ella también con el punto B (dibujo num. 2) por la distancia a que obliga

la separacion entre estas dos cuerdas (espacio de silencio). Se toca en la
prima de B a C y se regresa a la cuarta de nuevo con B (espacio de silen-
cio de C a B). :

Si tomamos el dibujo num. 2 como iniciacién, el proceso y las direc-
ciones son los mismos. (El tomar una u otra cuerda como iniciacién sélo
influye en cuanto a la dindmica y agdgica ritmica.) Partiendo del punto
B, arco arriba en la prima, se toca hasta C y al pasar a la cuarta queda
disponible el espacio B - A regresando a la prima con el punto B. (En este
caso no seria posible pasar a la cuarta cuerda si se comenzara arco abajo
en la prima desde el punto B.)



La realizacién en el talén tiene absoluta identidad con los resultados
anteriores:

Se comienza en B (dibujo ndm. 3) para tocar arco abajo sobre la cuar-
ta cuerda hasta A, se pasa a la primera cuerda de nuevo con el punto
B (espacio de silencio) para tocar sobre ella hasta C (dibujo num. 4) y
regresar a la cuarta con B, y asi sucesivamente. (En este caso no seria
posible pasar a la prima empezando arco arriba desde B).

El dibujo num. 4 representa la iniciacién arco arriba desde la prima.
Como en los ejemplos de la punta, también aqui el proceso y direcciones
son los mismos. Se toca de B hasta C y se pasa a la cuarta donde se ataca
de nuevo con el punto B para tocar hasta A y asi alternativamente.

Es decir; el ataque del arco en todos estos ejemplos coincide siempre
con e] punto B, deslizando el espacio B - A sobre la cuarta cuerday B-C
sobre la prima, y con saltos o espacios de silencio de Aa By de C a B.

43



44

2° Casos en los que la direccién del arco es: arriba en la grave
- abajo en la aguda o abajo en la aguda - arriba en la grave.
En la punta del arco:

Empezando en la cuarta con la punta del arco (dibujo nim. 5) es
obvio que la tinica direccién posible es arco arriba . Tocando de A a B
al pasar a la primera cuerda se atacar4 con el punto C (entre B y C se pro-
duce el salto o espacio de silencio). El recorrido sobre la prima se realiza
de C a B (dibujo nim. 6) para volver a la cuarta con el punto A (espacio
de silencio de B a A) y asf sucesivamente.

Para iniciar el movimiento desde la primera cuerda es necesario si-
tuar el arco en el punto C, (dibujo num. 6), disponiendo asi de espacio
suficiente para tocar hasta B y poder pasar a la cuarta en el punto A
(espacio de silencio de B a A). Sobre esta cuerda se toca hasta el punto
By se regresa a la prima con C.

* Cuando en las indicaciones habladas o escritas se dice arco abajo en la punta
0 arco arriba en el talén, naturalmente no se hace referencia al extremo exactamen-
te, sino a un lugar dentro de esos 20 cm. (mas o menos) que se incluyen en la deno-
minacién de zona de punta y zona de talén respectivamente.

En estos ejemplos s nos estamos refiriendo extrictamente a los extremos desde
cuya iniciacién, sea cual fuere la cuerda en que se toque, las unicas direcciones
p051bles, aunque es mnecesano decirlo, son: arco arriba desde la punta y arco aba-
jo desde el taldn.



Como en los casos anteriores del grupo 1.°, los resultados en el talén,
en estas direcciones, son idénticos a los de la punta.
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Arco arriba, desde el punto A hasta B, en la cuarta cuerda (dibujo
num. 7); queda el espacio necesario (espacio de silencio) para pasar a la
prima con el punto C (dibujo niim. 8); se toca de C a B y se regresa a
la cuarta de nuevo con el punto A.

La realizacién y direcciones son los mismos tomando como iniciacién
la primera cuerda (dibujo niim. 8). Se toca arco abajo en la prima de
C a B y.se pasa a la cuarta con el punto A (espacio de silencio) donde
se toca hasta B y asf sucesivamente.

En todos los ejemplos de esta segunda serie los ataques del arco se
producen en A-para la cuarta cuerda y en C para la prima; el recorrido
es A- B (cuarta) y C- B (prima), y los espacios de silencio de B a Ay de
Rar
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Los dibujos y explicaciones anteriores demuestran lo que deciamos
al principio: Cuando se alternan dos cuerdas, el espacio que recorre el
arco sobre ellas es distinto en cada una. En mayor o menor proporcién
ocurre lo mismo en todos los alternamientos, se realizen en la punta, en
el centro o en cualquier otra zona, y con cualquier distancia o amplitud de
recorrido, por lo que es muy importante, para la maxima claridad y pre-
cisién en la ejecucién, tener en cuenta estos desfases y controlarlos con
un estudio asiduo y consciente. ' '

Existen otras causas o factores que también tienen gran importancia
en los variolajes y que influyen en el mayor o menor grado de dificultad
de todos los movimientos en general. Son: los distintos planos, los 4n-
gulos, y la distancia o amplitud de movimientos de la mano derecha con
relacién a las cuerdas. '

Los planos que el arco debe sensibilizar, en cualquier instrumento de
cuatro cuerdas, son siete: uno por cada cuerda y los intermedios que son
los que resultan al tocar las cuerdas unidas de dos en dos. En el capitulo
«Principios Fundamentales para la Conduccién del Arco» aparecen repre-
sentados graficamente (pags. 84 y 85). Estos planos o niveles (exceptuan-
do los dos que corresponden a‘las cuerdas de los extremos) son los ejes
de movimiento de todas las posibilidades de variolaje. Por ejemplo: el
plano que corresponde a la tercera cuerda del violin es el eje de'los al-
ternamientos entre la cuarta y la segunda y de cualquier forma de arpe-
gios sobre estas tres cuerdas.

Los 4ngulos son solamente tres para los variolajes de notas simples:

‘Los correspondientes a dos cuerdas inmediatas, a dos saltando una y
el de las dos de los extremos (dos saltando dos) que anteriormente hemos
sefialado (grafico nim. 3) con una medida aproximada de 56 grados. En
estos 4ngulos quedan comprendidos todos los alternamientos posibles

. con todas sus posibilidades de combinaciones. En notas dobles (dobles

cuerdas) y en dobles combinadas con sencillas hay mas variedad de an-
gulos; algunos coinciden con los de notas simples, aunque, naturalmente,
en distintos planos. Pero las diferencias no afiaden mas dificultades que
las que supone el empleo de las dobles cuerdas y no-las que puedan exis-
tir para los movimientos del brazo derecho.

En los esquemas siguientes se muestran los tres angulos principales
(de cuerdas simples) en toda la extensién que, aproximadamente, puede
cubrir al arco, hacia arriba y hacia abajo, en su trayecto paralelo al puen-
te, representando la amplitud en los movimientos de la mano por la linea
ondulada en el interior de los 4ngulos, y los ejes por la linea central
punteada. ‘

46

amplitud mdxima

Angulo de variolaje a dos cuerdas inmeédiatas. aproximada: 18 cm
Aproximadamente 16 grados. i



Angulo de variolaje a dos cuerdas saltando una.
Aproximadamente' 35 grados.

amplitud maxima
aproximadg, 36 cm.

Angulc; de variolaje entre las dos cuerdas de los extremos (dos saltando dos). . B
Aproximadamente 56 grados. amplitud maixima

aproximada 55 cm
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Las medidas de 4ngulos y amplitud méxima que damos son solamente
a titulo de referencia; son datos variables que dependen, entre otras co-
sas, de la separacién y desnivel de las cuerdas sobre el puente, por lo que
s6lo deben ser interpretados como orientacién aproximada y nunca como
valores de precisién o exactitud.

Las distancias o amplitud de los movimientos de la mano, dentro de
cada 4ngulo, dependen del punto donde el arco esté situado: Son meno-
res o mas cerradas cuanto més cerca del talén se toque y se van haciendo
mayores o mas abiertas a medida que se va hacia la punta.

Sélo nos queda por decir que la mano izjuierda afiade dificultades
que influyen directamente en el arco y que son consecuencia exclusiva
de su intervencién. Son estas la nivelacién provocada en la curvatura al
pisar con los dedos unas cuerdas y dejar otras al aire y la desigual rela-
cién de la presién y punto de frotacién sobre ellas con el arco por la
diferencia de longitud entre unas y otras.

Como resumen de todo lo anterior vamos a estudiar un interesante
ejemplo: el complicado y conocidisimo variolaje a tres cuerdas del Pre-
ludio de la Partita tercera para violin solo de J. S. Bach:
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Al interpretar este fragmento, en una gran mayoria de violinistas, co-
mienza oyéndose correctamente la ritmica, pero poco a poco en su trans-
curso e insensiblemente, se va invirtiendo hasta quedar afirmada sobre
la nota grave en la forma que se muestra en el ejemplo siguiente:
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El fenémeno tiene una compleja explicacién que vamos a analizar:

El ejecutante es el causante principal, sin duda, puesto que es el que
produce lo que se oye. Sin embargo, el oyente interviene pasivamente en
el fenémeno al dejarse llevar en la direccién mas cémoda de esa sucesién
de sonidos. En efecto; como puede comprobarse, en los tres primeros
compases, las notas se mantienen en una tesitura muy préxima, pero a
partir del cuarto se va destacando hacia el grave una nota de cada cuatro
haciéndose la mas facil de seguir por el oido que acaba fijdndola como
iniciacién ritmica si la dindmica no est4d perfectamente definida por el
intérprete, lo cual encierra tanta dificultad que solamente el goce de
vencerla compensa cualquier esfuerzo por lograrlo.

Aunque es infrecuente y mas relacionado con las caracteristicas de las
cuerdas y de los intrumentos que con la técnica del arco, debemos seiia-
lar que, a veces, también puede oirse la ritmica invertida sobre la prime-
ra cuerda. Esto ocurre al preponderar las vibraciones del mi al aire, sobre
todo, en violines de baja calidad.

Queremos hacer constar que ese mi al aire, al que tanto pavor tienen
los directores de orquesta y que suprimen sisteméaticamente sea cual sea
el estilo, pasaje u obra, deshaciendo muchas veces la idea musical del
autor, anulando la sonoridad de los variolajes y otros efectos, no tiene
por qué sonar agrio ni desagradable, lo cual es defecto exclusivo de la
mediocridad del ejecutante o de la indisciplina que al amparo de la colec-
tividad se produce en los conjuntos orquestales. En los violines, incluidos
los mejores, se acusan sensiblemente diferencias entre unos sonidos y
otros, entre unas y otras cuerdas, y no siempre es el mi el que tiene mas
penetracion. Por ejemplo, hemos experimentado con distintos instrumen-
tos y con discos de grandes violinistas, magnificamente grabados a violin
solo, descubriendo que el si natural (tercera linea en clave de sol) es uno
de los sonidos de mayor relieve y en muchos casos con notable diferencia
sobre el temido mi, concretamente en el pasaje de variolaje que ahora
nos ocupa.

Dejando a un lado toda especulacién sobre la influencia que en el
fenémeno pueden ejercer las condiciones del instrumento y el propio
oyente, pasemos al analisis de las dificultades del ejecutante que, como
ya dijimos, es la causa principal.

Tenemos como principio fundamental que el arco esta alternando so-
bre tres cuerdas: re, la y mi (primer pasaje que aparece en la obra). Los
sonidos producidos sobre las cuerdas re y la son pisados con los dedos
y comenzando desde la quinta posicién y el mi queda siempre al aire. La
direccién y curva de movimiento del arco es cémoda o natural en su paso
del la al mi'y viceversa, pero incémoda o inversa al pasar al re y regresar
al la donde el brazo derecho se entorpece impidendo la precisién necesa-
ria para definir claramente y con el nivel de intensidad que como base
ritmica les corresponde a las notas de la segunda cuerda (la) viniendo
desde la tercera (re). Si a esto afiadimos que la mano izquierda esta situa-
da en el centro de las cuerdas es comprensible que al bajar dos de ellas
por la presién de los dedos y la del extremo no, tenderé a igualarse el ni-
vel de las tres, creando gran dificultad de penetracién de arco sobre la
central, que es precisamente donde se encuentra la acentuacién agogica.
En esa cuerda central se pierde intensidad intuitivamente por evitar rozar
las de los lados, pero principalmente por la dificultad de relacién entre
el punto de ataque y presién para lograr vibraciones éptimas en todas las
cuerdas existiendo tanta diferencia de longitud entre ellas.

El 4ngulo de movimiento de la mano derecha es doble, integrado por
dos angulos de cuerdas inmediatas, en los que se combinan distintas di-
recciones y curvas. Como el arco debe estar situado entre el centro y la
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punta, la distancia o amplitud total es de 25 a 28 cm. En el grafico nam. 4
representamos esquemaéticamente el recorrido, el doble angulo y la am-
pitud aproximados de este variolaje.

Ne 4

Esquema de variolaje a tres cuerdas
(Preludio de la Partita 3.2 de J. S. Bach).

En él pueden apreciarse claramente las curvas inversas y direcciones
incémodas en el dngulo superior que corresponde a las cuerdas re - la.

Queda por definir la influencia de los espacios de silencio:

Son de reduccién al pasar del la al mi (segunda - prima) y de exten-
sién cuando el arco va al re (tercera) favoreciendo el ataque sobre esta
cuerda que es hacia la que se invierte la ritmica y en cuyo sentido de ini-
ciacion el arco tiene mas facilidad.

Por todo lo anterior, si no se obtiene un perfecto dominio del movi-
miento, absoluto control ritmico y de acentuacién y la necesaria preci-
sién en los espacios de silencio y en la dindmica para no dejarse llevar
de la inercia, aunque el ejecutante mantenga conscientemente el control
de la medida (en un buen porcentaje de casos ni siquiera eso), el auditor
se traslada al grave como base ritmica.

En todos los variolajes el arco debe controlar y dominar su recorrido
con absoluta firmeza y conviccién para hacer posible la interpretacion
correcta de estos pasajes. En caso contrario sera inutil pretender tocarlos
limpiamente y sin falsas acentuaciones.

Una vez reconocida la existencia real de mayor dificultad en unos mo-
vimientos que en otros con todas las causas que los complican y sabiendo
que la resistencia o impedimento en ellos no depende de una conforma-
cién individual sino que es una caracteristica comun, debemos decidir,
como conclusién final, que, ante la imposibilidad de realizar todo tipo de



cambios, alternamientos y variolajes en la forma mas cémoda, se impone
la necesidad de dominar el arco en todos sus movimientos, cémodos o in-
comodos, naturales o antinaturales, poniendo los medios precisos para
llegar a alternarlo sobre las cuerdas en cualquier curva, direccién y am-
plitud con la misma flexibilidad.

El camino a seguir para lograrlo es evidente: realizar un estudio diri-
gido y sistematico que lleve hacia el control de los movimientos en todas
sus combinaciones y posibilidades.

Para nosotros no existen movimientos con.ra natura que sea necesa-
rio eludir sino, simplemente, movimientos inversos o resistentes para los
que se requiere un proceso de adaptacién apropiado a su dificultad, y una
aplicacién posterior correcta. Segun los individuos hay una gradacién
muy diversa en cuanto a la resistencia ante la dificultad: Puede ser muy
sencillo para unos lo que a otros cuesta gran esfuerzo vencer. Sin embar-
go, los movimientos de curvas inversas son siempre resistentes y dificiles
para cualquier persona. La autoeducacién, direccién, sensibilizacion y
dominio de esos movimientos en todos sus angulos, posiciones y direccio-
nes sera lo que nos lleve firme y sélidamente a la posesién de la técnica
del arco en su mas amplio y completo sentido de perfeccién, dando ven-
taja y haciendo destacar a aquellos que lc logran.

Para la técnica no existen limitaciones; no hay topes ni barreras de
maxima perfeccién. Siempre es posible hacer mas y mejor. Cifiéndonos al
violin, cuando ya se tiene un alto nivel como ejecutante, puede surgir lo
antinatural si la técnica se aplica a la musica de forma inadecuada, pero
nunca antes de obtenerla o cuando los medios son escasos y se lucha con
el instrumento. ¢Hay algo, para un violinista, que mas justificadamente
pueda calificarse de antinatural que la propia posicién del violin? El
brazo izquierdo levantado y ese giro del antebrazo y la mano para que
los dedos queden encima de las cuerdas, llega a ser doloroso y se necesita
un largo periodo de adaptacién para habituarse. No es consecuente el in-
dividuo que disimula sus propias deficiencias llamando antinatural, e
incluso antimusical, a cualquier movimiento, direccién o golpe de arco
que sus limitaciones no le permitan realizar, como tampoco es consecuen-
te, en cuanto a la mano izquierda, negar o ignorar el amplio horizonte de
posibilidades de aplicacién que abre el dominio de las extensiones por el
hecho de poseer esa mano mal ejercitada o inhabil para esa técnica.

Del otro lado estd el exceso, como ya hemos apuntado antes, que con-
siste en la aplicacién desordenada de la técnica adquirida, caso frecuente
entre los grandes concertistas. El ejecutante sin técnica no puede ser buen
musico; sus escasos medios no se lo permiten. Pero el que domine la téc-
nica debe saber aplicarla en su justa proporcién para serlo. Es tan inad-
misible, por ejemplo, interpretar a Bach con golpes de arco y rebotes es-
pectaculares como tocar Paganini suprimiendo las octavas o realizando
en sonidos naturales los dobles arménicos.

" Sobre la base de todo lo anteriormente expuesto surgié la estructura
de nuestro sistema: Las series de férmulas de alternamiento, para cuya
realizaciéon hemos empleado unos procesos aritméticos desarrollados en
tablas numéricas que incluimos al final, como demostracién de
que las series de combinaciones entre cuerdas son exactamente comple-
tas. No existe ninguna posibilidad a dos cuerdas, a dos repitiendo una, a
tres, a tres repitiendo una, a cuatro, a cuatro repitiendo una y a cuatro
reptiendo dos que no aparezca en esas series. Tampoco existe error de
omisién o repeticién de ninguna de ellas.

Su estudio, de resultados positivos ya experimentados, proporcionara
un dominio insospechado de la dinamica del arco en todos sus movimien-
tos y absoluta firmeza y seguridad en toda su técnica.
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REFERENCIAS DE LA DIDACTICA UNIVERSAL
EN RELACION CON NUESTRO SISTEMA

Los cambios de cuerda y alternamientos se emplean desde que apare-
ci6 el primer instrumento de arco con dos cuerdas, pero sobre la didéc-
tica de esta especialidad técnica no conocemos nada anterior a Francesco
Geminiani (1674-1762), maestro que difundié la escuela italiana en In-
glaterra. En el ejemplo XXI de su método The Art of Playing on the
Violin op. 9, compuesto en 1751, muestra un corto modelo de acordes con
18 variantes de arpegiados que son, exactamente, diversas férmulas de
variolaje, e incluye, al final (ejemplo XXIV), el magnifico ejercicio de al-
ternacién, con repeticiones por compases, escrito precisamente sobre
cuerdas al aire, que a continuacién transcribimos :
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Consideramos este ejercicio como el precedente mas antiguo y mas
directamente identificado con nuestro sistema. Aparte de algunos ejercicios
esporadicos de escasa importancia, todo lo que aparece después en la
didactica violinistica, referido a la alternacion del arco en cualquiera de
sus formas,es con intervencion de la mano izquierda, hasta encontrarnos
con el interesante trabajo de Istvan Ipolyi, publicado en 1953 por la
Wilhelm Hansen Edition, titulado: VIOLINETYDER FOR HOJRE
HAAND (Estudios de Violin para la mano derecha) y realizado integra-
mente sobre cuerdas' al aire. Se compone de siete grupos de ejercicios,
unas breves indicaciones preliminares y un prefacio sobre la importan-
cia del estudio aislado del arco, todo ello en una extensién de 27 péginas.
La mayor parte de los grupos se desarrollan en alternamientos de dobles
cuerdas combinadas con sencillas; hay muchos ejercicios de dobles cuer-
das solamente y el resto de combinaciones a dos, tres y cuatro cuerdas
simples, todo en distintas figuraciones y ritmicas. El grupo VII lo cons-
tituye una serie de fragmentos con sus esquemas (10 en total) de estudios
de Kreutzer, Rode y obras de Bach y Beethoven.

Entre las dos obras resefladas median mas de dos siglos en los que

la pedagogia de los alternamientos, como técnica diferenciada y estudio

aislado eficacisimo, no se ha desarrollado, quedando su evolucién didac-

tica inadecuadamente supeditada a las dificultades de la mano izquierda.'

Mas adelante volveremos sobre este punto.

‘Hacemos ahora una relacion cronolégica por autores de todos aque-
llos e3erc1c1os lecciones, estudios y caprichos que por sus caracteristicas
encajan con el tema que tratamos. Aparte de las dificultades técnicas de. la
mano izquierda, muchos de ellos tienen gran interés de estudio como tra-
bajo posterior de aplicacién en relacién con nuestro método en el que
incluimos una seleccién de los que, por su especial dificultad para el arco,
nos han parecido mas interesantes.

Pietro LOCATELLI (1693-1764).—En su obra E! Arte del Violin estan
conprendidos 25 caprichos para violin solo, la mayoria de ellos com-
puestos con férmulas de alteramiento mantenidas, de forma regular y
constante, en la totalidad del capricho o en grandes fragmentos. Su téc-
nica es realmente notable; usa los variolajes con gran variedad de formas,
en todas las posiciones de la mano izquierda y con tremendas extensio-
nes que dificultan la labor del arco. Muchos de los arpegiados los . deja
al libre criterio del ejecutante, escribiendo simplemente las armonias o
acordes para su desarrollo. En su libro E! Violin, Pasquali y Principe
dicen refiriéndose a estos caprichos: «...el Laberznto Armdnico y otros
estudios de la coleccién, se prestan a una gimnasia de arco pocas veces
registrada en toda la literatura violinistica sin excluir la moderna.»

Los caprichos mas interesantes son los numeros 3, 5, 6, 11, 13, 15,
19, 21, 22, 23 y 34 *, pero todos tienen dificultades de arco que los hacen
muy recomendables como aplicacién de nuestro sistema. Por su gran im-
portancia hemos sacado, en forma esquemaética, algunas de las férmulas
de variolaje que Locatelli ha usado en ellos:

Capr. 1 Capr. 2
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Los numeros que aparecen en cursiva estdn incluidos en la coleccién de estu-
dios de nuestro método.
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Leopold MOZART (1719-1787).—La unica referencia que aparece en
su tratado Principios Fundameniales de la Escuela del Violin (publicado
en 1756) que tenga afinidad con los alternamientos, la encontramos en el
Capitulo III, en el cual lo que desarrolla es el estudio de las posiciones
de la mano izquierda, en relacién con cuyo tema, en el parrafo 18 de la
tercera seccidn, trata de los arpegios y arpegiados sobre acordes dados
y muestra una serie de ejemplos muy interesantes, aunque sin hacer alu-
sién alguna hacia el arco.

