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Introduccion

A partir de la creacion del Conservatoire de Paris, en el marco académico, los
maestros mas significativos de las diferentes escuelas interpretativas han ido
seleccionando el repertorio de sus alumnos basandose principalmente en dos
criterios: utilizar obras que conocian y que habian analizado, o buscar material que
tuvieran a su alcance vy les resultara util para completar la formacién. La personalidad
de estos primeros maestros del violin, asi como la fuerza de la costumbre, ha llevado
a que se utilice de forma sistematica un corpus de obras bastante estandarizado que
quizd no responda adecuadamente a las necesidades actuales de ensefanza del
violin, ya que durante el s. XX se continuaron componiendo colecciones de estudios y
métodos de violin. Por ello, en esta tesis se propone una revision de dicho material,
asi como un examen en profundidad de todos los pardametros observables en una
partitura, basado en el andlisis de una seleccion de estudios para violin solo
publicados en el s. XX. Asi mismo, el trabajo musicolégico que constituye esta tesis
ofrece una clasificacion novedosa, que responde a los elementos contributivos de la
musica propuestos por LaRue (2007), y que quedara ordenada por nivel de dificultad.
De este modo pretendo sistematizar dichas publicaciones, divulgar su uso y ofrecer

un analisis exhaustivo y pormenorizado de la base de la técnica violinistica.

1.1 OBJETIVOS.

El objetivo general de esta tesis es ofrecer una clasificacion por niveles de dificultad.
Para ello se catalogaron una seleccién de estudios para violin solo escritos y
publicados en el s. XX, partiendo del analisis de los parametros y elementos musicales
que fueron seleccionados.

En su capitulo Nineteeth-century violin pedagogy, Kolneder recoge una cita
donde Flesch (1873-1944) reflexiona sobre sus dias como estudiante en Viena:

“The running sore of teaching at that time was the complete ignorance of rational methods of study.
After inadequate performances the remedy was always ‘“try again” or “more” study, without any
discussion of the whys and hows. The quantity of practice was regarded as the criterion of virtue.
Apparently nobody knew that logical analysis of the task would yield twice the result in half the
time.” (Kolneder 1998, 442).

Creo que es necesario hacer un “analisis l6gico”, tal y como expone Flesch, pero no
solo del método de estudio, sino también del material que utilizamos para ensefiar a

nuestros alumnos, realizando una buena secuenciacién y contextualizando la técnica
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Introduccion

violinistica dentro de un marco global de aprendizaje que incluya todos los parametros
que se expondran en el capitulo 2. El cdmo resolver un pasaje requerira un método de
estudio y un analisis previo donde deben evaluarse las dificultades. Asi, el profesor
podria proponer algun ejercicio que ayude a tal efecto o algun estudio donde redirigir
la dificultad técnica en caso de que este fuese el problema.

Asi mismo, pedagogos del s. XX como Auer inciden en la dificultad de la eleccion
del repertorio, coincidiendo con Baillot y Flesch en tratar los temas generales que
preocupaban y preocupan a todos los profesores, reflexionando sobre cémo trabajar la
técnica y con qué repertorio:

“The range of compositions adapted to the young violinist's use is wide. Let him play

whatever he likes by Bach, Beethoven and Mozart, while he makes himself familiar with

music of Schumann, Brahms and the moderns, or even dips into the purely virtuoso

repertory. To develop good judgment in the selection of one's repertory is a difficult task, and

many violinistic failures have been due to a lack of judgment in choosing of the musical

material to be studied” (Auer 1921, 214).

Debido a que es un tema de interés general, creo que mi aportacion resulta oportuna y
eficaz para la tarea docente.

Como punto de inicio tomé el trabajo de fin de Master en Estudios Avanzados en
Interpretacion del Violin que realicé durante el curso académico 2014-2015 en la
ESMUC (Escola Superior de Musica de Catalunya) y que tenia por titulo Estudios y
Caprichos para violin publicados en Europa y EEUU en los siglos XIX-XXI, catalogo y
estudio. De esa investigacion obtuve un catalogo de publicaciones que me llevé a
concluir que existe mucha mas literatura musical dedicada al apartado del desarrollo
de la técnica violinistica de la que se utiliza.

En la etapa preliminar del trabajo de fin de Master analicé, dentro de mi ambito
profesional de trabajo en el presente de la redaccién de esta tesis, las programaciones
curriculares de los Conservatorios de Ensefianzas Profesionales de Catalufiat. Obtuve

datos sobre el desarrollo curricular del violin en la etapa académica de grado

1 Dicha informacién se ha extraido de las paginas web de los centros miembros de la ACCAT
(Asociacion de Conservatorios de Cataluiia) que son los conservatorios de Badalona,
Barcelona Liceu, Barcelona Municipal, Bellaterra, CEM Terrassa, Cervera, Girona, Granollers,
IEA Oriol Martorell, Igualada, Lleida, L'Intérpret-Lleida, Manresa, I'Energia-Palafrugell, Reus,
Sabadell, Sant Cugat, Tarragona, Terrassa, Tortosa, Vic, Vila-Seca y Vilanova i la Geltru.
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Introduccion

profesional2 de 15 de los 23 centros adscritos y observé que los autores que se
trabajan en el apartado de estudios son: Cohen (c.19xx- ), Dancla (1817-1907), Dont
(1815-1888), Fiorillo (1755-1823), Kayser (1815-1888), Kreutzer (1766-1831), Mazas
(1782-1863), Paganini (1782-1840), Polo (1868-1953) , Rode (1774-1830), Rovelli
(1793-1838), Sitt (1850-1922), Trott (1874-1950), Wieniawski (1835-1880), Wohlfhart
(1833-1884). De ellos unicamente Polo, Cohen, Trott y Curci pertenecen al s. XX.
Después de realizar una labor extensa de documentacion mediante la cual se

catalogaron y analizaron 190 publicaciones, con mas de 3.500 estudios en total, pude
observar que existen muchas obras tanto del s. XIX como del s. XX que no se utilizan.

Del objetivo general se desprenden los siguientes objetivos secundarios:

» Dar a conocer el mayor numero posible de estudios mediante una base de datos que
permita hacer busquedas por paises, por fecha, por autor, por principio técnico y por
nivel de dificultad. Este sera un paso paralelo a una investigacion que trata de
profundizar en el analisis de este tipo de composiciones. Asi mismo, pretendo que la
base de datos no sea cerrada, sino que permita ampliarse en el tiempo. El modelo
podria servir a otras violinistas® como referencia de una base de datos diferente e
innovadora.

» Comprender los diferentes usos que se les puede dar a este tipo de composiciones,
clasificandolos por niveles.

» Contribuir a ampliar el repertorio violinistico basandome en criterios de analisis,

estudio y comparacion organizados por niveles.

» Ampliar y normalizar el uso de este tipo de composiciones en las programaciones

curriculares de los conservatorios.

» Determinar, a partir de un modelo, las similitudes y diferencias entre los estudios
compuestos en el s. XIXy el s. XX.

» Descubrir los motivos que han llevado a las obras para violin solo del s. XIX a
constituir el corpus mayoritario de estudios dedicados al apartado del desarrollo

técnico.

2 La ley que regula las ensefianzas musicales en la actualidad en Espafia divide en tres etapas
el aprendizaje: Elemental, Profesional y Superior. Real Decreto 756/1992, de 26 de junio, por el
que se establecen los aspectos basicos del curriculo de los grados elemental y profesional de
las ensefianzas de musica.

3 Con el compromiso de realizar una tesis doctoral donde el lenguaje no tenga un caracter

sexista, de aqui en adelante se utilizara indistintamente el género femenino y masculino a la
hora de referirnos al alumnado y al profesorado.

13



Introduccion

En la actualidad, las tecnologias de la informacion y la comunicacién se han
mostrado muy valiosas en el campo de la docencia. Estas sirven a los docentes como
herramientas en la difusion, el analisis y secuenciacién de la informacion que nos llega
a través de multiples vias y de forma cuantiosa. Pretendo que mi aportacién esté
adaptada a esta realidad académica del s. XXI, por lo que doy relevancia a facilitar el
acceso a dicho material, proporcionando un catalogo de obras recogidas de forma
ordenada y sistematica. Las editoriales y las bibliotecas tuvieron un papel muy
importante en la difusion de este tipo de publicaciones a partir del s. XIX, pero es
necesario entender que a finales del s. XX, las paginas web y las bases de datos
proporcionaron mayor accesibilidad a nivel global y a todo tipo de usuarios,
utilizandose como herramientas de busqueda, descarga o compra de publicaciones
on-line.

En el prefacio de La Interpretacion y ensefianza del violin, Galamian (1998, 11)
explica como el resultado de investigar durante largos afios habia hecho posible la
publicacion de nuevo material pedagdgico*. De igual manera, las antologias y el
material orientado a los primeros afios de aprendizaje ha sido objeto de estudio e
inquietud por parte de todas las escuelas violinisticas a lo largo de la historia,
dedicandoles mucho tiempo de investigacion5. Creo, por tanto, que es de vital
importancia para cualquier profesor el conocimiento y andlisis exhaustivo de la
literatura violinistica, y esta tesis tratara de ayudar en la difusion del repertorio
dedicado al aprendizaje de la técnica.

Para realizar un estudio en profundidad de los estudios para violin solo del

s. XX, he considerado necesario indagar en cémo se llegdé a las conclusiones y
criterios que caracterizan la ensefianza en dicho siglo, siendo necesario tener una
perspectiva histérica de la evolucion de las ensefianzas violinisticas en un entorno
académico. A principios del s.XIX, Baillot se encontraba en una situacion similar a la
mia al principio de esta tesis: tenia un objetivo, partia de unos conocimientos previos
escasos Yy tenia dificultades y pocos recursos para adquirir libros y nuevas

publicaciones.

4 Galamian, como representante de la escuela rusa y francesa, discipulo de Auer y Capet
respectivamente, contribuyd con su trabajo de reedicién de partituras y su tratado divulgativo a
normalizar y promulgar el uso de determinadas obras como material de instruccion.

5 Tratandose de una tesis realizada desde el campo de la musicologia, todas las escuelas
violinisticas se tendran en cuenta dandoles el mismo valor. Aun asi se tomara como concepto
de escuela violinistica la propuesta por Novillo-Fertrell (2002, 6), que distingue entre tendencias
representadas por algunos maestros y que constituyen el punto de partida para una ensefianza
mas actual, aceptando una pedagogia mas general donde ya no es posible distinguir escuelas
violinisticas concretas.
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“When we were given the task, more than thirty years ago, of establishing the fundamentals

of violin instruction at the Conservatoire de Musique, we had previously acquired almost no
practical knowledge of the art of studying this instrument; our instruction had never gone
beyond vague notions and incomplete traditions: we were obliged to wander or grope for
many years before arriving at some of these processes that are called the secrets of the art.
To support our special studies, we looked for the most notable elementary methods. We
doubtless should have started there, but we lacked the means to do so; there were very few
of these works, and they had been written too long ago to help in surmounting new
difficulties or in giving the flexibility of resources that modern composers were making more
and more necessary” (Baillot 1991, 5).

Esta tesis sera, de forma indirecta, una herramienta de utilidad a profesoras de
violin en su trabajo como investigadoras y también a profesoras de otras
especialidades instrumentales como modelo para realizar sus propias clasificaciones.
Es una ventana que aporta sistematizacion y orden a un campo muy especifico pero
de gran envergadura. Baillot, por falta de informacién, y nosotras hoy en dia, por
exceso de la misma, necesitamos mucho tiempo para descubrir repertorio para
nuestras alumnas y para analizar las obras y poder secuenciarlas. Baillot tardé6 mas de
treinta afios en publicar The Art of the violin. De la misma forma que otras pedagogas y
musicologas han dedicado sus carreras profesionales a investigar dentro de sus aulas,
esta tesis puede servir de guia a todas las profesoras que quieran secuenciar los
contenidos a desarrollar con sus alumnas y encontrar nuevo material que se adapte a
sus necesidades. Novillo-Fertrell apunta en su tesis que la publicacion y la difusién de
tratados especificos es uno de los pilares del progreso de la pedagogia instrumental
porque permite elevar el nivel de la ensefianza y revierte en una mayor calidad
artistica de los intérpretes (2002, 6). Por lo tanto, esta tesis realizada desde el campo
de la musicologia quiere servir a este propdsito comun de progreso.

Como se ha dicho anteriormente, pretendo acotar este estudio a mi ambito de
trabajo. Haciendo un analisis histérico-administrativo sobre la normativa que ha regido
la secuenciacion curricular y el contenido del mismo en Espana, desde la fundacion en
1830 del Real Conservatorio de Musica y Declamacién de Madrid®, se puede observar
que si bien los conservatorios en un inicio tenian la funcion de “producir” musicos
virtuosos que tocasen en orquestas o fuesen solistas, la pedagogia no se contemplaba

6 Con los Decretos del 15 de junio de 1942 sobre la organizacion de los Conservatorios de
Mdusica y Declamacion, el Plan 66, el Real Decreto 756/1992, de 26 de junio, por el que se
establecen los aspectos basicos del curriculo de los grados elemental y medio de las
ensefianzas de musica, hasta la normativa vigente en la actualidad, con el Real Decreto
1577/2006, de 22 de diciembre, por el que se fijan los aspectos basicos del curriculo de las
ensefianzas profesionales de musica.
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como una materia o una rama de especializacion. En la actualidad, los Conservatorios
Superiores de Musica si tienen en su curriculo la especialidad en pedagogia y esta
tesis trata de ser una herramienta que ayude a clasificar obras por tipo de contenido y
por nivel de dificultad.

1.2 ESTADO DE LA CUESTION.

En la busqueda de informacion sobre el estado de la cuestidn encontré literatura
pedagdgica que aborda la ensefianza-aprendizaje del violin, como Violin playing as |
teach it de Auer?; La Technique Supérieure de I’Archet de Capets; los tres manuales
Practice, Basics y The violin Lesson de Fischer9; The violin de Flamer10; Los

problemas del sonido en el violin'" y The art of violin playing Book 1 & 2 de Flesch;
Interpretacién y ensefianza del violin de Galamian; The twelve lesson course in a new

approach to violin playing de Havas; Violin Technique y System of violin Playing de
Markov’?; y Violin-Seis lecciones con Yehudi Menuhin de Menuhin. Todos ellos
dedican alguno de sus capitulos a la técnica violinistica y han ayudado a reflexionar
sobre los parametros técnicos analizables.

También encontré tesis doctorales como la de Farrell (2004), que aporta un
catalogo parcial de 22 autores con una seleccion de estudios del s. XX, o la tesis de
Buckles (2003), que contiene un apéndice con una seleccion de 16 publicaciones del
s. XX referidas a contemporary etude books for the violin. Buckles insta a utilizar
dichas obras como material complementario en la docencia para no dejar sin

preparacion a los alumnos para los desafios de la musica del s. XX:

"The use of traditional or standard training methods, specifically those etude and method
books that were written in the nineteenth century, leave the violinist unprepared for the
challenges of music written in the twentieth century. These traditional method books are not
to be discarded, for they provide good, fundamental grounding in the basics of violin playing.
Scholars contend that the use of contemporary study material must not replace, but

supplement the already existing and widely used traditional, etude books" (2003, 196).

7 El indice de materias se puede consultar en la Tabla 20 del anexo 2.
8 El indice de materias se puede consultar en la Tabla 21 del anexo 2.
9 El indice de materias de esta publicacion se encuentra en la Tabla 22 del anexo 2.

10 Flamer divide el capitulo 2 dedicado a la técnica, en tres secciones, la mano izquierda, el
modo de sostener el arco y los golpes de arco.

1 El indice de materias de esta publicacion se encuentra en la Tabla 23 del anexo 2.

2 E| indice de materias se puede consultar en la Tabla 25 y 26 del anexo 2.
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Otras tesis estan dedicadas al analisis exhaustivo de una Unica publicacion como la de
Kaplunas (2008) que realiza un analisis pedagdgico de los 24 Estudios-Caprichos de
Dont, y la de Shen (1997) que analiza los 24 caprichos de Paganini. De ellas he
obtenido informacién muy valiosa sobre el analisis de publicaciones que se siguen
utilizando hoy en dia en la ensefianza del violin. Por ultimo he encontrado tesis como
la de Jong (2012) o la de Rodrigues (2009), que se centran en la pedagogia de
Ferdinand David y Leopold Auer respectivamente.

Las bibliografias y anexos de todas estas tesis han sido a su vez una fuente de
literatura pedagogica, proporciondndome mas libros de consulta y ampliando los
conocimientos que tenia en un estadio inicial. Un claro ejemplo es la tesis de Novillo-
Fertrell (2002), que ofrece un listado de métodos y obras representativas para violin
desde el s. XVl hasta el s. XX, y la de Garde (2015), que también ofrece un listado de
tratados y métodos en su trabajo retrospectivo de la historia de la ensefanza del violin
en su etapa inicial.

No he encontrado bases de datos o catalogos que analicen el contenido técnico
de cada publicacién, asi como la catalogacién por nivel de dificultad. Bachmann (2008)
en su An Encyclopedia of the violin, publicada por primera vez en 1925, ofrece un
listado de ejercicios y estudios para violin solo, un catalogo en el que se pueden
consultar las publicaciones de los autores, si bien no ofrece informacion sobre el
contenido, ni tampoco las fechas de las primeras ediciones de cada publicacion.
Kolneder ofrece también en The Amadeus Book of the violin (1998) un capitulo
dedicado a la Performance, Pedagogy, and Composition, donde se pueden obtener
por una parte tratados vy literatura pedagdgica, y por otra, listados de works for
unaccompanied violin, pero tampoco ofrece informacién sobre el nivel de las obras, ni
datos sobre las editoriales. Sin embargo, Kolneder apunta aqui la necesidad de tener
mejores conocimientos de teoria y analisis musical para abordar la musica del s. XXy

mejorar el entrenamiento de la lectura a vista afiadiendo:

"Much remains to be done in adapting the teaching of violin technique to the requirements of
twentieth-century music. The "Kreutzer etudes" for our time are yet to be written! In 1928
Flesch noted the lack of preparatory studies for atonal violin concertos. It is too bad that
Czech composer Bohuslav Matinu did not provide them; his etudes for two violin, and for
violin and piano, are valuable pedagogical studies, suggesting that he saw the need for a

reevaluation of our entire repertory of etudes" (1998, 507).
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Stowell, en Violin (1992), dedica un capitulo a The pedagogical literature donde ofrece
una reflexién citando algunos libros de instruccion desde el s. XVII hasta el s. XX. Es
por ello que si bien me sirvieron como fuentes, ademas pusieron en relevancia la
necesidad de cubrir un hueco en el campo de la clasificacion y el analisis por nivel de
dificultad.

1.3 HIPOTESIS.

De la lectura del Real decreto 1577/2006, de 22 de diciembre, por el que se fijan los
aspectos basicos del curriculo de las ensefianzas profesionales de musica reguladas
por la Ley Organica 2/2006, de 3 de mayo, de Educacién (vigente en el momento de
redactar esta tesis), se desprenden dos objetivos de las ensefianzas generales13;

» Conocer los elementos basicos de los lenguajes musicales, sus caracteristicas,
funciones y transformaciones en los distintos contextos historicos.

* Interpretar, individualmente o dentro de la agrupaciéon correspondiente, obras
escritas en todos los lenguajes musicales, profundizando en el conocimiento de los
diferentes estilos y épocas, asi como en los recursos interpretativos de cada uno de
ellos.

Los dos puntos tienen por objetivo conocer e interpretar diferentes lenguajes y
diferentes estilos, generando la necesidad de abordar materiales que trabajen las
técnicas violinisticas necesarias para interpretar este tipo de repertorio. Los estudios
técnicos que se trabajan y que estan compuestos durante el s. XIX tienen un lenguaje
clasico o romantico que pueden no contemplar las necesidades de la musica
compuesta en el siglo XX. Me pregunto, por tanto, si existen estudios compuestos en

el s. XX que desarrollen los estilos y lenguajes propios de dicho siglo.

Se ha considerado también la lectura del Decreto 25/2008, de 29 de enero, por
el cual se establece la ordenacién curricular de las ensefianzas de musica en el grado
profesional en Catalufia, y en la que queda establecido en el apartado b) (que trata los
contenidos) la necesidad de desarrollar las técnicas de los golpes de arco, los cambios
de posicion y las posiciones fijas, la técnica del glissando, los trinos, las dobles
cuerdas, los acordes de 3 y 4 notas, y los armonicos naturales y artificiales. Creo que
es necesaria una secuenciacion de estos contenidos a través del material ya existente

como herramienta de trabajo y me planteo si existen estudios para violin solo del s. XX

13 Consultar en la Tabla 27 del anexo 3.

18



Introduccion

que trabajen todas las técnicas que se articulan como contenidos de este Decretot4.

De las preguntas de investigacién anteriores se plantean dos hipétesis:

* Los estudios compuestos en el s. XX, a pesar de comprender el estudio de las
técnicas instrumentales que aparecieron en este siglo, no se utilizan de forma
sistematica porque no abordan el trabajo de diferentes estilos, sino que también
responden a las técnicas, parametros y estética del s. XIX.

* Existen estudios compuestos en el s. XX donde podemos encontrar las técnicas
que se articulan en el Decreto 25/2008, y que en caso de existir una
clasificacion, un analisis y una forma de visibilizarlos mas acorde con el s. XXI
(por ejemplo, una base de datos), con mas informacién y mayor detalle, se veria
ampliado su uso.

1.4 OBJETO DE ESTUDIO.

Esta tesis aborda el analisis de los parametros técnicos que se tienen en cuenta para
interpretar un estudio. Para realizar esta labor, he seleccionado los estudios para violin
solo compuestos en el s. XX. Estos fueron extraidos de la base de datos que
confeccioné durante el curso académico 2014-2015 en el que cursé el Master en
Estudios Avanzados en la Interpretacion del Violin en la ESMUC (Escola Superior de
Musica de Catalunya) y de la busqueda de nuevo material.

El catalogo inicial a partir del cual se ha confeccionado la base de datos
necesaria para la investigacion de esta tesis contiene estudios para violin solo, para
dos violines, para violin y piano, y arreglos. Solamente se tuvieron en cuenta las
publicaciones para violin solo, de acuerdo al objetivo de profundizar en este campo,
sin restar importancia al resto de composiciones. Otra razén por la cual el foco de
interés se centrd en los estudios para violin solo es que en el listado de material para
trabajar la técnica que ofrece Galamian (1998) en su libro sobre la ensefianza del

14 En la actualidad, Catalufia es el ambito territorial donde ejerzo la docencia. Consultar el
Decreto en Tabla 28 del anexo 3.
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violin, todos los estudios propuestos son para violin solo's: 20 Estudios Brillantes y
Caracteristicos op.73 de Dancla; 24 Estudios y Caprichos op.35 de Dont; 24 Ejercicios
op.37 de Dont; 36 Estudios o Caprichos de Fiorillo; 24 Estudios de Gaviniés; 42
Etudes de Kreutzer; 24 Caprichos de Rode; 24 Caprichos op.1 de Paganini y 10
Estudios o Caprichos op.10 "L’Ecole Moderne” de Wieniawski.

Para entender y justificar la eleccién del marco de contenido fue necesario hacer
un analisis previo de la evolucion del material de ensefianza en otras épocas y en la
nuestra. ;Qué determina que una obra esté en el apartado de técnica o forme parte
del repertorio? Los 24 Caprichos op. 1 de Paganini pueden encontrarse en el apartado
técnico de las programaciones curriculares. Las sonatas y partitas de Bach, de Ysaye
o de Reger también se utilizan como material de ensefanza, aunque éste tampoco
haya sido el propdsito inicial. Por el contrario, algunas obras que no contienen en su
titulo la palabra estudio fueron también compuestas para la ensefianza/aprendizaje de
cuestiones musicales y no técnicas, como por ejemplo los 44 duos de Bartok. En el
Barroco, Tartini y Corelli se sirvieron de la forma Tema con variazioni para explotar los
recursos técnicos del violin, considerando las variaciones como estudios cortos. La
passacaglia y la chaconne fueron otras formas musicales que se utilizaron con este fin.
Posteriormente, la musica de camara y orquestal fue influenciada por la musica vocal y
aparecieron las cadenzas, donde los violinistas exploraban los recursos técnicos y
expresivos. Los caprichos se consideraron piezas completamente desarrolladas tanto
en longitud como en disefio y empezaron a acercarse al estudio posterior.

Ya en el s. XVIIl, el método de Fiorillo fue considerado como “compendio del
estudio del violin a través de 36 caprichos” y Kreutzer en 1795 empezd a reunir
materiales para la instruccién de sus alumnos'® (Kolneder, 1999).

En el s. XIX autores como Rieding o Seitz, desarrollaron las formas Konzertstiick
y los Concertino fur Violin. Tanto las piezas de concierto como los concertinos se
crearon para la ensefanza del violin, asi como los airs variés de Beriot o Dancla, que
trabajaban la técnica de forma holistica a través de piezas con acompafiamiento de
piano.

Posteriormente, la historia de la musica en el violin cuenta con autores que
cambiaron la manera de tocar el instrumento a pesar de no haber compuesto ningun
compendio de estudios, como por ejemplo Sarasate o Kreisler, de finales del s. XIX 'y

15 Otra tesis de investigacion podria intentar reflexionar sobre el uso que se le han dado a las
partituras como material pedagdégico y como la tradiciéon del s. XIX ha influido en la ensefianza
del violin en siglos posteriores.

16 Tras realizar una seleccion, los primeros 40 estudios serian publicados con fines didacticos.
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principios del s. XX, respectivamente, cuyas obras se utilizan hoy en dia como material
para el aprendizaje del instrumento.

Al observar que a lo largo de mas de tres siglos se han utilizado diferentes
composiciones como obras de instruccion (por ejemplo, los ejercicios de Sevcik sirven
para mejorar problemas técnicos y no son estudios, y con anterioridad Gaviniés habia
considerado a este tipo de obras Matinées), resultaba necesario trazar una linea
divisoria entre los estudios y el resto de las composiciones. Asi pues, para acotar
adecuadamente esta tesis, solamente se tuvieron en cuenta las publicaciones que en
el titulo contuvieran la palabra estudio, quedando excluidas las que carecian de esta
denominacién’’.

Para clarificar la eleccion del contenido, a continuaciéon se muestra una seleccion
de las publicaciones que quedaron excluidas, entendiendo de esta forma que algunas
composiciones son tratadas como estudios segun la definicion de Kolneder, pero no
contienen la palabra estudio en el titulo'8.

La publicacion Easy Double Stops for violin'® de Ostalczyk y Mieksin20 (1996),
queda excluida por no contener la palabra estudio en el titulo y por considerarse, en el
subtitulo, como una coleccién de ejercicios, escalas y melodias populares en primera
posicion.

17 Dejando abiertas otras vias de investigacion futuras.

18 “Una composicion, principalmente para fines de estudio y principalmente relacionada con
problemas técnicos”. (Kolneder 1998, 356).

19 Esta publicacion pertenece al conjunto de obras orientativas que la Generalitat de Catalunya
publicé en 2015 en el apartado de estudios de las pruebas de acceso a los conservatorios de
grado profesional. Ver en la Tabla 29 en el anexo 3.

20 Autores polacos que han publicado material pedagdgico en la editorial PWM Edition durante
el s. XX.
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Ejemplo musical 1: Estudios n° 31 y 32 completos. Easy Double Stops for violin, Ostalczyk y Mieksin21.
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Otros casos de publicaciones que no contienen la palabra estudio es A Tuneful
Introduction to the Third Position for Violin22 y A Tuneful Introduction to the Second
Position for Violin de Mackay, publicados en 1963, y que se utilizan como herramienta
para trabajar la técnica en el apartado de los cambios de posicion. Este material de
nivel basico presenta cambios de posicion en sencillas melodias con ejercicios
preparatorios en todas las cuerdas trabajando inicialmente con el tetracordo (tono-
tono-semitono). Position Changing for the violin, también de Mackay, publicado el
mismo afio que los anteriores con el subtitulo Exercises and melodies for class and
individual use, también queda fuera de la base de datos por no contener la palabra
estudio. En esta ocasion se trabajan los cambios de posicion de primera a tercera y
viceversa. El autor escribe una nota introductoria donde destaca que las melodias
estan editadas en orden para que los alumnos puedan mejorar su musicalidad,
poniendo atencion en el tempo, marcas de expresion y fraseo, y quedando las frases
puntuadas por medio de comas o silencios. Se puede observar, por tanto, una
secuenciacion de los cambios de posicion alejada de los ejercicios mecanicos.

21 Los ejemplos musicales han sido copiados tal y como aparecen en los originales, respetando
todas las digitaciones e indicaciones, sin anadir ni quitar nada.

22 Esta publicacion cuenta ademas con un acompafiamiento opcional de piano para poder
utilizar este material como obras de repertorio de corta duracién para ser tocadas en concierto.

22



Introduccion

Las publicaciones de la literatura jazzistica que contienen la palabra estudio y
que estan publicadas durante el siglo XX-XXI quedan fuera de la catalogacion, porque
aunque algunas presentan analisis armonicos (elemento interesante para desarrollar
en un musico que toca un instrumento melddico), casi siempre estan basados en
estandares o piezas populares, y/o tienen acompanamiento. En el caso de que el
contenido del estudio esta basado en un estandar de jazz, he considerado que aunque
estos han adquirido gran notoriedad, son objeto de numerosas versiones y no se
consideran como una obra de produccion propia. A continuacion se detallan las
publicaciones mas recientes del ambito moderno y que contienen en el titulo la palabra
estudio.

Tabla 1. Estudios para violin en el ambito moderno.

AUTOR TiTULO DE LA PUBLICACION ANO EDICION ACOMPANAMIENTO EDITORIAL
ABELL JAZZ VIOLIN STUDIES 1983 VIOLIN SOLO, SEGUNDO MEL BAY
VIOLIN Y ACOMPANAMIENTO
DE PIANO
HUEBNER EXERCISES, ETUDES AND CONCERT 2009 VIOLIN SOLO + CD ADVANCE
PIECES, A CREATIVE GUIDE FOR THE MUSIC
CONTEMPORARY IMPROVISING
VIOLINIST
WILKINS ESSENTIAL JAZZ ETUDES...THE BLUES 2003 VIOLIN SOLO + CD MEL BAY

La publicaciéon Jazz Technique Takes Off de Cohen pertenece al género musical
jazz y por tanto quedo fuera de la base de datos. Se debe tener en cuenta que aunque
fue excluida de la base de datos, Cohen junto con el resto de sus publicaciones ofrece
una vision mas global en cuanto al aprendizaje de diferentes estilos.

Un elemento que no quiero pasar por alto, en referencia a otros géneros
musicales, como la denominada musica moderna y el jazz, es la técnica The Chop?3,
que nace de la variacion en la direccién con la que el arco se pone en contacto con la
cuerda. Esta técnica percusiva de los instrumentos de cuerda consiste en primero
golpear la cuerda con el arco de forma vertical y después recogerlo de la cuerda con
un movimiento hacia delante, lo que provoca un segundo sonido percusivo. De esta
forma el violin puede cambiar su rol melédico por el de un instrumento con una funcién
de acompafamiento ritmico-armoénico. Aunque no es objeto de esta investigacion

hacer un estudio sobre los diferentes géneros musicales en los que ha estado

23 Técnica popularizada por el bluegrass fiddler americano Richard Greene en 1966. http://
www.richardgreene.net (consulta: 4 Mayo 2018).
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presente el violin, a parte de la musica denominada “clasica”, se tiene en cuenta que
géneros como el bluegrass, el jazz, el country, o la llamada "musica celta", han
aportado al violin sutiles diferencias que han enriquecido la técnica.

La obras basadas en melodias populares no han sido objeto de estudio porque
las he considerado como arreglos y por tanto, no son piezas completamente
originales. En este caso, la publicacion Mes premieres doubles cordes en chansons24
de Bime-Apparailly, publicada en 1970, es un claro ejemplo porque esta basada en
melodias de la tradicion popular existente en Francia y tampoco contiene la palabra
estudio en el titulo. Esta publicacion tiene cierto paralelismo con uno de los puntos de
la filosofia de ensefianza musical de Willems y de maestros hingaros como Sandor,
Jardanyi y Szervanszky, que basaron sus métodos en melodias populares de sus
regiones, secuenciando minuciosamente los elementos técnicos y musicales de violin.
Meés premiéres études en Duo. 30 petites piéces melodiques et rythmiques pour violon
de Bime-Apparailly fueron descartadas de la base de datos por ser a duo y tampoco
fueron consideradas de produccion propia, porque algunas melodias estan basadas en
estudios de otros autores como Alard y Beriot, entre otros. En algunas ocasiones son
arreglos de canciones populares donde se introducen conceptos ritmicos como la
sincopa, escalas menores y arménicos naturales en primera posicién. Sin embargo,
estan incluidas en el listado de obras orientativas de acceso a las ensefianzas
regladas de estudios profesionales en los Conservatorios de Catalufia2>.

En el siguiente ejemplo se puede observar como Bime-Apparailly considera un arreglo
de una obra de Charpentier como un estudio. Por este motivo y porque son a duo
quedan fuera del analisis. A pesar de ello resulta interesante ver como situa el
contenido técnico violinistico de nivel basico en una obra, huyendo del concepto de
estudio como una composicidén para trabajar aspectos técnicos y dando asi un nuevo
enfoque a la ensefianza-aprendizaje del violin, al buscar en el repertorio existente una

buena secuenciacion de los elementos técnicos2é.

24 Esta publicacion pertenece al conjunto de obras orientativas que la Generalitat de Catalufia
publicé en 2015 en el apartado de estudios de las pruebas de acceso a los Conservatorios de
Grado Profesional.

25 Documento que la Generalitat de Catalufia emite periédicamente bajo el asesoramiento de
profesionales especializados en pedagogia.

26 En el s. XIX autores como Dancla también publicaron estudios que son arreglos de obras

conocidas, como por ejemplo los n® 17-18-23-28-30-31-32-33 op. 84 de los Studi melodici e
facilissimi.
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Ejemplo musical 2: compas 1-8 del Estudio n° 8, Marche en rondeau. Més premieres études en Duo. 30

petites pieces melodiques et rythmiques pour violon, Valérie Bime-Apparailly

Las 11 publicaciones de Dounis The Dounis Collection, Eleven Books of studies

for the violin (2005) también quedaron fuera del catalogo. Aunque trabajan muchos

elementos técnicos y contienen la palabra estudio, el propio Dounis los trata como
ejercicios fundamentales para desarrollar flexibilidad, rapidez o coordinacion en las
manos izquierda y derecha, que en ocasiones tienen una duracién de un compas. La
publicacion engloba los 11 libros de la editorial Carl Fischer: The Artist Technique of
violin playing op.12; The Absolute Independence of the fingers Book 1; The Absolute
Independence of the fingers Book 2; Preparatory Studies Book 1; Preparatory Studies
Book 2; Fundamental Trill Studies; The violin Players' Daily Dozen; The Staccato; New
Aids to the Technical Development of the violin, op.27; Studies in Chromatic Double-
Stops for the violin, op. 29; The Higher Development of Thirds and Fingered Octaves.

En The absolute Independence of the fingers in violin playing on a Scientific
Basis, op. 15, Book Il: The absolute Independence of four fingers Dounis anade una
nota introductoria donde deja claro que son ejercicios:

“...note! The exercises contained in this book are but the logical continuation and
development of the exercises of the first book. They treat of the absolute independence of
all four fingers -moving simultaneously- no finger being held passive. They are divided in
three parts -A, B and C. In A, specific exercises are designed for the highest development of
the VERTICAL OR FALLING MOVEMENT in conjunction with the other movements; the
exercises presented in B aim at the highest development of the HORIZONTAL OR SIDE
MOVEMENT in conjunction with the other movements, while C the exercises develop in the
highest degree the LEFT TO RIGHT MOVEMENT (PIZZICATO) in conjunction with the other
movements. Part A consists of six fundamental exercises with nineteen modifications and
twenty-three simple variants to each fundamental exercise; Part B has six fundamental
exercises, with nineteen modifications and one simple variant to each fundamental exercise,
and Part C contains, too, six fundamental exercises with nineteen modifications and one
simple variant to each fundamental exercise...” (Dounis, 2005).
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Asi mismo, los Preliminary Trill Studies, op.7 y los Preliminary Double-Stop
Studies op. 9 (1901) de Sevcik quedan excluidos por ser considerados por el propio

autor como ejercicios.

Las antologias no forman parte de la catalogaciéon por no ser de produccion
propia. Un ejemplo de ello es New School of Violin Studies de Carse. Se trata de una
publicacion en cinco volumenes (Book 1 First Position; Book 2 First Position;, Book 3
First and Third Position; Book 4 First and Third Position, Book 5 First to Fourth
Position) donde se trabajan los cambios de posicion en una seleccidon de estudios de
autores anteriores al s. XX como Loder, Hofmann, Béhmer, Hering, Wohlfahrt, Steffani,
Hermann, Kreuz, Kayser, Sitt, Schoen, Mazas, Corelli, Dont, Fiorillo y estudios
compuestos por el propio Carse. Cabe resaltar las tablas de contenidos de las
publicaciones lll, IV y V, donde se especifican diferentes elementos de la técnica
violinistica como ejercicios y estudios de cambios entre la primera y la tercera
posicion; la extension del 4° dedo; la introduccion de arménicos faciles; estudios en
legato, staccato, spiccato; estudios con arpegios; estudios con golpes de arco
variados; estudios con dobles cuerdas; estudios con apoyaturas, mordentes y notas
ornamentales; estudios cromaticos; estudios con acordes; y estudios entre las
primeras cuatro posiciones?7.

La publicacion Essential scales and studies for violin, de Duncan quedé fuera del
catalogo, aunque contenga la palabra estudio, al tratarse de una coleccion de escalas,
arpegios y ejercicios repetitivos que trabajan escalas de dos y tres octavas.

Por ultimo, en el caso de Studies in shifting for the violin de Trott, fueron
excluidos por referirse a un compendio de ejercicios para trabajar la destreza en los
cambios de posicién con un mismo dedo (1-1,2-2,3-3) y de un dedo mas alto a otro
mas bajo (2-1,3-1,4-1)28. También contiene el trabajo de las extensiones trabajando el
intervalo de tercera menor y mayor entre dos dedos consecutivos, asi como anade
ejercicios para dar flexibilidad al cuarto dedo y ejercicios para la preparacién al trino.
Finalmente, trabaja escalas con dos y tres dedos en la misma cuerda, y ejercicios y
escalas de terceras en dobles cuerdas, asemejandose a la publicacion de Dounis?.

27 Existen otras antologias como las que Cofalik reune en tres de sus publicaciones: 6 Etudes-
Capriccios, A Selection of virtuoso Etudes y Favourite Studies for violin, publicados por la PWM.

28 Existe un consenso generalizado por el cual en la mano izquierda la numeracion de los
dedos es 1 (indice), 2 (medio), 3 (anular) y 4 (mefique), ascendentemente.

29 Consultar en la bibliografia.
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A la hora de establecer el periodo de tiempo que abarca el objeto de estudio,
tuve en cuenta mi trabajo de fin de master Estudios y Caprichos para violin publicados
en Europa y Estados Unidos en los s. XIX y XX, catalogo y estudio. De dicho catalogo
tomé como muestra de analisis solamente los estudios para violin solo compuestos en
el s. XX, con el fin de acotar una cantidad inabarcable de literatura y por considerar
que el s. XX es el siglo que necesita ser analizado para comprobar las hipotesis
iniciales.

En esta tesis no he considerado los estudios compuestos en el s. XXI como
parte del corpus de analisis. A pesar de ello, huelga decir que en este siglo se siguen
componiendo estudios y seria aconsejable tener en cuenta el nuevo repertorio como
herramienta pedagdgica para los docentes, y por lo tanto realizar la misma labor de
secuenciacion y analisis con dicho material. A continuacion se mencionaran algunos
estudios que quedaron descartados, a pesar de considerarlos de gran relevancia, por
pertenecer al s. XXI.

De los tres libros que Entezami publica bajo el titulo Melodische Etiiden fiir Violin
solo30, donde se trabaja la técnica de forma progresiva y donde se ordenan
gradualmente los cambios de posicion, quedan fuera de la base de datos los
volumenes Il y Il por publicarse en el s. XXI. El volumen Ill cuenta ademas con una
seleccion de estudios de autores del s. XIX como Kreutzer, Rode y Dont, lo que
permite clasificarlo como antologia.

Otro ejemplo muy interesantes es Etiiden fiir den violin-unterricht de Petersen
(2005), de nivel basico y que contiene al final de la publicacién algunos estudios con
cambios entre primera y tercera posicion. También mencionaré Thirty progressive
studies for violinists de Geringas (2004), de nivel intermedio, y Forty studies for violin
de Chang (2002) de nivel virtuoso3'.

Como se vera en el siguiente capitulo, los textos introductorios a modo de
prélogo ofrecen informacién valiosa, que forma parte del paratexto. Cohen hace uso
de ellos en todos los estudios de la serie Takes Offll, pero la publicacion More
Technique Takes Off!l Intermediate violin duets and studies to develop vibrato, shifting
and double stopping quedara fuera del catalogo por estar publicado en 2006. La autora

30 Melodische Etiiden fur violine Vol 1. (1. Lage); Melodische Etiiden fiir violine Vol 2. (2./3.
Lage);Melodische Etiiden fiir violine Vol 3. (ab 4. Lage).

31 Todos ellos se pueden consultar en la Tabla 18 del anexo 1.
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escribe una pequefa introduccion con algunas directrices para la interpretacion de
cada uno de ellos, donde deja entrever que da la misma importancia a los parametros
técnicos musicales, como por ejemplo la ejecucion de las dobles cuerdas, el spiccato o
el vibrato, que a los parametros fundamentales como la calidad del sonido32.

Ejemplo musical 3: compas 1-5 del Estudio Clouds of blossom are mirrored in the lake. More Technique
Takes Off!!l Intermediate violin duets and studies to develop vibrato, shifting and double stopping, Mary
Cohen.
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Por dltimo, en la publicacion 12 Etudes-Caprices in the styles of the great
composers (2009), Barlowe presenta una guia practica en la que analiza como
interpretarlos y cuales son las caracteristicas principales de cada estilo, ofreciendo una
retrospectiva de algunos de los principales estilos compositivos33.

Mas alla del marco temporal expuesto, en la acotacion de las muestras
analizadas, se ha tenido en cuenta la evolucion de la apertura de los conservatorios
como instituciones académicas dedicadas a la formacién de musicos. El punto de
partida lo marco la apertura del Conservatoire National de Musique de Paris en 1795,
décadas después de la creacién del proyecto de la Enciclopedia, como primera
institucion de caracter académico que nacia seis anos después del estallido de la
Revolucion Francesa. En este marco es importante comprender que el sentimiento
nacional cobra fuerza y va acompafado de un proceso de academizacion de la
educaciéon popular muy meditado (Trevifo 2015, 17). Se produce a principios del s.
XIX por tanto, una unificacion metodoldgica codificada en la Méthode de violon de
Conservatoire (Paris, 1803) por Rode, Kreutzer y Baillot (Trevifio 2015, 21), de la cual
en la actualidad somos herederos.

32 Nota introductoria al estudio: "Paint this scene in broad strokes using lots of bow. Anticipate
the shift to fourth position in bar 30 by bringing your elbow round in plenty of time. The fingering
in bars 1-16 shows only some of the possibilities. Work out your own fingerings and dynamics
for the reprise of this passage (bars 33-48): what is the journey of this piece? Do you think the
end should be strong, quiet, or something in-between?” (Cohen 2006, 18)

33 Se trata de una serie de doce estudios compuestos por la autora al estilo de Vivaldi, Bach,
Handel, Haydn, Mozart, Beethoven, Paganini, Brahms, Sarasate, Ravel, Bartok y Copland.
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Durante el trabajo de fin de master realicé un esquema genealdgico para
investigar la procedencia de mi escuela violinistica, la procedencia de algunos de los
mejores violinistas del s. XIX y s.XX, y la evolucion de la apertura de los
conservatorios mas importantes de Europa34. Estados Unidos quedd incluido como
sede de los maestros pedagogos y violinistas mas reputados con raices europeas,
como por ejemplo, Carl Flesch, Ivan Galamian, Jascha Heifetz, o Henry Schradiek,
que tuvieron la oportunidad de impartir clases en universidades como el Curtis Institute
de Philadelphia, la Julliard School de New York, Los Angeles University y la New York
University, respectivamente. Dicho esquema da una vision sobre el alcance que
tuvieron estas instituciones musicales y sobre los principales paises que albergaron

estos centros de investigacion.

1.5 METODOLOGIA.

Tal y como he adelantado en el epigrafe 1.1, la finalidad principal de esta investigacion
es establecer un modelo que me permita catalogar, analizar y clasificar en niveles un
grupo de estudios para violin solo del s. XX, comprobando cual ha sido la evolucion de
este tipo de repertorio. Para todo ello he desarrollado una metodologia consistente en
observar cuales son los aspectos técnicos y estilisticos que se encuentran en las
obras de repertorio y como se trabajan.

Partiendo de las publicaciones de la Tabla 1835 que contiene estudios y
caprichos para violin compuestos en los siglos s. XIX-XX-XXI (el cuadro sindptico que
dio lugar a mi trabajo de fin de master), se realizé una selecciéon donde sélo quedaron
reflejados los estudios para violin solo compuestos en el s. XX. Posteriormente obtuve
todas las partituras. Para realizar esta labor he considerado tres tipos de fuentes
descritos a continuacion, que me sirvieron tanto para confeccionar dicha tabla, como
para trabajar sobre la muestra seleccionada y para conseguir las partituras.