Pierre GAVINIES (1728-1800).—Los 24 Estudios de este autor encie-
rran tal cantidad de dificultades que resulta tan inatil abordarlos con po-
ca técnica de mano izquierda como con escasez de mecanismo de arco.
A excepcion de los niimeros 15 y 24, son todos de movimiento rapido y
virtuosista. Emplea mucho las extensiones, las posiciones altas y la forma
transversal que obliga al arco a una constante e irregular alternacién,
afiadiendo a todo ello complicadas articulaciones. La gran velocidad de
algunos de estos estudios, que consideramos de alto interés practico, los
convierte en un alucinante torbellino de variolajes. Entre los mas carac-
teristicos y complicados para el arco, por citar algunos, estan los mime-
ros 4,8, 11,12, 20 y 22.

Con el desarrollo del mecanismo del ar¢o que pretendemos lograr a
través del estudio de nuestro sistema, y si el nivel técnico de la mano
izquerda es el adecuado, la obra de Gaviniés ser4 perfectamente asequible
y provechosa.

Fr. FIORILLO (1753-1823).—36 Estudios o Caprichos.

Rodolphe KREUTZER (1766-1832).—42 Estudios o Caprichos.

Pierre RODE (1774-1830).—12 Estudios y 24 Caprichos.

Las colecciones de estudios de estos tres maestros junto a la de Ga-
viniés, estdn entre las obras didacticas mds difundidas de la literatura
violinistica, y son, también, de las m4as interesantes que actualmente figu-
ran en los programas, oficidles y particulares, de ensefianza del violin.



‘Fiorillo, Kreutzer y Rode tienen muchos puntos de conexién y un cier-
to paralelismo en la concepciéon de sus estudios que harfan muy fécil
ordenar la mezcla de todos ellos con perfecta continuidad progresiva. La
mas importante, respecto a los variolajes, es la obra de Fiorillo, en la que
encontramos muchos caprichos de linea similar a los de Locatelli, pero de
estructura més concreta y menos insistente y extendida. Recomendamos
los numeros: 10, 15, 20, 23, 24, 27, 28, 29, 30 y todos los modelos de apli-
cacién para el tema en acordes que lleva el nim. 36. De Kreutzer, los de
m4s préxima relacién con nuestro tema son los nimeros: 7, 13, 25, 29, 30
y 36. Y de Rode, de los 12 Estudios sefialamos como mejores el 7 desde
el Moderato y el 9, y también tienen interés el 3 y el 4, y de los Caprichos,
los mé4s definidos son el 8, el 12, el Allegretto del 19 y el 21. Kreutzer y
Rode, aparte de los niimeros citados y aunque en otros estudios incluyen
muchos fragmentos y pasajes de interés, son de menos importancia para
los alternamientos; sus obras merecen mucha mas estimacién en otros
aspectos que como aplicacién de los variolajes.

De estos autores, y de todos los didacticos en general, hay muchos
ejercicios, estudios y caprichos que tienen un interés relativo por ser me-
nos caracterizados: Son los que se desarrollan en sucesiones de arpegios
ascendentes, descendentes o ambos combinados; en formas mas o menos
arpegiadas !; en ligaduras que sin llegar a ser ligado alterno producen

muchos cambios de cuerda, y en cualquier otra materia cuya realizacién

implica, inevitablemente, el movimiento alternativo del arco sobre las
cuerdas, pero que, sin embargo, carecen de la suficiente continuidad y
frecuencia para definirlos como ejercicios de alternamiento. En cambio,
entran plenamente en el concepto los estudios de octavas y otros inter-
valos en los que los sonidos se tocan uno a continuacién de otro en cuer-
das distintas, produciendo un variolaje constante.

Niccolo PAGANINI (1782-1840).—Paganini es el m4s genial, brillante
y asombroso violinista de toda la historia. Desgraciadamente no escribié
ninguna obra did4ctica, método o tratado mediante el cual fuera posible
conocer sus teorias y procedimientos para el estudio del violin y el domi-
nio de la técnica que sélo €l poseia. Su audaz concepcion y desarrollo de las
mayores dificultades del violin, que elevé a limites solamente concebibles
a través de varias generaciones, lo sitian en la mas alta cima como sim-
bolo del virtuosismo. Sus 24 Caprichos figuran como final de ensefianza
y exponente de maxima capacidad en los Conservatorios del mundo en-
tero, y son obra obligada en los programas de los mas acreditados e im-
portantes concursos y premios internacionales.

Los 24 Caprichos, op. 1 de Paganini, por su variedad, fantasia, cambios
y contrastes, libertad, diversidad de contenido, alto virtuosismo y «rasgos
originales que sorprenden por lo imprevistos», entran plenamente en el
verdadero concepto de capricho como forma. Musicalmente son de gran
- valor y estdn en un nivel tan superior que apenas tienen otra relacién que
la de pura terminologia (el término capricho se ha aplicado a muy diver-
sos géneros y formas musicales a través de la historia) con otras series
de estudios de caricter netamente pedagdgico, escritas sobre insistentes
disefios de figuraciones con el fin de resolver los problemas de la técnica
y presentados con un ropaje musical mas o menos interesante, que otros
autores han compuesto bajo esa misma denominacién.

El Capricho niimero 'l es un arpegiado continuo que recorre todo el
diapasén, en el que, esporadicamente, se intercalan verdaderas rafagas
de terceras. En el nim. 2, que, usando los términos de la leyenda de Pa-
ganini, nosotros llamamos El Variolaje Diabdlico, el arco se alterna cons-
tantemente sobre dos cuerdas, haciéndose realmente violento cuando esa
vertiginosa alternacién_se produce entre la primera y la cuarta cuerdas.
Este Capricho supone una dura prueba gimnastica para el brazo derecho.
El Presto del num. 3 puede clasificarse como un ligado alterno. El Agi-
tato del 5 tiene alternamientos irregulares, muy enrevesados y en el
ntm, 10 hay dificilisimos pasajes a lo$ que complica més atn las arcadas
de picchettato en que aparece escrito. El Presto del num. 11 es una buena
muestra del gran virtuosismo de Paganini en que no es posible decidir
donde existe mayor dificultad, si en la mano izquierda o en el arco: de

! Naturalmente no nos referimos aqui a los «arpegiados» de arco ni a la técnica
de «arpegios» en los que se toca una sola nota en cada cuerda sucesivamente.
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alternamiento muy irregular, con bruscos saltos de cuerda y de posicio-
nes, abordarlo es tarea ardua. El 12 es un ondulado de principio a_fin,
de sonoridad muy peculiar, siempre sobre dos cuerdas inmediatas y con
grandes extensiones. Son también de gran interés para los alternamientos
el periodo central del nim. 13, el Capricho 16 y el Minore del 22.

Jacques Féréol MAZAS (1782-1849).—En los Estudios Especiales y Es-
tudios Brillantes de su op. 36 hay excelentes ejercicios de arco de los que
destacamos, por su trabajo de alterndcién, los numeros: 11, 12, 21, 22,
30, 39 y 49. ‘

Heinrich Ernst KAYSER (1815-1888).—Kayser naci6 en 1815, y en ese-
mismo afio nacieron otros dos ilustres pedagogos: J. Dont y D. Alard.
Dio la coincidencia de que los tres fallecieron también en el mismo afio
1888. .
~ De la op. 20 de Kayser, 36 Estudios Elementales y Progresivos para
Violin, los estudios mds caracterizados son los numeros: 7, 10, 12, 20, y
34. El mas interesante es el nam. 10 que incluimos en la coleccién de
nuestro método, como todos aquellos que aparecen en cursiva.

Jacob DONT (1815-1888).—De entre sus 24 Estudios, op. 37, seleccio-
namos, como de mayor interés, el 18 y recomendamos, principalmente:
los nimeros: 7, 13 y 23. También son interesantes los nimeros: 3, 4, 10
y 14. Hacemos mencién aparte del nim. .21 porque en él se registran
saltos de cuerda ligados. Y de su op. 38, Gradus ad Parnassum, son exce-
lentes el 17 y el 18.

Delphin ALARD (1815-1888)—EIl método de Alard, Ecole du Violon,
dividido en ocho afios, fue adoptado en el Conservatorio de Madrid hacia
la mitad del siglo xix. Durante mas de cien afios ha sido base de ensefian-
za en Espaiia, a pesar de la evolucién de las escuelas, el desarrollo de la
técnica y los nuevos sistemas pedagégicos. En el capitulo <PANORAMA
DE LA TECNICA VIOLINISTICA Y SU ENSENANZA» hemos incluido
algunos comentarios criticos sobre esta situacién.

Al principio de su método, Alard da unas breves indicaciones preli-
minares «para colocar bien el arco» cuya iniciacién practica realiza sobre
la cuarta cuerda, e inmediatamente, sin mas preparacién, lo hace pasar
de una a otra (cuerdas al aire), en un ejercicio de redondas. Siguen otros
dos ejercicios (8 y 6 compases respectivamente) en negras sobre cuerdas
al aire —de alternacién, en notas destacadas, el segundo—, y con ellos
se cierra el capitulo de colocacién del arco. Después de cuatro ejercicios
para el «empleo» de los dedos de la mano izquierda aparecen, a continua-
cién, unos «ejercicios para los intervalos», de gran dificultad para el
principiante que todavia apenas puede sostener el violin, en los cuales, a .
partir del niim. 3, se le obliga a altenar el arco, e incluso a saltar cuerdas,
sobre cuartas, quintas, sextas, séptimas y octavas. Los mimeros 4, 5,
6 y 7 son practicamente inaccesibles en el comienzo.

En la pagina 22, bajo el enunciado: «para aprender a ligar varias no-
tas en un mismo golpe de arco», incluye dos ejercicios (ntimeros 1 y 2)
en los que, realmente, lo que se liga son cuerdas al aire inmediatas; de
dos en dos en el primero y las cuatro, en forma de arpegio, en el segundo
(figuras blancas y negras). He aqui un elemental precedente de nuestro
sistema esquematico.

Después no hay nada de algtn interés de alternamientos hasta la p4gi-
na 62, donde aparece el «estudio para el cruzamiento de los dedos» que,
para el arco, es un aproximado ligado alterno. El ejercicio en corcheas de
la tercera posicion, pag. 65, el de la cuarta, pag. 74, asi como el estudio
de la pag. 75 (de tremenda dificultad para el curso en que aparece) que
contiene muchos alternamientos en ligaduras, también pueden incluirse.
Mas o menos relacionados con el trabajo de alternacién son los estudios
siguientes: «para la media posicién» pag. 89, «para el gran staccato» pa-
gina 95, «para el martillado» desde la pag. 98 es el mas cualificado, y los
ejercicios «para el saltillo» de la pag. 101. Verdaderamente interesantes,

ya en el sexto afio, los estudios «para el saltillo moderado» pag. 107, y

epara el ligado alterno» péag. 109, traduccién que, como ya dijimos
(p.20), se da en el método de Alard de la palabra bariolage. Incluimos
en nuestra relacién el ejercicio y el estudio «para las octavas» de las
paginas 113 y 114. Del séptimo afio, los estudios de arpegios a tres y a
cuatro cuerdas y el ejercicio, en cuerdas al aire, «para estudiar el tré
mi6lo» son excelentes, y en el octavo hay otro estudio que también contie-
ne arpegios.



Hubert LEONARD (1819-1890).—24 Etudes Classiques, op. 21; Petite
Gymnastique, op. 40, y 24 Etudes Harmoniques, op. 46, son obras de
Leonard de gran valor did4ctico. De la op. 21, los estudios 4, 7, 11, 12, 13,
18, 19 y algunos pasajes muy caracteristicos del 23, son los de mayor in-
terés. La op. 40 son estudios mas elementales; los m4s apropiados para
los varloIa_]es son los siguientes: 13, 20, 24, 26, 36, 37, 38 y de mas dificul-
tad los nimeros: 27, 29, 41 y 46. La mads destacada es la op. 46 por sus
magnificos estudios «para las diferentes posiciones y especialmente la
22y la 4», de gran importancia también para el arco, principalmente los
numeros 2,4,5,6,7,8,11,12, 15,16 y 20. .

Joseph JOACHIM (1831-1907_).—Joach'1m escribi6, en colaboracién con
Andreas Moser, un tratado de violin dividido en tres voldmenes, los cua-
les se dividen, a su vez, en dos partes el primero, otras dos el segundo y
en tres el tercero. Los dos primeros voliimenes son el método de violin
propiamente dicho, y el tercero es una edicién analitica de obras maestras
donde estan reunidas varias de las mds representativas de la literatura
violinistica.

Aunque en este tratado pueden sefialarse algunos defectos —ausencia
de materias (extensiones, alternamientos saltando cuerdas, arménicos, oc-
tavas digitadas), escaso desarrollo de otras (variolajes, portamentos, pic-
chettato, décimas), tardia aparicién de las dobles cuerdas y de las esca-
las crométicas—, es tan abrumadoramente superior el niimero de cuali-
dades, siempre elogiadas, que hacen de él uno de los métodos actuales
mas apreciados y mds merecidamente acreditados.

Las cuatro partes que corresponden a los dos primeros voliimenes, en
los'que vamos a centrar nuestra atencién, llevan, cada una, un titulo ge-
nérico: Ensefianza elemental, Ejercicios en la 1.2, 2.* y 3. posiciones (volu-
men 1°), Estudios para el desarrollo de la tecmca de los cambios de po-
siciones y Ejercicios avanzados (volumen 2.°).

Joachim y Moser comienzan estabilizando el arco, sobre cuerdas al
aire, en una serie de ejercicios que ocupan las dos primeras paginas del
método. Se trata de ejercicios elementales para aprender a llevar el arco,
con cambios de cuerda en los niimeros 5, 7 y siguientes. No hacen ninguna
referencia al sistema esquematico y solamente vuelven a emplear las
cuerdas al aire en la pag. 45 (ejercicios 104 y 105, de dos pentagramas
cada uno), y en la pag. 50 (tres primeros pentagramas).

En esta primera parte encontramos alternamientos desde la pag. 39
a la 41, en una serie de ejercicios de blancas para estudiar los intervalos
de quinta, sexta, séptima, octava, novena y décima. Y verdaderos vario-
lajes desde la pag. 50 hasta el ejercicio 121, y el 124,

La segunda parte, lo tinico que contiene interesante, desde el punto
de vista de los variolajes, son los estudios 21 y 25 (p4aginas 13 y 17 respec-
tivamente). En las paginas 32 y 33 se ha incluido una Allemmande de Leclair
que mencionamos por sus pasajes de alternacién.

En la primera parte del segundo volumen lo mé4s caracteristico son los
tres estudios de Campagnoli de la pag. 49, el Trio del estudio 25 (pag. 14)
y la segunda mitad del estudio 13 de los de sexta posicién (pag. 42). Y
en la segunda parte los estudios de arpegios, con 21 variantes los de tres
cuerdas y cuatro solamente los de cuatro cuerdas (pags. 32 a 37),

Leopold AUER (1847-1930).—Leopold Auer es autor de un método
para violin, dividido en ocho libros o cuadernos, titulado, Graded Course
of Violin Playing. Dedicé esta obra a la juventud de América y esta firma-
da el dia 6 de mayo de 1925. Fue publicada en 1926.

Este método se encuentra, junto con los de Joachim-Moser, Sevcik y
Crickboom, entre las obras modernas mads altamente cualificadas para la
ensefianza y aprendizaje del violin. Es un método pensado y realizado
progresivamente por grados, para el estudio del violin desde el comienzo
(grado preparatorio) hasta alcanzar el grado virtuosista.

Auer, maestro de concertistas, ha sido un didacta y profesor de gran
clase y de indiscutible eficacia. En una de las paginas de encabezamiento
del primer libro de su obra aparecen las fotografias de un grupo de sus
alumnos (veintisiete); los nombres de estos violinistas avalan y dan su-
prema autoridad al que fue su maestro reconocido. Entre ellos estdn
Jascha Heifetz, Mischa Elman, Efrem Zimbalis, y también un espafiol,
nuestro compatriota Carlos Sedano.

De esta obra de Auer queremos destacar principalmente su libro pri-
mero dedicado al estudio preliminar del arco, que realiza integro sobre
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cuerdas al aire, «con un completo material de adiestramiento para los
fundamentales golpes de arco asi como para el desarrollo del sentido
ritmico del ejecutante». Intercala unos Duetos hébilmente realizados para
que el alumno toque solamente cuerdas al aire.

«La idea fundamental de proveer un libro completo de ejercicios so-
bre cuerdas al aire estad basada sobre el principio de separar y establecer
firmemente, en la mente de los principiantes, la radical diferencia en las
funciones de la mano izquierda y aquellas otras de la mano derecha, de
la muiieca, del brazo...»

dice Auer, y afiade:

«Es de la maxima importancia que la posicién correcta del cuerpo y
la sujeccién del violin y del arco sean primero establecidas, después, de
lo cual el alumno debe grabarse bien la importancia de la produccién
del sonido desde el principio. Debe estudiar sobre las cuerdas al aire,
solamente, hasta producir un sonido claro, limpio 'y redondo capaz de
toda la dindmica de matiz... Hasta que esto no se haya logrado la aten-
cién del estudiante no debe ser desviada hacia las adicionales dificulta-
des de estudiar cémo colocar los dedos de la mano izquierda.»

Estamos plenamente de acuerdo con estos principios y también con lo.
que el mismo Auer aconseja: Segun el desarrollo y aptitudes de cada
alumno asi debera procederse, simultaneando a conveniencia el estu-
dio de la mano izquierda.

En este primer cuaderno hay una parte teérica en cinco capitulos
en los que detalla las distintas partes y todas las piezas del violin; ensefia
los fundamentos del solfeo (notacién musical), y da instrucciones prac-
ticas sobre la forma de tener el violin y el arco, todo ello en las primeras
16 paginas. El resto (paginas 17 a 54) es de ejercicios practicos siempre
sobre cuerdas al aire, comenzando desde redondas y con cambios de
cuerdas desde el principio.

En la pag. 20 incluye tres ejercicios de redondas y uno de blancas para
aprender a saltar una y dos cuerdas, pero ya, en todo el resto de la obra,
no aparece ningin otro ejercicio o estudio sobre esta técnica, aunque si,
muy esporadicamente, encontramos saltos en algiin ejemplo sobre otras
materias, como en el libro quinto, el ejercicio 10 de la pag. 23 o el 13 de
la pag. 38 que son para los intervalos distantes. También en. el libro sép-
timo, en las pdginas 5 y 6, los Two Examples for Advanced Martelé
Bowing son ejercicios con saltos de cuerdas (el segundo es un fragmento
del Concierto en La menor, op. 37, de H. Vieuxtemps), y en la pag. 12 el
ejercicio IV de Pigué, adaptacién del estudio num. 7 de Kreutzer. No
incluimos algunos pasajes del libro octavo que corresponden a obras vio-
linisticas de diversos autores.

En las paginas 27 y 28 —continuamos el analisis del primer libro—
introduce las dobles cuerdas (siempre al aire). Después va afiadiendo, en
cuerdas simples, diversas figuraciones y formas ritmicas hasta incluir se-
micorcheas. Termina con 12 estudios acompafiados de un segundo violin
y otros doce ejercicios: The Beginner’'s Daily Dozen, en forma de Duetos
para desarrollo del brazo derecho en los fundamentales golpes de arco.

Consideramos este primer libro de gran importancia e interés para el
estudio esquerndtico; de gran eficacia para el brazo derecho y para el tra-
bajo aislado del arco. Es una magnifica preparacién para los principian-
tes; una forma de iniciacién siempre positiva cuyos resultados pueden
garantizarse sin ningin temor y que, ademas, debiera ser mantenida a lo
largo de los estudios para consolidar y penetrar los complejos problemas
del arco.

Auer no desarrolla ni estudia los alternamientos mas que de forma
muy elemental, no da ninguna referencia sobre el variolaje ni tampoco
aparece la palabra en su obra, pero su trabajo, refiriéndonos a este libro
sobre cuerdas al aire, supone una preparacién tinica que no se encuentra
en ningun otro método ni tratado. Como continuacién a este estudio la
unica obra que existe es la de Istvan Ipolyi.

Los siete libros restantes desarrollan la técnica violinistica en general
hasta el grado virtuosista al que dedica el octavo libro, en el cual recoge
ejemplos de las obras violinisticas del repertorio universal.

No volvemos a encontrar cuerdas al aire hasta el libro séptimo donde
las utiliza, muy oportunamente, para el estudio de diversas materias co-
mo el Staccato en distintas variantes (paginas 8 y 9), el ligado a dos, tres



y cuatro cuerdas (pag. 16), el Spiccato (paginas 27, 28 y 29), el Arpegio
saltado (paginas 34 y 35) y el Ricochet (pag. 37).

Conjuntamente con la mano izquierda hay algunos ejercicios que tie-
nen relacién con el tema de los alternamientos y que vamos a detallar:

En el segundo libro las lecciones 2, 3, 4, 5, 7 y 9 (paginas 49, 50, 51,
52, 54 y 56 respectivamente) tienen algunos pasajes de cambios y alterna-
mientos interesantes aunque solamente la niim. 9 indica la caracteristica
de «rapidos pasajes a través de las cuerdas», pero refiriéndose al desarro-
llo y control de los dedos de la mano izquierda.

En el tercer libro hay una serie de ejercicios de formas aspegiadas
(Broken Chord Studies), en las paginas 4, 8, 15, 19, 24, 28, etc., que incluyen
férmulas de alternamiento. Es interesante el ejercicio de la pag. 40 y las
lecciones de las paginas 53 y 62. _

Del cuarto libro sefialamos el ejercicio de la pag. 9, el de la pag. 42
y el de dobles cuerdas de la pag. 67. También hay ejercicios de formas
arpegiadas que tienen relacién con los alternamientos: paginas 3, 6, 10,
12, 22, etc.