Fuentes:
1. Diferentes paginas web especializadas en musica.

2. Catélogos de editoriales, tiendas on-line, paginas web de descargas de partituras y
bases de datos.

3. Paginas web de bibliotecas musicales y de conservatorios.

34 El esquema se encuentra en la Tabla 30 del anexo 4.

35 Consultar en la Tabla 18 del anexo 1.
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Ya que la mayor parte del trabajo de documentacion se ha realizado a través de
Internet, que es capaz de aportar en el s. XXI un volumen inabarcable de informacion,
es necesario explicar el interés que tiene cada una de las fuentes consultadas y
realizar una pequefia descripcion por grupos. En primer lugar, en la actualidad existen
multitud de paginas web especializadas en musica: paginas personales de musicos,
compositores y/o pedagogos; blogs o paginas con articulos divulgativos; paginas de
revistas musicales; paginas de asociaciones y paginas sobre metodologia en el campo
de la ensefianza del violin. De ellas se extrajeron estudios, programas de conciertos,
informacion y articulos divulgativos de compositores, sobre compositores, de

musicologia y de pedagogia.

Tabla 2. Webs especializadas de musica.

1. WEBS ESPECIALIZADAS EN MUSICA

Personal de www.amybarlow.com
musicos, www.carlosperoncano.com
compositores y v\ claudioforcada.com

pedagogos www.craigduncan.net
www.gregorhuebner.de

www.ingolfturban.de
www.jordicervellogarriga.wordpress.com
www.josehachron.org
www.markoconnor.com
www.marysmusiccupboard.com
www.peter-sheppard-skaerved.com
www.raquelcastropego.com
www.richardgreene.net
www.simonfischeronline.com

www.violinmasterclass.com
www.violinstory.com

Articulos www.beststudentviolin.com/Laoureux.html
divulgativos www.deviolines.com
www.elartedelafuga.com
www.violinist.com
www.violinmark.com
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1. WEBS ESPECIALIZADAS EN MUSICA

Revistas www.docenotas.com

musicales www.mundoclasico.com
www.revistamusical.cat
www.scherzo.es
www.stringsmagazine.com
www.thestrad.com

Asociaciones Asociacion Espanola de Centros Superiores de Ensenanzas
Artisticas.

www.acesea.es

Association Européenne des Conservatoires.
www.aec-music.eu

American String Teachers Association.

www.astaweb.com

Asociacion de Conservatorios de Catalufia.

www.conservatoris.cat

European String Teacher Association.

www.estastring.org

Music Teachers National Association.

www.mtna.org

Metodologias / www.absrm.org

pedagogia www.colourstring.co.uk
WWww.europeansuzuki.org
www.paulrolland.net
www.stringpedagogy.com
www.violinmasterclass.com
www.suzukiassociation.org

En segundo lugar se detallan las editoriales y las tiendas on-line de venta de
partituras en cuyas bases de datos se realizaron busquedas para descubrir y
conseguir las fuentes.

31


http://www.docenotas.com
http://www.mundoclasico.com
http://www.revistamusical.cat
http://www.scherzo.es
http://www.stringsmagazine.com
http://www.thestrad.com
http://www.acesea.es
http://www.aec-music.eu
http://www.astaweb.com
http://www.conservatoris.cat
http://www.estastring.org
http://www.mtna.org
http://www.absrm.org
http://www.colourstring.co.uk
http://www.europeansuzuki.org
http://www.paulrolland.net
http://www.stringpedagogy.com
http://www.violinmasterclass.com
http://www.suzukiassociation.org

Introduccion

Tabla 3. Catalogos editoriales, tiendas on-line, descargas de partituras y bases
de datos.

2. CATALOGOS EDITORIALES, TIENDAS ON-LINE, DESCARGAS DE
PARTITURAS Y BASES DE DATOS

Editoriales www.billaudot.com
www.boosey.com
www.carlfischer.com
www.edition-peters.com
www.edizionicurci.it
www.halleonard.com
www.melbay.com
www.pwm.com.pl
www.schirmer.com
www.schott-music.com
www.stainer.co.uk

Tienda on-line  www.amazon.com

de partituras www.allmusic.com
www.audenis.com
www.di.arezzo.fr
www.elargonauta.com
www.guildmusic.com
www.hazen.com
www.jpc.de

www.laflutedepan.com
WWW.musicroom.com

www.musicsales.com
www.prestoclassical.co.uk
www.riveramusica.com
www.sharmusic.com
www.scorestore.co.uk
www.thestringproject.com

Descargas de  www.archive.org

partituras www.es.scribd.com
www.notafina.de
www.sheetmusic2print.com
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2. CATALOGOS EDITORIALES, TIENDAS ON-LINE, DESCARGAS DE
PARTITURAS Y BASES DE DATOS

Bases de Datos LSU Digital Commons
https://digitalcommons.Isu.edu

Dipdsito Digital de tesis doctorales de la Universidad de
Barcelona
http://diposit.ub.edu/dspace/

EBSCO American Doctoral Dissertations
https://www.ebsco.com

TESEO, Base de datos tesis doctorales espafiolas
www.education.gob.es/teseo/

OhioLINK Electronic Theses & Dissetations Center
https://etd.ohiolink.edu

eTheses Repository
http://etheses.bham.ac.uk

Journal Storage
www.jstor.org

Open Access Theses and Disertations
www.oatd.org

Répertoire International des Sources Musicales
www.rism.info

UNISA University of South Africa Repositorio Dspace
http://uir.unisa.ac.za

Catalogo Online Computer Library Center
ww.worldcat.org

Al consultar las webs de la tabla 3 he podido obtener una seleccién de los
principales métodos de violin del s. XX que me han ayudado a reflexionar sobre los
niveles de dificultads3e.

Por ultimo, hay que mencionar las paginas web de bibliotecas on-line y de
conservatorios. Gracias a ellas obtuve informaciéon sobre las publicaciones que se
utilizan en los programas curriculares de dichos centros y también informacion para
poder realizar el arbol genealdgico de las escuelas violinisticas y la fecha de apertura
de los conservatorios necesario para establecer el marco geografico de esta tesis.

36 Consultar Tabla 15 en pag. 219.
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Tabla 4. Bibliotecas y conservatorios.

3. BIBLIOTECAS Y CONSERVATORIOS

Bibliotecas Biblioteca de la Universidad Auténoma de Madrid

www.biblioteca.uam.es

National Library of Australia
www.catalogue.nla.gov.au

Biblioteca Nacional de Francia
www.data.bnf.fr

Biblioteca Nacional de Espaia
www.datos.bne.es

Biblioteca de la Escola Superior de Musica de Catalunya
www.esmuc.cat/Biblioteca

Hathi Trust Digital Library
www.Hathitrust.org

Biblioteca virtual de partituras descargables sin derechos de autor
www.ismlp.com

University Library. University of lllinois at Urbana-Champaign
www.library.illinois.edu

State library of Western Australia
www.slwa.wa.gov.au

Ohio’s Academic Library Consortium
www.ohiolink.edu
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Conservatorios

3. BIBLIOTECAS Y CONSERVATORIOS

Institut Escola Artistica Oriol Martorell.
www.agora.xtec.cat/ieaoriolmartorell/proves-dacces-al-centre/
materials-proves-dacces-musica/ (consulta: 17 de octubre de
2015)

Conservatori i Escola Municipal de Musica de Sabadell.
www.ca.sabadell.cat/Conservatori/d/
Acc%C3%A9s2n-6%C3%A8Viol%C3%AD15.pdf (consulta: 24 de
octubre de 2015)

The Frederyk Chopin University of Music
www.chopin.edu.pl/

C. de Musica Isaac Albéniz de la Diputacio de Girona.
www.cmg.cat/proves_acces_grau_professional.php?idm=1
(consulta: 17 de octubre de 2015)

C. Municipal Musica de Barcelona.
WWwWWwW.cmmb.cat/cal/lproves-4d-
acc%C3%A9s 21443#.ViDkzGThAy4

(consulta: 16 de octubre de 2015)

Escola i Conservatori de Musica Reus.
www.cmr.cat/proves1415/proves0910/proves_web/violiGP.pdf
(consulta: 20 de octubre de 2015)

Conservatoire National Supérieur de Musique et Danse de Paris.
www.conservatoiredeparis.fr/

C. Professional i Escola de Musica de Badalona.
www.conservatoribdn.cat/index.php?
option=com_content&task=view&id=64&Itemid=95 (consulta: 16
de octubre de 2015)

C. Professional i Escola de Musica de Cervera.
www.conservatori.ecervera.cat/documents_ 1/

WbG8NZvDIQRrM4rBVnZwjvfeyB2hkFPHojVXA2100f995K4Wc
IQEHA (consulta: 16 de octubre de 2015)

Conservatori Municipal de Musica de Sant Cugat del Vallés.
http://conservatorisantcugat.blogspot.com.es/p/pla-destudis.html
(consulta: 24 de octubre de 2015)
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3. BIBLIOTECAS Y CONSERVATORIOS

Saint Petersburg Conservatory.
www.conservatory.ru

C. de les Terres de I'Ebre. Escola i Conservatori de Musica de
Tortosa.

www.dipta.cat/cmtortosa/

(consulta: 16 de octubre de 2015)

Escola Conservatori de Musica de Tarragona.
www.dipta.cat/cmtarragona/
(consulta: 16 de octubre de 2015)

C. Professional de Musica El Musical. Bellaterra.
www.elmusical.cat/professional.html (consulta: 17 de octubre de
2015)

Escola Superior de Musica de Catalunya
www.esmuc.cat

Hochschule fir Musik und Theater “Felix Mendelssohn Bartholdy”
Leipzig.
www.hmt-leipzig.de/

Royal Conservatory of Brussels.
www.kcb.be/

L'Intérpret-Lleida. Conservatori.
www.l-interpret.com/images/pdf/2012_ 2013/
proves acces 2013 14/P_A violi 2013 14.pdf (consulta: 19 de

octubre de 2015)

University of Music and Performing Arts Vienna
www.mdw.ac.at/

Moscow Conservatory.
WWW.MOSCONSV.ru

Conservatori i Escola Municipal de Musica de Lleida.

www.paeria.es/conservatori/programesproves.html (consulta: 19
de octubre de 2015)
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3. BIBLIOTECAS Y CONSERVATORIOS

Conservatorio de Praga
WWw.prgcons.cz/

Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid.
www.rcsmm.eu/

Universitat der Kiinste Berlin.
www.udk-berlin.

Conservatori Vila-Seca.
www.vila-secamusica.cat/continqgut/m pujadocuments/
documents/File/Proves_Acces/GP_VIOLI_2015.pdf (consulta: 24
de octubre de 2015)

Liszt Academy.
www.zeneakademia.hu/home

El total de las partituras analizadas en el segundo capitulo se compré o descargo
de Internet. Aunque esta investigacion se haya apoyado en el acceso generalizado a la
informacioén que proporciona Internet, en la actualidad dicha aproximacion no resulta
facil y el proceso fue muy laborioso. Un porcentaje muy elevado de partituras se
encargaron a tiendas on-line de Reino Unido y muchos de los tratados pedagdgicos
que no se comercializan en Espafia se compraron por Internet a Estados Unidos. Los
portes de envio y la demora que hay que tener en cuenta a la hora de recibir las
partituras también dificultaron el proceso. Otro aspecto a tener en cuenta es que la
bibliografia que fundamenta esta tesis se consiguié a lo largo de un proceso muy
dilatado. Finalmente, una dificultad adicional fue que las bibliotecas nacionales no
estan especializadas en esta materia, por lo que se tuvieron que comprar casi todos
los libros de consulta, con el consiguiente coste adicional.

Después de usar los filtros: “violin solo”, “s. XX” y que contenga la palabra
“estudio” en el titulo, a continuacion se muestran las publicaciones que atienden a
dicho criterio y que forman el corpus de estudios sobre el cual se sustentara esta
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Tabla 5. Estudios para violin solo s. XX.

AUTOR TiTULO 12 EDICION
AUER Characteristic Preludes in form of melodic studies 1924
CARSE Progressive Violin Studies Book 1 1910
CARSE Progressive Violin Studies Book 2 1910
CARSE Progressive Violin Studies Book 3 1910
CARSE Progressive Violin Studies Book 4 1910
COHEN Super Studies Book 1 1993
COHEN Super Studies Book 2 1993
COHEN Technique Takes off!! 1992
COHEN Technique Flies high!! 1998
CURCI Studi Elementary in prima posizione 1947
CURCI Studi di cambiamenti delle posizione 1947
CURCI Studi Especiali nell'ambito della prima posizione 1947
CURCI Studietti melodici e progressivi per violino 1947
DINN Studies, 24 Keys 1990
DUNCAN Technical Studies for begining violin 1991
ENTEZAMI Melodic Etudes for violin first position 1995
HENZE Etude philharmonique fiir violine solo 1979
HOFMANN Elementar-Studien fiir violine 1909
HUBAY Dix Etudes Concertantes s.XX
KINSEY Elementary Progressive Studies for violin Set 1 1932
KINSEY Elementary Progressive Studies for violin Set 2 1938
KINSEY Elementary Progressive Studies for violin Set 3 1941
KINSEY Preliminary Studies for violin 1948
KREISLER Study in a choral in Style of Johann Stamitz 1930
KUNITS 3 Etudes for Violin solo s.XX
MINKUS 12 Etudes pour violon seul 1903
ONDRICEK Artistic Etudes for violin solo 1912
PASQUIER Ubungen in Etiidenform s.XX
POLO Studi a Corde Doppie 1922
POLO Studi Progressivi 1922
POLO Studi di Técnica s.XX
SAMMONS Virtuosic Estudies Book 1 1921
SAURET Etudes Caprices 1903
SEYBOLD The easiest studies for the first violin lesson vol.1 1937
SEYBOLD The easiest studies for the first violin lesson vol.2 1937
SHER Virtuoso Etudes 1959
SWOVELAND Third position easy and melodic violin Etudes 1994
WOOF Elementary Studies 1929
WOOF Studies of moderate difficulty 1946

37 El idioma del titulo de las publicaciones que constan en dicha tabla es el mismo en el que he

encontrado las publicaciones.
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Los parametros de estudio referentes a las publicaciones que contiene la tabla

anterior fueron almacenados en una base de datos de OpenOffice, que permite
contener y ordenar dichos datos38. Las entradas en la base de datos se han
introducido en inglés, pero en el capitulo del analisis apareceran escritas en castellano
e inglésse:

llustracion 1. Estructura de la base de datos.

1. Compositor (Author): apellido, nombre, género, fecha de nacimiento, fecha de
muerte, pais de nacimiento.

2.  Composicion (Studies): titulo, compositor, afio de publicacién, siglo de
publicacion, editorial, fuentes, tipo de acompanamiento, secciones, opus, nivel.

38 |a base de datos se puede consultar en el anexo 8.

39 En un futuro se quiere obtener el permiso de las editoriales para poder publicar en una web
los estudios o extractos de ellos. De ahi nace la necesidad de redactar el contenido en inglés,
para poder abarcar un ambito internacional.
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3. Seccion (Works): apellido del autor, opus, titulo, seccién, compases, tempo,
metronomo, compas, tonalidad, cambio de tonalidad, alteraciones accidentales,
cromatismos, extensiones, dobles cuerdas, décimas, octavas digitadas, cambios
de posicion, glissando, colé, detache, martelé, portato, staccato, spiccato, saltillo,
ricochet, legato, arpeggio, bariolage, armoénicos naturales, armonicos artificiales,
armonicos dobles, pizz. mano izquierda, pizz. mano derecha, acordes, trinos,
agilidad mano izquierda en una misma arcada, dindmica, agogica, ritmo, nivel,

titulo, informacién adicional del autor, cambio de cuerda.

De la lectura de diferentes tratados pedagdgicos, asi como de mi experiencia
como profesora, he seleccionado los diferentes campos de estudio como la totalidad
de parametros técnicos violinisticos observables, no siendo los Unicos y no
contemplando las técnicas extendidas propias de composiciones de la mdusica
catalogada como contemporanea y/o de vanguardia, o de nueva creacién en el
momento de la redaccion de esta tesis40. Antequera (2015, 70) considera que todas las
técnicas que son requeridas en el repertorio tradicional son asimiladas en los afos
dedicados al estudio del violin. Sin embargo, las que se requieren en la composicion
de las ultimas décadas sélo se trabajan si surge la posibilidad de tocar este repertorio,
y normalmente, salvo excepciones, dicha posibilidad no se suele dar en el ambito
académico. Segun el prestigioso violinista y compositor americano Paul Zukofsky
(1943-2017), las necesidades de la musica contemporanea atienden a la variedad
timbrica y los diferentes puntos de contacto para la produccién del sonido (mano

40 Como ejemplo de este tipo de técnicas extendidas existe la tesis de M? Carmen Antequera.
2015. “Catalogacion sistematica y analisis de las técnicas extendidas en el violin en los ultimos
30 afios en el ambito musical espafiol”, Universidad de la Rioja; y la tesis de Zillah Theresa,
Holdcraft. 1999. “ String techniques, notation systems and symbols in selected 20th Century
string quartets”, University of South Africa.
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derecha), a la demanda intervalica (mano izquierda), a la variedad de los arménicos y
tipos de pizzicatos (Stowell 1992, 143-148). De acuerdo con esto, entre los parametros
que forman parte de mis clasificacion, antes descritos, no hay ningun principio técnico

exclusivo de la musica contemporanea: la diferencia esta en el uso de estos principios.

Los parametros técnicos que quedaron contenidos en la base de datos en forma
de YES/NO dependiendo de si contiene o no el parametro técnico. En el caso de no
contener algun campo se marcé como UNSPECIFIED. El resto de los parametros
como el compas, el numero de compases, informacién adicional del autor, entre otros,

quedan contenidos con valores alfanuméricos no especificos.

El criterio de ordenacién de los parametros se establecié posteriormente a la
recogida de datos. En el siguiente capitulo se especifica cual es el orden en el que
seran analizados y se justificara dicha disposicion. Cabe destacar que durante el
proceso de recogida de datos (donde se completaron cada una de las entradas de la
base de datos) se establecieron unos parametros iniciales y después se anadieron
otros parametros adicionales: cambios de tonalidad, extensiones, saltillo, arpegios y
cambio de cuerda. Este proceso duré seis meses, a lo largo de los cuales mi
experiencia como docente, conversaciones y entrevistas informales con compaferos
de trabajo en el ambito académico (tanto profesores de conservatorios de ensefianzas
profesionales como superiores), y la lectura de nuevos tratados condujeron a una
revisibn necesaria, que tuvo como resultado la incorporacién de estos cinco
parametros adicionales.

Los niveles de dificultad también tuvieron un proceso de reflexion y analisis,
alimentado por conversaciones con profesores de violin y de los miembros de los
tribunales de seguimiento de esta tesis. Cuando el proceso de recogida de datos
finalizé, se decidié un criterio por el cual cada estudio pertenece a uno de los cuatro
niveles. Las fases de documentacion por tanto no fueron enteramente consecutivas,

sino que se realimentaron unas de otras.

En esta etapa se profundizé en el fundamento de todas las definiciones de los
parametros analizados en la base de datos. Estas quedaran reflejadas en el inicio de
cada apartado.

A la hora de decidir qué principios técnicos forman parte de la base de datos he
tenido en cuenta tres factores relacionados con los objetivos iniciales. El primero se
refiere a que el principal objetivo de esta tesis es organizar y sistematizar el contenido
de los estudios en su complejidad. Por tanto, he tomado decisiones a la hora de
catalogar los principios guiada por la intencién de aportar una estructura original y
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novedosa, si bien evitando restar importancia a otras posibles formas de ordenar la
técnica violinistica o a los niveles que se desprenden de ésta41. El segundo factor a
tener en cuenta es mi propia forma de entender como clasificar los estudios, en
concordancia con Deschaaussées, quien dice que ningun elemento debe ser separado
de su contexto, ya que todos constituyen una unidad. Igual que el ser humano forma
una unidad con todo lo que se ve de él, lo mismo ocurre con la escritura musical, que
es una sintesis compleja que va mucho mas alla de los signos exteriores (2002, 44).
De esta forma se tuvo en cuenta que aunque los parametros técnicos musicales se
hayan dividido, segun LaRue, en concordancia con los elementos contributivos de la
musica, algunos parametros estan relacionados entre si y todos ellos estan sometidos
a una interpretacion subjetiva. Comparto la idea de este autor cuando afirma que la
musica tiene un poder especial, debido en parte a que sus materiales y simbolos no
tienen unas connotaciones absolutamente fijadas, y dejan a veces amplios margenes
de interpretacion (2007). El dltimo factor que he tenido presente trata de dar una vision
a lo largo de los siglos comun a todos los grandes pedagogos, y es el de descubrir qué
elementos de la partitura se tienen que tener en cuenta para hacer una buena
interpretacion, no sélo en los estudios, sino también en el resto de literatura musical.
Leopold Mozart (1719-1787) ya hace mencién a estos elementos y en su tratado,
publicado por primera vez en 1756, explica lo siguiente:

“Before playing a musical piece, three things must be observed; namely, the key of the
piece, the time and the kind of movement demanded by the piece, and therefore the
technical terms at the beginning of the piece” (Mozart, 1951).

Una vez clasificados los parametros, se cred un formulario (ver en anexo 7)
utilizando el modelo de clasificacion de LaRue (2007). En el formulario se pedia
escoger cada uno de los parametros musicales analizados en esta tesis y clasificarlos
como parametros referentes al sonido, a la armonia, a la melodia o al ritmo. La
muestra se centrd en profesoras de violin y/o viola con mas de diez afos de
experiencia docente en un entorno vinculado a las ensefianzas de régimen especial en
cualquiera de sus diferentes etapas (elemental, profesional, superior) en el ambito del
estado espanol. El formulario sirvié para indicar que no existe un criterio unificado a la
hora de clasificar los diferentes parametros musicales aportando una forma novedosa
y propia con criterios de investigacion.

41 \Véanse en las Tablas 20-26 del anexo 2.
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El anadlisis trata de responder a la pregunta de si he encontrado o no estudios
que trabajen cada uno de los parametros técnicos que se propusieron al principio del
capitulo 2. He incluido ejemplos representativos que han quedado ordenados de
menor a mayor dificultad técnica. Por ultimo, y para delimitar el marco tedrico, he
elaborado definiciones que dotan al analisis de un contexto y de un significado.

Por otra parte, el analisis también se aplica al trabajo de documentacion que se

ha realizado sobre el conjunto de las partituras que conforman el objeto de estudio. Su
funcion es aislar los contenidos, ordenarlos, relacionarlos y buscar una sistematizacion
que derive en una propuesta de método adecuado a mi objetivo. Dicho método debe
permitirme aplicar los conocimientos adquiridos segun la idea herbartiana de organizar
los problemas pedagdgicos en una estructura precisa y de conjunto.
Centraremos el estudio en el concepto de “interés” que aviva la atencion y enriquece la
experiencia, pensando igual que Herbart que si al alumno se le presentan muchos
conocimientos a la vez, es facil que este se sienta abrumado o bien decaiga su interés
(Colom, 1997, 55-57).

En el capitulo 3 se ofrecen ejemplos musicales que ilustran la comprension del
analisis que se hace de los estudios. Debido a que un porcentaje muy elevado de las
publicaciones tienen derechos de las editoriales, no se han escaneado los ejemplos,
sino que fueron transcritos por un editor con el programa informatico Sibelius.
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CAPITULO 2. CLASIFICACION.

2.1 Parametros.

Para analizar los estudios, en primer lugar he definido todos los parametros que
considero necesarios para la interpretacion de un estudio. A partir de la premisa de
que para clasificar un estudio en un nivel u en otro es necesario analizar los
contenidos y observar la dificultad técnica que entrafian para realizar su posterior
secuenciacién, se ha recurrido a la siguiente clasificacion de los parametros
observables en una partitura, estableciendo grupos con caracteristicas semejantes.
Galamian divide Interpretacion y ensefianza del violin en cuatro capitulos: técnica e
interpretacion, la mano izquierda, la mano derecha y sobre el estudio (Galamian 1998,
7-8). Flesch por el contrario, en The Art of Violin Playing, divide la técnica general en
cinco capitulos: el instrumento, la postura del cuerpo, la mano izquierda, la mano
derecha y la produccién de sonido (Flesch 2000)42. Entendiendo asi que cada profesor
puede recurrir a diferentes clasificaciones dependiendo de las necesidades que se
tengan en cada momento y al no encontrar en la literatura clasificaciones no arbitrarias
que aporten criterios que pueda extrapolar a mi estudio he dividido los parametros en
tres grupos: los parametros fundamentales, los parametros de paratexto y los

parametros técnicos musicales.

2.1.1. Parametros fundamentales. A pesar de no ser elementos cuantificables que se
encuentren en la base de datos, son de vital importancia y sirven como abecé en la
practica instrumental. No se pueden hacer busquedas de estos parametros en la base
de datos porque estan implicitos en todos los estudios:

> Afinacion.

> Capacidad comunicativa.

> Consciencia corporal.

> Coordinacion entre las manos.
> Independencia de dedos43.

> Produccion de sonido.

42 En el anexo 2 se pueden consultar otras posibles formas de clasificacion de la técnica
violinistica a cargo de Fischer, Flamer, Auer y Markov respectivamente.

43 La coordinacién entre las manos y la independencia de dedos no estan presentes en la base
de datos porque se contemplan en todos los estudios. No obstante, he observado que si que
existen diferentes niveles de dificultad para estos parametros. Estos han sido recogidos en la
tabla de niveles como parte del ritmo, ya que tanto la coordinacion de manos como la
independencia de dedos en la practica violinistica provocan un ritmo de ejecucién en los
movimientos de la mano izquierda y en ambas manos entre si, producto de las diferencias en
la articulacion, ritmo y altura de las diferentes formulas melddico-ritmicas, y de si los intervalos
son conjuntos o disjuntos.

47



Clasificacion

En el siguiente esquema se pueden ver los parametros técnicos que se
consideran fundamentales a todos los estudios, los cuales no son especificos de
ningun nivel y que pueden ser trabajados de forma integral en cada uno de los
estudios, independientemente de la dificultad*4.

Produccion de

id
Independencia sonido Afinacion
de dedos
Capacidad
Coordinacion comunicativa

entre manos . .
Consciencia

corporal

He utilizado la separacion de parametros y/o elementos para adecuarme a la
investigacion, si bien entiendo que en el momento de interpretar una pieza no se
pueden entender como separados. A mi entender, la practica instrumental esta
interconectada y existen muchos factores a tener en cuenta y diferentes puntos de
vista a la hora de ensefar. Esta tesis pretende centrarse en la busqueda de estudios
del s. XX para trabajar parametros susceptibles de ser secuenciados sin perder de
vista en ningun momento la importancia de contextualizar esta herramienta en el
conjunto de la practica instrumental, integrando todos sus matices metodoldgicos,
didacticos, filosdficos y artisticos.

44 En conversaciones con Vicente Anton, concertista y profesor de violin del Conservatorio
Superior de Musica de Alicante, se abre un debate que no permite consensuar el criterio de
ordenacion de los parametros fundamentales. Al no existir un criterio Unico, se utilizara el orden
alfabético, sin restar importancia a ningun parametro, ni hacer un juicio sobre el orden de
relevancia. (agosto 2018).
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Laux, en su tesis sobre The Effect of a tonic drone accompaniment on the pitch
accuracy of scales played by beginner violin and viola students (2015), argumenta que
la afinacion es un aspecto primordial para la practica musical de calidad, porque la
afinacion se piensa en términos de afinado o no afinado y el juicio de precision de la
afinacion correcta es a menudo subjetivo dentro de un contexto musical. Se observa
esta interrelacién de parametros citando a Coy, quien considera que la afinaciéon no es
simplemente una cuestién de habilidad y ejecucion, sino una cuestién de suma
importancia para la constitucion de la forma artistica (Laux 2015, 1). Por tanto, la
afinacion en un sistema cromatico de semitonos acompanara al violinista de forma
exhaustiva en el trabajo de su repertorio desde los inicios del aprendizaje del
instrumento, resultando sumamente importante el control de ésta. Esto es, utilizar
como método el sistema temperado y el natural, debido a que la practica instrumental
de la musica de camara en una agrupacion con piano o la practica instrumental de un
conjunto de cuerda sola requieren un uso diferente del sistema de afinaciéon4s.

Igualmente debemos tener en cuenta que la afinacion se puede ver afectada por
tensiones corporales, y se debe combinar el sentido del tacto con el oido (Galamian
1998, 34). No se puede plantear la afinacién como un problema aislado, independiente
de nuestra unidad instrumental. Sobre todo porque forma parte de la busqueda de la
sonoridad, a la que contribuye ampliamente en lo que se refiere a la claridad y a la
“vibracion” (Hoppenot 1991, 105). Parafraseando también a Hoppenot sobre la
afinacién interior, no debe confundirse la capacidad de tocar afinado con la capacidad
de oir afinado, sino que se deben trabajar ambas destrezas (1991, 106).

En esta tesis se tendra en cuenta que existe la posibilidad de que en el nivel basico el
principiante esté dentro de su etapa de desarrollo fisico y sera muy importante el
progreso en la capacidad de oir afinado para que sus dedos aprendan a corregir la

afinacion?e.

Por otra parte, la musica es un lenguaje artistico y, como tal, tiene en su base la
idea de la comunicacion. El critico musical Ross ofrece un estudio de las conexiones
entre musica e historia, donde diferentes situaciones geopoliticas, histéricas,

45 Para profundizar en la cuestion de la afinacion, resulta interesante la tesis de Coy (2012) que
reune perspectivas desde el punto de vista histérico, pedagégico y fuentes cientificas para
construir un modelo integral de la teoria de la afinacion occidental. Aunque la tesis de Coy se
centra en los instrumentos de viento metal, mas concretamente el trombodn, ofrece informacion
sobre los diferentes sistemas de afinacion en el campo de la acustica, describiendo la
evolucion histérica de cada uno de los sistemas.

46 |Los alumnos que empiezan a tocar cualquier instrumento hasta que pasan la pubertad van
creciendo periddicamente y las referencias que utilizamos los adultos para afinar van
cambiando, afadiendo también los cambios de instrumento hasta llegar al denominado “violin
4/4” o entero.
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econémicas y culturales estan estrechamente relacionadas (2009). Asi mismo, el
historiador Morgan afirma en el prefacio de La Musica del siglo XX que en un sentido
amplio la historia de la musica podria relacionarse, junto con muchas otras cosas, con
el papel de la musica en la sociedad, su acogida por parte del publico, su relaciéon con
otras artes y con factores politicos y econémicos, su interpretacion y su teoria y
pedagogia (1994, 10). Gonzalez afiade que, desde una perspectiva semiodtica, resulta
innegable que la musica puede considerarse un medio adecuado para la
representacion de diversos sentimientos y estados animicos, desde la calma hasta la
ira o la colera, desde la tristeza hasta la mas intensa alegria (1999, 121). De la misma
forma, en siglos anteriores el compositor, violinista, teérico y pedagogo Geminiani
manifestaba en el prefacio de The art of playing the violin (1751) que la intencién de la
musica no es solo complacer al oido, sino expresar sentimientos, golpear la
imaginacion, afectar la mente y dominar las pasiones. El arte de tocar el violin consiste
en darle a ese instrumento un tono que rivalice con la voz humana mas perfecta; y
ejecutar cada pieza con exactitud, decoro y delicadeza de expresion de acuerdo con la
verdadera intencion de la musica. De esta forma la técnica se vincula a la
comunicacion y esta a su vez se asocia facilmente con parametros musicales como el
tempo, la intensidad, el timbre, armonia, etc., haciéndolas inseparables.

Fischer dedica un capitulo a la produccién de sonido en The Violin Lesson
(2013), donde explica los cinco puntos de contacto, refiriéndose al punto en el que el
arco entra en contacto con la cuerda respecto a la distancia mas cercana o lejana al
puente. También se observa una conexiéon de parametros, ya que la produccion de
sonido esta fuertemente ligada a la coordinacion entre manos. Cada punto de contacto
necesita un equilibrio entre el peso y la velocidad que aplicamos con el arco a la
cuerda. En concordancia con Fischer, cuanto mas cerca del puente, la velocidad es
menor y el peso mayor y viceversa, con el objeto de producir la mas amplia vibracion
posible (2013, 7). También presenta la resonancia como un concepto ligado a la
produccién de sonido, asi como la velocidad y la presién del arco, que él vincula a los
conceptos ligero y pesado.

Otros autores, también dedican un capitulo a la producciéon de sonido y también
enumeran los puntos de contacto entre el arco y la cuerda. Es el caso de Flesch, quien
asocia las dinamicas con la produccion de sonido y también la duracion de las notas
(2000, 62), volviendo asi a relacionarse los parametros. Ambos autores profundizan en
el concepto de viajar de un punto de contacto a otro y Flesch incluso enumera
diferentes defectos en la produccién de sonido a tener en cuenta (2000, 65-68).

Yehudi Menuhin va un paso mas alla en el prélogo de A new approach to violin
playing de Katé Havas, valorando el nuevo enfoque que ésta hace sobre la practica
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del instrumento, reduciendo la técnica a movimientos basicos que van mucho mas alla
de los dedos de las manos, equilibrando todas las partes (Havas 1961). Havas
desarrolla su nuevo enfoque en ocho capitulos sobre la produccién del sonido: 1) /la
busqueda de la produccién del sonido; 2) sujetar el violin; 3) los golpes de arco; 4) la
producciéon de sonido; 5) la producciéon de sonido aplicada a los cambios de posicién y
las dobles cuerdas; 6) la produccién de sonido aplicada al spiccato, detaché, martelé,
legato, staccato, etc.; 7) la ensefianza de la produccion de sonido; y 8) la produccion
de sonido aplicada a la lectura a vista, la memoria y el miedo escénico. Queda
justificada asi la produccion de sonido como parametro técnico fundamental a
desarrollar dentro de la practica instrumental y que podra trabajarse en cualquier
estudio, previo analisis, para satisfacer las necesidades artisticas de nuestras alumnas
violinistas.

Finalmente, la coordinacién entre manos, la independencia de dedos y la
consciencia corporal desde los rudimentos mas basicos se iran ampliando hasta llegar
al virtuosismo paulatinamente*’. Por esta razén, coordinacién e independencia deben
ser trabajados de forma holistica en conjuncién con el conocimiento exhaustivo de la
consciencia corporal, la percepcion cinestésica y de nuestra unidad fisico-psiquica,
ligada a la maxima “minimo esfuerzo-maximo rendimiento”, que junto al concepto de
Tensegrity48 (tensegridad), que resulta de la contraccion de las palabras integridad y
tensional, dara al violinista una idea del equilibrio de las tensiones que le
proporcionaran una practica saludable4®. Estos conceptos se derivan de la
metodologia de la Técnica Alexander y los considero fundamentales para el desarrollo
de la técnica violinistica, puesto que si hacemos un mal uso de nosotros mismos no
podemos progresar en la técnicaso.

47 En esta pagina web http://www.alexandercenter.com (consulta: 15 febrero 2018) se pueden
leer articulos sobre la Técnica Alexander en musicos y sobre las conexiones que esta tiene con
la pedagogia de Rolland a la hora de establecer el equilibrio dinamico referido a la sujecion del
instrumento y el arco. En ella se puede apreciar el trabajo que Rolland realizé desarrollando un
método donde toda la base de la técnica se ensefia en los primeros afios de aprendizaje y
donde el trabajo corporal adquiere gran relevancia en la producciéon de sonido y en la practica
artistica.

48 Concepto acufiado por el arquitecto Buckminster Fuller.

49 | a cinestesia es la rama de la ciencia que estudia el movimiento humano. El término designa
la sensibilidad propioceptiva que informa sobre las posiciones, el peso y los movimientos de las
diversas partes del cuerpo.

50 Uno de los libros que hace una aproximacion la Técnica Alexander, aunque existe una
bibliografia mas extensa redactada por el propio Alexander y por sus discipulos, es el de Michel
Gelb, 2010: EI cuerpo recobrado. Introduccién a la Técnica Alexander. Titulo Original: Body
learning. Traduccién de Jorge L. Mustieles. Madrid: Juan Luppi.
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2.1.2. Parametros de paratexto. En el trabajo de recopilacion de parametros que
puede contener o no un estudio y que le dotan de mayor o menor dificultad, he
decidido que los siguientes indicadores podian agruparse en torno al concepto de
paratextualidad, resultante de la informacién extramusical que aportan el titulo, las
notas del autor, etc., y que constituyen un primer contacto con la partitura. Gonzalez
utiliza una cita de Martinez Arnaldos para definir el paratexto como “... la relacion que
se establece entre las notas de la partitura y su «entorno verbal», la relacion entre el
enunciado musical y todo el discurso verbal que lo acompafa..., o que incluso forma

parte de la propia obra, como es el caso el titulo...”(1999, 62):

> Informacion Adicional del autor.
> Numero de compases.
o Titulo.

2.1.3. Parametros técnicos musicales. ;Estan presentes o no en las
composiciones? ;Se pueden secuenciar en niveles? Estas son las preguntas que me
he planteado a la hora de establecer todos los parametros que contribuyen a que la
obra sea mas o menos compleja. En este caso los he agrupado bajo la premisa de ser
idiomaticos entre los instrumentos de cuerda frotada y en esta tesis apareceran
relacionados con 4 de los elementos contributivos de la musica segun LaRue, que son
el sonido, la armonia, la melodia y el ritmo (2007). Este prestigioso autor plantea una
estructura esencial para el analisis en forma de organigrama, planificado por
categorias que no estan pensadas como un método tedrico cerrado en si mismo, sino
mas bien como una organizacidn que nos ayudara a recordar los potenciales que se
encuentran detras de cada pieza musical. Asi mismo, mi clasificacién comparte con
LaRue la idea de que trata de ser una red flexible a través de la cual pasa la musica,
dejando un tejido residual de trazos a partir de los cuales percibimos la esencia del
estilo (2007), resultando asi una herramienta que puede servir a musicélogos, tedricos

o intérpretess1.

51 Carl Flesch en The Art of violin playing Book One explica que desde el punto de vista
puramente de las necesidades técnicas podemos enumerar trece elementos basicos de la
mano izquierda: escalas diaténicas simples, arpegios (incluyendo el acorde de séptima),
terceras rotas, escalas cromaticas, glissando de escalas cromaticas, terceras, octavas
digitadas, sextas, octavas (con el primer y cuarto dedo), décimas, trinos, armonicos y pizzicatos
(Flesch 2000, 24). Markov en Violin Technique ofrece otro tipo de clasificacion (consultar Tabla
25y 26 en el anexo 2), donde se relacionan ambas manos, existiendo por tanto otras posibles
clasificaciones (Markov 1984).
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Los tratados de Flesch y Galamian sirvieron de referencia para establecer qué
parametros resultaron relevantes a dos de los mas reputados pedagogos del siglo XX
en sus obras divulgativas. En ellos se advierte que los tipos de movimientos que se
pueden realizar con las manos se analizan por separado. Segun Flesch, el numero de
movimientos del brazo izquierdo requerido para tocar el violin es limitado, las técnicas
que pueden ser usadas son numerosas, Yy las posibles combinaciones son
innumerables (2000, 10). Afiade que la técnica de la mano izquierda se puede dividir
en cinco movimientos basicos:

1. El movimiento de caida de cada dedo.

2. Los movimientos laterales, como ejemplifican las escalas cromaticas.

3.Los movimientos de estiramiento y flexidbn necesarios para tocar

acordes.

4. El movimiento del pulgar, por ejemplo su movimiento hacia atras al

cambiar de tercera a primera posicion.

5. Los movimientos combinados de la mano y la articulacion del codo

cuando uno se desliza hacia arriba y abajo con los dedos desde la
primera posicion hasta la posicién mas alta de cada cuerda.

Para Galamian, los tipos mas simples de movimientos de la mano izquierda son
los siguientes y se relacionan igualmente con la totalidad de los parametros musicales:
1. Los movimientos verticales de los dedos: descenso y elevacion sobre las

cuerdas.

2. El movimiento horizontal de los dedos en el marco de una posicién dada:
deslizamiento del dedo cuerda arriba o cuerda abajo mientras la mano y
el pulgar permanecen estacionarios.

3. El cambio de cuerda: movimiento horizontal generalmente asociado al
movimiento vertical de levantar los dedos de una cuerda y ponerlos
sobre otra.

4. El movimiento de deslizamiento conjunto de los dedos y la mano para el
cambio de posicion.

5. Los movimientos de vibrato, realizados por el dedo, la mano, el brazo o
la combinacion de los tres (1998, 32-33).

De igual forma, el brazo derecho también realiza unos movimientos basicos como el
cambio de cuerda, el cambio de direccién del arco, el cambio en el punto de contacto y
la entrada o salida del arco de las cuerdas. Por tanto, he tenido en cuenta los posibles
movimientos de ambas manos o brazos a la hora de analizar los estudios.
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Tomando como partida ciertos aspectos del analisis en referencia al sistema
armonico, Tarasti (2008) enumera los diferentes cambios que dieron lugar a la
disolucion del viejo lenguaje tonal segin LaRue durante el s.XX: expansion del
diatonismo, cromatismo, neomodalidad, disonancia estructural, bitonalidad y
politonalidad, atonalidad. También expone las caracteristicas del neoclasicismo, el
minimalismo y la musica electronica desde el punto de vista de la semidtica. Presenta
lo que él denomina modernismo como la disolucion del lenguaje tonal unificado, pese
a que en otras areas musicales como la musica popular y en los medios de
comunicacion se sigue utilizando y afiade que desde una perspectiva semibtica, el
mayor dilema del modernismo parece ser que el oyente no puede recibir el codigo y el
mensaje simultaneamente, porque carecemos de un punto de referencia que nos sea
familiar. Es por esta razén que esta tesis pretende analizar los estudios en cuanto al
sistema armédnico, para comprobar si con el uso de este tipo de publicaciones se
pueden ofrecer a los estudiantes de niveles basicos e intermedios nuevas expectativas
sonoras que eduquen su oido y lo preparen para la musica del s. XX.

En referencia al ritmo, como uno de los 4 elementos contributivos de la musica
para LaRue (SAMeR52) y en lo que concierne a la praxis del violin, es importante
establecer las conexiones que se producen entre el tempo, el metro y el ritmo, ya que
de ellas se derivan diferentes habilidades técnicas, cuyo aprendizaje sera
indispensable para la interpretacion de una partitura. Técnicamente, los diferentes
tempos obligan al intérprete a poder ejecutar fragmentos musicales a distintas
velocidades, y los requerimientos técnicos subyacentes deben secuenciarse y
analizarse. Los cambios de tempo y de metro, asi como la agdgica, también afectan a
la ejecucion. El tempo es la velocidad de operacion del continuum53 (primer estrato del
ritmo), gobernado por la velocidad de ese pulso motor que ejerce un constante control
(LaRue 2007, 68-69). El ritmo de superficie incluye las relaciones de duracion,
asumidas de un modo aproximativo cuando son representadas por los simbolos de
notacion. Este ritmo de superficie es el que en esta tesis se denominara ritmo, dentro
de los parametros técnicos musicales.

Asi mismo, el conocimiento del ritmo en sus diferentes dimensiones es necesario para
una buena interpretacién y un buen analisis de estilo. Por tanto, nos ofrecera
informacion en cuanto al fraseo y a la articulacion, en cuanto a la eleccién del tempo
de un movimiento en relacion con el resto de movimientos de una misma obra y en

52 Sonido, armonia, melodia y ritmo.

53 El segundo estrato es el ritmo de superficie y el tercero, las interacciones con el sonido, la
armonia y la melodia (2007, 68).
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cuanto al uso de la agdgica. Hoppenot dedica un capitulo al ritmo instrumental en E/
Violin Interior (1991), poniendo el foco de atencion en la necesidad de dominar la
pulsacién, o lo que ella denomina tiempo latido, base fundamental que el musico debe
ser capaz de sentir. También afirma que la organizacion del tiempo en el espacio pone
muchos mas problemas a un gran numero de violinistas porque esta unida al arte sutil
de utilizar el arco en funcién del valor y de la cantidad de las notas a ejecutar. Las
irregularidades ritmicas involuntarias son, casi siempre, la consecuencia de una
deficiente utilizacion de las dimensiones del arco, que contrarresta la regularidad del
tiempo latido (1991, 116)%4. Concluye diciendo que una vez el arco se convierte
realmente en la prolongacion del espacio corporal, es cuando resulta posible aplicar
con facilidad el principio que rige el ritmo instrumental y, segun el cual, a igual matiz, la
notas de valor igual utilizan idéntica cantidad de arco, tanto si se trata de golpes de
arco destacados como ligados (1991, 117).