En el libro quinto hay algunos ejercicios de alternamiento interesan-
te : Los nimeros 24 (pag. 12), 26 y 29 (pag. 13); el 3 de la pag. 20, el 10 de
la pag. 23 y, el mejor, el 12 de la pag. 24 (original de A. B. Bruni). Est4n
también el 13 de la pag. 38, el 22 de la pag. 40 y, dejando otros de rela-
cién mas remota, el 16 de la pag. 52 (original de Dont) y el 6 de la pag. 68.

En el libro sexto hay algunos estudios (como el de la pag. 31, original
de David) y muchas formas arpegiadas, interesantes para el arco, pero en
lugar secundario. También puede servir la leccién 2 (pag. 64), la 3 (pa-
gina 65), y mejor la 5 (pag. 67). Son lecciones de interés relativo en lo
que se refiere a los alternamientos. Estd también la 8 (de octavas, pa-
gina 70), y la 10 (de décimas, pags. 71 y 72).

En el libro séptimo también encontramos formas arpegiadas y estu-
dios interesantes. Sefialamos el ejercicio I de la pagina 5 para el martelé,
el estudio de Kreutzer para el piqué de la pagina 12 (ya lo hemos anota-
do antes) y el estudio para el golpe de arco de Viotti, pag. 14.

Lo mds caracteristico lo encontramos en el capitulo del legato, pa-
ginas 16 y 17, en que aparecen verdaderos variolajes ligados a dos, tres
y cuatro cuerdas, realizados unos sobre cuerdas al aire (como ya dijimos
mas arriba) y otros con la intervencion de la mano izquierda. Todo lo que
sigue es de menor importancia hasta la pagina 20 en que incluye un ejer-
cicio para el arpegio ligado a cuatro cuerdas (original de Dont). En las pa-
ginas 34 a 36 estudia el arpegio saltado en diversas formas: a dos cuer-
das repetidas, en tres repitiendo una, a tres y a cuatro cuerdas en la for-
ma tipica de arpegio de vaivén, y también afiade alguna forma en dobles
cuerdas. Terminamos la relacion con el estudio (original de Dont), de las
paginas 39 y 40, para la combinacién o mezcla de distintos golpes de
arco.

Del libro octavo no apuntamos nada porque estd realizado integra-
mente con fragmentos de obras del repertorio violinistico.

Ottokar SEVCIK (1852-1934).—Sevcik es el mas metédico, minucioso
y exhaustivo pedagogo en la historia del violin. Excepto en los alterna-
mientos, son muy pocas las posibilidades, formas o combinaciones que no
haya incluido, para su estudio, en cada una de las materias que desarro-
lla. Su produccién didéactica es la més extensa y completa que existe:
Desde un Método para principiantes hasta su colosal Método analitico,
para estudiar el violin directamente sobre las obras de concierto, cubre
casi todos los recursos y posibilidades de este instrumento.

Su op. 6, Método de Violin para Principiantes, en la que ilustra y des-
arrolla su «sistema del semitono», no tiene nada que pueda ser de interés
a nuestro tema. Comienza con una serie de ejercicios, sobre cuerdas al
aire, para colocacién y adaptacién del arco e introduce la notable innava-
cién de emplear dobles cuerdas, también al aire, desde el principio.

La op. 1, Escuela de la Técnica del Violin, esta dividida en cuatro par-
tes. De la primera es muy interesante el ejercicia II (variolaje a dos cuer-
das) con sus 64 golpes de arco, y también los niimeros 14, 15 y 16 (sextas,
octavas y décimas respectivamente). De la segunda parte, la serie de alter-
namientos del nim.*15, y de la cuarta los ejercicios 17 y 18, que son unos
modelos de arpegios, a tres y a cuatro cuerdas, para aplicar a unas series
de acordes, es, referente a los variolajes, todo lo que hay en esta obra.
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La op. 2, Escuela de la Técnica del Arco, es una obra destinada al es-
tudio practico y desarrollo de la técnica del arco. Se compone’de 38 ejer-
cicios base, programados para aplicar en ellos largas series de variantes o
modelos de golpes de arco. El nim. 37, por ejemplo, es una simple suce-
sién de acordes, o armonias a tres cuerdas, que sirven de base para apli-
car la serie mas extensa de toda la obra: 1.040 modelos en los que des-
arrolla, con la denominacién arpegios, toda una gama de variolajes y
otras materias diversas.

Los ejercicios de la op. 2 estan divididos en dos grupos:
12 «Ejercicios para el brazo derecho», cuadernos I y II.
22 «Ejercicios para la mufieca», cuadernos III, IV, V y VL

Esta es la famosa obra de los 4.000 golpes de arco. Naturalmente, ese
numero no es integro de golpes de arco en su exacto significado; en gran
parte intervienen las distintas figuraciones, diferentes compases, férmu-
las ritmicas diversas, combinaciones en dobles cuerdas y otros elementos
como acentuaciones, silencios, signos de dindmica, ademas de los alterna-
mientos a dos, a tres y a cuatro cuerdas. En el transcurso de todas esas
materias se encuentran golpes de arco repetidos en gran cantidad, pero si
hemos de contar todas las variantes o modelos de aplicacién, aunque
su diferencia no esté precisamente en el golpe de arco, entonces la cifra
4,000 es muy baja puesto que pasan de 5.500.

En su monumental estudio para el arco, Sevcik no prescinde nunca de
la mano izquierda que situia en distintas posiciones en los ejercicios del
primer grupo y siempre en primera para todos los del segundo. Se ha lla.
mado a esta obra «diccionario de los golpes de arco», pero en ella no se
encuentran incluidas ninguna de las distintas y numerosas posibilidades
sobre figuraciones de compases irregulares.

El primer ejercicio base en el que aparecen alternamientos es el
num. 3, aunque, por el desarrollo de la serie de modelos, no son exacta-
mente alternamientos sino cambios de cuerda. (En el capitulo correspon-
diente demostraremos que cambios de cuerda y alternamientos o vario-
laje no son, ni pueden ser considerados como una misma cosa). Los ejer-
cicios 11 y 12 son de bastante movimiento alternativo. Mas definidos e
importantes son los nimeros 21, 22, 23 y el mejor el 24. Anotamos todos
ellos, naturalmente, con sus correspondientes series de golpes de arco.

A partir del ejercicio 29 hasta el final de la obra, Sevcik realiza un
extenso trabajo sobre alternamientos a dos, a tres y a cuatro cuerdas,
excelente y muy completo en lo que se refiere al arco en si, pero no en
cuanto a sus posibilidades de alternacién a través de las cuerdas. Para no
hacer demasiado extenso el analisis haremos notar, simplemente, que
todas las variantes sobre tres cuerdas (cuaderno V), se realizan siempre,
de acuerdo con el ejercicio base, en cuerdas inmediatas: «sol-re-la».y
«re-la-mi»;, no existen «sol-re-mi» ni «sol-la-mi». Podria, asi, quedar re-
ducido a la mitad si aprovechara todas las posibilidades de esas dos
combinaciones, pero en casi todo el trabajo las mantiene en forma con-
tinua, es decir, pasando de cada cuerda a la inmediata, ascendente o des-
cendente y con todas las repeticiones imaginables, pero siempre en orden
de continuidad. Entre las 1.040 variantes que desarrolla hay solamente
16 en las que mantiene las férmulas sin repeticién de la cuerda central
que sirve de regresién, siendo estas las excepciones en las que se salta
una cuerda (numeros 46, 47, 96, 97, 120, 121, 166, 167, 408, 409, 410, 411,
665, 666, 667, y 668).

Ocurre exactamente lo mismo con el ejercicio nim. 38 a cuatro cuer-
das (cuaderno VI), con la diferencia de que, entre sus 726 variantes, hay
18 en las que falta la repeticion de una cuerda y 2 en las que falta la re-
peticién de dos cuerdas para completar los ciclos regresivos de cuerda
a cuerda.

En toda la obra no existen mas que dos compases (7 y 16), intercala-
dos en el ejercicio base nim. 30, para el estudio de los alternamientos en-
tre las dos cuerdas de los extremos (sol-mi).

De Sevcik sélo nos queda por citar, de su op. 3, 40 Variaciones, las
nums. 13, 27, 34, 38, 39 y 40, cada una de ellas con todos sus modelos de
estudio.

Mathieu CRICKBOOM (1871-?).—Las obras didacticas de Crickboom :
El Violin Tedrico y Prdctico, Chants et Morceaux y La Técnica del Violin,
muy apreciadas por su equilibrado desarrollo, amenidad de estudio y



- eficaz presentacién de las materias, se complementan entre s{ y forman
un todo, para la ensefianza general, con Los Maestros del Violin (extensa
recopilacién de estudios de diversos autores, ordenados en forma progre-
siva en doce cuadernos) y didos de Mazas, Pleyel y Kalliwoda, todo ello
revisado y digitado por él mismo. En la edicién Schott Fréres® puede
verse un cuadro sindéptico de todas estas obras compaginadas para su
estudio a través de ocho afios divididos en tres grados: elemental, medio
y superior. )

En la Reunién de Profesores de Violin celebrada el dia 30 de septiem-

- bre de 1969 en el Real Conservatorio Superior de Miisica de Madrid, a
propuesta nuestra que fue considerada y aceptada, se acordé incluir en el
programa de ensefianza oficial, grado elemental, su método E! Violin

Tedrico y Prdctico en cinco cuadernos. Este método, de preceptos claros,

pregresivo y ameno, desarrollado, segin palabras del propio autor, «con
el fin de presentar las dificultades una por una y exigir del alumno sola-
mente lo que es capaz de hacer bien», se inicia con un sistema de «posi-
ciones tipo» para los dedos de la mano izquierda, similar al «sistema del
semitono» de Sevcik y el del tetracordio de Joachim-Moser. Es un método
muy formativo y apto para la ensefianza elemental, grado que sobrepasa
en los cuadernos cuarto y quinto.

En el primer cuaderno, cuando habla de los Cambios de cuerda (p4-
gina 22), dice: «Ningun estudio es tratado con mas indiferencia que éste.
Muchos métodos ni siquiera lo mencionan. Sin embargo, es absolutamen-
te necesario que los alumnos le den la especial importancia que tiene.»
En esa misma pagina incluye varios ejercicios elementales sobre dos cuer-
das, y otros, también a dos cuerdas, en las paginas 29 y 33, casi todos
con una al aire. Del segundo cuaderno, los ejercicios 97, 98 y el estudio
num. 8 (con sus tres variantes) para el «cambio de cuerda en notas liga-
das», tema que continia en la pagina 64 (ejercicio 128), son, con los «del
salto de cuerda» (ejercicios del 120 al 126) lo mas importante. Citamos
también los ejercicios 108, 117, 118, 119, y el estudio nim. 12, de formas
arpegiadas, y los numeros 92, 93, 95, 132, 134, 135, 142 y 143 en los que
desarrolla el estudio de los intervalos de sexta, octava y décima. En el
cuaderno tercero aparece un interesante estudio, el nim. 22, con tres fér-
mulas de aplicacién de distinta ritmica, que incluimos integro e€n nuestro
método. Ejercicios de menos importancia son los niumeros : 184, 188, 240,
242, 247, 248 v algun otro, los cuales desarrollan formas arpegiadas o
intervalos que obligan a cambiar de cuerdas. Afiadimos las tres tltimas
variaciones del Tema y Variaciones final. Del cuaderno cuarto son de gran
interés los ejercicios 280, 281 y los estudios de arpegios 33 y 34. Se pueden
aftadir los ejercicios 301 y 302. En el quinto y ultimo cuaderno hay algu-
nos estudios como el 50 y el 51 con pasajes interesantes. Realmente im-
portante lo «del rebote continuo», a dos, tres y cuatro cuerdas (pag. 209
y 210).

De La Técnica del Violin en tres cuadernos anotamos los siguientes
ejercicios : Cuaderno I. Numeros 48, 49, 61 al 66 y, como ejemplo de cam-
bios de cuerda y no alternamientos, del 50 al 60 y el 69. El 70 (con 14 mo-
delos de estudio), en forma arpegiada pasando por todas las tonalidades,
tiene relativo interés. Cuaderno II. El 177, para las quintas, y los niumeros
185, 186 y 187, con todos sus modelos de aplicacién, son muy caracteris-
ticos. Cuaderno III. Los ejercicios 191, 193, 194, 196, 212, 213 y, de mayor
afinidad, los 197, 207 y 217. Al final, a partir de la pagina 125, incluye un
desarrollo de estudio sobre escalas en octavas, con un gran namero de
modelos de aplicacién que en su mayoria son, para el arco, un constante
y variadisimo trabajo de alternacién sobre dos cuerdas. En la ultima pé4-
gina, la-131, hay unos ejercicios de arpegios muy recomendables.

Lucien CAPET (1873-1928).—En el magnifico tratado de Capet,. La
Técnica Superior del Arco, aunque no se da ninguna definicién ni expli-
cacién sobre la técnica del variolaje, la palabra aparece y existen una se-
rie de ejercicios practicos bajo la denominacién: bariolage préparatoire.
Estos ejercicios consisten en dos grupos de cuatro notas, uno ascendente
y otro descendente, con diferentes digitaciones que sitian la mano iz-
quierda en las cuatro primeras posiciones y que, aprovechando notas al
aire, obligan al arco a distintas formas de alternacién muy interesantes.

' Comptoir de Musique Moderne Schott Fréres de Bruselas edité las obras
didacticas de Crickboom entre 1922 y 1923.
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Desarrolla la serie sobre estos modelos, aplicando variantes de figu-
racién, de ritmica, y diversas divisiones y golpes de arco (Teérica: pdrra-
fos 55 a 57, pag. 22. Practlca ejercicios 14 a 54, pags. 66 a 67. Editions
Salabert).

Consideramos de superlor importancia, como estudio de alternamien-
tos o variolaje; los ejercicios que prescribe para el desarrollo y aplica-
cién de su teoria «sobre el movimiernto vertical», en los que aparecen
férmulas, de distinta ritmica y figuracién, a dos cuerdas, a dos saltando
una y saltando dos y en dobles (Teérica: parrafos 73 a 77, desde la
pag 26. Practica: ejercicios 86 a 113, desde la pag. 71). También incluye
ejercicios de alternacién a dos cuerdas inmediatas en el estudio del ligado
(Tedrica: pag. 39 y 40. Practica: desde la pag. 98), y después, en formas
arpegiadas y en combinaciones a tres, a cuatro y en dobles cuerdas (parte
practica), desde el 287 hasta el 350. Continuando en la parte préctica,
volvemos a encontrar caracteristicas apropiadas en los ejercicios, «sobre
dos y tres cuerdas», del 353 al 382; en los de terceras, cuartas, sextas,
octavas y décimas del 405 al 422, y a través de otras diversas materias,
del 448 al final.

Capet no utiliza las cuerdas al aire para el estudio del arco ni hace
referencia en ningiin momento al sistema esquematico. En su tratado
no prescinde nunca de la mano izquierda, ni siquiera como estudio preli-
minar o como preparacién de los ejercicios y materias.

Carl FLESCH (1873-1944).—«El presente trabajo no es un método
para aprender a tocar el violin en e] sentido usual de la expresién...», es
lo primero que leemos en el prefacio de El Arte del Violin de Carl Flesch.
En efecto; no se trata de una obra didaictica desarrollada en series de
ejercicios, mas o menos progresivos, para conducir a los alumnos desde el
comienzo, a través de los complejos problemas violinisticos, hasta la po-

_sesién de la técnica suficiente que los habilite como violinistas. El Arte

del Violin, obra extensa de gran profundidad y alcance, dividida en dos
volumenes, est4 dirigida a los maestros como guia pedagégica; a los «vio-

linistas reflexivos y a los que deseen llegar a serlo», proporcionandoles

conocimientos razonados, penetrando hondamente en la intimidad de su
instrumento, «...acostumbréandoles a pensar légicamente, cultivando la
investigacién analitica de los problemas de la técnica del violin, hasta lle-.
varles a un grado de desarrollo que, con el tiempo, les capacite para ser
maestros de si mismos». Es una obra que analiza detalladamente, desde
sus principios mecanicos hasta su mads elevada finalidad de aplicacién
al arte y de personalidad frente al publico, todos los problemas técnicos,
pedagégicos, estéticos; artisticos, psiquicos; una obra que, aun habiendo
perdido actualidad en algunos preceptos sobre aplicacién de la técnica e
interpretacién —producto de libertades que hace cincuenta afios, cuando
apareci6 El Arte del Viplin, eran forma de hacer que después ha evolucio-
nado hacia tendencias mas estrictamente ajustadas en favor de la perso-
nalidad, estilo y época de cada autor—, debiera ser texto obligado en
todos los centros donde se imparte la ensefianza superior del violin, no
s6lo para jlustrar y dar conocimientos a los alumnos sino también para
informacién de maestros y profesores que, en tan alto porcentaje, per-
manecen ajenos a todo lo que no sea su propio criterio.

Nos serviria de placer realizar un completo analisis critico de esta
gran obra casi desconocida en Espaiia y a cuyo idioma no ha sido tradu-
cida, pero, aparte de que aqui no seria oportuno incluirlo, ocuparia de-
masiado espacio y nos alejaria del tema de nuestro trabajo.



El conocimiento de su importancia y la admiracién que sentimos ha-
cia los valores del El Arte del Violin no significa que estemos de acuerdo
con todas sus teorias y preceptos. Concretdndonos a los cambios de cuer-
da y alternamientos observamos en Flesch cierta confusién motivada por
su imprecisa y condicionada aceptacién de las direcciones inversas. Da
normas para eludirlas creando limitaciones que incapacitan para em-
plearlas, con el necesario dominio y elasticidad, en los frecuentes casos
en que es imprescindible o més efectiva su aplicacién, como él mismo de-
cide en algunos ejemplos. En la pagina 65 (versién en italiano. Pag. 62 de
la versién en inglés) *, dentro del tema El cambio de cuerda con el arco,
menciona —unico precedente que hemos encontrado en la pedagogia del
violin sobre los «espacios de silencio»— las diferencias dindmicas, de re-
cuperacién o pérdida, entre ligar las cuerdas arco abajo del grave al agu-
do o arriba del agudo al grave y las contrarias respectivamente. No des-
arrclla su explicacién que expone sin ver el magnifico e inédito camino
abierto como fuente de estudio para el control y dominio del arco, y sola-
mente la emplea para llegar a la conclusién de que las direcciones deben
ser aquellas en las que el arco recupera espacios. Sin embargo, recomien-
da las contrarias cuando es conveniente «...el paso rapido del arco en
ciertos pasajes veloces de caracter brillante» o, contradictoriamente, en
arpegiados «...de cardcter melédico en tiempo moderado». Nuestro crite-
rio estd plenamente identificado con estos dos ultimos ejemplos (158 y
160), pero discrepamos en cuanto a sus limitaciones para el empleo del
arco en las direcciones inversas cuyo dominio, insistimos, es absoluta-
mente preciso puesto que su aplicacién es necesaria e ineludible. Conde-
namos, pues, ante la alternativa de aceptar la dificultad de un pasaje o
evitarla, si es posible, por medio de alguna o algunas ligaduras, preferir
esto ultimo a la forma original (pag. 158 ver. en italiano; pag. 151 ver. en
inglés). Ni estética ni musicalmente puede considerarse lo mismo un pa-
saje de notas sueltas que con algunas ligaduras intercaladas. En la mis-
ma pagina, para los:alternamientos regulares sobre mas de dos cuerdas,
dice: «Es de la maxima importancia una extrema reduccién en el empleo
del arco.» Poco antes recomienda: «Para los cambios regulares y conti-
nuos entre dos cuerdas debe escogerse, principalmente, el centro del ar-
co», y aflade que si, el ejemplo que incluye, se empieza arco arriba en
lugar de abajo se convierte «...en un estudio de la técnica del arco de la
mas escabrosa dificultad. Los pasajes de alternacién regular a dos cuer-
das, en notas separadas, deben comenzarse siempre arco abajo cuando la
primera nota aparece en la cuerda mas grave y arco arriba cuando empie-
za por la aguda». Pero esto lo contradice cuando, en alternamientos de
dobles cuerdas combinadas con sencillas en el grave (ejemplo 783 ver. en
italiano; 784 ver. inglesa, que corresponde a un pasaje del tercer tiempo
del concierto en sol menor, Op. 26 de Max Bruch), indica arco abajo en
la aguda (doble cuerda) y arriba en la grave (sencilla):

A : § 8 B ggg
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eventualmente también

En la pagina 79 (76 de la versién en inglés) habla de los arpegios de
arco saltados para los que recomienda «la menor cantidad de arco posi-
ble» y dice deben realizarse «...con el exclusivo movimiento de rotacién
de la articulacién del hombro. La linea que forman la mano y el antebra-

' Todas las referencias que damos corresponden a las versiones en italiano de
Alberto Curci (tercera edicién) y la traduccion en inglés por Frederick H. Martens
(segunda edicién).
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zo permanecen inalterablemente rectos, especialmente la mufieca no debe
seguir movimiento propio». Dice también que «el arpegio saltado en las
direcciones inversas es practicamente imposible de ejecutar». Induda-
blemente; asi es si se pretende realizarlo con la exclusiva articulacién del
hombro lo cual supone un considerable e iniitil esfuerzo ya en las direc:
ciones normales.

Todas estas limitaciones, impedimentos y dificultades deben ser supe-
radas si se desea llegar al dominio de los variolajes y a una exacta, estéti-
ca y musical aplicacién de los movimientos y de las direcciones inversas
libre de los preijuicios de incapacidad. '

Flesch menciona la combinacién sobre dos cuerdas de dobles con sen-
cillas ligadas que, segtin él, «...podrian llamarse cambios de cuerda inter-
mitentes» y da como ejemplo, en figuracién distinta a la original, el pri-
mer compas del Andante de la II Sonata para violin solo de J. S. Bach:

Ejemplo de Flesch

Original

En las explicaciones y anélisis de movimientos de todas las articulacio-
nes del brazo derecho, en sus distintas escuelas y en todas.sus formas, co-
rrectas e incorrectas, su trabajo es de alto valor formativo e informativo.
Disentimos en algunos puntos de sus didactismos, pero sobre todo en la
preponderancia que da a los movimientos del hombro y parte superior
del brazo que determina, en ciertos casos, como control exclusivo del arco
(arpegios, alternamientos a la punta, etc.). Consideramos que todos los
movimientos del brazo y hombro son consecuencia y no iniciacién. La
mano, que lleva y conduce el arco, en contacto directo siempre, con la
flexibilidad de la muiieca, y el antebrazo, en su maltiple funcién de pro-
nacién, supinacién, rotacién, extensién, etc., son los que mandan todos
los movimientos que por inercia deban producirse en el brazo y hombro
cuya fuerza no se opondra ni dirigird los movimientos. Hay casos en los
‘que es conveniente la anticipacién del brazo, por ejemplo, cuando des-
pués de estar tocando en una cuerda aguda se produce un brusco salto
hacia otra grave en la que se va a continuar. Pero no se le dara iniciativa
en los alternamientos y variolajes para los que deben realizarse los movi-
mientos extrictamente necesarios, segun los dngulos y amplitud, en bene-
ficio de una mayor fluidez y espontaneidad, evitando todo exceso que so-
lamente produce cansancio muscular y rapida fatiga en el estudio y en
la ejecucién de las obras.