De esta forma queda establecida la estrecha relacion que une el ritmo con la velocidad
de arco y con la distribucién del mismo, y por tanto con la técnica de la mano derecha,
gquedando justificada la necesidad del aprendizaje de estos parametros. Por
consiguiente, las necesidades técnicas inherentes al tempo, al metrénomo, el compas
y el ritmo, todas ellas relacionadas entre si, deben estar presentes en la secuenciacion
y analisis de los estudios para establecer los cimientos de una buena base técnica en
relacion con la interpretacion. En concordancia con Deschaussées, esta advierte que:

“Antes de toda interpretacion, es importante, pues, que el musico tome conciencia
de esta pulsacion y que, desde el principio de su trabajo, la haga suya, la sienta
vivir en sus centros nerviosos y la integre naturalmente. Debe en cierta forma
preexistir. Pero, atencién: pronto sera sobrepasada para fundirse en la respiracion,
en los fraseos, en el colorido sonoro y en todo lo que constituye una gran
interpretacion. Sin ella, la obra no tendria principio, pero con ella sola,
insolentemente presente, el texto se transformaria en una monstruosa mecanica
con sensacion de maquina infernal. No se trata de robotizar la musica, sino de darle
su estructura de base ritmica a la que vendran a incorporarse la vida, la expresion y
la belleza.” (2002, 62).

Deschaussées da un paso mas introduciendo el concepto de la respiraciéon del ritmo,

que va mas alla de la relacion entre tiempos fuertes y débiles, denominado “corazén

54 Hoppenot considera que existen tres componentes fundamentales del ritmo instrumental:
tiempo latido, tiempo espacio (el primero es el tiempo dado por la impulsion ritmica y el
segundo es el espacio imaginario entre dos impulsiones) y tiempo musical.
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del ritmo”. La respiracion del ritmo queda ligada al fraseo y la movilidad de las frases
puede dar la sensacién de accelerando o de ritenuto de la expresion, sin que el tempo
cambie. Y anade que si vivimos esos fraseos, sentimos que un “accelerando” parece
desprenderse de la escritura, mientras que el “tempo” y la pulsaciéon profunda no
cambian (2002, 79). En consecuencia, sera necesario el aprendizaje del control del
tempo y la pulsacion en niveles basicos para desarrollar progresivamente una mayor
sensibilidad y control de los conceptos que Deschaussées aplica a la interpretacion de

una obra en referencia al ritmo, el tempo y la agdgica.

Por ultimo quiero poner atencién en la coordinacion de ambas manos y en el
ritmo de los dedos de la mano izquierda que se desprende de la ejecucion de los
motivos ritmicos inherentes en las partituras y que forman parte del aprendizaje.

En cuanto a los golpes de arco, han sido clasificados dentro de los parametros
musicales referentes al sonido, ya que afectan a este como recursos idiomaticos que
producen diferentes combinaciones timbricas (La Rue 2007, 18). Existen diferentes
formas de clasificarlos y he tenido en cuenta las de los principales pedagogos que
cuentan con publicaciones destinadas a la pedagogia del violin. Baillot, por ejemplo,
en The Art of the violin clasifica los golpes de arco a partir del détaché (1991, 172):

Tabla 6. Clasificacion de los golpes de arco segun Baillot en The Art of the violin.

The Bow Strokes Produced with the Bow on the String
1. Gran Détaché
2. Martelé
3. Staccato

The Bow Strokes Produced Using the Elasticity of the Bow
1. The Light détaché
2. The perlé
3. The spiccato
4. The Ricochet, or thrown and rebounding staccato

The Sustained Bow Strokes

1. The détaché with pressure (sustained détaché)
2. The flautando
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Se quiere dejar constancia de que a lo largo de la historia de la musica los
pedagogos de las diferentes escuelas violinisticas han recurrido a multiples
clasificaciones, que aunque esencialmente acogen los mismos golpes de arco,
muestran algunas sutilezas en cuanto a decidir cual es el golpe de arco fundamental
del que se derivan el resto. En esta tesis quedaran ordenados por orden alfabético sin
valorar qué golpe de arco es mas importante, para otorgar la libertad a cada profesor
de elegir su propio ordenss.

Dounis (2005, 78), por ejemplo, basa la totalidad de la técnica del arco en el
détaché simple y el detaché acentuado haciendo la siguiente clasificacion:

55 Dejando abierta una via de investigacion futura en la que se podrian comparar las diferentes
clasificaciones existentes para establecer los puntos comunes y las diferencias, ya que se ha
observado que algunos tratados clasifican: por orden de ensefianza; atendiendo a si los golpes
de arco se ejecutan dentro de la cuerda o son saltados; atendiendo a la evolucién de unos a
otros. Consultar en la bibliografia los tratados de Auer (1921), Capet (1916) [2004], Fischer
(2004), Flesch (1923) [2000], Galamian (1984) [1998], Havas (2010), Markov (1984). En cada
uno de ellos se ofrece una clasificacion de los golpes de arco.
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Tabla 7. Clasificacion de los golpes de arco segun Dounis en The Dounis
Simple Détaché
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2.2. NIVELES

Uno de los objetivos de esta investigacion es secuenciar en niveles todos los estudios
analizados y ofrecer un modelo por el cual queden detalladas las caracteristicas que
debe tener un estudio para pertenecer a un nivel u otro. Para ello, he hecho uso de mi
“intuicion instruida” (Rink 2002, 57) para establecerlos6. Estos modelos son ideales, y
la clasificacion servira para ordenar cada uno de los estudios en un nivel, facilitando su
busqueda a la hora de que cada profesora quiera encontrar un estudio con unas
caracteristicas especificas®’. En las intersecciones se ha encontrado cierta dificultad a
la hora de clasificar las partituras. Cuando las técnicas se combinan, un estudio puede
resultar facil en un parametro y dificil en otro. Es en estas ocasiones cuando, bajo mi
criterio y experiencia, he decidido catalogarlos en un nivel u otro58.

BASICO INTERMEDIO  AVANZADO VIRTUOSO

Los cuatro niveles en los que quedan clasificados los estudios analizados se

muestran ordenados de menor a mayor dificultad donde cada nivel asume el nivel que

56 Este concepto trata de establecer una diferencia entre la intuicion como comprensioén sin el
uso de la razén y la posterior reflexion y analisis de esa intuiciéon, que deriva en lo que él
denomina intuicion instruida.

57 Se puede establecer una comparacion con los estudios reglados en un Conservatorio de
Espafia en la actualidad (2019), donde el nivel basico equivale al grado elemental (4 afios de
duracion), el nivel intermedio al grado profesional (6 afios) y el nivel avanzado al grado superior
(4 anos). Aunque la secuenciacion de cada nivel no sea igual en cada tramo, entendemos que
es una orientacion que marca la ley, no siendo obligatorio y necesario invertir dicho tiempo en
adquirir cada nivel.

58 Se parte de la premisa de que el estudio no excluye las capacidades artisticas del contenido
técnico. Esta filosofia impregnara la definicion de estudio a lo largo de toda la tesis.
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le precede®9: 1) Basico, 2) Intermedio, 3)Avanzado, 4) Virtuoso60. Por el contrario, en
la Tabla 1 de los anexos, que contiene un catalogo con los estudios y caprichos para
violin compuestos en los s. XIX-XXI, existe una columna dedicada a los niveles de
cada publicacion, en este caso, se establecieron siete niveles: 1) Basico, 2) Basico-
Intermedio, 3) Intermedio, 4) Intermedio-Avanzado, 5) Avanzado, 6) Avanzado-
Virtuoso, 7) Virtuoso. Esta eleccion es debida a que una misma publicaciéon puede
tener estudios de uno u otro nivel, y como ya se ha explicado anteriormente, en
ocasiones la interseccion entre ambos es sensible a diferentes interpretaciones,
tratando de facilitar las busquedas y haciendo el maximo de comprensible la lectura de

los datos.

La idea que me condujo a determinar los cuatro modelos ideales es que si bien
en un primer momento se puede ver que existen estudios que resultan facilmente
clasificables, en otros casos la dificultad aumenta exponencialmente al anadir un

nuevo parametro. Esto me llevd a concluir que para establecer los niveles debian
considerarse ciertos modelos ideales, por los cuales un estudio puede cambiar de
nivel si le afiadimos o si lo combinamos con otros parametros, y que lo que puede
resultar sencillo para un propdsito técnico en concreto puede resultar dificil si el foco
de atencion cambia. Para hacer mas comprensible mi argumento pondré un ejemplo:
en el Estudio n° 2 de Kreutzer (1796) se observa que a nivel basico puede ensefarse
el detaché o la produccién de sonido y los cambios de cuerda, pero que si se modifica
la velocidad o se cambian las articulaciones o el golpe de arco, la dificultad aumenta y

el nivel cambia.

Por otra parte, se puede observar que en ciertas ocasiones los autores afiaden
informacion en el titulo que puede ser un indicio de la dificultad que tendran los
estudios de aquella coleccién, como por ejemplo Studi Elementari in prima posizione
de Curci, Technical Studies for beginning violin de Duncan, The easiest Studies for the
first violin lesson de Seybold, Studies of moderate difficulty de Woof o Virtuosic Studies

de Sammons®!. En estas ocasiones, podemos deducir por nuestra experiencia como

59 Normalmente en paginas webs de venta de libros o webs de musica especializadas existen
clasificaciones por niveles similares. La ASTA, American String Teachers Association, tiene su
propia forma de clasificar los niveles de las obras (Level 1- Level 10) www.astastrings.org , asi
como la ABSRM, Associated Board of the Royal Schools of Music (Grades 1-8) www.absrm.org
(Consulta: enero 2018)

60 Tomando por definicion de nivel virtuoso el adquirido por un intérprete que domina de modo
extraordinario la técnica de su instrumento, se considera que un estudio alcanza este nivel
cuando supera en dificultad la mayoria de pardmetros musicales y técnicos de las
clasificaciones anteriores.

61 He extraido estos titulos de la Tabla 5 de la pagina 38.
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profesoras en qué niveles podemos utilizar este material, pero no podemos discernir
que se hayan compuesto en orden progresivo de dificultad o que para desarrollar la
técnica basica se deban tocar todos en orden a modo de método.

Otra via util se encontré en las programaciones curriculares de los
conservatorios. En ellas esta plasmado el trabajo de profesores que durante afios han
realizado una labor minuciosa para intentar secuenciar los contenidos técnicos,
ofreciendo listados orientativos de estudios que se adaptan en mayor o menor medida
a los contenidos que deben trabajarse en cada curso académico.

También se puede conjeturar que Galamian, al ofrecer un listado donde

diferencia 6 tipos de estudios, aconseja para qué utiliza los estudios y como, aislando
problemas técnicos o combinandolos pero sin contemplar todos los parametros
musicales que he tenido en cuenta a la hora de elaborar esta tesisé2. Al observar el
listado de estudios que utilizaba en sus clases se advierte que este material no es
adecuado para niveles elementales y que es necesario secuenciar la técnica antes de
proponer a un estudiante aprender los 42 Estudios para violin de Kreutzer63,
Con estos antecedentes y siendo mi propésito clasificar en cuatro niveles, se observa
que existen publicaciones que estan pensadas para desarrollar progresivamente algun
aspecto técnico. Las mas comunes son las destinadas al aprendizaje de las dobles
cuerdas o0 a los cambios de posicién. De aqui se origina la idea de que igual que
podemos establecer las dificultades que surgen cuando combinamos los parametros,
también es posible secuenciarlos por separado.

A continuacién, propongo dos esquemas. El primero es un modelo ideal para
clarificar que ciertos parametros pueden hacer que un estudio de nivel basico pase a
ser de nivel intermedio, ofreciendo una justificacién en cuanto a en qué se ve afectado
el intérprete de cara a la ejecucion. Asi, por ejemplo, tal y como se indica, un estudio
de nivel basico en la tonalidad de re mayor, con una dinamica mezzoforte durante todo
el estudio y con cambios de posicidén entre primera y tercera posicién, en caso de que
tuviera formulas ritmicas complejas o se debieran utilizar en su ejecucién golpes de

arco combinados, como détaché, martelé, spiccato, etc., podria cambiar de nivel,

62 Tipos de estudios segun Galamian: 1) Escrito de principio a fin con notas de igual valor, sin
ligaduras. 2) Igual que el tipo I, pero con ligaduras por compases completos. 3) Notas tocadas
por separado con breves ligaduras intercaladas. Golpes de arco combinados. 4) Estudios a dos
cuerdas y de acordes. 5) Enfasis en el cambio de cuerdas: a) en el martelé; b) con participacion
de la mufieca; c) con participacion de los dedos. 6) Variados por lo que a los requerimientos
técnicos se refiere, técnicas mixtas. (1998, 163).

63 Existe una publicacion de Harvey S. Whistler: Preparing for Kreutzer vol.1 and vol.2. Rubank

Educational Library. Se trata de una antologia de estudios de nivel inferior a los de Kreutzer
con contenidos secuenciados.
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resultando de dificultad intermedia porque aumentaria la demanda de una mejor

coordinacién entre manos y afectaria a la lectura, complicandola.

El segundo esquema secuencia cada parametro individualmente. Se trata de aislarlos

dificiles que otros.

€ unos son mas

dentro del contexto del estudio y observar porqu

Esquema 1. Ejemplos de modelos ideales por los que un estudio que podria ser de

nivel basico pasa a ser de nivel intermedio.
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Esquema 2. Secueciacion de los parametros técnicos musicales.
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Clasificacion

En el siguiente cuadro sindptico quedan explicitadas las caracteristicas ideales
que debe tener un estudio para pertenecer a uno u otro nivel, y donde he tenido en
cuenta las ideas desarrolladas anteriormente. En este cuadro se desglosan las
caracteristicas que presenta cada parametro para encontrarse en un nivel
determinado. Con la informacion extraida de los esquemas anteriores y de este cuadro
sindptico, a cada estudio analizado se le ha asignado uno de los niveles®4.

He afadido la coordinacién entre manos y la independencia de dedos en el
epigrafe del ritmo como elementos que se pueden secuenciar, aunque no son
parametros propios de la base de datos, ya que todos los estudios contienen
coordinacién entre manos e independencia de dedos®. A pesar de ello, se observa
que se pueden ordenar en grados de dificultad las habilidades de coordinacion y de
independencia. Por ejemplo, la coordinacion necesaria para ejecutar un pasaje que
tiene pizzicatos de mano izquierda intercalados con la practica del arco resulta mas
dificil que la coordinacidn necesaria para tocar utilizando solamente détaché.
Igualmente, se puede realizar una gradacion de la independencia de dedos, porque no
es lo mismo dejar un dedo puesto mientras cambiamos de cuerda que colocar cuatro
dedos a la vez en una secuencia de acordes.

1. Cuadro sindptico. Caracteristicas ideales de cada uno de los niveles.

NIVEL BASICO

SONIDO ARMONICOS « Con el tercer y cuarto dedo en 12 posicién (12 P).
NATURALES
« Con el cuarto dedo en 32 P.
ARMONICOS * En 12 P de forma aislada.
ARTIFICIALES

ARMONICOS DOBLES

64 En la base de datos se pueden consultar los niveles asignados a cada estudio analizado.
Dicho contenido se encuentra disponible en el anexo 8, almacenado en una memoria USB
adjunta a este documento.

65 He considerado estos parametros como parte del ritmo en el cuadro sindptico de la
clasificacion de niveles porque es indispensable entender que en la mano izquierda se debe de
trabajar dentro de una estructura ritmica adecuada a cada pasaje para realizar una buena
ejecucion. Es necesario aclarar que forman parte de los parametros fundamentales y no estan
presentes en la base de datos tal y como quedé explicado en la pag. 47.
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NIVEL BASICO

DINAMICA

GLISSANDOS

GOLPES DE ARCO

PIZZICATO

P1ZZICATO MANO

* p, mp, mf, f, cresc, dim, acentos.
« Dinamicas producidas por cantidad de arco y diferente
peso.

» De 12 P al arménico natural de 32 P con cualquier dedo.

- Détaché, martelé, collé, legato.

* Preparacion al spiccato y al ricochet.

« Distribucion del arco. Zonas del arco. Medio, punta,
talén, arco entero.

« Melodias en 12 P.

» En cuerdas al aire con todos los dedos.

IZQUIERDA
ARMONIA | ACORDES * Acordes aislados de 3 y 4 notas.
ALTERACIONES » En 12-22-32 P (bemol, becuadro y sostenido).
ACCIDENTALES
ARPEGIOS * En 12 P 0 en 32 P fijas.
« Con cambio de posicién.
BARIOLAGES » Entre 2 y 3 cuerdas ( con una o dos cuerdas al aire).
» Entre 4 cuerdas (con dos cuerdas al aire).
DOBLES CUERDAS - Dobles cuerdas con una melodia en una voz y en la otra
cuerda al aire de 1°P a 32 P.
- Intérvalos de tercera, cuarta, sexta y octava de forma
aislada y sin cambios de posicion.
SISTEMA ARMONICO » Tonalidad: re M, sol M, la M, do M, fa M, lam, re m.
« Escalas Pentatonicas.
MELODIA | AGILIDAD MANO » Legato de hasta 8 notas.

IZQUIERDA EN UNA
MISMA ARCADA
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NIVEL BASICO

CAMBIO DE CUERDA

CAMBIOS POSICION

CROMATISMOS

DECIMAS

EXTENSIONES

OCTAVAS DIGITADAS

« Cambios de cuerda con cuerdas al aire.

+ Cambios de cuerda colocando dedos.

« Cambios de cuerda dentro de cambios de posicién.
+ Cambios de cuerda en dobles cuerdas.

« Cambios de cuerda en bariolages de nivel basico.

* Entre 12 P -22Py 12 P - 32 P. (sin dobles cuerdas).
+ Melodias en la misma cuerda y en cuerdas
consecutivas.

« Posiciones fijas: 22 P y 32 P. (sin dobles cuerdas).

» Desplazamientos horizontales en 12 P y en media
posicion.

» En 12P-22P-32P con el cuarto dedo hacia delante y con

el primer dedo hacia atras.

TRINOS * Preparacion al trino.
- Trinos, mordentes y trémolos de forma aislada.
RITMO AGOGICA - Ritardando, accelerando, a tempo, calderén.
COMPAS « 2/4, 3/4, 4/4, 6/8.
» Cambios de compas 2/4 a 3/4.
METRONOMO « Tempo metrondmico equivalente a los tempos allegro,
allegretto y andante.
RITMO « Férmulas ritmicas uniformes.
« Férmulas ritmicas variadas.
TEMPO « Allegro, allegretto, andante.

COORDINACION ENTRE

MANOS

INDEPENDENCIA DE
DEDOS

« Estudios que trabajan la distribucion del arco.
+ Estudios que contienen cambios de cuerda.

+ Estudios que contienen pasajes donde es necesario

dejar un dedo puesto en una cuerda mientras se toca en

otra cuerda con otro dedo.
+ Estudios que contienen dobles cuerdas.
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NIVEL INTERMEDIO
SONIDO ARMONICOS + En cualquier posicion, en secuencias de mas de dos notas.
NATURALES
ARMONICOS « En cualquier posicién, en secuencias de mas de dos notas.
ARTIFICIALES
ARMONICOS + Dos arménicos naturales con el mismo dedo.
DOBLES
DINAMICA - ff, pp, combinacién de multiples dinamicas.
- Dinamicas producidas por variaciones en la velocidad de arco y
en el punto de contacto.
GLISSANDOS + Glissandos expresivos.
GOLPES DE + Spiccato, staccato, ricochet, legato.
ARCO - Combinaciones de mas de tres golpes de arco.
PIZZICATO - Pasajes largos de pizzicatos en velocidades altas.
+ Acordes y dobles cuerdas en pizzicato.
PIZZICATO MANO - Pizzicatos de mano izquierda combinados con arco.
IZQUIERDA
ARMONIA | ACORDES + Acordes de 3 y 4 notas en secuencias de mas de dos notas
seguidas.
ALTERACIONES + Pasajes con muchas alteraciones que interrumpen los moldes
ACCIDENTALES de la tonalidad, con cambios de posicion.
ARPEGIOS - Pasajes con arpegios en tres octavas.
BARIOLAGES « En 3y 4 cuerdas con ligaduras a partir de 4 notas con o sin
cambios de posicion.
+ En 3 y 4 cuerdas sin ligaduras y sin cuerdas al aire, con o sin
cambios de posicion.
DOBLES + Dobles cuerdas con cambios de posicién.
CUERDAS - Terceras, sextas u octavas en secuencias de mas de 2 notas
seguidas.
SISTEMA + Tonalidades con més de dos sostenidos o bemoles y todas sus
ARMONICO respectivas escalas.
MELODIA || AGILIDAD MANO - A partir de 12 semicorcheas ligadas con y sin cambio de

IZQUIERDA EN
UNA MISMA
ARCADA

posicion.

+ A partir de 12 semicorcheas ligadas en secuencias repetitivas

(motivos melddicos repetitivos).
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NIVEL INTERMEDIO
CAMBIO DE « Cambios de cuerda en pasajes con spiccato, ricochet,
CUERDA staccato.
+ Cambios de cuerda dentro de ligaduras y en arpegios.
« Cambios de cuerda propios de las técnicas de nivel intermedio
que se vean afectadas por este parametro.
« Cambios de cuerda entre cuerdas no consecutivas.
CAMBIOS * A partir de la 4 P hasta la 72 P en todas las cuerdas.
POSICION « Cambios de posicion alejados entre si.
+ Estudios con mayor frecuencia de cambios de posicion que en
nivel basico.
+ En posiciones fijas que no sean la primera, en tonalidades de
nivel intermedio.
CROMATISMOS + Pasajes cromaticos de mas de 4 notas, con y sin cambios de
posicion.
DECIMAS - Décimas aisladas.
EXTENSIONES + En cambios de posicién, en arpegios, en acordes y en dobles
cuerdas.
OCTAVAS + Octavas digitadas aisladas.
DIGITADAS
TRINOS + Pasajes de trinos seguidos con diferentes férmulas ritmicas,
con o sin cambios de posicién y con todos los dedos.
+ Pasajes de trinos con resolucién.
RITMO AGOGICA + Mayor frecuencia de marcas agogicas.
COMPAS « Compases binarios, ternarios, simples y compuestos.
+ Cambios de compas.
« Estudios donde es necesaria la subdivision.
« Estudios sin estructura métrica.
METRONOMO « Tempo metrondémico equivalente a los tempos de nivel
intermedio.
RITMO « Férmulas ritmicas mas complejas que en nivel basico.
TEMPO « Tempos mas rapidos y mas lentos que en el nivel basico.
+ Estudios con cambios de tempo (2 tempos).
COORDINACION - Interrupcién del sonido en una cuerda con sonido continuo en

ENTRE MANOS

otra.

Saltos entre cuerdas separadas entre si.

Cambios de posicién, bariolages, pizz mano izquierda, trinos,
acordes.

« Arco lento + mano izquierda rapido.
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NIVEL INTERMEDIO
INDEPENDENCIA - 3 0 4 dedos en cuerdas diferentes.
DE DEDOS + Independencia necesaria para producir armoénicos artificiales.
- Independencia necesaria para ejecutar trinos, resolucion,
mordentes, trémolos.
NIVEL AVANZADO
SONIDO ARMONICOS + En velocidades rapidas y posiciones altas, combinados con
NATURALES cambios de posicion lejanos.
ARMONICOS « Con extensiones, armonicos de quinta.
ARTIFICIALES
ARMONICOS + Combinacién de armoénicos naturales y artificiales, con y sin
DOBLES extensiones de forma aislada.
DINAMICA « Estudios con cambios de dindmica subita frecuente.
+ Todo tipo de dinamicas combinadas.
GLISSANDOS + Secuencias con glissandos cromaticos con un mismo dedo.
GOLPES DE - Staccato volante.
ARCO + Répida alternancia de diferentes golpes de arco, con cambios
de posiciones y/o dobles cuerdas.
PIZZICATO + Pasajes en velocidades altas, con ritmos complejos y cambios
de cuerda frecuentes.
+ Pasajes con rapida alternancia de arco y pizzicato con la mano
derecha.
PIZZICATO MANO - Pasajes largos con répida alternancia entre el arco y los
IZQUIERDA pizzicatos, combinados con otras técnicas.
ARMONIA § ACORDES + En velocidades mas altas.
« Combinados con otras técnicas.
+ Secuencias donde la melodia esta en las voces intermedias.
+ Secuencias donde hay que mantener notas.
+ Simultaneos de 3 y 4 notas con alternancia arco arriba y abajo.
+ Con extensiones.
ALTERACIONES + En pasajes con velocidades altas.

ACCIDENTALES

ARPEGIOS

Con ligaduras de mas de 8 notas.
Con extensiones.

De 4 octavas en todas las cuerdas.

Mayor frecuencia y duracion.

Combinados con otras técnicas.

Arpegios en dobles cuerdas (terceras, sextas y octavas).
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NIVEL AVANZADO

BARIOLAGES + Con golpes de arco saltados.

* En velocidades mas altas.

« Combinados con otras técnicas como pizzicatos o dobles

cuerdas.

DOBLES + Con extensiones.
CUERDAS « Combinadas con diferentes golpes de arco.

* En secuencias legato.
SISTEMA + Tonalidades con mas de tres alteraciones.
ARMONICO + Pasajes con alteraciones accidentales frecuentes.

Estudios con diferentes sistemas armonicos: politonal, atonal,
etc.

Escalas de tonos enteros.

Escalas cromaticas.

MELODIA | AGILIDAD MANO - A partir de 12 semicorcheas ligadas sin secuencias repetitivas.
IZQUIERDA EN + A velocidades mas rapidas que en el nivel intermedio.
UNA MISMA
ARCADA
CAMBIO DE + Cambios de cuerda en velocidades altas.
CUERDA « Cambios de cuerda que afectan a las técnicas de nivel
avanzado.
CAMBIQS + En velocidades rapidas, con ligaduras.
POSICION « Combinados con otras técnicas de arco.
+ En cuerdas no consecutivas.
+ Con cambios de posicién para cubrir un ambito de mas de una
octava.
CROMATISMOS + Pasajes con escalas cromaticas en las cuatro cuerdas.
+ Pasajes con escalas cromaticas con un ambito de octava o
mas.
DECIMAS + Pasajes de décimas con intervalos melddicos o en dobles
cuerdas.
EXTENSIONES + Pasajes com mayor frecuencia de extensiones donde se pierde
el molde “estandar” de posiciones de la mano izquierda.
OCTAVAS « Pasajes de octavas con intervalos melddicos o en dobles
DIGITADAS cuerdas.
TRINOS + Trinos seguidos con o sin resolucion en diferente posicidn para
cada trino formando parte de una melodia.
+ Secuencias con un mismo dedo.
+ Secuencias con diferentes dedos.
+ Dobles trinos aislados.
RITMO AGOGICA + Stringendo, piu mosso, meno mosso, morendo.

« Mas de 3 marcas agdgicas que implican cambio de tempo.
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NIVEL AVANZADO

COMPAS

METRONOMO

RITMO

TEMPO

COORDINACION
ENTRE MANOS

« Estudios con cambios métricos.
+ Estudios sin metro.

+ Tempos muy rapidos combinados con técnicas de nivel

avanzado.

+ Férmulas ritmicas en tempos muy rapidos.
+ Formulas ritmicas que requieren de la subdivisién, en tempos

muy lentos.

- Estudios con cambios de tempo (méas de 3 tempos diferentes

dentro del mismo estudio).

+ Mas rapidez de movimientos, combinacion de mano izquierda y

mano derecha.

« Combinacioén de diferentes habilidades de coordinacion con

mayor frecuencia.

INDEPENDENCIA - 3 0 4 dedos en cuerdas diferentes.
DE DEDOS « Independencia necesaria para producir armonicos artificiales.
+ Independencia necesaria para ejecutar trinos, resolucion,
mordentes, trémolos.
+ Combinado con técnicas propias de la mano derecha como
golpes de arco, ligaduras, acordes.
NIVEL VIRTUOSO
SONIDO ARMONICOS + Dobles armonicos artificiales. Combinacion de dobles
armonicos artificiales con naturales.
DINAMICA - Estudios con cambios de dinamica subita muy frecuente.
+ Todo tipo de dinamicas combinadas extremas.
GLISSANDOS + Glissandos en diferentes dobles cuerdas en intervalo de octava.
+ Glissando en acordes de 3 y 4 notas.
ARMONIA | ALTERACIONES + Enarmonizacion de pasajes complejos.

ACCIDENTALES

ARPEGIOS + En todas las dobles cuerdas posibles.

BARIOLAGES + Abarcando las 4 cuerdas, pasajes de muy larga duracion.
DOBLES + Todos los intérvalos posibles incluyendo los unisonos.
CUERDAS

SISTEMA « Estudios en todos los sistemas arménicos existentes.
ARMONICO
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NIVEL VIRTUOSO
MELODIA | AGILIDAD MANO - Pasajes rapidos son saltos (cambios grandes de posicion).
IZQUIERDA EN
UNA MISMA
ARCADA
CROMATISMOS + En todas las dobles cuerdas posibles.
TRINOS + En todas las dobles cuerdas posibles.
RITMO AGOGICA + Agdgica implicita (cuando antes se ha trabajado la explicita).
METRONOMO + Estudios de larga duracién con marca metronémica equivalente
a tempo Presto y mas rapidos.
RITMO + Formulas ritmicas complejas que llevan aparejadas arcadas

complejas.
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CAPITULO 3. ANALISIS

En el capitulo anterior se han establecido los tres tipos de parametros que pueden
contener los estudios. Estos son los parametros fundamentales, los parametros de
paratexto y los parametros técnicos musicales. Solo se analizaran el segundo y tercer

tipo por ser los Unicos cuantificables para desarrollar la técnica violinistica®®.

3.1 PARAMETROS DE PARATEXTO.

En el s. XX algunos autores consideran significativo y util incluir notas aclaratorias para
estudiantes y profesores. Dos ejemplos significativos son las reediciones de Galamian
y Arias. Galamian en la reedicién de los 42 estudios de Kreutzer, publicada por la
editorial IMC, partiendo de un estudio de otro autor, ofrece mas herramientas para
desarrollar la base de la técnica en forma de variaciones y Arias (1985), en sus
antologias, dedico una pagina en cada estudio a explicar como ejecutar cada golpe de
arco.

He observado dos tipos de informaciones adicionales del autor. Las primeras son
acerca de las posibles variaciones, en caso de que las hubiese, que se proponen
como ejercicio complementario al estudio, asi como las anotaciones de la zona del
arco donde se debe tocar, tempo y/o dinamicas que deben utilizarse. Como no
siempre se ofrecen indicaciones para la ejecucién del estudio, estas seran de gran
valia, sobre todo en los casos en que se refiere al apartado técnico.

Ejemplo musical 4: compas 1-3 del Estudio n°® 16. Progressive Violin Studies Book 2, Adam Carse.

(a) Moderato. mf* W.B.

> (b) Vivace. p- H.B.
/\ /\
1‘? #%# = o ) i |
G rprrine uor

66 Anteriormente se justificd que los parametros fundamentales estan presentes en todos los
estudios, ver pag. 47.
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Ejemplo musical 5: compas 1-10 del Estudio n°® 21. 50 Studietti Melodici e progressivi per violino op. 22,
Alberto Curci.

Moderato
ML

B
:ZQ_
NA
&[]

T

Las segundas dan informacién al estudiante en forma de consejos que les resultaran
utiles a la hora de entrenarse. En este caso, en la serie Superstudies Book 1 y Book 2
y en la serie Technique takes Off! y Technique flies high!, Cohen hace una breve
introduccion a cada estudio (igual que hizo Arias de forma mas extensa en cada uno

de los estudios que conforman sus antologias), a modo de guia practica para
estudiantes y profesorados’.

Ejemplo musical 6: compas 1-4 del Estudio n°® 1. Superstudies for violin, Mary Cohen.

Informacion del autor: Lift bow up in the air on “blast off”, landing back on the string
without a bump. Memorize and transpose into G majorés.

/1

With lots of energy J=92-100

middle of bow

67 Antonio Arias (1909-1988), discipulo de Mathieu Crickboom en Bruselas, comenzé en 1952
con una beca de la Fundacion Juan March el primer volumen de su “Antologia de Estudios para
violin”, que con prefacio de Henry Szering fue publicada en 1975. Es la obra mas completa de
su género en Espana. Recibiendo en 1980 el Premio Nacional del Ministerio de Cultura de
Espafia en “pedagogia musical’. En 1986 quedé completado el noveno y ultimo volumen.

68 Traduccion: levante el arco en “blast off”, aterrizando de nuevo en la cuerda sin hacer ruido.
Memoriza y transporta a sol mayor.
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La duracidn de las obras relacionada con el numero de compases es un elemento a
tener en cuenta en la evaluacion de la dificultad. Por una parte requieren mayor
resistencia técnica y por otra mayor tiempo de concentracion.

Ya que la duracion en minutos es relativa a la ejecucién, he contado los
compases para determinar si un estudio es mas largo que otro®. No he encontrado
estudios donde el autor indique los minutos que debe durar la ejecucién, aunque
podria calcularse cuando este sefala una marca metrondmica exacta (ej: negra=80).
Al no encontrar ningun estudio que carezca de organizacion métrica, se ha tomado la
decision de contar los compases, decidiendo que un estudio es mas largo que otro en
cuanto al numero de compases, a pesar de que es posible que un estudio mas largo
en compases dure menos que otro porque la velocidad de ejecucion sea mas rapida.

En la praxis violinistica, como en el resto de instrumentos de cuerda frotada,
asi como instrumentos de viento y aquellos que no tienen una mecanica que
predetermina la afinacién como los de tecla y percusion, no podemos perder de vista
que es necesario el aprendizaje de la afinacién para la produccién de sonido, cosa que
no pasa en otros instrumentos, como por ejemplo el piano. Es por ello que existen
estudios muy cortos dedicados a la mecanica, que siempre estara relacionada con la
afinacion.

De los estudios analizados, los mas cortos tienen cuatro compases. El ejemplo
musical 7 es un pequeno ejercicio donde Duncan trabaja lo que denomina Building
Blocks para aprender a afinar las notas que hay en primera posiciéon en todas las

cuerdas con una estructura 1-2-3—4.

Ejemplo musical 7: Estudio n° 1 completo. Technical studies for beginning violin level 1, Craig Duncan.

El segundo estudio mas corto de los analizados es el n° 1 de los Third Position

69 Para contar los compases he tenido en cuenta las repeticiones y los D.C. al Fine.
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easy and Melodic violin Etudes de Swoveland, de 8 compases, en el que se introducen
los cambios de posicién. Se indica que el foco de atencion del estudio es el
aprendizaje de la mecanica y la afinacion de la tercera posicion.

Ejemplo musical 8: compas 1-2 del Estudio n® 1. Third Position Easy & Melodic Violin Etudes, Stephanie

Hack Swoveland.

Siguiendo el criterio de duracién, los mas largos corresponden con el nivel
virtuoso’°. El de mayor longitud que se ha encontrado es el Estudio n° 23 de los 24
Etudes Caprices pour le Violon dans les 24 Tons de la Gamme de Sauret, con 578
compases. Como se ha explicado anteriormente, el incremento en el nimero de
compases, al estar relacionado con la duracion del estudio, proporciona un plus de
dificultad ya que el tiempo de concentracion y ejecucion se alarga.

Lopez-Cano (2008) afirma que la retdrica musical es un excelente instrumento para la
escucha del aficionado o el estudiante en fase de iniciacidon, en tanto que permite
conceptualizar ciertos fendmenos que de hecho conoce y experimenta de manera
inconsciente todo el tiempo. También afirma que la funcién de las figuras retéricas es
modelar las intuiciones del oyente, confirmando sus competencias y potenciando su
capacidad de escucha estructural o taxondémica, el mismo musico profesional se
puede ayudar de las figuras para planificar su ejecucion y detectar los puntos que
debe resaltar y enfatizar”!. Este discurso y la sorpresa que me causa observar que la

70 No son de nivel virtuoso porque sean largos, sino por la combinacién de dificultades técnicas
o por mantener durante mucho tiempo el mismo movimiento.

71 Lopez Cano, Rubén. 2008. “Musica y retdrica. Encuentros y desencuentros de la musica y el
lenguaje”. Eufonia. Didactica de la musica 43 (Numero especial sobre musica y lenguaje). pp.
87-99. Version on-line: www.lopezcano.net. (Consulta: 8 de diciembre de 2017)
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mayor parte de los estudios no tienen titulo me ha llevado a considerar relevante este
parametro. Lopez-Cano afade en su articulo que las similitudes entre lenguaje y
musica han originado propuestas para el estudio de la musica en sus aspectos
tedricos, técnicos, pedagogicos, histéricos o sociales, basados en modelos de las
ciencias del lenguaje. En esta tesis se le quiere dar importancia al hecho de que para
un alumno la retérica musical puede ser una buena herramienta de trabajo vinculada
indirectamente a los recursos técnicos que se necesitaran para evocar dicha
informacién, desarrollando lo que comunmente se denomina musicalidad o expresion

artistica.

Aunque se pueden encontrar ejemplos de estudios del s. XIX cuyos titulos
pretenden evocarnos una imagen, un sentimiento, una situacién histérica, etc., como
los los 10 Etudes Caracteristiques pour violon op. 18 de Alard, titulados: L’eolienne, Le
mouvement perpétuel, Les adieux, Le retour, L’escarpolette, La Colére, Regrets, Le
Boléro, La chasse y Le triomphe’?, normalmente los estudios no tienen titulo y
simplemente estan numerados, como por ejemplo, Estudio n°2. En el material
analizado en esta tesis se puede observar como los autores que han otorgado a sus
estudios un titulo lo han hecho para dotar al estudio de una mayor comprension a la
hora de ser interpretados. Algunos titulos hacen alusién al golpe de arco y a la
articulacién con la que se debe ejecutar la pieza; otros sirven para dar una imagen
mental que se conecta a un movimiento fisico; otros recurren a una accién que tiene
que ver con la velocidad de ejecucioén; otros tienen que ver con la forma musical del
estudio; y otros con la fantasia, evocando directamente al mundo imaginario del

intérprete.

En ocasiones, en el titulo se hace alusion a la dificultad de los estudios, como
por ejemplo los Studi elementari in prima posizione de Curci, los Studies of moderate
difficulty de Woof o los Virtuoso Etudes de Sher. En estos casos, resulta relevante la
informacion del titulo, pero al ser colecciones de estudios, a veces dentro de una
misma publicacién se pueden encontrar estudios de diferentes niveles. Aun asi, resulta

fundamental dicha informacion para poder hacer un primer analisis.

En el siguiente cuadro quedan detallados los titulos de los estudios de la serie
Super Studies Book 1y Book 2, donde Mary Cohen ofrece imagenes y sensaciones

72 Traduccion: El molino, EI movimiento perpetuo, La despedida, El regreso, El columpio, La
ira, Excusas, El bolero, La caza y El triunfo.
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mediante dichos titulos que ayudan al alumnado en su interpretacion7s:

Tabla 8. Titulos de los estudios de la serie Super Studies Book 1y Book 2 de

Mary Cohen.
BOOK 1 BOOK 2
BLAST OFF! HURRY IF YOU WANT TO OVERTURE AND MAGIC CARPET RIDE
SEE THE ENGINE! BEGINNERS...

OPERATION SPACE
STATION.

STRAWBERRY MILK SHAKE

SATURDAY NIGHT STOMP

THE MUSICAL BOX WINDS
DOWN

ROCKETS TO THE RESCUE

TOFFEE NUT FUDGE CAKE

HOT CHOCOLATE TREAT

PRELUDE

SPACE WALK

RUM-BAH BA!

MAKE YOUR MIND UP,
PLEASE!

GOSSIPS IN A LONDON STREET

ROBOTS ROCKING AT THE
MICROCHIP BALL

VANILLA ICE CREAM

HEIDI HI!

THE MUSICAL BOX WINDS
DOWN

ROCKING ROWBOATS CUCKOO? WHERE'S THAT MAKE IT SNAPPY
CUCKOO?
FLOATING IN THE LET'S ALL GO TO THE THE SNAKE-CHARMER'S

SWIMMING POOL

GRIZZLY BEAR'S GRUMP

LAMENT

WAVE MACHINE

TAWNY OWL BLUES

FIVEPENNY WALTZ

GLIDING ALONG AT THE
OCTOPUS BALL

BANANA BOUNCE

THE WHIRLY BIRD AND
THE HEN

HEAR THAT WHISTLE!

OVERNIGHT MAIL
EXPRESS

73 Existe otra publicacion que también pone titulo a los estudios, los Melodic Etudes for violin
(1. Position) de Ramin Entezami.
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3.2. PARAMETROS TECNICOS MUSICALES.

Tal y como se ha explicado anteriormente, los parametros técnicos musicales se
dividiran en cuatro bloques utilizando como modelo la clasificacién de los elementos
contributivos de la musica de LaRue (2007). Quedaran por tanto clasificados si afectan
en mayor o menor medida al sonido, a la armonia, a la melodia y al ritmo7.

3.2.1. PARAMETROS TECNICOS MUSICALES DE SONIDO.

En el vocabulario violinistico, el uso de los armdnicos empezd a materializarse de
forma lenta en el s. XVIII. Stowell (1990) da una visién historica sobre el empleo de los
armonicos, que se consideraban como parte de los “efectos especiales” que podia
producir el violin junto a los pizzicatos, el vibrato, la escordatura, la sordina y otros
efectos producidos por el arco como sul ponticello, a la tastiera, col legno y tremolo.
Paganini extendio la practica de los armoénicos al limite de su potencial técnico y su
introduccion de armonicos artificiales en dobles cuerdas utilizando los cuatro dedos
simultaneamente fue una innovacion en el s. XIX7® (Stowell 1990, 211-222), aunque
mas tarde fue Ernst quien continuaria su desarrollo. En el s. XX la practica de los
armoénicos se encuentra totalmente aceptada y formando parte del repertorio habitual
violinistico.76 Asi lo constata Henryk Heller, quien en 1928 publicé Lehre der
Flageoletténe?7, donde organiza en un compendio de siete libros los armonicos

simples naturales, los armoénicos simples artificiales y los dobles armonicos, ofreciendo

74 Dentro de cada bloque estan ordenados por orden alfabético.

75 En conciertos para violin y orquesta del s. XIX, los armonicos forman parte del Iéxico
violinistico, como en el segundo movimiento “Andantino quasi Allegreto” del Concierto n°3 en si
menor de Camile Saint-Saéns (1880).

78 Ejemplos de obras del s. XX que contienen arménicos: Transcripcion de Fritz Kreisler del
Tango para violin y piano n°2 op. 165 de Isaac Albéniz (1927); Sonata para violin y piano n°2
op. 94a de Sergei Prokofiev (1944); Cinco melodias para violin y piano op. 35a de Sergei
Prokofiev (1920); la adaptacién para violin y piano de las Danzas rumanas Sz. 56 Béla Bartok
(original para piano solo 1915); Impressions d’enfance para violin y piano op. 28 de Georges
Enesco (1940); Frates para violin y piano de Arvo Part (1977).

77 Traduccion: Método de los sonidos arménicos.
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ejercicios y escalas para desarrollarlos?8. Esta coleccion no atiende a la clasificacion
de estudios, puesto que es una recopilacién de ejercicios y escalas, aunque podria ser

un buen método para el aprendizaje de los arménicos’®.

Desde el punto el punto de vista de Flesch, los arménicos naturales se
caracterizan por tener un color carente de expresividad y su uso solo debe de
considerarse aceptable en tres casos concretos (2000, 31). También nos ofrece pistas
en cuanto a las técnicas con las que se pueden relacionar los arménicos, ya que los
vincula con el arco e insta a prolongar la nota un poco mas de lo habitual para que
suene. En ocasiones estara precedido de un portamento y también ofrece
instrucciones sobre el vibrato a este tipo de notas (2000, 31-33). De esta forma se
entiende que estan relacionados con los cambios de posicidén, los glissandos, los
portamentos y el vibrato.

Se pueden encontrar estudios que trabajen los arménicos naturales en los cuatro
niveles, siendo asi una técnica que se puede aprender en todos los niveles®?.

De nivel basico podemos localizar en la publicaciéon Super Studies Book 1 de
Mary Cohen una aproximacion a los armonicos naturales mas basicos. En esta se
introduce a los estudiantes en dicha técnica ademas de en el rudimento de los
cambios de posicion, ya que es necesario el desplazamiento desde la primera posicion
a la tercera posicidn para ejecutarlos.

Clearly =72
Inl

; ¥ n v Ejemplo musical 9:
f b P P rPr —s= +r e =t e r ¢ = S _
6 ] === =i+ Estudio n° 2 completo.
mf f . .
n Operation Space Station.
2 —
T — e BN : ‘ .
ta———e - T T = — = C |  Super Studies Book 1,
p cresc. Vi
‘ ‘ ; . Mary Cohen.
hb o PP —m o e —e oo — ST,
mf f

78 El volumen 6 esta escrito especialmente para compositores y el volumen 7 contiene
armonicos triples y cuadruples.

79 Asi mismo, he encontrado sistemas de escalas que contienen secuencias de escalas,
arpegios, terceras rotas y dobles armonicos, como por ejemplo en The Scale System de Flesch
(1926), donde se puede trabajar este parametro técnico. También existe otra publicacion de
Paul Zukofsky, All Interval Scale Book: Including a Chart of Harmonics for the violin. New York:
G. Schirmer 1977.

80 La metodologia Colourstrings de Géza Szilvay, ensefia a principiantes de forma sistematica
utilizando los armoénicos de octava y los pizzicatos de mano izquierda a edades tempranas.
www.fennicagehrman.fi/fileadmin/tiedostot/publications/colourstring/CS-esite_engl_low.pdf
(consulta: 5 noviembre de 2017)
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A un nivel intermedio, en su Progressive Violin Studies Book 3, Carse propone
un ejercicio preliminar de armoénicos para después poder abordar su Estudio n° 5,
incluyendo en éste cambios de posicion y siendo estos ejemplos una buena forma de
corroborar que de la practica de los arménicos en el nivel basico e intermedio tendra
como resultado una mejoria en la sensibilidad de las yemas de los dedos de la mano
izquierda. Asi se lograra el aprendizaje de la gradacién del peso que deben ejercer los
dedos sobre las cuerdas, favoreciendo también a la técnica de los cambios de posicion
y al uso del vibrato.