Flesch es uno de los pocos autores que hablan del sistema esquema-
tico, y lo recomienda para vencer las dificultades del arco. Es también
el tinico, como hemos dicho antes, en cuya obra hemos encontrado re-
ferencias sobre lo que nosotros llamamos «espacios de silencio».

Existen unas colecciones de Estudios y Ejercicios para Violin, reu-
nidos en tres volumenes por Carl Flesch, en las que incluye autores, me-
nos conocidos, de los cuales consideramos interesante destacar algunos
trabajos. La numeracién que damos corresponde a la ordenacién de
Flesch en la edicién Wilhelm Hansen:

Volumen I.—Numeros: 9, de Meerts; 19, de Maurer (op. 39); 29, de
David (Violinschule); 31 y 43, de Benda, y 48, de Libon (op. 15).

Volumen II.—Numeros: 3 y 4 (de interesante y complicada articula-
cién), de Maurer (op. 39); 14 (octavas) y 24 (arpegios a cuatro cuerdas),

- de Spohr (Violinschule); 18 y 21 (dobles y sencillas combinadas), de

Rovelli; 32 y 36, de Blumenthal (op. 68); 33 (dobles y sencillas), de Cam-
pagnoli; 34 (op. 38) y 38 (op. 39), de Dont; 43, de Mazas (op. 36), y 45
(dobles cuerdas), de David (op. 9).



Volumen III.—Numeros: 7, de Vieuxtemps; 9 (dobles y sencillas), de
Rovelli; 14 (triples cuerdas vombinadas con sencillas), de Dont; 15, de
Lemming (Estudios Fantisticos); 21 (arpegios a tres cuerdas), de
Fr. Schubert (op. 3); 25 (de complicado ligado alterno), de Kotek. El
nim. 32 es un complicadisimo ejercicio entre las cuatro cuerdas, original
de Flesch, que corresponde a su obra Urstudien y que nosotros afiadimos
a nuestra coleccién de estudios recopilados.

Francisco SFILIO. (1876-?).—La «Nueva Escuela Violinistica Italiana
de Francesco Sfilio, obra en dos partes, traducida al espafiol por Emilio
Palaia (Edicién Ricordi Americana de Buenos Aires), es un método de
conceptos muy personales cuyas teorfas estdn basadas en «descubrimien-

tos inéditos» y «hallazgos logrados a través de investigaciones irrefutables»
segin consideracién del propio autor. En el prefacio dice: «Mi obra, ba-:

sada en minuciosas investigaciones, se aparta fundamentalmente —aun-
que asi no parezca a los mismos violinistas— de todas cuantas existen
hasta el presente», y llega a la pretensic')n de descubrir el tan manido «se-
creto de Paganini», con el que siempre se ha especulado, como si real-
mente existiera algin secreto mediante el conocimiento del cual fuera
posible, para cualquiera y sin' gran esfuerzo, lograr el dominio del violin
y la brillantez de técnica que él poseia. Funda su revelacién en el estudio
y anélisis de la escala cromatica, la posicién representada en retratos, la
manera de tener el violin y otras caracteristicas de la forma de tocar del
excepcional virtuoso.

Sfilio desarrolla todo su sistema en.el cromanismo basandolo en la
famosa Escala de Paganini a la cual aplica una digitacién realmente in-
teresante y nueva. Existen en esta obra preceptos de gran interés como
la mutacion del arco, que se registra por primera vez en la pedagogia del
violin, y otros de menos novedad como la rotacién del arco sobre el
pulgar y la funcién independiente de cada dedo que ya encontramos en
La Técnica Superior del Arco de Capet.

En este método, como en otros que ya hemos analizado, comienza el
estudio practico con una serie de ejercicios para el arco sobre cuerdas al

aire, los cuales, a partir del VII, se desarrollan en alternamientos a dos

cuerdas inmediatas en figuras blancas y negras. Emplea las cuatro cuer-
das y cambios de una a otra desde el pnnc1p10 e incluso afiade la gran
dificultad de los saltos de cuerda sin previo estudio. Es prematuro e
improcedente comenzar con estas dificultades a las que el alumno no
puede enfrentarse sin antes haber asimilado los movimientos del brazo

derecho en todo el trayecto del arco y de haber sensibilizado los planos

o niveles de cada una de las cuerdas por separado.

Los eJerc1c1os referidos est4n contenidos en las tres pnmeras péaginas
de la primera parte, Método para principiantes, en la que ya no volvere-
mos a encontrar ninguna materia concerniente al arco estudiada directa-
mente sobre cuerdas al aire.

Francesco Sfilio dice: «El cambio de cuerda —en ambas direcciones—
deber4 efectuarse con la,rotacién del arco sobre el pulgar» (pag. 2). Y mas
adelante, donde aparece el inico ejercicio de toda su obra para el estudio
del cambio de cuerda saltando una, insiste: «Previo al cambio de cuerda
—después de haberse bajado el brazo— se har4 rotar el arco sobre el
pulgar» (pag. 25). La practica de este precepto es muy eficaz y de apli-
cacién necesaria y efectiva sobre todo cuando se toca en el talén, donde
la mano se encuentra cerca o en el vértice de todos los 4ngulos de vario-
laje. La rotacién sobre el pulgar debe ser simultdnea a los demés movi-
mientos necesarios en cada alternamiento y cambio de cuerda. Puede
aplicarse en todos los puntos del arco, pero su eficacia se va reduciendo
a medida que este se desplaza hacia la punta, en cuyo extremo la ampli-
tud de todos los movimientos del brazo derecho es méxima y la realiza-
cién corresponde, segun las cuerdas que se altemen, a la mufieca, al an-
tebrazo y también a la parte superior del brazo que intervendrs, princi-
palmente, en los alternamientos entre las cuerdas de los extremos y .en
todos los que estén incluidas.

Para el estudio de los cambios de cuerda saltando una hay en este
método un solo ejercicio, pero no existe ninguno para los cambios sal-
tando dos (del sol al mi). Sfilio, que apoya sus teorfas en la técnica des-
lumbrante de Paganini y titula la segunda parte de su obra: Técnica su-
perior del arco y de la mano izquierda, no ha debido pasar por alto
esta importante omisién ni tampoco el escaso desarrollo que da a los
cambios de cuerda y alternamientos.
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Los ejercicios que hay en la primera parte —con relacién al variola-
je— son muy elementales; de factura similar y, en cuanto al arco, de me-
canismo exacto hasta la pagina 13. Igual, aunque mas extenso, el de la
pagina 24, y a continuacién el que ya hemos sefialado, saltando una cuer-
da, en figuracién de blancas. Dos de corcheas en la pag. 29, otros dos, de
escaso valor, en las pags. 37 y 38, tres para el estudio de los intervalos
de cuarta y de sexta en la pag. 41, y en la 42 el de la «mutacién del arco».
Los numeros: 7 de la pag. 46, 8 pag. 47, 6 pag. 53 y el de la pag. 54, son
ejercicios del sistema cromadtico con alternamiento a dos cuerdas inme-
diatas. Afiadimos el Moderato-Fantasia, (pag. 55) y el larguisimo ejercicio
«para asegurar la entonacién de los acordes», de irregular y continuo
alternamiento aunque no esta clasificado como estudio de arco y en el
cual, de forma esporadica, se registran algunos cambios de la cuarta a
la prima y viceversa (pag. 61 y siguientes). También hay algunos alterna-
mientos en el Allegro de Franco Alfano (pag. 65).

En la segunda parte lo de mayor interés son los ejercicios de la pa-
gina 24, muestra auténtica y solitaria de estudio esquematico. Estan es-
critos en semicorcheas sobre cuerdas al aire, con alternamientos a tres
y a cuatro cuerdas para practicar la «rotacién del arco con los dedos so-
bre el pulgar». Aqui encontramos también, en los ejercicios V y VI,
algunos cambios entre las cuerdas sol y mi, pero mezclados, sin conti-
nuidad. En la pag. 28 hay un ejercicio para el «Balzellato-legato sobre
cuatro cuerdas», especialidad técnica mas conocida como arpegio sal-
tado. Lo demads, para completar nuestra relacién de la obra de Sfilio, son
las «Progresiones cromdticas de cuartas, sextas, terceras y octavas» (pa-
gina 44) y los «ejercicios para el unisono» (pag. 47), de alternamiento a
dos cuerdas; los «ejercicios para las octavas digitadas» a cuatro y a dos
cuerdas, y por ultimo, los «ejercicios para las décimas», a dos cuerdas
excepto el VI que alterna de la cuarta a la prima (pags. 48 y 49), todos
ellos pensados para la mano izquierda y no para el arco.

Maxim JACOBSEN (?-?).—Tdglich Daily 40 Minuten es, como
el mismo autor indica, «un pequefio sumario de los mas importantes prin-
cipios de la Técnica del Violin» con el que trata de lograr que «los violi-
nistas profesionales, profesores de orquesta, solistas y maestros», a los
que sus actividades les impiden emplear en el estudio las horas necesa-
rias, puedan mantener su nivel técnico, e incluso perfeccionarlo, con
solo 40 minutos de préctica diaria. Esta obra est4 compuesta: por ejer-
cicios simultdneos para los que es necesario un absoluto control y gran
concentracién.. Son de alternamiento sobre dos cuerdas inmediatas los
numeros: 3, 11, 12, 14, 16, 17, 18 y 19, y saltando de la cuarta a la pri-
ma el 29. ‘

Con esta breve y reciente obra de Jacobsen damos fin a nuestra inves-
tigacién a través de la pedagogia violinistica, Aunque la revisién, por cau-
sas ajenas a nuestro propdsito, no es todo lo completa que hubiéramos
deseado (son muchas las obras no incluidas), si consideramos haber pre-
sentado una panoramica con suficiente amplitud y detalle, como sintesis
de todo lo realizado con anterioridad a nuestro sistema, sobre la espe-
cialidad de los variolajes y la esquematica del arco.

El variolaje es una técnica que tiene mayor difusién en la literatura
violinistica y en el lenguaje hablado que en la didactica y como palabra
escrita. De todas las obras analizadas el término «bariolage» solamente
aparece en las de Alard y Capet, autores que lo utilizan en un sentido
muy parcial y no en todo su amplio significado. El estudio de sus multi-
ples formas no se ha desarrollado mas que parcialmente, en algunas es-
pecialidades concretas —arpegios a tres y a cuatro cuerdas, ondulados
sobre cuerdas inmediatas, etc— y casi siempre en las direcciones mas
cémodas. Mayor desarrollo encontramos en las colecciones de estudios
y caprichos de algunos autores como Locatelli, Gavinies, Paganini, con el
inconveniente de estar supeditado a grandes dificultades de la mano iz-
quierda y sin que exista el necesario proceso de evolucién para llegar
a ellos con preparacién proporcionada a su complicado mecanismo.



EL ESTUDIO DEL ARCO EN FORMA ESQUEMATICA

Casi todos los tratadistas, pedagogos y autores de obras didAacticas
para principiantes en la asignatura de violin, coinciden en el criterio de
iniciar los conocimientos practicos con el estudio del arco. El arco, cuya
misién primaria, ley fundamental, consiste en frotar la cuerda, realizando
asi el acto fisico necesario para producir sonido, es el auxiliar impres-
cindible de los principales instrumentos de cuerda (violin, viola, violon-
cello y contrabajo); es el complemento ineludible e insustituible sin el
cual esta importante y transcendente familia de instrumentos pierde su
razén de ser.

La idea «violin» lleva implicita y asociada a si misma la de «arcos.
Esta asociacién omitida, esa existencia sobreentendida, perduran mental-
mente en el transcurso de los estudios. ‘A través de nuestra experiencia
hemos llegado a determinar que cualquier estudio de arco pasa incons-
cientemente a segundo lugar en la inteligencia en cuanto interviene la
mano izquierda, siendo necesarios varios afios y gran poder de abstrac-
cién para que la atencién se centre en lo que el arco realiza sin desviarse
hacia la labor de la otra mano. Esta es una de las causas principales por
las que el desarrollo técnico de los estudiantes de instrumentos de arco
se hace tan lento y se alarga exageradamente sin llegar, en infinidad de
casos, al limite de las propias posibilidades.

Asi pues, en la inteligencia y en la atencién, el arco ocupa un segundo
término, un segundo lugar semiinconsciente desde el cual su técnica se
va haciendo de forma subordinada e inconcreta. Todo el mecanismo del
brazo derecho y, por consiguiente, la técnica del arco, se desarrollan su-

peditados e -influenciados siempre por la labor y dificultades de la

mano izquierda, y con marcada predisposicién para adquirir vicios que
en el mejor de los casos entorpecen la continuidad y hacen més lento
el progreso.

Como deciamos, la mayoria de los métodos para violin, que desarro-
llan la ensefianza de este instrumento, comienzan con el estudio aislado
del arco estabilizandolo sobre cuerdas al aire. Pero solo dos o tres péa-
ginas mas adelante se inicia la intervencién de la mano izquierda que
- acapara la primacia constante en la capacidad de atencién, la cual,
en toda la extensién de la obra, salvo casos excepcionales, no serd ya
nunca mas devuelta en exclusiva hacia la misién del arco. '

En la mano izquierda se estudia, y suele presentarse en la didactica
con suficiencia adecuada, cada materia: escalas, arpegios, intervalos,
cambios de posici6n, portamentos, dobles cuerdas, arménicos, octavas,
extensiones, etc., mientras el arco se va aplicando a todo ello en dis-
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tintas formas para desarrollarlo simultdneamente. No basta con eso;
las dificultades de la mano izquierda, con la mayor de todas que es la .
afinacién, absorben casi por completo la atencién del alumno y el arco
queda marginado sin remisién.

Las consecuencias pueden observarse en los estudiantes que ya han
pasado al grado superior. En una abrumadora mayoria, aparte la diversi-
dad de vicios arraigados, la calidad de sonido y la técnica de arco estdn
muy por debajo del nivel que corresponde después de superar los estu-
dios elementales.

Es en esos cuatro o cinco primeros afios considerados como grado
elemental en los que deben formarse los cimientos de una buena escuela.
Cuanto més sélidos sean los estudios realizados al principio menos ari-
do ser4 el camino a recorrer para llegar a la consecucién de una comple-
ta y brillante técnica. Y para ello es indispensable no permitir que la
atencién del alumno esté siempre dirigida en una sola direccién. _

Hay tres partes fundamentales que integran al violinista: sonido, arco
y mano izquierda. Las tres deben ser desarrolladas por igual estudidndo-
las consciente e independientemente y con la atencién concentrada en el
punto preciso para obtener el dominio deseado y llegar, en cada mate-
ria, al més exacto control que pueda exigirse siguiendo el proceso : loca-
lizacién y comprensién de la dificultad, plan de estudio, realizacién y
aplicacion.

Al ser el arco el que produce el sonido puede parecer dificil y expues-
to determinar unos limites entre lo que corresponde al mecanismo del
arco en si y lo que es técnica del sonido, puesto que ambas cosas van
indisolublemente unidas. Sin embargo podemos lograr una diferencia-
cién basica partiendo del siguiente principio:

Para el sonido deben estudiarse conjuntamente el arco y la
mano izquierda ya que ésta, segin la forma de apoyar los dedos
sobre las cuerdas, en ‘qué altura del diapasén y con el vibrato,
influye de forma decisiva en la calidad resultante.

El mecanismo del arco depende exclusivamente del control
de movimientos de todo el brazo derecho (mano, muiieca, ante-
brazo, brazo).

Con esta base ya podemos definir la forma de realizar el estudio aisla- |
do de estas dos partes y las principales materias que a cada una corres-
ponden:

Para el sonido, la mano izquierda se emplearé de forma estética: en
figuraciones largas y en posiciones fijas, y el arco en toda su longitud y
en divisiones no demasiado estrechas. Las materias son —comenzando
por la tensién de las cerdas y posicién de éstas sobre las cuerdas— las
siguientes :

Penetracién. Transparenc1a Intensidad. Situacién y presién
de los dedos de la mano izquierda. Vibrato. Todas las posibili-
dades de dindmica (PP, P, mP, mf, f, ff, crescendo, diminuendo,
fP, reguladores, etc.) una por una y combinadas. Cambio de di-
reccién del arco en los extremos y en cualquier punto con y
sin interrupcién del sonido. Y todos los efectos especiales de
«ponticello», «tastiera», «flautato», etc. (1).

Respecto a la técnica y mecanismo del arco no existe forma de estudio
de mejores resultados que la esquemaitica.

- El estudio del arco en forma esquemética significa la realizacién de
un determinado pasaje o composicién sin intervencién de la mano iz
quierda, haciendo todos los golpes de arco, movimientos de la articula-
cién, distribucién, cambios y saltos de cuerda mtegrados en la obra o
fragmento solamente con el arco sobre cuerdas al aire. Por extensién se
denomina estudio esquematico de arco a todo el que se practica sobre las
cuerdas al aire, atendiendo exclusivamente a su mecanismo y a las articu-
laciones y movimientos del brazo derecho. Las ventajas de] estudio en
esta forma solamente se comprenden cuando se ha experimentado y se
observa el resultado.

! Sobre el sonido en el violin tenemos en preparacién un tratado en el que desa-
rrollaremos su estudio baﬁﬁndolo en la teorfa de relacién y equilibrio entre la pre-
sién, velocidad de desplazamiento y punto de frotacién del arco sobre las cuerdas.



Ya Geminiani, en su tiempo, intuyé la necesidad e importancia del
estudio aislado del arco, empleando las cuerdas al aire o sistema esque-
matico segiin la denominacién actual. A él corresponde el precedente mas
antiguo hallado sobre esta especialidad (ver pag. 48).

No alcanzamos a comprender cémo después de esa valiosa aportacién,
qulzés iniciativa, ningtin autor, con la excepcuin .de Leopold Auer (pi-
gina 53), ha desarrollado —la mayoria ni siquiera utilizado— esta forma
de estudio tan rotundamente eficaz para el arco. Después de Geminiani,
a través de nuestras investigaciones, no hemos encontrado, en los méto-
dos, textos y obras did4cticas por nosotros revisados, mas que algunos
ejercicios sin importancia sobre cuerdas al aire y transitorias referencias,
recomendaciones o alusiones hacia el sistema esquematico, hasta el pri-
mer cuaderno del método de Leopold Auer, realizado en 1925 y, unos vein:

tiocho afios después, en 1953, el trabajo de Istvan Ipolyi del que ya hemos
hecho referencia en la pagina 49.

Cuando se reduce a esquema una obra o pasaje debera estudiarse tam-
bién con la dindmica de sonido que contenga.

Para el estudio de nuestro sistema se procurari producir siempre una
sonoridad noble y constante, en la que cada cuerda vibre en toda su
plenitud, sin debilidad ni tampoco estridencia ¢ aspereza.

Las materias propias para el estudio aislado del arco son:

Sensibilizacién del arco sobre cada una de las cuerdas. Di-
visiones del arco en todas sus posibilidades. Velocidades de des-
plazamiento y longitudes. Toda la gama de golpes de arco. Dis-
tribucién ordenada. Los diferentes planos. Cambios y saltos de
cuerda. Estabilidad y equilibrio sobre dos y tres cuerdas simul-
taneas. Rebotes, saltillo y todo tipo de golpes de arco saltados.
Arpegios a tres y a cuatro cuerdas. Ondulado. Ligado alterno.
Y todas las diversas formas de alternamientos a cuyo conjunto
denominamos variolaje.

Todas estas materias se estudian a través de las férmulas sobre cuer-
das al aire de nuestro «<SISTEMA DEL VARIOLAJE».

La técnica del arco es muy compleja y necesita absoluta concentra-
cién y precisién para su desarrollo. Es obvio que si se estudia indepen-
dientemente el rendimiento serd mucho mayor. Cada materia debe ser
estudiada de esta forma hasta sensibilizar y automatizar la nueva dificul-
tad, pudiendo entonces aplicarse a la mano izquierda con toda garantia.

Hay muchos pasajes en los que la falta de limpieza y el entorpecimien-
to que se produce se achacan a dificultad en la mano izquierda, pero si
se analiza detenidamente el contenido se descubrird que el problema de
realizacién est4 en el arco, procediendo de la mano y brazo derechos la
torpeza de ejecucién por no tener la suficiente prontitud, flexibilidad,
sincronismo, velocidad, control, etc.

A través de muchos afios de experiencia hemos podido observar cier-
tos casos cuya denuncia esta justificada por la frecuencia con que se pro-
ducen:

Existe un buen numero de alumnos y violinistas con aptitudes muy
aceptables que, durante largo tiempo, luchan contra una dificultad sin
lograr vencerla por no saber localizar la procedencia-del defecto que se
lo impide, y acabar4n abandonando su empefio, convencidos de su inca-
pacidad, si no dan con un maestro verdadero que sepa dirigirlos y que
honestamente llegue a determinar si realmente existe incapacidad o si se
trata, simplemente, de un defecto incontrolado.

El fenémeno general de influencia mutua, que en circulo vicioso, ejer-

cen las dificultades de cada mano sobre la contraria, inhibe de tal forma
la capacidad de discernimiento que hace confundir, en un elevado porcen-
taje de casos, la radicacién de los defectos.

Es facil de comprobar en los alumnos y en violinistas poco experi-
mentados: Cuando el arco no se distribuye correctamente o tiene algin
problema de longitud, velocidad, coincidencia en los alternamientos, esta-
bilidad en dobles cuerdas, etc., veremos como la mano izquierda se entor-
pece y refleja la dificultad perdlendo flexibilidad, acentuando la desafina-
ci6n, acelerando el movimiento e incluso agarrotando y alterando el or-
den de los dedos atin siendo facil su cometido. Cuando es en la mano iz-
quierda donde reside la causa del problema el arco se descontrola, se
reduce, se pierde el sentido de la art1culac16n y se pone rigido o flacido
segin los casos.
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Si a esta influencia reciproca afiadimos la marcada atraccién que la
mano izquierda ejerce sobre la capacidad de atencién es facil comprender
la confusién en que se encuentran los estudiantes que no tienen una di-
reccién consciente y autorizada.