Ejemplo musical 10: Estudio n°5 completo. Progressive Violin Studies Book 3, Adam Carse.
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A principios del s. XX autores como Sibelius y Dohnanyi comenzaron a utilizar
armonicos artificiales en el tercer movimiento de su Concierto para violin y orquesta en
re menor op. 47 (1903) y Concierto para violin y orquesta n° 1 en re menor op. 27
(1915), respectivamente. Requieren destreza en la independencia de los dedos, ya
que para producir un armonico artificial se utilizan dos dedos a lavez (el 1y el 4), y en

algunas ocasiones son necesarias las extensiones. Este tipo de armoénicos resulta

87



Analisis

diferenciador de niveles, puesto que no se estudian en nivel basico8!. Son mas dificiles
que los armédnicos naturales y preceden en dificultad a los arménicos dobles.

Como ya he mencionado, requieren la capacidad de independizar los dedos de la
mano izquierda, dandoles una funcién diferente en cuanto a la presion que ejerce cada
dedo de forma simultanea, por lo que resultaran mas dificiles que las dobles cuerdas
en cuanto a mecanica de la mano izquierda. Si se encuentran como parte de una
melodia, ademas estaran vinculados a los cambios de posicion.

Se pueden introducir a nivel intermedio, tal y como hace Cohen en la publicacion
Technique flies high! y Technique takes off!, en la que se muestra cémo se pueden
comenzar a trabajar los armoénicos artificiales, escribiendo el sonido real para que
resulte mas sencillo su aprendizaje.

Ejemplo musical 11: compas 17-24 del Estudio n°® 3. Be still. Technique flies high!, Mary Cohen.

Articial (stopped) harmonics: press the bottom
note rmly while touching the top note lightly

f 4 4
3. 1 1
f 4 £ e 3 | 3
=i =D = ] Y ha | ha f
:@ | T ~ | R | |
T T T = T T
oJ [ '
loco
8 1 . 5 Z
.y e ¢ E |E e |E £
21 1 1 1
3 3 3
hu % ﬁ & | |
& - 3 | 2 | | |
o ‘ i ‘

loco

=
Hee
e
[T
[T

|

3\

Sin embargo, la mayoria de estudios que contienen armonicos artificiales
pertenecen al nivel virtuoso, todos ellos de Hubay, Minkus, Kunits, Sammons, Sauret y
Sher. A continuacion se detallan dos ejemplos de las publicaciones de Sher y
Sammons: en el primero, los arménicos se combinan con otras técnicas como los
pizzicatos, el ricochet y el staccato; en el segundo, aparecen arménicos naturales y
artificiales mezclados, y en estos casos la dificultad técnica radica en la rapida
combinacion consecutiva de los diferentes parametros.

81 Aunque pueden introducirse de forma aislada como efecto sonoro y son una buena
herramienta que ayuda a comprender los diferentes grados de presion que podemos aplicar
con los dedos en las cuerdas.
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Ejemplo musical 12: Variacion V del Estudio n° 18, Alla marcia. 24 Virtuoso Etudes for violin solo,

Venjamin Sher®,
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Ejemplo musical 13: compas 1-22 del Estudio n° 15. Virtuosic Studies Book1 op.21, Albert Sammons.

Minuett. (Andante moderato)
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82 Estos estudios, publicados por Venjamin Sher (1900-1962), uno de los mas brillantes
discipulos de la escuela de Leopold Auer, siguen la tradicion de los 24 Caprichos op.1 de

Paganini y los 10 Etudes-Caprices op. 10 de Wieniawski, donde se combina el contenido

artistico con diversas técnicas violinisticas.
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Del mismo modo que los arménicos artificiales, los dobles arménicos estan presentes
en el repertorio de violin del s. XX. Se pueden hallar fragmentos que contienen dobles
armonicos, por ejemplo, en el arreglo que hizo Paul Kochanski (1925) de las Siete
canciones populares espafolas de Manuel de Falla, o en el final del segundo
movimiento del Concierto para violin y orquesta n° 1 en re mayor, op. 19 (1916-17) de
Sergei Prokofiev.

No obstante, he encontrado solamente tres estudios con arménicos dobles de
nivel virtuoso, que combinan tanto arménicos naturales como artificiales.
Combinar dos armoénicos artificiales simultdneamente resulta mas complicado en
ejecucion que combinar un arménico natural con uno artificial, dado que en el primer
caso se requiere el uso de las extensiones, ya que debe cubrirse simultdneamente el
ambito de cuarta con los dedos 1-3 y 2-4, 0 1-4 y 2-3, respectivamente. La técnica
requerida en los dobles arménicos esta basada en la técnica de las dobles cuerdas y
de las octavas digitadas (Dounis 2005, 69). Para realizar secuencias seguidas también
sera necesario el uso de los cambios de posicién. Por tanto antes de abordar los
armonicos dobles deben aprenderse previamente las dobles cuerdas, los cambios de
posicién y las extensiones. Por todo ello no se aprenden en niveles basicos.

Ejemplo musical 14: compas 19-21 del Estudio n® 4. Etudes for violin, Louis Minkus.

. . v PN
. = o s = ™ v ™
sy T~ L8 U~ N PN £y 58 N T = oy
A” A 1N >y il - T [ ] - T o— ™ Fe—® = >y ]
ERR Jip o yle Py T o[ 2 9= ve B J 5[3 "5 L3 B 7]
| — ld‘# I B — T T B — I-\/sl/ ./%\/I
p— —
' ™
- ™ v = e o
m v e s £
by Te v R~ N 2 sp 22 £, 22 2L C£
@”# 7 By byl 80 | 3 [r ey e Pyl I3 ]
| I Y- ] N S | < [ T | T - I L —

90



Analisis

Ejemplo musical 16: fragmento. Etude Philharmonique for violin solo, Hans Werner Henze.
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Galamian deja entrever que las dinamicas se encuentran intimamente relacionadas
con la produccion de sonido y, por tanto, con el arco. Afirma que “hay tres factores
fundamentales por [sic] lo que a la mano derecha se refiere: 1) la velocidad del
movimiento del arco; 2) la presién que ejerce sobre las cuerdas; y 3) el punto en que
entra en contacto con la cuerda” (1998, 79). Por tanto, creo que es una habilidad
técnica a desarrollar muy importante desde los inicios del aprendizaje, y por eso forma
parte de los parametros musicales de sonido.

Se debe tener en cuenta que otro elemento basico es la zona del arco donde se
trabaje (punta, centro, talén), ya que las dinamicas también se pueden explorar desde
diferentes zonas de éste. Aunque por experiencia se pueda pensar que en la punta
tenemos menos sonido que en el talén, ya que el peso natural del arco se pierde en el
extremo superior, es posible trabajar la igualdad de sonido en diferentes fracciones del
arco y explorar para conseguir pianisimos al talén y fortisimos a la punta.

Este parametro, si se agrega a oftros, genera mayor dificultad y por tanto
aumenta el nivel. Estd directamente relacionado con un numero elevado de
parametros técnicos musicales y debe aprenderse paralelamente desde nivel basico.
Las dinamicas extremas prolongadas durante largo tiempo incrementan la dificultad de
la misma forma que lo hace el cambio de dinamicas subito, siendo éste mas dificil que
el cambio progresivo. Por otra parte, cabe remarcar que los reguladores que duran
poco en tempos rapidos son mas dificiles que los mismos en tempos mas lentos.
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Otros autores como Fischer también vinculan las dindmicas con las variables de
produccién de sonido, proponiendo que para tener un color de sonido mas cerrado,
oscuro y denso se utilice la presién, pero si queremos un sonido resonante mas
abierto, la produccién se base en la velocidad el arco (1997, 48).

En cuanto a los crescendos y diminuendos, controlar la velocidad del arco nos
ayudara a producir un buen sonido, acelerando y frenando el arco como Fischer
propone en su speed exercise (1997, 48). En uno de estos ejercicios, moving across
soundpoints, afade la destreza de viajar entre los diferentes carriles o puntos de
contacto (1997, 49). Por tanto existen 4 variables: el punto de contacto, la zona de
arco, la velocidad de arco y el peso empleado; todas ellas en buen equilibrio dan al
intérprete una paleta de colores infinita para poder abordar cualquier tipo de musica.

En el analisis de las partituras se ha observado que algunos estudios de nivel
basico carecen de dinamicas reduciéndose asi las multiples posibilidades sonoras y el
trabajo propuesto por Galamian en cuanto a la velocidad, presion y punto de contacto
del arco con la cuerda. Este hecho podria llevar a pensar que las dinamicas generan
un nivel de clasificacion mas elevado y que no siempre se trabajan paralelamente a
parametros como el legato y el détaché.

Publicaciones como The Easiest Studies for the earliest violin teaching vol. 1, de
Seybold, muestran estudios con dinamicas mezzo forte o forte, lo que sugiere que son
las dinamicas mas sencillas para los principiantes. No obstante, no se considera una
norma, ya que en otras publicaciones también de nivel basico como la serie
Supestudies for violin Book 1 y Book 2 de Mary Cohen, las dinamicas abarcan desde
el principio desde pp, p, mp, mf, f, ff, cresc. y dim., asi como el cambio subito entre
ellas, aportando mayor riqueza y variedad sonora.

Ejemplo musical 17: compas 1-6 del Estudio n°® 3. Melodic Etudes con violin (1.Position), Ramin Entezami.

Ejemplo musical 18: compas 1-4 del Estudio n° 5. Progressive Violin Studies Book 1, Adam Carse.

4
a
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Ejemplo musical 19: compas 1-9 del Estudio n°® 34. The Easiest Studies for the earliest violin teaching vol.
1, Arthur Seybold.

Se consideraran dentro de este epigrafe los pasajes que contengan glissandos
expresivos y glissandos cromaticos, resultando de mayor dificultad los cromaticos®:.

Ninguno de los estudios es de nivel basico, aunque diferentes metodologias,
como las de Szilvay y Rolland, ven necesaria la practica de los glissandos como parte
del entrenamiento futuro de los cambios de posicién, el desarrollo del vibrato, el
aprendizaje de la sensibilidad que debe tenerse en la yema de los dedos en cuanto al
contacto con la cuerda, el aprendizaje de la sujecion del instrumento y los movimientos

basicos de la mano izquierda.

Es necesario diferenciar los glissandos cromaticos de las escalas cromaticas.
Los glissandos cromaticos se tocan con el mismo dedo, a diferencia de las escalas
cromaticas, como por ejemplo en el compas 60 de la Danza espariola n°® 3 “Romanza
Andaluza” (1898) de Pablo Sarasate o en el compas 265 de la Habanera, op. 83
(1877) de Camile Saint-Saéns. Flesch recoge la misma distincion en el epigrafe The
Basic Forms of Left-Hand Technique en The Art of Violin Playing Book One (2000, 24)
y afiade que la técnica necesaria para la ejecucion de los glissandos cromaticos es la
misma que para la ejecucion de sextas y octavas cromaticas consecutivas en dobles
cuerdas.

De todos los estudios analizados solo he encontrado 3 ejemplos donde aparecen
glissandos expresivos. En estos no se diferencia ninguna nota entre la altura de
partida y la de llegada, observando cémo esta técnica esta ligada a la practica de los
cambios de posicion. Galamian prescribe poner atencion en el papel que tiene el arco
en los cambios de posiciéon para que no se oiga lo que él denomina “sonido del

deslizamiento”. Cuando el desplazamiento no es exclusivamente un elemento técnico

8 Ya que es necesario que se escuche cada nota cromatica, implicando mayor precisién de
movimientos, puesto que normalmente la velocidad es elevada.
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necesario para el cambio de posiciones, sino que se usa como medio de expresion en
forma de glissando o portamento, su ejecucion sera diferente y el arco no aliviara la
presion. Propone tres tipos de glissandos expresivos:

1. Glissando francés: es el ultimo dedo puesto el que inicia el cambio de posicion.

2. Glissando ruso: es el dedo de la nueva posicién el que se desplaza desde debajo de
la nota.

3. Combinacién de ambos: iniciando el desplazamiento con el ultimo dedo puesto y
finalizandolo con el dedo de la nueva posicion, que toma el relevo en algun punto del
recorrido (1998, 42-43)84,

Los tres ejemplos hallados referentes a los glissandos son:

Ejemplo musical 20: compas 60-74 del Estudio n°® 12. Etudes pour Violon Seul, Louis Minkous.
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Ejemplo musical 21: compas 1-8 del Estudio n°® 5. Virtuosic Estudies Book 1, op. 21, Albert Sammons.

On the glissando, The small indicate the position to slide the finger to, and here the dotted lines are shown
signifies to stretch to the note.
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84 Fischer propone una terminologia que conecta la forma de clasificar los glissandos de
Galamian con su modo de explicar los cambios de posicion. Por una parte, existe una analogia
entre glissando francés y cambio de posicidon “clasico”, y por otra, entre glissando ruso y
cambio de posicién “romantico” (1997, 157-158).
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Ejemplo musical 22: compas 16-22 en la cuerda Sol del Estudio n° 7. Technique flies high! 14 advanced

studies for solo violin, Mary Cohen.
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En el caso del ejemplo musical 20, el autor no aclara qué tipo de glissando expresivo
debe ejecutarse, dejando a criterio de cada intérprete la eleccién de una de las tres
posibilidades. Los ejemplos musicales 21 y 22, en cambio si que ofrecen informacion

sobre cudl es la nota en la que se debe percibir el glissando.

Los glissandos cromaticos de la mano izquierda con un solo dedo son muy
similares al staccato de la mano derecha. En los dos casos las manos se desplazan
horizontalmente interrumpiendo el movimiento fluido de ambas manos. Sin embargo
en el glissando cromatico, la mano izquierda va haciendo pequefias paradas por
semitonos, con el fin de conseguir un efecto sonoro en el cual debe apreciarse la
secuencia cromatica (Galamian 1998, 47). Solo dos estudios del total analizado
contienen un glissando cromatico, uno con el cuarto dedo por semitonos y otro en
doble cuerda con el segundo y tercer dedo. Esto se observa en los siguientes
ejemplos, ambos de nivel virtuoso, entendiendo que este tipo de técnica requiere un
nivel alto de coordinacion y por tanto generan un nivel de clasificaciéon avanzado y/o

virtuoso.

Ejemplo musical 23: compas 24-25 del Estudio n® 15. 24 Etudes Caprices pour le violon dans les 24 tons

de la gamme, Emile Sauret8s.

85 El ejemplo musical 23 puede considerarse también como una escala cromatica con un dedo.
Puesto que el analisis pretende ser organizado, se ha tomado la decisién de denominarlo
glissando cromatico, sabiendo que hay parametros que tienen definiciones intermedias.
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Ejemplo musical 24: compas 95-98 del Estudio n° 19. 24 Etudes Caprices pour le violon dans les 24 tons

de la gamme, Emile Sauret.

e e EE B e
s i (2 7En . D03 Sesleni R TR R SRR e

= h" 3 I .3 i" = : 1 %
%} o ) LJd &1 f \' )

Los golpes de arco se presentan por orden alfabético, ya que no existe ningun
consenso que unifique el orden y las principales obras de referencia contienen

notables divergencias en cuanto a las clasificaciones.

Esta tesis pretende generar un catalogo donde hacer busquedas por parametros
técnicos, por lo que los golpes de arco se consideran a partir de la creacion del arco
moderno por parte de Tourte en 1785, que revoluciond la manera de tocar hasta
entoncesss. Es a partir de ese momento cuando empiezan a definirse los golpes de
arco de una forma mas concreta y universal, aunque siempre con matices. Estos se
cefiran a las definiciones posteriores a la invencion del arco moderno, dejando de lado
el concepto barroco de los golpes de arco y teniendo en cuenta que existe una amplia
divergencia en el uso de las marcas que los puedan definir (puntos, rayas, lagrimas,
puntos sobre rayas, acentos, etc.)8”. No sera tampoco objeto de estudio decidir qué
golpe de arco es el mas importante y como evolucionan los golpes de arco de un
tratado a otro®s.

Los golpes de arco que se presentan a continuacion son una reduccion que ha
quedado estandarizada a lo largo de la historia del violin por violinistas y pedagogos,
pero existen diferentes tipos dentro de cada apartado en funcion del tempo, el

86 Frangois Tourte (1747-1835), fabricante de arcos francés quien, junto con Giovanni Battista
Viotti (1755-1824), introdujo cambios en el arco que hoy se denomina “barroco”.

87 No es el proposito de esta tesis realizar un estudio sobre el uso de este tipo de marcas en el
repertorio del s. XX ni la evolucion que ha tenido desde la creacion del arco moderno.

88 Existen publicaciones pedagdgicas en la actualidad que hacen un estudio exhaustivo sobre

los golpes de arco y cémo trabajarlos, dejando a criterio de cada profesor la eleccion de cada
uno de ellos, como por ejemplo Superior Bow Technique (2004) de Capet.

96



Analisis

caracter, la zona y la velocidad del arco, entre otros, que ellos mismos explican en sus
tratados.

Existen estudios dedicados en su totalidad a la practica de un golpe de arco en
concreto y otros, por el contrario, donde la dificultad radica en ejecutar golpes de arco
variados en un mismo estudio. En este caso, se considera una destreza técnica en
particular que el intérprete pueda ejecutar diferentes golpes de arco y pueda variar de
unos a otros con agilidad, suponiendo esto mayor dificultad.

Ejemplo musical 25: compas 1-15 del Estudio n°® 8. Elementary Progressive Studies Set I, Herbert
Kinsey.

Varied Bowings

Moderato

COLLE

Se entiende este golpe de arco como una accion en la que el sonido se asemeja al
efecto de un pizzicato, donde la cuerda es pellizcada de forma ligera pero
intensamente (Galamian 1998, 100). Queda incluido en la lista de principios técnicos,
porque al ser un golpe de arco extremadamente corto e iniciAndose desde el aire,
requiere una destreza de equilibrio y flexibilidad de la mano derecha. El collé ayudara
en la realizacién de otros golpes de arco, como el martelé por el ataque, el spiccato
por el control fuera de la cuerda y a la ejecucién de acordes consecutivos, dotando al

intérprete de un control inestimable en todas las partes del arco.

De igual manera que en otros principios técnicos, el fundamento o germen de
éstos se puede trabajar en niveles basicos. En el caso del collé, que para ejecutarlo
requiere del control de la recuperacién del arco y tocar varias notas seguidas en la
misma zona del mismo, una forma eficaz de introducirlos a nivel basico es alternando
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silencios, como propone Kinsey en el siguiente ejemplo, el Unico que se ha encontrado
de este nivel. El resto de ejemplos aparecen en los niveles avanzado y virtuoso.

Ejemplo musical 26: compas 1-7 del Estudio n°® 10. Elementary Progressive Studies Set I, Herbert Kinsey.

All the Fingers

Exercise for Lifting the Bow

Moderato -
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La mayoria de los estudios que presentan collé también contienen acordes,
quedando estrechamente vinculado a este elemento. Polo (al igual que Sher en sus
estudios de nivel virtuoso) lo trabaja en acordes de tres notas en dos de sus estudios
de dobles cuerdas de nivel avanzado, recordando al Estudio n°1 de los 24 Etudes and
Caprices op. 35 (1849) de Dont.

Ejemplo musical 27: compas 1-4 del Estudio n® 18. 30 Studi a Corde Doppie, Enrico Polo.

Moderato
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Ejemplo musical 28: compas 1-3 del Estudio n°® 30. 30 Studi a Corde Doppie, Enrico Polo.

TEMPO ALLA POLACCA
Moderato ™ n 5] [
H4 m o om - - - | — ) . h&\ = — 2 . |
I - * = |
T -J' —] - - = T = [ ] : T q... # 1
& - - & & - % L 4 1 -

S conbrio

En sus Estudios concertantes op. 89, Hubay presenta secciones donde se
requiere el uso del collé en acordes de 3 y 4 notas. Los puntos debajo de las notas
indican que las notas tienen que ser cortas, resultando los de cuatro notas mas
complejos que los de tres notas, ya que tienen que sonar simultaneamente las cuatro
cuerdas.

Ejemplo musical 29: compas 1 del Estudio n°
2. Dix Etudes concertantes op. 89, Jend

Hubay.
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Si el Collé lo combinamos con otros golpes de arco de forma alternada, aumenta

el nivel, como sucede en el siguiente fragmento. Sammons lo presenta combinado con
ricochet.

Ejemplo musical 30: compas 49-53 del Estudio n°® 9. Virtuosic Studies Book 1. op. 21, Albert Sammons.
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Los cambios frecuentes de cuerda o posicion dificultan también la practica del
collé, confiriéndole un mayor nivel.

Ejemplo musical 31: compas 35-38 del Estudio n°® 13. Virtuosic Studies Book 1. op. 21, Albert Sammons.
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La ultima apreciacion a tener en cuenta sobre este golpe de arco es que también
se puede considerar como la sucesion de varias notas arco arriba, empleando la
misma zona del arco en su ejecucion. Se requiere, del mismo modo que el collé arco

abajo, un control absoluto del peso del arco y de la flexibilidad de la mufieca y los
dedos de la mano derecha.

Ejemplo musical 32: compas 46 del Estudio n° 4. 24 Virtuoso Etudes for violin solo, \enjamin Sher.
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DETACHE

Existen diferentes catalogaciones de los golpes de arco, pero todos ellos consideran el
détaché un golpe de arco bésico, siendo para Flesch el mas importante y para Fischer
el fundamento del resto de los golpes de arco. Puede ser definido también como un
golpe separado para cada nota, y cada uno de ellos debe ser suave y homogéneo de
principio a fin sin ninguna variacion en la presion (Galamian 1998, 92). Necesario para
el aprendizaje del paso del arco, la produccion de sonido, los diferentes puntos de
contacto del arco con la cuerda y las diferentes zonas de arco.

Son multiples los tratados del s. XX-XXI que presentan apartados sobre el
détaché y también lo son las variables que podemos encontrar de éste. Capet los
divide en dos tipos, el flexible détaché y el accented détaché ( 2004, 41). Galamian
describe el détaché simple, el détaché acentuado o articulado, el détaché porté y el
détaché lancé (1998, 92). Flesch, en cambio, los clasifica como détaché using the
whole bow, large-broad détaché y small-fast détaché (2000, 47), dependiendo de la
cantidad de arco utilizada. Y Fischer los separa en simple détaché y accented détaché
(2004, 86). Todos ellos anaden ejemplos donde queda muy claro en qué casos se
debe utilizar una u otra variacion.