Las consecuencias del estudio realizado sobre base falsa son, ademas
del lamentable tiempo perdido y esfuerzo inutil, defectos que se acumu-
lan y vicios que alargan el camino indefinidamente, haciendo, a veces,
inalcanzable el fin.

Todo lo anterior nos lleva a la siguiente conclusién: Si el estudio del
arco lo practicamos con atencién plena en su movimiento y en su desen-
volvimiento fisico-dindmico, sin ningiin otro elemento que absorba todo
o parte de nuestro consciente, el trabajo realizado, al ser completamente
objetivo y concreto, producird un beneficio integro con total aprovecha-
miento del tiempo empleado. Este sisteina, adem4s de reducir notable-
mente el esfuerzo y el tiempo, llevara a cada individuo al limite de su
capacidad que, de otra forma, tras seguir un largo y penoso proceso,
puede quedar a medio desarrollar.

Es, pues, de gran transcendencia, insistimos en ello, el estudio cons-
ciente y dirigido, sin dar lugar a desviaciones involuntarias ni dispersar
las energfias. ' ‘

El estudio del arco nunca podra ser tan eficaz y completo como el rea-
zadp en la forma esquemdtica, analizando cada movimiento cuidadosa-
mente, controlado con todo detalle su mecanismo sin temor a distraccién
en otro sentido o direccién, sin impedimentos que puedan turbar o des-
viar la atencién. Con el arco sobre las cuerdas al aire tenemos plena liber-
tad de concentracién y la inteligencia queda enfocada en el motivo de es-
tudio, con lo cual se obtiene mayor capacidad de penetracién, captacién
y asimilacién. ’



PRINCIPIOS FUNDAMENTALES PARA LA CONDUCCION DEL ARCO

Antes de tomar el violin y de empezar a colocar los dedos de la mano
izquierda debera aprenderse a coger el arco correctamente para después
pasarlo sobre las cuerdag al aire hasta adquirir suficiente soltura. Este
es un postulado en el cual coinciden todas las escuelas y criterios auto-
rizados. .

Para poder empezar a estudiar nuestro sistema el tinico requisito in-
dispensable es que el arco tenga un grado aceptable de estabilidad; que el
tomarlo y llevarlo recto sobre cada una de las cuatro cuerdas no sea una
preocupacién y se realice con el automatismo y correccién suficientes.
Para ello vamos a dar las reglas de iniciacién oportunas: -

'La forma de coger el arco y la colocacién de los dedos sobre la vara

tienen funcién similar a un doble sistema de palanca en el que, de un

lado, el dedo pulgar actua de fulcro, el indice es la potencia y las cuerdas
la resistencia (palanca de tercer orden), y del otro, el pulgar siempre en
funcién de fulcro, el mefiique es la potencia y como resistencia el propio
arco en toda su longitud hasta la punta (palanca de primer orden). Segiin
la zona, el golpe de arco o la dindmica de sonido que deseemos emplear
asf intervendr4n una u otra potencia, ninguna, o las dos simultdneamente.
Las dos potencias de que disponemos son : de presion o fuerza en el dedo
indice (pronacién), y de equilibrio o contrafuerza en el dedo mefiique
(supinacién),

Como tal sistema hay una forma légica y precisa de colocar la mano y
los dedos para coger el arco, de la cual dependera el desarrollo de su me-
canismo y creara una base sélida donde se afirmard toda la técnica. Si en
el principio esto se descuida y la mano derecha se habitia a una forma
viciada, la técnica y el estudio se resentiran a lo largo de la carrera, lle-
gando incluso a un punto en que ya el progreso no sera posible.

Sin referirnos a ninguna escuela concreta, ya que todas se basan en
los mismos principios, vamos a exponer la forma basica de colocar los
dedos de la mano derecha para coger con correccién el arco y que cada
uno realice su funcién eficazmente:

"
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Ya hemos dicho que el pulgar es el que actiia de fulcro o punto de
apoyo. Este dedo se coloca exdctamente apoyando el extremo de la yema,
junto a la uiia, en el interior de la vara frente a las cerdas y justo por
encima de la nuez (fig. 1).

Fig. 1

Lugar del arco en que débe apoyarse el dedo pulgar.

Este es el punto base sobre el que los otros cuatro dedos ejercerdn
presién, nivelacién, equilibrio y rotacién. Esos cuatro dedos colocados
en oposicién en el lado contrario, o sea, encima’ de la vara, deberan si-
tuarse en una especial disposicién absolutamente natural y légica.

Tomemos un vaso, o cualquier otro objeto similar que no tenga asa,
sin premeditacién en el movimiento y observaremos que los dedos indice,
medio, anular y mefiique van siempre en oposicién al pulgar, y nunca se
sitian muy juntos ni muy separados a no ser que pongamos una delibe-
rada intencién al hacerlo, Ese mismo gesto natural ‘deberemos emplear
para coger el arco; sin presion, distensién o agarrotamiento ajenos al peso
que debemos sostener. ' o :

Tenemos ya el punto de apoyo que es el pulgar; necesitamos ahora un
contrapeso o nivelador que compense el peso que va desde el pulgar hasta
el extremo superior del arco (punta), esta labor la realiza el dedo meiii-
que. Sélo con estos dos dedos ya' es posible, sin esfuerzo, mantener el
arco en posicién horizontal, siempre que se guarde la distancia légica
entre el mefiique y el punto de apoyo (pulgar). Si est4 muy cerca tendre-
mos un contrapeso débil y, por ley natural, someteremos el dedo meiii-
que a un esfuerzo superior al normal. Si, por el contrario, lo alejamos



‘ demasiado tendremos un contrapeso innecesariamente potente capaz de
soportar un peso mucho mayor que el de un arco. La distancia quedar4
perfectamente equilibrada si, colocando el dedo medio de forma que la
ufia coincida justo frente a la del pulgar, dejamos caer a continuacién el
anular y el mefiique con su separacién natural. Quedar4 asf, automatica-
mente establecida, la distancia precisa (4 cm. aproximadamente) para el
mantenimiento y equilibrio del arco. Los dedos medio y anular sirven de
sujecién y, al mismo tiempo, participan en la labor de presién y equili-
brio respectivamente. .

Queda el dedo indice cuya misién, la més importante, consiste en gra-
duar la presién de las cerdas sobre las cuerdas para la produccién del
sonido y control de su volumen. La colocacién de este dedo tiene efectos
similares a los del mefiique: Si lo alejamos demasiado del punto de apo-
yo (pulgar) la fuerza sera excesiva y si lo acercamos mucho quedara muy
débil. Resumiendo:

Si cogemos el arco como en la figura 2, tendremos exceso de fuerza de
equilibrio o potencia de contrapeso innecesaria, y, en cambio, el sonido
producido sera siempre débil porque no hay margen de fuerza entre el
indice y el pulgar.

Fig. 2

Posicién incorrecta.
Exceso de contrapeso y falta de fuerza para la sonoridad.
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~ En la figura 3 tenemos el efecto contrario: gran fuerza en el indice,
excesiva y productora de sonidos 4speros, duros y opresivos, y debilidad
de contrapeso y falta de equilibrio que imposibilitar4 para el control de
los golpes de arco fuera de la cuerda o saltados.

Fig. 3

Posicién incorrecta.
Exceso de fuerza en la presién y falta de contrapeso para equilibrar el arco.




Al apoyarse sobre la baqueta, los dedos deben quedar naturalmente
arqueados, sin engarfiar ni agarrotar: Si colocamos la mano y dedos se-
miestirados y ponemos el arco en la posicién de la figura 4 sélo habra

1 b

7503
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i

que situar el pulgar en el punto X y curvar un poco los dedos en torno a
la vara para que toda la mano quede en su posicién m4s correcta, natural
y equilibrada (fig. 5).
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Fig. 5

Posicién correcta.

Tendremos asi el mefiique completamente encima de la vara haciendo
contacto con el extremo de la yema en posicién perfecta para ejercer su
labor de contrapeso, a continuacién el anular lateralmente apoyado de
lleno sobre la yema —este dedo, aunque es el menos importante, colabo-
ra con el mefiique y a veces lo sustituye siendo de gran eficacia en deter-

minados golpes de arco y zonas del mismo. Los dedos medio e indice van

materialmente abrazados a la vara y recostados en forma oblicua. El

fndice, dedo principal cuya posicién varia con las escuelas, debe hacer "
su contacto mas alto sobre la vara con la segunda articulacién o préximo

a ella en la segunda falange o falangina.



La posicién més equilibrada y natural anatémica y fisicamente se
obtiene, como ya hemos dicho, haciendo coincidir la uiia del dedo medio
frente a la del pulgar que nos sirve de referencia, pero también puede
situarse un poco mas arriba, por encima del pulgar-de forma que este
quede entre los dedos medio y anular. Esta pequefia diferencia depende
de las escuelas, de la propia personalidad o de las aptitudes particula-
res, favoreciendo dentro de ese margen a la fuerza o al equilibrio, pero
sin ir nunca mas all4, lo cual no haria mas que causar defectos.

Por razones obvias no queremos hacer referencia concreta a ninguna
de las diferentes escuelas. En todas ellas se han dado grandes violinistas,
pero esto se debe, principalmente, a las condiciones fisico-violinisticas
individuales y no a las escuelas en si, que, por otra parte, no difieren ra-
dicalmente. Hay unas menos recomendables que otras, considerando esta
diferencia entre las antiguas y las modernas respectivamente. Pero no se
puede, de antemano, adjudicar a una forma de hacer un resultado prees-
tablecido puesto que, aunque la apariencia sea la misma, en el compli-
cado mecanismo de movimientos del brazo derecho las fuerzas muscula-
res internas, la tensi6n, el relajamiento, la presién, contraccién, equili-
brio, estabilidad, resistencia, etc., hay gran diversidad y diferencias entre
unos individuos y otros, y todo esto sélo es posible controlarlo a través
de unos resultados practicos; segiin lo que se va produciendo con el estu-
dio, asi el maestro debera dirigir al alumno para que desarrolle perfec-
tamente sus posibilidades, pero riunca empleando la rigidez de criterio
de querer ermrcasillarlo en una forma determinada, porque es la propia
o porque el virtuoso tal o el concertista cual toca asf.

La posicién que personal y particularmente preferimos consiste en
colocar la mano derecha de forma que la ufia del dedo medio quede lige-
ramente por encima de la del pulgar y el dedo indice apoyado junto a la
segunda articulacion en la falangina. Sin embargo, hasta no conocer las
condiciones fisico-violinisticas de un alumno se le debe ensefiar la posi-
cién haciéndole saber sencillamente el por qué debe ser asi, dejando para
mas adelante las ligeras correcciones que puedan exigir sus defectos o
virtudes y que le identificaran con una u otra escuela. :

La adaptacién de la mano derecha al arco, sosteniéndolo flexiblemen-
te pero con firmeza; dejando plena libertad de movimientos en la muiie-
ca, codo y hombro, alcanza su madurez dnicamente cuando se llega a
tomarlo con la misma natural confianza y automatismo con que cojemos
cualquier objeto de uso cotidiano, y su definitiva sensibilizacién cuando
su contacto se hace tan intimo como algo que forma parte de nosotros
mismos haciéndonos sentir la mano con el arco como un todo totalmen-
te unificado.
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EJERCICIOS

Recomendamos los siguientes ejercicios, a modo de gimnasia de cdma-
ra para el brazo derecho, que deberén realizarse hasta dar plena libertad
a cada una de las articulaciones; siempre con el arco bien cogido, con la
maxima flexibilidad y sin descomponer o distorsionar la posicién de nin-
guno de los dedos.

1.° Articulacién del hombro.

a) Brazo caido a lo largo del cuerpo, el arco horizontal y con la
punta al frente. Sin variar la posicién del arco, elevar el brazo
hasta que quede en linea recta con los hombros, volverlo a bajar
y repetir el movimiento varias veces.

b) El mismo anterior, con el arco también horizontal pero diri-
gido hacia el lateral derecho, quedando en posicién vertical cuan-
do el brazo asciende (palma de la mano al frente).

¢) Otra vez brazo caido a lo largo del cuerpo y arco horizontal
con la punta al frente. Elevar el brazo hacia delante hasta que el
arco quede en posicién vertical.

g) Lo mismo con el arco dirigido hacia el lado derecho. Palma
de la mano al frente.

e) Lo mismo con el arco por delante del cuerpo hacia el lado
izquierdo. Dorso de la mano al frente.

Todos los ejercicios anteriores deben hacerse también con el brazo
doblado por el codo en 4ngulo recto.

f) Con el brazo extendido hacia abajo, girese por la articulacién
del hombro en todas sus posibilidades: sobre si mismo, de abajo
arriba y en rotacién lateral, y en todas ellas hacia la derecha y
hacia la izquierda. p

g Lo mismo con el brazo extendido hacia el frente.
h): Lo mismo con el brazo extendido hacia el lateral derecho.

i) Lo mismo con el brazo doblado pbr el codo en angulo recto.

2 °Articulacién del codo.

@) Brazo extendido, caido a lo largo del cuerpo, con el arco hori-
zontal y dirigido hacia el frente. Flexionar el codo hasta que la
mano llege arriba y el arco quede horizontal y en posicién inver-
tida (las cerdas hacia arriba) por encima del hombro y hacia
atrés.

b) Lo mismo con el arco hacia el lateral derecho, palma de la
mano al frente. Al flexionar el codo y llegar la mano a su punto -
mds alto el arco sigue horizontal y queda en linea recta con los
hombros.



¢) Brazo extendido hacia la derecha (en linea con los hombros),
el arco horizontal con las cerdas hacia abajo y la punta al frente.
Flexionar el codo. )

d) Mismo ejercicio que el anterior con el arco vertical.
e) Lo mismo con el arco invertido: horizontal con las cerdas

hacia arriba y la punta hacia atras, realizando la flexién hasta el

hombro por encima.

f) Rotacién del antebrazo por la articulacién del codo, a la dere-
cha y a la izquierda, con el arco vertical y horizontal.

g) Con el brazo en angulo recto, la mano al frente, rotacién com-
pleta del antebrazo, girando sobre sf mismo a la derecha y a la
izquierda (pronacién y supinacién). :

3° Articulacién de la muifieca.

a) Con el brazo en 4ngulo recto, la mano al frente y el arco en
posicién vertical, movimiento completo de la mufieca en senti-
do horizontal y vertical.

b) Lo mismo con el arco en posicién horizontﬂ por delante del
cuerpo, palma de la mano hacia abajo.

¢) Lo mismo con el arco en posicién oblicua, la punta inclinada
cayendo hacia el lado izquierdo donde debera estar el violin.

d) Rotacion de la muiieca en giros tan amplios como dé de sf,
hacia la derecha y hacia la izquierda, siempre con la palma de la
mano hacia abajo, arco horizontal.

e) Lo mismo con la palma de la mano mirando hacia el lado
izquierdo, arco vertical.

4° Articulacién de los dedos.

a) Con el arco siempre correctamente cogido flexionar los dedos
extendiéndolos y <errdndolos sin variar ni descomponer la posi-
cién y colocacién general.

b) Con el arco en posicién horizontal bascularlo sobre el pulgar
haci¢ndolo rotar exclusivamente con los otros cuatro dedos.

¢) Girar la vara del arco sobre si misma con las yemas de los
dedos. '

d) Quitar y poner los dedos sucesiva y alternativamente, inclu-
so el pulgar (con el arco vertical).

Es necesaria una prudencial libertad de movimientos manteniendo
el arco bien seguro con toda la mano y dedos en la posicién correcta
antes de comenzar a pasarlo sobre las cuerdas del violin.

Como principio fundamental, todo el mecanismo del brazo derecho est4
sometido a la conduccién del arco en linea recta y absolutamente trans-
versal a las cuerdas. Existen unas leyes fisicas que lo justifican plena-
mente y que pueden estudiarse en los tratados sobre la fisiologia del soni-
do. En el método que estamos preparando sobre el sonido y su estudio,
desarrollaremos ampliamente este tema.

Para que el arco se mantenga en todo su trayecto, de punta a talén,
en linea recta y perpendicular a las cuerdas es necesario observar cuida-
dosamente dos condiciones indispensables:

1° Que la posicién del violin sea la correcta.
2° Que los movimientos del brazo derecho y de la mano estén per-
fectamente coordinados y dirigidos.

En lo que se refiere al violin, deberd mantenerse sobre el hombro
en posicién horizontal, con una inclinacién sobre su propio eje de sime-
tria (con caida hacia el lado derecho) de unos treinta y cinco grados
(fig. 6), y tomando como base la linea de los hombros deberé formar con
respecto a esta linea, al colocarlo bajo el mentén, un 4ngulo obtuso de,
aproximadamente, entre ciento veinte y ciento treinta grados (fig. 7).
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Fig. 6

Inclinacién correcta que debe tener el violin.

Fig. 7

Angulo apropiado para la posicién correcta del violin.

Si el 4ngulo que forma el violin con la lfnea de los hombros es dema-
siado cerrado provocara un encogimiento en el brazo derecho para conse-
guir que el arco quede transversal a las cuerdas (paralelo al puente), lo
cual reducir4 la libertad de movimientos o, si el brazo se mantiene en su
posicién natural, el arco quedar4 en oblicuo impidiendo la buena produc-
cién de sonido (fig. 8).
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Posicién del violin defectuosa; demasiado cerrada.

Por el contrario, si la posicién es demasiado abierta el brazo derecho
se vera obligado a estirarse mas alla quedando forzado en todos sus mo-
vimientos, o bien, el arco quedara igualmente en posicién oblicua con
relacién a las cuerdas (fig. 9), lo que hara imposible un sonido cualifi-
cado.

Fig. 9

Posicién del violin defectuosa; demasiado abierta.
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Una vez obtenido el convencimiento de que la posicién del violin es
correcta ya podemos centrar toda nuestra atencién en la mano y brazo
derechos, responsables tnicos de la conduccién del arco y de su com-
plejo mecanismo y técnica.

Para que las explicaciones sean mas inteligibles vamos a separar en
tres grupos toda le serie de movimientos principales:

1° Estudio del paso del arco en toda su longitud y en sus diversas
divisiones sobre un solo nivel (una sola cuerda).

2° Estudio de los diferentes planos o niveles del brazo y arco, (todas
las cuerdas por separado y unidas de dos en dos).

3° Combinacién de los dos grupos anteriores, o sea, cambio de pla-
nos o niveles en las distintas longitudes y ‘puntos del arco, (cambios de
cuerdas y variolajes en general).

Al primer grupo corresponden los movimientos del brazo, antebrazo
y muiieca centrandolos en el plano de una sola cuerda. M. Crickboom,
en su conocido método «EI Violin Tedrico y Prdctico», prescribe esta for-
ma de iniciacién para facilitar el estudio del arco, situandolo en la segun-.
da cuerda (la) que considera como «posicién modelo» para el brazo de-
recho.

Segiin el punto o el trayecto de arco (espacio de recorrido) que sean
empleados al tocar, intervendra solamente la articulacién de la muiieca,
de la muifieca y codo o estas dos mas la del hombro.

Son necesarias todas las articulaciones-cuando se usa el arco con gran
amplitud o de extremo a extremo, y también cuando se toca con las zonas
que corresponden a los tercios superior (punta) e inferior (talén). La
mufieca y antebrazo, con la articulacién del codo, bastan para tocar en
la parte central con una extensién que puede llegar a ser hasta de una
mitad de arco. Y el movimiento exclusivo de la muifieca, a la que siempre
debe acompaiiar la elasticidad de los dedos, no tiene margen mas que
para espacios muy pequeiios en cualquier punto del arco: ataques cortos,
pasajes de velocidad en notas sueltas, trémolos, golpes de arco saltados,
etcétera. .

En el anilisis de los movimientos del brazo derecho lo primero que
debemos observar es que ninguno de ellos son iniciativa sino consecuen-
cia: La mano, formando un todo con el arco, es la que decide cual o
cuales articulaciones intervienen en cada movimiento; es la que «dirige»
y «distribuye» los impulsos que recibe del cerebro, la que «manda». Y la

‘uiieca, el antebrazo, el codo, el brazo superior y el hombro «reciben» y

«acatan» sus ordenes, que siempre seran las que el cerebro haya decidido
de acuerdo con las necesidades técnico-mecéanicas en relacién con los
conocimientos adquiridos para la aplicacién del arco a la muisica.

Si, por ejemplo, damos iniciativa a la articulacién del hombro esta-
remos tocando «de brazo», con la consecuente rigidez no sélo interna,
también externa, visual y, lo que es peor, audible, ya que el sonido se
torna arido, oprimido, falto de vibraciones.

La oposicién de fuerza del brazo o del codo sobre la mano y toda
contraccién o agarrotamiento en cualquier zona o articulacién se acusan
negativamente en el mecanismo del arco y principalmente en el sonido.
Estos defectos son bastante frecuentes y, debido a su gran importancia, de-
be insistirse sin descanso para evitar que arraiguen. Seria demasiado exten-
so hablar de sus consecuencias destructivas, basta con decir que si se
producen y no se corrlgen vale mas dejar el violin definitivamente. Sin
embargo, la experiencia nos ha demostrado que, tomando conciencia de
los defectos y su procedencia, se pueden llegar a corregir, sin penosos
retrocesos, por la simple aplicacién de la atencion y el estudio consciente
y dirigido.

No debe confundirse lo que se ha dado en llamar «tocar de brazo»,
cuyos resultados inmediatos son la rigidez general y la opresién del soni-
do, con la anticipacién del movimiento del brazo al de la mano que se
practica en algunos casos como cambios de cuerda, «picchettato» y otras
situaciones en las que técnicamente sea 1til o necesario.

Como norma general, en los primeros afios de estudios, para y hasta
lograr la maxima flexibilidad y naturalidad y, sobre todo, para evitar la
iniciativa del movimiento con el hombro y que el brazo oponga o inter-
ponga su fuerza al paso del arco, el codo no debera elevarse nunca a un



nivel superior al de la mano; cuando la mano asciende deberd quedar
siempre ligeramente por debajo. Existen escuelas antiguas que recomen-
daban mantenerlo casi pegado al cuerpo lo cual crea una serie de limi-
taciones y defectos que no viene al caso enumerar aqui puesto que ya
han pasado muchos afios de evolucién que nos han traido a la perfeccién
de escuela actual y a la fastuosa técnica moderna, representada por una
pléyade de virtuosos mundialmente conocidos.

Todos los movimientos fundamentales del brazo derecho estan enca-
minados a un fin principal: que le arco vaya y venga absolutamente recto
y por la misma linea con serena y natural flexibilidad.

Veamos cuales son los mivimientos para que la mano y el arco manten-
gan su linea recta:

Situemos el brazo en angulo recto (articulacién del codo), ligeramen-
te avanzado y separdndolo del cuerpo unos dieciséis centimetros. En esta
posicién el arco tocara la segunda cuerda, «la»,.(dejamos por sentado
que el violin estd perfectamente colocado y con la debida inclinacién

-segun la figura 6) quedando apoyado en su centro (el brazo en angulo
recto normalmente es el centro del arco), fig. 10.

Fig. 10

Antes de hacer ningiin movimiento premeditado, vamos a realizar los
siguientes ejercicios en la posicion establecida:

1.° Sin mover nada vamos a sujetar el arco con la mano- izquierda
por detras del violin como en la figura 11 (si todavia no se tiene seguri-
dad de sujeccién entre el hombro y el mentén conviene apoyar el violin
en cualquier mueble o situarse junto a una cama o divan), y ahora vamos
a ascender con la mano derecha, dejandola resbalar sobre la vara del arco,
hasta llegar junto al puente para después descender en la misma forma
hasta el punto inicial. Asi, el mismo arco nos ha servido de «carril» o
guia para conocer el camino que ha de seguir ]a mano en esta mitad infe-
rior.
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Fig. 11

2° Vamos a coger ahora el arco por el centro apoyandolo en la cuerda
con la punta, volvemos a sujetarlo con la mano izquierda (fig. 12) y deja-
mos resbalar-la derecha esta vez descendiendo hasta el talén para regre-
sar de nuevo al centro. Este es el recorrido exacto de la mano para tocar
con la mitad superior del arco. ‘

Fig. 12



3.° Si ahora (sujetando el arco todavia con la mano izquierda) desli-
zamos la mano derecha desde el talén (fig. 13) a la punta (fig. 14) habre-
mos realizado el recorrido completo que comprende el paso del arco de

punta a talén en perfecta linea recta, sin ningin problema y con toda
facilidad.

Fig. 13

Fig. 14

Ser4 una magnifica preparacién realizar estos ejercicios lo suf%ciente
para acostumbrarse a seguir la linea del arco con flexibilidad, analizando
los movimientos del brazo hasta llegar a comprender su légica. De esta
manera observaremos como la mano, al descender desde el centro obhga
al giro inverso de la mufieca desdoblando el codo y cedie.:ndo el brazo hacia
delante por la articulacién del hombro hasta su extension total. Al ascen-
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der tenemos los mismos movimientos a la inversa: el hombro gira hacia
atras mientras el antebrazo se eleva doblando el codo. La mano, a la
mitad del arco, vuelve a quedar en linea recta con el antebrazo y este en
4ngulo recto con el brazo. Al continuar ascendiendo la mufieca gira hacia
arriba, el antebrazo sigue dobldndose y, por ultimo, el brazo avanza al
girar hacia delante por el hombro para llevar el arco hasta el talén.

Insistimos en que el movimiento no debe ser dirigido por el hombro
o por el codo el cual se mantendra en nivel inferior a la mufieca, y que
la mano y dedos permaneceran en su posicién correcta durante todo el
trayecto del arco. El plano general de la mano es siempre horizontal.

También hay que tener en cuenta que las cerdas al apoyarse sobre la
cuerda haran contacto de forma plana y con la vara, no torcida, sino solo
ligeramente inclinada hacia el lado del diapasén y nunca al del puente.
Aunque esto corresponde a nuestro método para el estudio del sonido
daremos una breve explicacién de por qué la inclinacién de la vara debe
ser al lado contrario al puente:

Las cuerdas vibran transversalmente. Al intensificar la presién del
arco sobre ellas la vibracién se ensancha y el sonido aumenta de volumen.
Pero, para que esto sea posible, el arco, por ley fisica, debe desplazarse
hacia el puente en la proporcién justa que permita esa mayor amplitud
de vibraciones ya que de no hacerlo asi se romperian éstas cesando el
sonido. Al tener la vara ligeramente inclinada favorecemos la vibracién
y el arco, automaticamente, cede a cualquier aumento de presiéon despla-
zandolo en proporcién a dicho aumento. Es claro que, si la vara la incli-
namos hacia el puente, se creard una fuerza contraria a las vibraciones
que tender4 a cerrarlas y romperlas. Es muy fécil experimentarlo pasan-
do el arco a velocidad constante sobre un mismo punto, con las cerdas
hacia las clavijas, y aumentar la presién sin permitir que se desplace late-
ralmente: el sonido se rompera produciendo un ruido insoportable,

Una vez conocido el «camino» que debe seguir la mano derecha para
que el arco vaya recto sobre la cuerda puede comenzarse el estudio efec-
tivo, para lo cual, hasta afianzar la estabilidad y la seguridad en los movi-
mientos y que el sonido se produzca con suficiente limpieza, proponemos
y recomendamos los siguientes ejercicios de gran resultado practico:

Sitldese la mano izquierda por detras del violin; abierta con la palma
frente a los ojos y encajada en la «C» del lado izquierdo en la parte mas
alejada del puente. Esta mano nos va a servir de gufa para deslizar sobre
ella la vara del arco, mientras las cerdas frotan la cuerda sin posibilidad
de desvio (fig. 15), y poder estudiar asf, m4s positivamente, el mecanismo
del arco en sus principales divisiones:

Fig. 15



1° Arco entero (todas las articulaciones).

2° Mitad superior (todas las articulaciones).

32 Mitad inferior (todas las articulaciones).

4.° Tercio de la punta (todas las articulaciones).

5.° Tercio central (antebrazo, articulaciones del codo y mufieca).

6.° Tercio del talon (todas las articulaciones).

7° Estudio del movimiento de la mufieca en las cinco zonas siguien-
tes: punta, entre el centro y la punta, centro, entre el centro y el talén,
talén (fig. 16).

N P A 4

punta centro

zonas intermedias

Fig. 16. Puntos principales para el estudio y desarrollo del movimiento

de la muiieca

Ya hemos realizado el estudio de los movimientos del brazo derecho
sobre un solo nivel, para lo cual hemos escogido la cuerda «la». Pasemos
ahora al segundo grupo en el que vamos a analizar todos los niveles o
planos posibles del arco sobre las distintas cuerdas del violin :.

Para hacer sonar cada una de las cuatro cuerdas es necesario estable-
cer y sensibilizar cuatro planos distintos del arco y, por consecuencia,

del brazo derecho. Jamds debe girarse el violin sobre si mismo para favo-

recer el encuentro de la cuerda correspondiente con el arco. Esto es
importantisimo: es el arco el que debe «encontrar» las cuerdas y nunca
lo contrario. El violin ha de mantenerse firme, sin girar ni oscilar, en
posicién erguida, serena y elegante, alto sobre el hombro, en linea hori-
zontal y con la cabeza ligeramente hacia atris. Dejemos para ciertos ruti-
narios profesionales los amaneramientos y esas posturas viciadas y
antiestéticas tan corrientes: violin caido sobre el pecho y en diagonal
hacia el suelo, la cabeza doblada adelante y a la derecha dando al instru-
mento tal inclinacién que tocan en la cuarta cuerda con el mismo plano
de arco 16gico de la segunda. Todo ello produce una deplorable impresién,
justificada al oirlos, de mediocridad. Alguien dijo que es posible catalogar
a los violinistas solo por su forma de tener el violin.

talon
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Fig. 17
Planos para la posicién del arco
en cada una de las cuatro cuerdas.

Asf pues, dejamos irrebatiblemente establecido y aclarado que son
el arco y el brazo derecho los que deben sensibilizar el lugar de las cuer-
das, situdndose en el plano correspondiente a cada una de ellas (fig. 17).
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La posicién mas elevada es la que corresponde al nivel de la cuarta
cuerda (sol) donde el arco queda horizontal o casi horizontal, con la
mano a una altura un poco superior a los hombros. Partiendo de este
plano el brazo desciende, aproximéndose al cuerpo, unos ocho centime-
tros por cada cuerda, quedando a unos veintitrés o veinticuatro centime-
tros en la tercera, a dieciséis en la segunda y a ocho o nueve en la primera.
Estas medidas aproximadas que damos como referencia son, naturalmen-
te, equidistantes y han sido controladas entre el codo y el costado dere-
chos con el arco apoyado en el centro sobre las cuerdas.

Cada uno de estos planos o niveles debe estar parfectamente locali-
zado para no rozar las cuerdas inmediatas. En cada una de ellas, una
vez establecida la posicién correcta de todo el brazo derecho, los movi-
mientos en el paso del arco entero y en sus distintas divisiones son exacta-
mente iguales a los ya analizados sobre la segunda.

Deben estudiarse cuidadosamente cada una de las cuatro cuerdas por
separado hasta lograr un perfecto control y equilibrio.



Todavia quedan por estudiar tres planos o posiciones del arco y bra-
zo derecho con respecto al violin: son los que se obtienen al tocar las
cuerdas de dos en dos simultaneamente (dobles cuerdas), fig. 18.

Fig. 18

Planos para la posicién del arco \
en las dobles cuerdas. \

Estos son exdctamente los planos intermedios de los representados
en la figura 17, y son también los que entrafian mayor dificultad y peli-
gro de rigidez y agarrotamiento.

Cuando, por primera vez, se intenta hacer sonar dos cuerdas a la vez,
el resultado més probable es que una de ellas o las dos alternativamente
dejen de sonar a intervalos. Es normal: el plano del brazo no esta equi-
librado, el pulso no es firme y la psico-fisiologia violinistica no ha llega-
do todavia a la sensibilidad necesaria para «sentir» al tacto si el arco apo-
ya en una o dos cuerdas. Para llegar a ese grado de sensibilidad solo dis-
ponemos de un medio inicial de educacién: el oido. Y es el oido, precisa-
mente, el que arrastra insensiblemente al alumno al agarrotamiento o a
la presién incontrolada. Efectivamente: es general en los pricipiantes,
cuando una de las cuerdas no se oye o deja de oirse después de haber
empezado a sonar, la tendencia a presionar al arco forzandolo incons-
cientemente para hacer vibrar las dos. Es un reflejo involuntario y auto-
matico que se produce sin dejar tiempo a la inteligencia para que «deci-
da» si es el grave o el agudo el que falla y que creara graves defectos si
no se tiene una buena direccién o, al menos, la orientacién necesaria para
no realizar labor destructiva.
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Un estudio defectuoso de las dobles cuerdas crea vicios de agarrota-
miento y rigidez en la mano y brazo derecho, de contracciones y presio-
nes inadecuadas, con todas las consecuencias negativas que de estos defec-
tos se derivan : sonido estridente, duro, rasgado; dobles cuerdas desiguales
y que «parecerédn» siempre desafinadas por falta del necesario equilibrio
de vibracién. No someterse a una severa disciplina que conduzca a la fécil
realizacién y al dominio de las dobles cuerdas supone un grave impedi-
mento que reduce notablemente el nivel posible a alcanzar en el desarro-
llo violinistico, o que, en el mejor de los casos, lo proyectaria demasiado
lejos ya que, suponiendo que una vez arraigados se tomara conciencia
de los defectos, la recuperacién requiere mucho tiempo que afiadir al ya
invertido en adquirir los vicios.

La mayoria de los métodos abordan el estudio de las dobles cuerdas
directamente, es decir, con la intervencién de la mano izquierda; sin la
importantisima preparacién previa del equilibrio del arco, iniciandolo
asf con la tremenda dificultad de localizar la desafinacién de los sonidos
producidos controlando los dedos que intervienen, problema que absor-
be tan por completo.la atencién del estudiante que, en la mayoria de los
casos, ni siquiera llega a hacerse consciente lo que ocurre con el arco.
La confusién y la dificultad se agigantan y asi vemos como alumnos que,
tras mucho luchar con el instrumento, consiguen terminar su carrera, no
saben hacer dobles cuerdas, quedando lastimosamente reducidos sus
medios técnicos. Hemos de afiadir, como agravante, la conviccién a que
llegan muchos estudiantes y violinistas ya titulados de que su torpeza
o impedimento proviene tinicamente de la mano izquierda.

Los métodos menos nocivos son los que comienzan el estudio de las
dobles cuerdas dejando una de ellas al aire. Pero, sin la menor duda, lo
més sensato es equilibrar perfectamente el arco sobre cuerdas al aire
antes de empezar a desafinar con la mano izquierda. De esta forma sera
mas facil después estudiar y asimilar la desnivelacién que para el arco
se produce al presionar con los dedos en los distintos lugares que exigen
los sonidos a realizar.

Cuando se inicia el estudio de las dobles cuerdas es imprescindible
no crear mentalmente el entorpecimiento que supone pensar que se va
a emprender una cosa nueva y desconocida. No hay nada de eso: la for-
ma de llevar y pasar el arco y todos los movimientos del brazo, antebrazo
y muifieca son exdctamente los mismos que para las cuerdas por separado.

El oido, el medio inicial mediante el cual desarrollaremos: el equili-
brio y el tacto, nos ir4 indicando las correcciones a efectuar. Demos tiem-
po a que el cerebro clasifique la impresién por €l recibida y entonces,
sin prisa, sin ninguna contraccién, sin alterar en obsoluto y en ningin
sentido la presién de los dedos ni la fuerza muscular, bajemos leve y
flexiblemente todo el plano del brazo hasta hacer contacto con la cuerda
si es la aguda la que no sonaba y al contrario si fuera la grave. De esta
forma, poco a poco iremos encontrando el equilibrio. .

Mientras se practiquen ejercicios sobre dos cuerdas, al menor sintoma
de esfuerzo, agarrotamiento o rigidez, debe separarse el arco del violin,
relajar completamente el brazo y después continuar. Si se pone la débida
atencién y se realiza un estudio consciente y asiduo no sera necesario
demasiado tiempo para llegar a equilibrar el arco perfectamente haciendo
vibrar las dos cuerdas por igual con la misma naturalidad que una sola.

Cuando ya se ha logrado un cierto automatismo y soltura en la realiza-
cién de todo lo anterior; cuando la forma de coger el arco y la fisiologia
del movimiento comienzan a penetrar en el subconsciente haciendo innece-
saria la atencién plena para llevar el arco, en todos sus planos y divi-
siones, correctamente, sélo entonces podremos pasar al estudio del ter-
cer grupo.

Aqui es donde comienza nuestro «Sistema del Variolaje», que abarca
desde los simples cambios de cuerda hasta las mas intrincadas combina-
ciones dé alternamientos.



CAMBIOS DE CUERDA Y ALTERNAMIENTOS O VARIOLAJE

La mayoria de los autores que tratan los alternamientos los definen
como «cambios de cuerda», y, algunos, como «cambios de cuerda conti-
nuos». Esta ultima definicién es mas acertada al afiadir la palabra «conti-
nuos» que expresa, sin lugar a dudas, la idea de sucesién continua; cam-
biar de cuerda continuamente. Sin embargo, hay que distinguir perfecta-
mente entre lo que es cambio de cuerda y lo que es alternamiento o vario-
laje, ya que estas materias son técnicas distintas partiendo del siguiente
principio:

a) Cambiar de cuerda significa tocar sobre una de ellas y pasar a
otra en la que se continua.

b) Alternamiento o variolaje significa cambiar ininterrumpidamen-
te de cuerdas, alternando dos o mas sin quedarse en ninguna de ellas.

Asi pues, cambiar de cuerda es cambiar la posiciéon que corresponde
al brazo derecho, desde el nivel de una cuerda determinada en la que se
esta tocando, al nuevo plano o nivel de aquella en la que se va continuar.
En cambio, en los variolajes no puede cambiarse constantemente el plano
de] brazo que corresponde a cada una de las cuerdas porque la interferen-
cia que esto supone para la ligereza de traslacién del arco los entorpece-
ria de tal manera que serian irrealizables atin en movimientos lentos.
Para alternar el arco con la flexibilidad y soltura necesarias y sin exceso
de fatiga, el brazo debe quedar centrado en el eje del 4ngulo que corres-
ponde a las cuerdas en las que se produce el alternamiento y todo su
movimiento sera el que reciba por inercia segin la amplitud necesaria en
la mano y antebrazo. Es muy importante no permitir que el hombro o el
codo tomen la iniciativa de los movimientos.

El eje de cada variolaje es, légicamente, la linea que pasa por el centro
de su angulo. En los alternamientos de la cuarta a la prima («sol-mi»)
la linea central o eje es el que corresponde al nivel de arco situado sobre
la doble cuerda «re-la». Con este plano de brazo el arco alcanza las dos
cuerdas de los extremos con el minimo esfuerzo, contando con la violen-
cia que ya supone este alternamiento, pero si hubiera que mover el horr}-
bro, bajando y levantando el codo, en la proporcion fle .'?}n’n‘ph-
tud del 4angulo de este variolaje, insistimos, el esfuerzo seria irresistible
e impracticable.
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Damos a continuacién, para mejor comprensién, un cuadro completo
de los planos del brazo derecho que sirven de ejes a los distintos vario-
lajes: '

1. Plano de la doble cuerda «sol-re».—
Variolajes sobre estas dos mismas cuerdas.

2. Plano de la doble cuerda «la-mi».-
Variolajes sobre estas dos mismas cuerdas.

3. Plano de la tercera cuerda «re». -

Variolajes entre la cuarta y la segunda, «sol-la» y todas las combi-
naciones sobre las tres, «sol-re-la».

4, Plano de la segunda cuerda «la».=-

Variolajes entre la tercera y la prima, «re-mi» y sobre las tres,
«re-la-mi», en todas sus posibilidades.

5. Plano de la doble cuerda «re-la».~

Variolajes sobre estas dos mismas cuerdas; entre las dos de los
extremos, «sol-mi»; las combinaciones a tres cuerdas entre la cuar-
ta, la tercera y la prima, «sol-re-mi» y entre la cuarta, la segunda
y la prima «sol-la-mi», y todas las posibilidades sobre las cuatro
cuerdas, «sol-re-la-mi».

En estos cinco planos o ejes de movimiento quedan comprendidos
todos los alternamientos entre cuerdas simples, y, con muy pequefias
variantes, también los de dobles cuerdas y combinaciones de estas con
sencillas.

La amplitud de los movimientos, segun el lugar o zona del arco donde
se realicen, serd determinada por la mano y ésta secundada por el ante-
brazo, reduciendo el esfuerzo en los desplazamientos del codo y, mas aun,
en los del hombro, —evitando toda violencia— a lo estrictamente impres-
cindible de la inercia que dicha amplitud exija. .

Concretando: El cambio de cuerda consiste en pasar de una cuerda
a otra permaneciendo en cada una de ellas el tiempo prudencial que per-
mita al brazo, sin esfuerzo, situarse cada vez en el nivel que le correspon-
da. Alternamiento o variolaje es toda aquella sucesién que por su rapida
continuidad exige la reduccién méaxima de movimientos que permita su
facil realizacién, para lo cual debe situarse el arco en el eje de movimien-
to dando a las articulaciones solamente la amplitud necesaria en cada
caso. Y si los variolajes son irregulares y varian, pasando a distintos
grupos de cuerdas, todo el plano del brazo debe cambiar a la posicién de
los nuevos ejes de movimiento segin se vayan sucediendo.



LA DINAMICA DEL ARCO Y SU REPRESENTACION POR MEDIO
DE DIAGRAMAS

La aplicacién del arco en cuanto a su direccién, distribucién y dina-
mica en general, en consonancia con la dindmica, época y caracteristicas
de la musica que se ejecuta es algo que s6lo encontramos, como pincela-
lada genial de sabiduria y de arte, en los grandes instrumentistas y maes-
tros de gran entidad.

Cada instrumentista de arco, individual y personalmente, emplea la
forma que le viene mas desahogada en relacién con su nivel técnico,
desvirtuando, en infinidad de casos, las articulaciones originales, y sin
demasiada preocupacién por si aquello es o no adecuado a la frase musi-
cal o al carécter y estilo de la obra que interpreta: «—A mi nunca me ha
preocupado como se tocaba ni lo que se hacia en cada época», oimos
comentar ptblicamente, sin el menor rubor, a un violinista y catedratico
con muchos afios de experiencia y profesionalidad.

En las orquestas cuantos pasajes saldrian espontaneamente con toda
su belleza si la coordinacién y distribucién de los arcos, en todo el grupo
de cuerda, estuviera realizado en la forma apropiada. Pero los directores
luchan en vano, la mayoria de las veces, por obtener un resultado que
puede estar anulando la simple direccién de llevar los arcos. Son ellos
mismos, los directores de orquesta, con ese divismo directorial cada vez
mas acusado y ciego, quienes en un buen porcentaje de casos se empe-
fian, dada la autoridad que les confiere el estar encaramados sobre un
podium, en tomar la decisién irrebatible de imponer su criterio, sin tener
mds que un conocimiento muy somero, a veces ni siquiera superficial,
de la funcién de los arcos en los instrumentos de cuerda.

El Concertino o «Lider» de la orquesta es el que debe asumir esta
responsabilidad, pero, desgraciadamente, no siempre es la persona idénea,
de formacidn, criterio y técnica en consonancia con su misién. Y asi, la
decisién es normalmente improvisada o condicionada a una serie de limi-
taciones y no fruto de un analisis capacitado que permita llegar a conclu-
siones acertadas.

En algunas orquestas poco disciplinadas este defecto es un problema
grave que alcanza situaciones lamentablemente desastrosas. La decisién
improvisada de direcciones de arco inadecuadas puede mantenerse vginte
0 mas afios sin que se remedie, atn con la protesta diaria de los elemen-
tos que tienen que someterse y sufrirlos. Y las discusiones que suscitan
la falta de criterio y de autoridad de las arcadas impuestas, ademas del
tiempo indtilmente perdido en los ensayos, producen un clima de males-
tar, desinterés y falta de compenetracién con la musica y con la obra que
se ejecuta. Seria interminable la lista de ejemplos que podriamos citar,
pero, por razones éticas, preferimos no hacerlo.

El defecto se encuentra también en las pequefias orquestas y grupos
de camara, porque es realmente bajo el porcentaje de instrumentistas de
cuerda que saben aplicar y desarrollar el arco en su funcién musical de
acuerdo con cada obra y cada estilo, y porque la gran diversidad de crite-
rios no estan, en su mayoria, basados en el conocimiento real y directo
sino en los medios y limitaciones personales.

Sin embargo, no es a los violinistas profesionales ni a los alumnos
graduados a los que debe hacerse responsables de su propio desconoci-
miento; se les puede culpar solamente de falta de espiritu analitico-musi-
cal. Todo el peso de la responsabilidad y el rigor de la acusacién deben ir
hacia los sistemas de ensefianza y hacia maestros que, desde el primer
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contacto del alumno con el instrumento, no les inculcan, demostrando-
selo, que los medios mecanicos que necesariamente han de ir adquiriendo
tienen una misién y funcién principal, tinica: hacer musica y hacerla
bien. Para ello son ineludibles una gran técnica y una inteligente aplica-
cién con exacto conocimiento de los estilos, las épocas, las escuelas y los
autores.

Cada articulacién, cada nuevo golpe de arco que se aprende, no son
simples formas «standard» de aplicacién sino medios expresivos que han
de saberse emplear sabia y artisticamente para que la musica que cada
compositor pensé sea recreada en todo su esplendor.

Ensefiar todo esto profundamente hasta que arraigue y forme sélida-
mente a cada futuro intérprete es una misién que compete a los profeso-
res y maestros a los que debe exigirseles, al menos en los centros oficia-
les, una perfecta preparacién y dedicacién sin reservas.

E] analisis de los golpes de arco y articulaciones y su representacion
grafica para el estudio de su dinamica facilita enormemente la compren-
si6n de su desarrollo practico y su ejecucién. Esto, generalmente, queda
supeditado a la intuicién del alumno que, poco a poco, por si mismo, va
encontrando un funcionamiento mas o menos légico, pero amanerado y
adaptado a su propia forma de hacer, lo cual no tiene nada que ver con el
conocimiento y dominio de la técnica en todas sus posibilidades, y con el
agravante de que esa «forma de hacer» la aplicara después, sin discrimi-
nacién, a todo cuanto interprete, sea cual fuere el autor y el periodo a
que corresponda. :

Es ya bastante conocida y utilizada por algunos didacticos la form
grafica de indicar el recorrido del arc¢o por medio de diagramas para su
mejor comprension y aplicacién. Muchos alumnos, cuya inteligencia se
muestra reacia en la asimilacién de explicaciones que, aun no siéndolo,
les puedan parecer complejas, reaccionan de manera completamente
natural y espontdnea cuando se les dibuja un diagrama y a continuacién
se les muestra practicamente. Ven entonces con todo claridad lo que antes
les parecia oscuro y lejos del nivel de sus posibilidades.

Existen también muchos pasajes y golpes de arco que no se realizan
bien porque, al no comprender o ignorar su dinamica, no se estudian
conscientemente y esto impide llegar a resolver su dificultad técnica.

El ejemplo siguiente es un fragmento de la Giga de la II Partita para
violin solo, de J. S. Bach, con el diagrama que corresponde a la dindmica
de arco apropiada para su ejecucién:

Z —F | etc.




Tres notas ligadas y tres sueltas, todas de igual valor, es una forma de
articulacién o golpe de arco muy corriente, pero de incémoda realizacién,
sobre todo en pasajes extensos que obligan a mantener el arco en la
misma zona.

El ejemplo anterior es muy claro y de facil comprensién. Veamos otro
mas complicado:

A T2 .

i
>

Este es' un fragmento que corresponde a la Ciaccona, también de la
II Partita, para violin solo, de J. S. Bach. Para la interpretacién de este
pasaje en su forma original !, como todos los grupos de notas ligadas
(excepto en el primer compas) coinciden arco abajo, habra de retomarse,
cada vez, el espacio suficiénte durante las notas sueltas para poderlos
realizar. La dindmica correcta que debera seguir el arco es la que repre-
senta el siguiente diagrama:

En algunos métodos hemos descubierto la representacién errénea de
estos diagramas. Asi, por ejemplo, en el cuaderno III de Los Maestros
del Violin (recopilacién de estudios realizada por M. Crickboom). E.n
la pagina 11 aparece destacado, en la parte superior, el siguiente pasaje
con el diagrama que incluimos:

&

N "+ S

! Con alguna excepcién, realmente apreciable por su esmero en presentarbal
intérprete lo realmente escrito por el autor, las ediciones existentes de esta obra
nos ofrecen, entre otros multiples afiadidos y elementos falsos, un completisimo

muestrario de articulaciones y ligaduras que Bach no escribio.
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CONCIERTO,K. V. 218

(Allegro)

Si se ejecuta este disefio como indica el diagrama debera levantarse
el arco después de la primera corchea para ponerlo un poco méas aca del
centro (hacia el talén) y tocar la segunda que esta escrita con un punto
(nota corta). Pero, —siempre segiin el diagrama— después de esta nota
el arco no se separa de la cuerda sino que contintia, en la direccién
contraria sin interrupcién, con el grupo siguiente de semicorcheas.

La realizacién practica de este grafico da, como resultado, un punto
en la primera corchea (levantar el arco de la cuerda determina una pausa
o cese del sonido) y larga la segunda.

El diagrama exacto para la dindmica escrita es como sigue:

En esta forma queda larga la primera y corta la segunda.
Y si ponemos puntos en las dos corcheas tenemos estas tres posibili-
dades para su realizacién:

Seria demasiado extenso presentar un analisis completo, aunque sélo
fuera de las principales articulaciones y golpes de arco utilizados por los
autores; pero se convertiria este libro en un tratado de varios tomos si
intentaramos incluir todas las posibilidades.

Sin embargo, a modo de orientacién, y aunque no profundicemos todo
lo que seria deseable, vamos a analizar los dos principales grupos de arti-
culaciones:

1.° Grupos de notas ligadas combinadas con notas sueltas en ntme-
ro par. N

2° Grupos de notas ligadas combinadas con notas sueltas en nime-
ro impar.

En toda articulacién donde se combinan notas ligadas con sueltas,
si estas ultimas son numero par, la dificultad para el arco es menor ya
que las ligadas, por ley natural, coinciden alternativamente en direccio-
nes opuestas, siendo asi facil de controlar.

"Ejemplos:
W. A. Mozart
£ o 7 Shigsd > D ¢ o o~
1’?']’?]; #l frrl >0 & 34> . %
1
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SONATA, Op.12.No 1 L. Van Beethoven

(Allegro con brio)

" /\3 i 3 —~ ‘_ﬂ —~ e —
—dl . i F; S 1
9 h» = = — S . - . . :
CONCIERTO EN MI MAYOR J'S. Bach

(Allegro assai)

e e, T .
1 e ; ] =
=l A
p 1l —
o

. = 5 — & — e

SONATA, Op. 47 L. Van Beethoven

Var. ll

P leggiermente .

Para todos estos casos la dinidmica general de arco es la siguiente:

Ligaduras combinadas Ligaduras combinadas

_con dos sueltas: con cuatro sueltas:

La zona y amplitud de arco a emplear dependen de varias circunstan-
cias: Lentitud o velocidad de movimiento; €poca, estilo y caracter de cada
obra; si debe tocarse con el arco a la cuerda, ligero o semisaltado, o deci-
didamente saltando. Y también influyen en todo este complejo el matiz, el
color del sonido y el volumen convenientes.
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Los ejemplos anteriores son ficiles de realizar porque son pasajes
que se mantienen sobre planos lisos (cuerdas por separado) o con algunos
cambios simples y esporadicos que no entorpecen la continuidad. Estas
mismas articulaciones se complican de forma directamente proporcional
a la dificultad de los alternamientos que contengan.

Ejemplos:

CONCIERTO,Op. 47 J. Sibelius
Largamente . M -
? ? poco string’._ -
,) =I //u.-\.. —
747 AN 14} < = ; 7 }}
%. = Y] s fe) 7 T c

_/

CONCIERTO,Op. 64

cresc. poco a poco

F. Mendéeélssohn

Q.
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Allegro, molto appassionato
e v " /“'\?‘ . — i )
' P(:f..r.-r’g = :Ebf- u 'ICE L vy /E\.> vy ’/_\3' e
Y P el } ] i T
DIVERTIMENTO,K. V. 563 W. A. Mozart
Allegro
g , = R b o £he
sl 2] \\ I' = ! L | 1 f 4} T P
SONATA,Op. 47 L. Van Becthoven
(Var.1l) - P
PEE\EEE\EEa\ g - 3 3 . -
4 g”}EEE\ :.::E\ ::::.:\ﬁ: ) FEeN £ e gk A -

En estos ejemplos la dindmica del arco en forma lineal es la misma,
pero complicada por los desfases que producen los espacios de silencio
en los alternamientos o cambios de cuerda continuos, sumado a las direc-
ciones inversas que necesariamente contienen.

Debemos observar que, en todos los pasajes que hemos visto, la acen-
tuacién agégica se encuentra en cada primera nota de los grupos de liga-
das. Es en esas notas donde comienzan los ciclos de dindmica y donde.el
arco recibe el impulso de iniciacién, excepto en el ejemplo de Mendelssohn,
donde los ciclos se inician con la ligadura, pero el impulso del arco y la
base dindmica y ritmica se encuentran en la tltima nota de cada grupo
de ligadas. El acento, puesto expresamente por el autor, define la ritmica
de tresillos y da un relieve contundente a la agégica natural del disefio



El grafico exacto para la dinamica de ese pasaje deberfa ser asf:

N
AV.VARR VN

En las notas acentuadas el arco debe recibir un impulso para dar mas
vibracién a la cuerda en ese momento, lo que determina una mayor zona
de desplazamiento con aumento de presién.

Como puede verse, la estructura del diagrama no cambia, pero sf la
distribucién interna de la ligadura en cuanto a la cantidad de arco emplea-
da en cada nota.

Los casos en que se acentta alguna de los notas sueltas sf hacen

cambiar fundamentalmente la dindmica y, naturalmente, los diagramas
representativos. Por ejemplo:

CAPRICHO N° 4 P. Rode
(Allegro)
eg> = - S = > = -
II' i KX =3 | { 1 { ! 1 . ] ! || {L 1 1 I N [}
[} p ~—”. ¢ ~ ® ~—" © L ~—" ¢ R — © ~— e j %
3.; ’ b 4 k ﬁ *

Aqui el ciclo comienza con nota suelta y, adem4s, acentuada. En esta
nota el arco debe ser impulsado y, como consecuencia, desplazado en
mayor cantidad. En el ejemplo anterior, un mayor desplazamiento de
arco no afectaba a la estructura del diagrama por quedar dentro de 14
ligadura, pero en este caso el resultdo es muy distinto:

porque la nota acentuada, al ser impulsada y darle mayor velocidad de
- deslizamiento desplaza una cantidad de arco similar a las ligadas. Natu-
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ralmente, si en esta articulacién no se incluyen los acentos, la dindmica
y el diagrama serfan idénticos a los anteriores, con la diferencia, muy im-
portante, de que la agégica y los ciclos de dindmica coinciden en la nota
suelta anterior a cada ligadura, es decir:

CAPRICHO N° 4 P. Rode

(Allegro)
o~ " o~

Las variantes a que dan lugar las diversas formas de este tipo de
articulaciones y sus acentuaciones abren un sugestivo y ampho horizonte
de posibilidades al alcance de todos los estudiosos.

Ya tenemos establecido el primer grupo en el que, implicitamente,
quedan incluidas todas sus variantes: Articulaciones en ligaduras alter-
nando con notas sueltas en niimero par, que pueden desarrollarse:

1° Sobre una sola cuerda o con algunos tambios esporéddicos.
2° Alternando en dos o en varias cuerdas.

‘Las ligaduras pueden ser de dos, tres, cuatro o més notas, debiendo
emplearse en cada caso la cantidad de arco légica y necesaria para una
dinamica proporcionada. Por ejemplo:

Dos ligadas, Tres ligadas, Cuatro ligadas, Los mismos casos con
dos sueltas: dos sueltas: dos sueltas: cuatro- sueltas:

W |

Para la dinamica lineal son equivalentes a estas articulaciones aque-
llas en que se alternan notas largas con otras sueltas de corta duracién.
Ejemplos:

CONCIERTO,Op. 47 ' J. Sebelius

(Allegro Moderato)

e g e = 5-%%

[ Yind
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CONCIERTO N° 6. Op. 70 Ch. de Bériot

(Allegro Moderato)

) e ———
Y = vy =~ 7>:\ - o

2 . eSS E==CE

2 14 == 11 %
y 4 poco a poco cresc.

El segundo grupo, como ya dijimos, lo constituyen las articulaciones
de ligaduras alternadas con notas sueltas en niimero impar.
Ejemplos:

CONCIERTO EN SI BEMOL MAYOR .
(PARA CUATRO VIOLINES) A. Vivaldi

Allegro Moderato

n o IR .
== . ? Feoorr b
CONCIERTO, OP. 64 F. Mendelssohn
(Allegro. molto appassionato)
= s > B s Py
< o hed o bd S o Jdd ERE
T I = [ e— T h! -
! | | I § 1 1 1 i || L 1 1
= = T e e dee
SONATAI J. S. Bach
(Fuga. Allegro)
et
CONCIERTO 3° Op. 61 C. Saint - Saéns
(All2 non troppo)
PP o p —p 10 = ===
L 7 hai | 7L — S—
L 1 ' /I
= .3 o . ,4‘ EE F .*é'.'\. s o
’ —F = j I : =
.j.‘ D N |r———)
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Ya hemos sefialado, en el primer grupo, que son equivalentes a este
tipo de articulaciones las que se realizan con notas largas alternadas con
otras sueltas de corto valor, en nimero impar en este caso.

Ejemplos:

CONCIERTO EN LA J. Haydn
(Allegro Moderato)
® - g o @ g n.. E i 3
£ £ —~FEE E &= E E
%# Y4 » AN T = ‘IF aell i C - - -E#ﬁ .IP. ! /\P o Sl ol =
h .) r /, )| |
CUARTETO, Op. 60 J. Brahms

(Allegro non troppo)

AN
r

1 | | |

[ hes wmpop : feffeoP P #Apbgfﬂ.rr.n
= — = e E—

D)

Ligaduras alternadas
con una nota suelta:

MW

Ligaduras alternadas
con cinco notas sueltas:

La realizacién de este tipo de articulaciones ofrece dificultades que
es necesario neutralizar con las soluciones apropiadas para su problema-
tica. .

Como principio de dificultad hemos de considerar que, al ser nimero -
impar las notas sueltas, el arco en las que van ligadas se nos presenta
siempre en la misma direccién. De aqui la necesidad, como primera solu-
cién, de retomar el arco en las sueltas, cada vez, para volver a disponer
del espacio necesario en las ligadas. Los diagramas correspondientes a su
dindmica general, que representamos en sus glos variantes, arco abajo y
arco arriba, son como sigue:

Ligaduras alternadas
con tres notas sueltas:

Ligaduras alternadas
con siete notas sueltas:
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Cuanto mayor es el numero de notas sueltas, mas facilidad hay para
la- retoma del arco. Esta es una forma cuyo estudio es tan importante
como interesante, y absolutamente necesario su dominio, porque es la
solucién mas logica para resolver la mayoria de los pasajes de articula-
ciones insistente.

'Los diagramas indicados se realizaran con todo el arco y en fragmen-
tos proporcionalmente mas pequefios én relacién con la velocidad y valor
de las notas. Esto en cuanto a su estudio en términos generales; para su
aplicacién en la interpretacién de las obras es valido cuanto hemos dicho
al tratar las articulaciones con notas sueltas en nimero par.

La técnica es la misma en todos los casos excepto en el primero: liga-
duras combinadas con una sola nota suelta, donde, si se desea o es nece-
sario mantener el arco en la misma zona durante %odo el pasaje, no hay
otra solucién que recuperar tanto espacio en la suelta como se haya em-
pleado en las ligadas. La dificultad es mayor cuanto mas alto sea el nime-
ro de notas que contenga la ligadura o, lo que es lo mismo, cuanto mayor
sea el espacio o longitud de arco empleado en ellas. Esto significa que,
para reducir la dificultad, debera procurarse concentrar el arco en las
ligadas para no gastar mas que la cantidad estrictamente necesaria facili-
tando asi la recuperacién en la suelta. Lo mas corriente es que estas arti-
culaciones, de una sola nota suelta, las encontremos en la musica altet-
nadas con dos o tres ligadas solamente.

Ejemplos:

CONCIERTO,Op. 26 Max Bruch-
(Allegro energico) ol /-.\g #
prasarmsses o~ - E E £FE
N | 1 1
. 1
] sl —
e -/ > ~— L _— e i | l
IF “on fuoco
CUARTETO, Op. 25 J. Brahms
(Allegro)
ZEES PN TN T
.—
— o == ] ! ———— _;;_g::
P cresc.
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Hay que considerar que, en la realizacién de estos ejemplos y en ejer-
cicios o pasajes similares, la velocidad de desplazamiento del arco en la
nota suelta es tantas veces mayor como dicha nota suelta se encuentra
contenida en la ligadura o figura larga; es decir, al deslizar la misma
longitud de arco para una sola nota que el empleado en dos o varias del
mismo valor la diferencia de velocidad del arco es del doble, triple,
cuadruple, etc., segin sean dos, tres, cuatro, etc., las notas contenidas en
la ligadura o su equivalencia en una figura larga.

Lo anterior nos lleva al analisis de un defecto muy comun: el acento
que, invariablemente, se produce én la nota suelta, mas notable cuanto
mayor es la diferencia de velocidad por la desproporcién entre el niimero
de ligadas y la suelta. ° .

Con una presién constante el aumento de velocidad de desplaz:flmlento
del arco produce también un aumento en la amplitud de vibraciones y,
por consecuencia, del volumen de sonoridad. Si a esto afiadimos la mayor
presién que, al aumentar la velocidad, se le da al arco por inercia, ter.lder}-
cia natural que debe ser controlada y dominada, vemos claramente justi-
ficados los falsos acentos que, involuntariamente, se producen en las
combinaciones que analizamos.




La forma de evitar el defecto se presenta ahora muy clara: el estudio
y control de la presién del arco en sentido inverso a la diferencia de velo-
cidad. Mas claro; debe presionarse con mayor fuerza el arco en las ligadas
y pasarlo con gran ligereza y flexibilidad en la nota suelta (proporcional-
mente inversa a su mayor velocidad). Asi debera estudiarse, procurando
equilibrar la sonoridad hasta controlar perfectamente las diferencias
de presion en concordancia con las diferencias de velocidad. Después hay
que afiadir a] estudio la gran dificultad de acentuar la primera, la dltima
y las centrales de las notas ligadas. Esto obliga a un mas estricto control
y dominio del arco. En los modelos de estudio que siguen a las series de
férmulas, se encuentran todas estas articulaciones y sus posibilidades
de acentuacién.

En las demas articulaciones de notas sueltas impares (tres, cinco,
etcétera) es muy corriente el amaneramiento de recuperar la cantidad de
arco empleada en la ligadura con un tirén de inercia en la primera de las
sueltas, con lo que siempre se produce un antimusical acento sobre ella:

SONATA I J.S. Bach
(Presto) (=) (=)
P —T '.P' £
PARTITA I J.S. Bach
(Double) &), 3
T s
" a i i
= NF ld N F e
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Esta claro que no es necesario recuperar en una sola nota todo el
espacio de arco cuando disponemos de varias. El acento que se produce
con esta dinamica de arco seria posible evitarlo a base del estudio que
hemos indicado para las articulaciones de ligaduras alternadas con una
nota suelta. Sin embargo, consideramos tan absurdo pretender una buena
interpretacion sin vencer antes las dificultades como afiadir dificultades
innecesarias a una interpretacién. Esto no significa que no aconsejemos
su estudio, de gran eficacia como disciplina y auto-control. Por otra parte,
ademads de considerar que es mucho mas facil el dominio del arco en su di-
namica racional y que su aplicacién en las obras ha de hacerse de la forma
mas légica musicalmente, siempre de acuerdo con el estilo, hay que tener
en cuenta que, si para un violinista estudioso y capaz, es relativamente facil
dominar los efectos: de inercia, en los grupos y orquestas donde varios
violinistas tocan la misma parte, es poco menos que imposible. No cono-
cemos ninguna orquesta donde se encuentre una cuerda de volines de
tanta calidad y técnica individuales que hagan posible anular los ferié-
menos y defectos naturales de las colectividades violinisticas *. Esto sélo
se logra con el conocimiento absoluto del por qué de los defectos y apli-
cando los medios racionales que los neutralicen.

' Nos referimos siempre al violin porque es el instrumento base de nuestro
trabajo, pero, aunque no se especifique, todos los defectos y problemas generales
del arco que tratamos alcanzan también al resto del grupo de cuerda (viola, violon-
cello y contrabajo).



Llegamos, pues, a la conclusién de que esta forma de dindmica que
comentamos debe emplearse, tinicamente, cuando hay acentos escritos
sobre cada primera de las notas sueltas o cuando se desea ese efecto.

Asimismo, producen acentuacion falsa, contraria a la anterior, los que
tienen el vicio de recuperar el arco solamente en la ultima de las sueltas:

(=) (=)

Todo lo dicho sobre los ejemplos anteriores sirve ahora, con la dife.
rencia de lugar del acento falso. Asi, esta dindmica debe aplicarse en
aquellos casos en que aparezca un acento sobre la ultima de las notas
sueltas.

Las notas mas dificiles de acentdar, cuyo apoyo nunca se produce
por defecto, son la segunda, cuarta y sexta (nos referimos, naturalmente,
a las sueltas seguin cada articulacién), porque en ellas, como van en la
misma direccién que las ligadas,.no se puede recuperar arco y si se
impulsan descuidadamente se complica la ejecucion.

El caso de mayor dificultad consiste en la acentuacién de la segunda
en las articulaciones de tres notas sueltas, en el que, dentro de esta dina-
mica de recuperacién, no cabe mas que la primera de todas las formas
indicadas y el acento debe ser producido por una mayor y enérgica
presién del arco sobre la cuerda.

SONATA 1

(Presto)

J. S. Bach

./ ;

»
P [ 4 T A
S ¢

N

)]

En este pasaje no existen acentos, pero la agégica ritmica coincide
y se inicia, conjuntamente con los ciclos de dindmica, precisamente
sobre esa segunda nota de las tres sueltas. Hay varias ediciones en las

que puede verse falseada esta forma original mediante la siguiente arti-
culacion. '
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(Presto)
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Ligaduras alternadas
con una nota suelta:

La cual, l1égicamente, produce un grotesco acento en la nota suelta
que nada tiene en comtin con la agégica natural ni con la musicalidad.

Podriamos continuar el analisis de este tipo de articulaciones ponien-
do acentos también en las distintas notas que van ligadas, pero, como ya
dijimos sobre el grupo con notas sueltas en numero par, los acentos
dentro de las ligaduras no hacen cambiar la estructura de los diagra-
mas; solamente cambia la dinamica interna. Y es muy facil deducir que
dentro de esa misma direccién la nota acentuada desplaza mayor canti-
dad de arco y, al mismo tiempo, debera ejercerse mayor presiéon para
evitar que el desplazamiento sea exagerado y, por lo tanto, mas dificil
de recuperar en las sueltas. , ,

Hay otra forma de dinamica para estas articulaciones que consiste
en emplear la parte proporcional de arco que corresponda a la nota o
notas sueltas —sin recuperacién o retoma— con respecto a las ligadas,
dejando en estas que se vaya desplazando de un extremo al otro sin tiro-
nes en ningun sentido; es decir, el arco corre en la ligadura, se mantiene
en el punto donde llegd para tocar la suelta o sueltas y vuelve a correr
en la misma direccién en cada’ligadura siguiente, hasta llegar al extre-
mo opuesto. Esta forma tiene la limitacién de que sélo puede realizarse
un-numero reducido de veces mientras el arco se desplaza en su totali-
dad: cuatro o cinco a lo sumo y algunas veces mas si son tiempos muy

rapidos.
Ejemplos:
-Ligaduras alternadas Ligaduras alternadas
con tres notas sueltas: con cinco notas sueltas:
ol

Esta dinamica tiene gran utilidad de aplicacién cuando un disefio
aparece solamente dos, tres o cuatro veces, y también cuando se quiere
llegar al extremo opuesto del arco, para disponer de €l entero, por nece-
sidades técnicas de la continuacién. :



En algunas circunstancias puede ser muy conveniente utilizar esta
misma dindmica también en pasajes extensos. Para poderla realizar de
forma continuada la tnica solucién consiste en enganchar, al llegar al
extremo del arco, —reservando el espacio necesario— la suelta o prime-
ra de las sueltas siguientes. Incluso, tampoco es imprescindible para esta
forma llegar a los extremos; se puede enganchar y continuar en direc-
cién contraria en el punto del trayecto que mas interese para el estilo
y técnica del pasaje:

Ligaduras alternadas
con una nota suelta:

Ligaduras alternadas
con tres notas sueltas:

Ligaduras alternadas
con cinco notas sueltas:

AT

Como ejemplo practico de esta forma volvemos al mismo pasaje del
cuarteto de Brahms, Op. 25, que consideramos idéneo para su aplicacién:

(Allegro) —_
TN — e z T == el
-
) J 1 1 I " | 1 LA 1 !
5 Pocresce J U N_VeL Loy | Oy DS WS _=__ = = =~ =
. P Al"l V
ani'f '{P‘ﬁﬁ’ T AR o - 3 D T T :E:/_\ o o
g SRS eSS EsSs S=Es=Ese e ] 2
.) .
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Con esta forma de dindmica pueden estudiarse todos los ejercicios
de nuestro sistema de ligaduras alternadas con notas sueltas en niimero
impar. Por ejemplo:

De la serie de férmulas a dos cuerdas.

Corcheas sueltas y ligadas combinadas: Modelos 1 al 5, 10 al 14,

20 al 22, 30 al 41, etc.

Semicorcheas sueltas y ligadas combinadas: Modelos 1 al 7, 16 al 20,
39 al 46, 52 al 74, etc.

De la serie de férmulas a dos cuerdas repitiendo una.

Corcheas sueltas y ligadas combinadas: Modelos 1 al 6, 11 al 15, 25
al 27, 34 al 48, etc.

Semicorcheas sueltas y ligadas combinadas: Modelos 1 al 9,

18 al 23,
42 al 49, 56 al 79, etc. I
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Hay situaciones en las que puede ser licito o aceptable, sin salirse
del estilo, enganchar con cada grupo de ligadas la suelta (en los casos
de una sola) .Ejemplo:

PARTITA II J- S. Bach
(Allemanda) ~
M T —y e
) ‘) = | | 1

PARTITA III ~ J.S.Bach
(Bourée)
e ~ ~~
(V) y n y
[/‘—\ , /A! S i /? -
<N 1 2 i P 1
\7.4 X % ! 1 1 = ! [ = ==
p
Este es un recurso que puede emplearse en casos concretos y siem-
pre que no se perjudique la musicalidad ni el estilo o la intencién expre-
sa del autor. Su aplicacién puede ser méas necesaria cuando se presentan
ligaduras muy largas separadas por una sola nota suelta, como en el caso
siguiente:
PARTITA II J.S. Bach
\
(Corrente) _
(H V) 3 V 3 — >
i e N P TS
: T : .
A2 | I 0  § , & ¥ 1 ] J 1
¥ e s S R ¥
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Si, en este pasaje, se realiza la nota suelta en direccién contraria a
las ligadas, como viene, puede resultar una distorsién musical por tener
que recuperar gran parte de arco en una sola nota de muy corto valor.

Sin embargo, cuando se llega a dominar la técnica del arco y se con-
trola en un alto nivel (ese es el propésito de nuestra obra), no supone
ningin problema realizar estas articulaciones en su forma original sin
que sufra en obsoluto la musicalidad, como tampoco debe serlo tocar
enganchando las notas sin que se advierta diferencia alguna en el estilo.
Una vez dominados todos los recursos de la técnica, insistimos en ello,
su aplicacién depende del carécter, estilo, época y autor de las obras a
interpretar. )



Hemos querido sefialar estas posibilidades por su gran utilidad si
se usan con acierto, pero no aconsejamos su abuso y mucho menos su
aplicacién como norma general ya que pasaria a ser un amaneramiento
que debe evitarse.

Lo que, radicalmente no podemos aprobar ni admitir, son las solucio-
nes que desvirtiian el caricter y contenido de la musica, como, por ejem-
plo, en la obra de Bach, enganchar en una misma direccién, insistente-
mente, todas las sueltas o varias de ellas, como podemos ver en muchas
ediciones:

SONATA II J. S. Bach
(Fuga)

1% e W ks ' 1 - B

. e LPOF T e p Pl B
2 1 1 = r Sl __F—F =_ { r3 E
ry w \__'/. ! p R, )
(Fuga)
L ) i ‘l_i 1 , ‘l__ P ;F:—

Con el agravante de que algunos intérpretes lo realizan con el arco
saltando y, en ciertos ‘disefios, hasta con absurdos «ricochets» (1?).

Son otras formas de articulacién y golpes de arco de distinto estilo
'y caricter que no tienen lugar en esta muisica, y que sélo pueden consi-
derarse como ignorante intrusismo.

En los ejemplos sefialados como admlslbles hemos hablado de en-
ganchar notas, es decir, realizarlas en la misma direccién de arco de la
ligadura anterior, pero manteniendo su caricter de sueltas. Estamos
totalmente en contra, y lo hacemos constar definitivamente, de la inclu-
sién de ligaduras falsas y otros elementos cuyos provésitos son, general-
mente, o exhibicionistas o poner al alcance de deficiencias personales
la ejecucién de las articulaciones y de la musica original.

Sentimos el maximo respeto hacia la concepcién de cada autor y
siempre hemos orientado nuestro trabajo y aconsejado a los que han
estado y estdn bajo nuestra direccién para lograr la maxima integridad
y dignidad en la interpretacién de las obras.
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Dos cuerdas repitiendo una. Férmula 23.

SISTEMA DEL VARIOLAJE

INSTRUCCIONES PARA EL ESTUDIO DE LAS FORMULAS

Cada una de las férmulas del sistema es una célula basica sobre la
que puede realizarse un estudio independiente y concreto; cada una de
ellas tiene alguna diferencia que la distingue de todas las demas, atin de
aquellas que mas se le asemejan. Por la aplicacion de los modelos de estu-
dio, algunas pueden llegar a tanta similitud que paraceran 1guales sin
embargo algo varia cada vez: la ritmica, la acentuacién, la agégica, la
direccién; en resumen: la dinamica del movimiento, que es lo realmente
importante para el estudio de la técnica del arco.

Aunque ya lo hemos sefialado en otro lugar, insistimos en que los
grupos de modelos que complétan los procesos de estudio estan desa-
rrollados con la ordenacién de sonidos de la primera de las férmulas
de cada serie, esto significa que hay que sustituirlos mentalmente por los
correspondientes a la férmula que se desee estudiar. Quizé, teéricamen-
te, pueda esto parecer complicado, pero en la practica es sencillo, sélo
se trata de cuerdas al aire, y como puede comprobarse, no representa
ninguna dificultad. Aun asi, si se desea tener a la vista la férmula desa-
rrollada que se va a estudiar, hay un procedlmlento muy simple que
vamos a exponer: .

En cualquier papel pautado se escribe con tinta o boligrafo un niime-
ro de veces suficiente la férmula a estudiar, por ejemplo:

I
»
\
i
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y después, con .los sonidos ya escritos, no hay mas que ir afiadiendo
sucesivamente, con lapicero para poderlos borrar, los elementos corres-
pondientes a cada uno de los modelos que se vayan estudiando.

Hubiera sido tremendo e inttilmente extenso, encareciendo innece-
sariamente este libro, presentar todas las series de modelos en cada una
de las férmulas. Por otra parte, esas series de modelos no son sino suge-
rencias que pueden ser modificadas, variadas y ampliadas de acuerdo
ci)n el criterio del profesor y segiin las necesidades de estudio de cada
alumno.



Sobre los mismos modelos propuestos pueden también aplicarse
variantes ritmicas introduciendo puntillos, silencios, mezclando distin-
tos valores o combinando varios de estos elementos, como se muestra

en los siguientes ejemplos:

Dos cuerdas. Férmula 9. | _
Variantes sobre el modelo nim. 7 de negras en ligaduras.

.
1 1] 13 5 . 2
Al . : %’

Dos cuerdas. Férmula 3.
Variantes sobre el modelo niim. 1 de corcheas sueltas y ligadas com-

binadas.

L T ~<

(
(.
(.L

' /]
| (v - y 4 TR
| % =R > — =1
[ T N . Y s 2
Dos cuerdas. Féormula 12.
Variantes sobre el modelo nim. 2 de corcheas en ligaduras.
Y v
™

e

#%DJ:; J-:; T EFeaars ,'F'EF%
) R Y Ve =Y

o ;:/' = l --/’ F/

Dos cuerdas repitiendo una. Férmula 36.
Variantes sobre el modelo niim. 33 de corcheas en ligaduras.

e A=<
)

H
Tl
s
ol
y
<~¢l

Tres cuerdas. Férmula 17.
Variantes sobre el modelo niim. 2 de corcheas sueltas.

q
1L
el

%aﬁ- i | / J;—
o ' Eps!

=

m



Tres cuerdas. Férmula 8.
Variantes sobre el modelo niim. 3 de semicorcheas sueltas. .

v
M

¥ 7

VL”J\_’."J i - ‘/’,’JL’

Tres cuerdas repitiendo una. Férmula 58.
Variantes sobre el modelo nim. 10 de semicorcheas sueltas y llgadas

combinadas.

— =

Cuatro cuerdas. Férmula 17.
Variantes sobre el modelo nim. 5 de corcheas sueltas y ligadas com-

binadas.
& 3’ & Z3° o 37

Cuatro cuerdas repitiendo una. Férmula 79.
Variantes sobre el modelo nim. 47 de semicorcheas sueltas y ligadas

combinadas.
2 =) == E
=\ “i B 1 3 ‘\ ®
B = S N " "
° e : z

Cuatro cuerdas repitiendo dos. Férmula 155.
Variantes sobre el modelo ndm. 1 de semicorcheas en ligaduras.

L0

Entiéndase que los diagramas que hemos anotado en los distintos
modelos de estudio corresponden a la forma en que aparecen escritos,
de acuerdo con su dindmica y con la acentuacién los que la llevan. Cada
variante introducida, sea por medio de puntillos, silencios, alterando los
valores, afiadiendo o cambiando acentos, origina, como consecuencia,
un distinto comportamiento en la dindmica del arco que produce distin-
tos diagramas. Para realizar el estudio con eficacia y aprovechamiento,
‘debe analizarse cuidadosamente cada nueva forma, dibujando, incluso,
el grafico del recorrido, y evitando siempre como condicién principal,
la distribucién incontrolada o inconsciente del arco.
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Cada férmula debera -estudiarse repitiéndola ininterrumpidamente,
—seglin se muestra en los modelos de los procesos de estudio— hasta
que la sicologia del movimiento, ritmica y acentuacién queden asimila-
dos en la inteligencia, permitiendo a la mano y brazo derecho conducir
el arco flexible y naturalmente, sin torpeza y con tanta precisién en su
recorrido y mantenimiento como cada-.alumno sea capaz de desarrollar.

El estudio de las férmulas, por repeticién, no ser4 efectivo si el nime-
ro de veces es muy reducido; no dard tiempo al brazo derecho de asimi-
lar y sensibilizar el alternamiento estudiado. En cambio sera perjudicial
sobrepasar cierto limite prudencial. Este limite, distinto en cada perso-
na, dependera de la capacidad de estudio, —que también, poco a poco,
debe ser desarrollada— y de:la resistencia al cansancio. No debe llegarse
a una fatiga excesiva, ni continuar si se atrofia el sentido del movimien-
to o se pierde el control de sincronizacién.

El promedio de mantenimiento (tiempo de repeticién contfnua) para
un solo modelo y férmula determinados, aconsejamos que sea, al princi-
pio, de uno o dos minutos sin interrupecién, y el estudio total de un mini-
mo de quince ‘minutos a un maximo de treinta. Por ejemplo: Pueden
estudiarse las doce férmulas a dos cuerdas en el modelo de preparacién
de blancas en una sesién. En los dfas siguientes se insiste sobre ellas
hasta lograr un aceptable grado de ejecucién, sobre todo en las que sal-
tan cuerdas cuyo estudio debe ser mds intenso, antes de pasar a los
modelos de negras que, a continuacién, se irén estudiando por grupos,
y asi sucesivamente. Cuando se llega a los modelos de corcheas ya se
puede alternar el estudio con las férmulas a dos repitiendo una a tres
cuerdas, siguiendo el mismo proceso con las demds series.

Los grupos de férmulas en dobles cuerdas pueden simultanearse con
los de cuerdas simples desde el principio, progresando en su avance de
acuerdo con la asimilacién y desarrollo del alumno.

En las series de modelos indicamos la zona o zonas del arco que reco-
mendamos para su estudio por medio de pequefios dibujos segin la
siguiente explicacién: '

— = Arco entero.

a

[

e = Medios arcos (superior e inferior).

o ———— = Zona central.

Lt = Divisién en tres secciones (punta, centro y talén).

Y el = Divisién en cuatro secciones.
Ve S e = Divisién en cinco secciones.
F— =S = = Divisién en seis secciones.

Se estudiardn los modelos en cada una de las secciones por separado
segun las indicaciones expresas, que sirven para el modelo donde aparece
y todos los siguientes hasta encontrar una nueva indicacién.

Los diagramas puestos sobre los modelos son para aplicarlos en cada
una de las divisiones del arco que se recomiendan. La siguiente indica-
cién, por ejemplo:

el

h

13



1)

2)

3)

1y

2)

3)

114 .

significa que el estudio se realice con arco entero, con la mitad superior
y con la mitad inferior, y siempre con la dindmica que representa el dia-
grama que esta en ultimo lugar. En esta forma:

Cuando aparece un diagrama solo sobre un ejercicio es para que se
realice esa nueva dinadmica en las divisiones de arco que estuvieran sefia-"
ladas para el modelo o modelos anteriores. Y se contintia asi hasta encon-
trar otra divisién o dinamica distintas.

Hemos anotado estas repetidas indicaciones solamente en los proce-
sos de estudio corespondientes a las dos primeras series de férmulas, es
decir, para las de dos cuerdas y dos cuerdas repitiendo una, omltlendo-
las en todos los demas grupos de modelos con el propésito de que el
alumno aplique, por si mismo, la dindmica apropiada en cada caso,
desarrollando asi su capacidad de anilisis y adquiriendo un mayor cono-
cimiento de la técnica del arco.

Todos los modelos de la serie se estudlaran tamblen con los golpes
de arco siguientes:

Los de notas sueltas.

Largas pero separadas entre si: 4 :' 4 ! D n ﬁ

Cortas destacadas (a la cuerda y saltando): J. J J J n D ﬁ

Muy cortas y marcadas (a la cuerda): J J J J n n ﬁ
_ LA

Lok LhoA

Los de ligaduras.

Largas pero separadas entre si: J J J J ; n n Oﬁ

—Z_ -~ ~—— ~ — .

Cortas destacadas (a la cuerda y saltando) J J J J n n ﬁ

‘ -\'\_./'o [ " *

Muy cortas y marcadas (a la cuerda):

-
- _
-
-

l



Los de ligaduras combinadas con notas sueltas.

1-A) Las ligadas como estan y las.sueltas largas pero separadas en-
tre si: '

4ddddld RBAN

1-B) Todas —las ligadas y las sueltas— separadas entre si:

JJIididd RAnRn

N

2-A) Las ligadas como estan y las sueltas cortas destacadas (a la cuer-
da y saltando):

JJiddidd DARn

2-B) Todas cortas destacadas (a la cuerda y saltando).:
L ] * - e .» . v ] e g & & o e

3-A) Las ligadas como estan 'y las sueltas muy cortas y marcadas (a la
cuerda):

JilJijid RNDN

2 ~—— AL

3-B) " Todas muy cortas y marcadé.s (a la cuerda):

i ARNAN

Al aplicar los modelos de ligaduras en las férmulas que saltan cuer-
das habra de tenerse muy en cuenta todo lo explicado sobre los espacios
de silencio (capitulo «Fenomenologia de los variolajes»). Para que las
cuerdas intermedias no suenen el arco debe bascular sobre ellas ripida-
mente y sin ningin desplazamiento, saltando limpiamente el espacio de
silencio. correspondiente. Con el estudio asiduo llega a lograrse ligar y
fundir perfectamente los sonidos, saltando una y dos cuerdas, sin que se
note la menor interrupcic’)n y sin sonidos falsos de las cuerdas interme-
dias. Estudiese. primero muy lentamente en los modelos de blancas y
negras. N6 debe pasarse a los de corcheas y semicorcheas mientras el arco
no ligue con absoluta precisién los saltos de cuerda en ejercicios lentos.

~___~ A hoa b

4 A 4 b & & A
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Se observarad que muchos modelos comienzan con una ligadura ante-
rior que viene desde fuera a la primera o primeras notas:

16

v

q.
all
*._.
2
ﬁ.».
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|
<
d

y
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A M AL R A

Esta primera ligadura entra en su plena funcién cuando se repite el
modelo, quedando unida a la ultima o ultimas notas que también llevan
ligadura hacia fuera. Naturalmente, al empezar el ejercicio, hay que
hacer la primera nota suelta si es una sola, y si son varias se ligan las que
hayan y después, en las repeticiones, quedan completos los ciclos.

Cuando las ligaduras abrazan sonidos iguales inmediatos (cuerdas
repetidas), estos sonidos se ejecutaran, como si tuvieran una ligadurz indi-
vidual, uniendo en uno solo el valor de los dos:

L 11§

v

dl

N
@l

I

4l

5 - oo

6 Y ! ‘

B el - == 2=
=EsE= === = = o
IV IV IV IF- CIANEIRCT A

20 . - > >
= ToE E1CE - e  BLTiE B i——‘l
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Se tocardn separandolos, unicamente, cuando se estudien las formas

gue antes hemos recomendado: sohidos destacados, marcados, saltan- -
o, etc. o



Todos los ejercicios que llevan las indicaciones de arco abajo y arco

arriba (x ) se estudiaran comenzando en cada una de las dos direc-
ciones. ' )

Los modelos que llevan acentos se estudiardn con y sin ellos e inclu-
so cambiandolos de lugar en tantas combinaciones como se desee.

En todas las articulaciones de ligaduras combinadas con notas sueltas

en numero impar, pueden estudiarse las distintas posibilidades de dina-.

mica, explicadas en el capitulo anterior.

- Por ultimo, si se desea evitar, de vez en cuando, la monotonfa de tocar
siempre las cuerdas al aire, no hay mas que colocar los dedos de la mano
izquierda formando cualquier acorde fijo que dar4 variedad al estudio y
que, por otra parte, también es conveniente, porque asf se alteran los
niveles de las cuerdas y la mano del arco adquiere mayor sensibilidad. La
situacién de los dedos podr4 variarse, cambiando de acorde, tantas veces
como se quiera, pero no con excesiva continuidad para evitar que la aten-
cién se desvie hacia la mano izquierda y no quede centrada plenamente
en el estudio del mecanismo del arco.

Esta sugrencia es solamente para suavizar la aridez y evitar llegar
al tedio que, en algunos casos, puede producir el estudio esquemaético.
Pero no deber4 permitirse que su aplicacién reste eficacia al sistema, sino
que, por el contrario, sea un aliciente e incentivo para mayor aprove-
chamiento.

Sélo nos queda una recomendacién final;

Estudiar siempre conscientemente, analizando; con interés, paciencia
y constancia. Haciéndolo asf, con cualquier método se consiguen buenos
resultados y conocimientos positivos.

Es nuestro deseo que los que nos concedan su atencién, obtengan

algiin beneficio en compensacién al tiempo que dediquen a nuestra obra.
Para ellos nuestro agradecimiento.
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SISTEMA DEL VARIOLAJE

FORMULAS ESQUEMATICAS PARA EL ESTUDIO ANALITICO—DINAMICO DEL ARCO

A cada grupo de formulas s1gue un proceso de estudio desarrollado en series de modelos aplicables a cada una
de ellas. Los modelos estén escritos siempre, como referencia, con el orden de sonidos de la formula que aparece en
primer lugar.

FORMULAS CON DOS CUERDAS (12 POSIBILIDADES)

3 4 5

ii;,- 7
% 7; ! H:_t s ﬁ: = 10‘ ‘ 411; : fl ; J

PROCESO DE ESTUDIO

Desarrollado en series de modelos aplicables a cada una de las férmulas

Modelo de preparacion en blancas

J=72 —  —— & :

frt e

dl

4l
al



MODELOS EN NEGRAS

Negras sueltas

J=72V' y — ——
L
o — — e L
i i >
Negras en diversas po.sibilidadcs de ligaduras
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MODELOS EN CORCHEAS

Corcheas sueltas
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Corcheas en diversas posibilidades de ligaduras
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Corcheas sueltas v ligadas combinadas
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