La tradiciéon heredada del s. XIX también presenta el détaché como parte
fundamental de la utilizacion del arco. En la Méthode de violon du Conservatoire
(1803) de Rode, Kreutzer y Baillot, asi como en I'Art du violon (1834) de Baillot, se
expone que la sintesis idiomatica del arco se estructura en tres apartados: uno
dedicado a la division del arco vinculada al détaché, otra dedicada a la variedad de los
golpes de arco y la tercera, que trata los aspectos relativos a la emision del sonido
cantabile (Trevifio 2015, 131). La Méthode describe cuatro modalidades relacionadas
con los caracteres de los movimientos musicales, relacionando la amplitud y la zona
del arco con la velocidad de ejecucién, desde el adagio, pasando por el allegro
maestoso o moderado assai, el allegro y el presto (2015, 132-133).

Se pretende profundizar en este término y buscar los matices que pueden
enriquecer la interpretacion de cualquier partitura, ya que estas diferencias forman
parte de los recursos estilisticos y estéticos de cada obra y estan relacionados con la
presion, la velocidad y el punto de contacto del arco, ofreciendo muchas posibilidades
timbricas. Por tanto es relevante dejar constancia de algunas peculiaridades que he
hallado en los diferentes niveles relacionados con la interpretaciéon y en relacién con
otros elementos:
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o Estratos ritmicos. Se ha observado cémo frecuentemente, cuando se presenta un
nuevo reto a la mano izquierda en la mano derecha, hay détaché en corcheas. De
esta manera, el foco de atencién del alumno puede dedicarse al aprendizaje de la
tercera posicion, como en el siguiente ejemplo, y ejecutar en la derecha un ritmo de

nivel basico que posiblemente aprendié en las primeras lecciones de violin.

Ejemplo musical 33: compas 1-5 del Estudio n° 1. Progressive violin Studies Book 3, Adam Carse.

I1II. Pos.
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En cuanto a la gran variedad de férmulas ritmicas, no hay que perder de vista
que el détaché se puede trabajar mezclando diferentes patrones ritmicos y que no
siempre esta vinculado a pasajes con negras, corcheas o0 semicorcheas seguidas.

Ejemplo musical 34: compas 1-5 del Estudio n® 12. Strawberry Milk Shake. Superstudies Book 1, Mary
Cohen.

Frothily J = 88
upper half of bow
; # ™ ° ° v ™ 4 ° ™

A

Si ahora ponemos el foco de atencion en la cantidad de arco utilizada, podemos
trabajar un détaché muy amplio en el siguiente estudio, acorde con el caracter
enérgico y el matiz fuerte, trabajando tal y como propone Seybold con “Broad Strokes”.

Ejemplo musical 35: compas 1-9 del Estudio n°® 71. The easiest Studies Vol. 2, Arthur Seybold.

Energico

A veces, en el repertorio para violin podemos encontrar melodias en las que el
uso del détaché esta combinado con el legato. En este caso, es necesario fijarse en el
caracter, en el tempo, en la zona del arco, y en los matices para poder elegir qué tipo
de variante sera la mas adecuada. En el siguiente ejemplo, las cuatro notas que deben
interpretarse con détaché quedan en la mitad superior del arco y deben tocarse con
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bastante arco ya que indica forte y con passione.

Ejemplo musical 36: compas 1-3 del Estudio n° 7 Beneath the stars. Technique flies high!, Mary Cohen.

Con passione J=80
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A continuacion se detalla otro ejemplo similar al anterior, ahora andante cantabile
y piano espressivo, donde se utilizara menos arco.

Ejemplo musical 37: compas 1-5 del Estudio n® 52. 60 Estudi in I.IILIV.V.VI.VIl. Posizione per violino,
Alberto Curci.

Andante cantabile

p L’SPVESJZ'UO

En los Twenty-four Virtuoso Etudes for Violin Solo de Sher se pueden observar
dos fragmentos, en los Estudios n® 6 y n° 7 respectivamente, donde el détaché no esta
en semicorcheas a tempo rapido en la mitad superior del arco, sino que se presenta en
otro tipo de melodias. Ademas cabe destacar que en el primer ejemplo, el détaché no
lleva rayas debajo de las notas y en el segundo ejemplo si. Resulta importante hallar
todos los detalles que afectan a la articulaciéon y por ende a la produccién de sonido,
todo ello relacionado con el caracter del fragmento musical.

Ejemplo musical 38: compas 1-4 del Estudio n° 6. Twenty-four Virtuoso Etudes for Violin Solo, Venjamin

Sher.
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Ejemplo musical 39: compas 1-4 del Estudio n°® 7. Twenty-four Virtuoso Etudes for Violin Solo, Venjamin

Sher.
Cadenza /
G

P
oM 2 1 2
\

oLigaduras. Si tomamos como definicion de simple détaché la que Fischer da en
Practice (2004, 86), que solo hace referencia a la velocidad y presion homogénea en
cada arco, anadiendo que los arcos estan conectados uno con el otro sin romper o
alterar el sonido, podriamos decir que en un pasaje de semicorcheas sueltas y sin
marcas de articulacién se puede emplear détaché, y que en un pasaje que contenga
ligaduras que afectan a la direccién del arco también se puede utilizar el détaché

siempre que queramos que no se altere el sonido entre los cambios de direccién y el
sonido se mantenga estable dentro de un mismo arco.

Ejemplo musical 40: compas 1-4 del Estudio n° 7. Progressive Violin Studies Book 2, Adam Carse.

o Arpegios. Debe tenerse en cuenta que en pasajes con arpegios para realizar un
buen détaché se deben anticipar los movimientos en los cambios de cuerda para que
éstos no interrumpan el sonido, y que por tanto el détaché en los arpegios es mas
dificil, ya que se producen cambios de cuerda con mas frecuencia.

Ejemplo musical 41: compas 1-2 del Estudio n° 9. Progressive Violin Studies Book 3, Adam Carse.

Legato. El concepto “détaché legato” (aunque podria ser considerado como un
oximoron, puesto que como ya hemos dicho antes la palabra détaché en francés
significa separado y legato significa ligado, es decir “separado ligado” o “desligado
ligado”), atiende a la necesidad de explicar un concepto en el que las notas no tienen
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la misma direccion de arco, pero entre ellas deben ejecutarse el maximo de ligado
posible, sin interrupcién del sonido entre ellas8?. Existen numerosos ejemplos del
repertorio violinistico del s. XIX y s. XX, enmarcados en el periodo romantico en el
que el détaché debe ejecutarse molto legato, como por ejemplo: el Concierto para
violin y orquesta en re mayor op. 77 de Johannes Brahms (1878), el Concierto n°1 en
sol menor op. 26 de Max Bruch (1868), el Concierto en re mayor op. 35 de Piotr llich
Tchaikovsky (1878) y el Op. 47 de Jean Sibelius (1903). Y por tanto, sera necesario
tener una vision mas amplia del término détaché.

o Articulacion. He hallado estudios que trabajan la forma tradicional del détaché, con
lineas debajo de las notas a modo de détaché porté? en la mitad superior del arco
(Upper Half) y que requieren una ligera intensificacion al principio seguida de un

aligeramiento gradual del sonido, a medio camino del resultado sonoro del martelé?1.

Ejemplo musical 42: compas 1 del Estudio n°® 7. Progressive Violin Studies Book 3, Adam Carse.

U.H.

H ° _ _ _ _ - _ _
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Otros estudios no tienen las lineas debajo de cada nota pero también se
interpretaran siguiendo el principio del détaché en la mitad superior del arco, tal y
como el autor especifica en el siguiente ejemplo®2.

Ejemplo musical 43: compas 1 del

Estudio n° 1. Progressive Violin Studies
Book 4, Adam Carse.

89 Conversaciones con Raquel Castro, concertista internacional y profesora de violin en la
ESMUC (Escola Superior de Musica de Catalunya), (octubre 2017).

90 Uno de los diferentes tipos de détaché que Galamian propone en Interpretacion y ensefianza
del violin (1998, 93).

91 Algunos maestros creen que todos los golpes de arco estan relacionados entre si, como el
détaché con el martelé o el détaché con el spiccato.

92 U.M.B. “Upper middle of the bow” mitad superior del arco.
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De nivel basico el siguiente estudio trabaja, a tempo moderado y haciendo uso
de todo el arco, este tipo de marcas (rayas debajo de las blancas), empleando en su
ejecucion détaché con todo el arco.

Moderato

h Ejemplo musical 44: compas 1-4 del Estudio
A4 A

r3
i )

@ e——F——F— n® 3. 50 Studietti Melodici e progressivi per
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violino op. 22, Alberto Curci.

> Distribucién del arco. Con variaciones de presion y de velocidad de arco se pueden
conseguir diferentes resultados sonoros en el détaché. La zona del arco que se
utilice y la cantidad de arco empleada seran factores que también determinen el
resultado sonoro, ademas de ser un buen recurso técnico para aprender la
distribucion de arco equitativa (no siendo el unico golpe de arco con el que se puede
trabajar este tipo de distribucién)®3,

Ejemplo musical 45: compas 1-6 del Estudio n® 36. Melodic Etudes for violin (1. Position), Ramin

Entezami.

o Zona del arco. En el siguiente ejemplo se observa como el autor trabaja la
distribucion equitativa y emplea el talén (*Fr.) como zona de arco.

Ejemplo musical 46: compas 1-4 del Estudio n° 12. Melodic Etudes for violin (1. Position), Ramin

Entezami.

Moderato

93 Significa hacer un uso del arco proporcional en relacion a la duracion de las notas. Por
ejemplo, en una negra se utilizara el doble de arco que en una corchea. Existen otras formulas
ritmicas, como por ejemplo la corchea con puntillo-semicorchea-corchea, con las que también
se puede trabajar este tipo de distribucion de arco.
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Dinamicas. No se debe perder de vista que si en la partitura tenemos matices
dinamicos como crescendos o diminuendos, o si el caracter asi lo requiere, se

debera trabajar la distribucion de arco no equitativa.

Ejemplo musical 47: compas 31-36 del Estudio n° 29. Fifty Elementary Studies, Rowsby Woof.

> Tempo. Si nos fijamos en la velocidad de los estudios, podremos averiguar qué
principio técnico es el mas adecuado. En el siguiente ejemplo Cohen propone que la
velocidad se relacione con la practica del détaché “on string” o con el spiccato “at
balance point’, siendo la de menor velocidad la que se relaciona con el détaché.

Ejemplo musical 48: compas 1-4 del Estudio n® 10. Catch me if you can. Technique take off!, Mary Cohen.

10 Catch me if you can
Fang mich doch, wenn Du kannst

AtJ=120 play semiquavers on string, Bei J = 120 Sechzehntel auf der Saite spielen

AtJd=120 play semiquavers spiccato at balace point Bei J = 132 Sechzehntel am Balancepunkt spiccato spielen

Allegro molto
middle

Por ultimo, se observa que los 12 Etudes pour violon seul de Minkous y los
Three Etudes for solo violon de Kunits, ambos de nivel virtuoso, no contienen détaché,
siendo otros parametros técnicos los que se desarrollan en estos estudios. La
publicacion de Minkous deja entrever que el détaché es un golpe de arco basico que
se aprende en niveles inferiores, pero se puede encontrar en otras publicaciones de
nivel virtuoso como la que se detalla a continuacién. En esta, Ondricek retine estudios
en semicorcheas a tempo allegro y presto, que aunque no presentan puntos debajo de
las notas se podria sobreentender que podra ser interpretado haciendo uso del
spiccato o también del sautillé. Existe la posibilidad de hacer una interpretacién desde
dentro de la cuerda a modo de détaché y es por este motivo que vuelve a cobrar
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sentido la necesidad de decidir, previa interpretacion, qué pretendemos obtener del
estudio y para qué puede servirnos.

Ejemplo musical 49: compas 1-3 del Estudio n°® 1. Artistic Etudes for violin solo, Franz Ondricek.

Allegr(z)

e

o
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LEGATO

Geoffrey Chew define el Legato como “Of successive notes in performance, connected
without any intervening silence of articulation[...] In 20th-century notation, legato is
generally indicated by means of the Slur across a succession of notes™4. Se
desprende de esta definicibn dos tipos de legato: el primero tiene que ver la
produccién del sonido, que no se interrumpe entre notas; y el segundo tiene que ver
con la direccion del arco, que ejecuta notas consecutivas arco arriba y notas
consecutivas arco abajo. En el primer caso esta relacionado con la definicion de
Rolland, que considera el legato (o, como él lo denomina, son filé) como la cualidad
mas importante de los instrumentos de cuerda, los cuales tienen la posibilidad de
cantar ampliamente con una infinita variedad de matices y colores sonoros9%. En el
segundo caso el legato podria estar relacionado con el staccato, el ricochet y el
portato, ya que dos o mas notas se ejecutan con la misma direccion de arco.

Trevino menciona la diferencia que Tartini hacia entre tocar Cantabile de una
nota a otra, con una unién perfecta donde no se oiga ningun vacio, y el Sonabile, que
debe ir seguido de alguna separacién entre una nota y otra (2015, 145),
relacionandose asi el cantabile con el son Filé y el sonabile con el détaché. Ademas de
estos dos tipos el son filé (en francés) o the “spun” note (en inglés), es decir, sonido
mantenido o largo, esta relacionado con el legato en cuanto a la produccion de sonido,
siendo necesario el desarrollo del control del arco. En esta tesis se ha considerado

94 Chew, Geoffrey. 1980. “Legato”. En Stanley Sadie (ed.) New Grove Dictionary of Music and
Musicians. Londres: Macmillan. (consulta: 8 de octubre de 2017).

95 Término que Rolland desarrolla como parte de la técnica del arco en el Capitulo 16 “Golpes

de arco sostenidos” en The teaching of Action in String Playing by Paul Rolland. DVD. RSRA,
2008.
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parte del legato, ya que la velocidad del arco es normalmente mas lenta, igual que
cuando se ligan varias notas en una misma direccion de arco. En el catalogo de
estudios analizados he seleccionado dos ejemplos representativos donde se puede
trabajar el son filé y legato a nivel basico.

Ejemplo musical 50: compas 1-11 del Estudio n°® 1. Thirty Studies of Moderate Difficulty, Rowsby Woof.
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Ejemplo musical 51: compas 1-5 del Estudio n® 28. Melodic Etudes for violin (1. Position), Ramin

Entezami.

Andante Cantabile
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El trabajo del legato viene asociado, por tanto, en la mano derecha a la distribucion de
arco®, cambios de cuerda y de direccién, y en la mano izquierda al control de la
anticipacion de los dedos (que deben estar colocados antes de que suene la nota) y a
la independencia de los mismos (para no levantar los que no sean necesarios). Otra
vez vuelve a ser necesaria la coordinacidon entre ambas manos para una ejecucion
eficaz, aunque por tradicion el legato esté asociado a los golpes de arco y se relacione

con la mano derecha.

Este golpe de arco se encuentra presente en todos los niveles y se relaciona con otros
parametros técnicos, como ya hemos visto con anterioridad en otros epigrafes.

o Cambios de posicién. El legato confiere al cambio mayor dificultad, ya que no debe
escucharse el desplazamiento cuando este se encuentra entre las notas de la
ligadura.

Ejemplo musical 52: compas 1-3 del Estudio n°® 4. Elementary Progressive Studies Set Ill, Herbert Kinsey.

Allegro moderato ,
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9% Equitativa o no, dependiendo del contexto y el resultado sonoro que se quiera conseguir.
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> Cambios de cuerda y direccion. Este parametro es uno de los elementos técnicos

que se asimilan en los primeros anos de aprendizaje.

Ejemplo musical 53: compas 25-29 del Estudio n° 4. Progressive Violin Studies Book 1, Adam Carse.

He hallado varios estudios que trabajan el legato cuando existen cambios de
cuerdas en diferentes niveles. A continuacion se detallan varios ejemplos de diferente
nivel donde es necesario el control de la mufieca en los cambios de cuerda y la
flexibilidad de esta, anticipando la llegada a la siguiente cuerda mientras se toca la
nota anterior. Se puede observar, por tanto, que el legato esta presente en todos los
niveles y que los compositores lo utilizan como recurso idiomatico. El ultimo ejemplo,
de nivel virtuoso, esta estrechamente relacionado con el parametro musical que tiene
que ver con la agilidad en la mano izquierda en una misma arcada. Al existir una
ligadura, el brazo y la mano derechos realizan un trabajo especifico de cambio de
cuerda y de produccion de sonido fluido sin interrupciones. Asi mismo, en la mano
izquierda se requiere un control absoluto en los dedos en cuanto a la independencia, a
la anticipacion y a la articulacion en la entrada/salida de estos sobre la cuerda.

Ejemplo musical 54: compas 1-6 del Estudio n® 40. Fifty Elementary Studies, Rowsby Woof.

Moderato
o

%
i 3
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Distribuciéon de arco. A menudo, en algunas publicaciones en que se hace uso del
legato se puede trabajar la distribucion del arco de forma equitativa. Estos estudios
son muy eficaces para explorar todas las zonas de arco y no trabajar solo en la parte
central, ayudando asi a profundizar en el estudio del paso del arco, en la produccién

de sonido y en la mecanica de los movimientos del brazo mas amplios.

Ejemplo musical 57: compas 1-4 del Estudio n°® 9. Thirty Studies of Moderate Difficulty, Rowsby Woof.

Grazioso

1 e e — e
Ny e e e e e, e e e e e
% s—T— — =  — | | ) I  — | | | — — — | — I ]

ra 1 i T— 1 T 1 T— I I ] i 1
p

Existen otros ejemplos, también de nivel basico, donde se trabajan las diferentes

velocidades del arco y los diferentes puntos de contacto, y la distribucién no es

equitativa.

Ejemplo musical 58: compas 1-5 del Estudio n°® 4. Elementary Progressive Studies Set I, Herbert Kinsey.

Molto moderato
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Articulacion. Existen estudios donde se especifica que se tiene que tocar legato a
diferencia de otras secciones donde se toca marcato.

Ejemplo musical 59: compas 61-67 del Estudio n°® 3. Progressive Violin Studies Book 1, Adam Carse.
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Arpegios y escalas. Los arpegios y los pasajes de escalas diatonicas y cromaticas
también se pueden encontrar con ligaduras. Este trabajo estara ligado a la calidad
del sonido, a la velocidad del arco y a los cambios de cuerda. Entezami propone un
estudio, subtitulado Little Boat on the Sea, que trabaja este movimiento ondulante del
brazo derecho.

Ejemplo musical 60: compas 5-7 del Estudio n® 59. Melodic Etudes for violin (1. Position), Ramin

E

ntezami.
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MARTELE

El martelé también es un golpe fundamental dentro de la cuerda, ya que nos da la
posibilidad de dividir el arco de manera proporcional y trabajar la resonancia propia del
instrumento cuando justo después del ataque incisivo sobre la cuerda relajamos la
mano para que se produzca la sensacion de silencio entre notas, aunque no exista tal
silencio, solo relajacion en el peso y disminucion de la velocidad®”. Dependiendo de la
cantidad del arco que se quiera emplear necesitaremos también la habilidad de saber
tocar con diferentes velocidades de arco dentro de un mismo tempo metronémico. El
inicio de la nota es una accion importante (de igual modo que lo es la relajacion
posterior) y si tenemos muchos cambios de cuerda sucesivos tendremos que preparar
siempre la nota siguiente, anticipando continuamente los movimientos al sonido. En
este golpe de arco, por tanto, se trabajaran los conceptos referidos a la velocidad del
arco y diferentes pesos. En referencia a las diferentes cualidades sonoras que
expresan los golpes de arco, Capet dice que el Martelé tiene como propdsito expresar
energia o voluntad, pero en ningun caso debe ser tenso o desagradable, sino fuerte y
noble (2004, 49).

Cuantiosas son las formas que tienen los compositores para indicar en una
partitura el efecto sonoro del martelé. A continuacion quedan detallados diferentes
tipos de marcas que he encontrado y que especifican el uso de este golpe de arco.

97 Aunque Galamian lo define como un golpe de arco percutido con un acento fuerte de tipo
consonante y siempre un silencio entre golpe y golpe (1998, 97), es necesario entender que
aunque el fundamento del martelé requiere el silencio entre notas, dependera de la velocidad a
la que estemos tocando si se produce o no dicha pausa. Fischer distingue dos tipos: "short
martelé, short, quick stroke ending with silence; sustained martelé, after the initial attack the
bow speed is slower, and the pressure more sustained, with hardly any separation between the
strokes -just enough time to catch the string again ready for the next stroke" (1997, 63).
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Este tipo de técnica esta presente en todos los niveles de ejecucion. Se le puede
vincular con los mismos elementos con los que anteriormente se ha relacionado al
détaché: arpegios, estratos ritmicos, articulacién, zona y distribucién de arco y
dinamicas. Sin embargo hace falta destacar los siguientes ejemplos porque en estos
casos el martelé aparece combinado con las dobles cuerdas.

Polo combina la técnica de las dobles cuerdas con el uso del martelé, iniciando
también al alumnado en la practica de las técnicas mixtas. En este caso, legato,
martelé y dobles cuerdas se aunan en este Tempo di Marcia en re mayor. Este golpe
de arco puede generar un nivel mayor de dificultad en las dobles cuerdas siempre que
estas se hayan aprendido antes que el martelé. Si se diese el caso contrario seria el
martelé el que se veria afectado en dificultad por el uso de las dobles cuerdas®s.

Ejemplo musical 61: compas 1-22 del Estudio n® 10. 30 Studi a Corde Doppie, Enrico Polo.

Tempo di Marcia

9% FEste estudio ademas esta asociado al concepto técnico de anticipacion, que cobra
importancia en las dobles cuerdas, en los cambios de posicién, en la colocacion de los dedos
de la mano izquierda y en la preparacion del arco para realizar el martelé.
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También he encontrado ejemplos de nivel virtuoso donde el martelé esta
presente y combinado con dobles cuerdas. En este caso el estudio sugiere la
necesidad de controlar muchos principios técnicos, que junto a la tonalidad de si
mayor y el caracter risoluto e fieramente, confieren al estudio un gran nivel de
ejecucion.

Ejemplo musical 62: compas 74-81 del Estudio n° 15. 24 Etudes Caprices pour le violon dans les 24 tons
de la gamme, Emile Sauret.
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Hasta ahora he podido observar diferencias de notaciéon y combinacién de
martelé con otras técnicas. Presento ahora una duda a la hora de decidir qué golpe de
arco se requiere para interpretar un estudio. Cuando debajo de la nota hay un punto,
puede significar martelé o spiccato y sera de vital importancia fijarse en la velocidad de
ejecucion, ya que esto determinara en cierta medida si el pasaje requiere de una
técnica u otra®. En ocasiones, cuando se generan dudas, como en el siguiente

ejemplo, sera la profesora o la intérprete quien deba resolverlas.

Ejemplo musical 63: compas 1-16 del Estudio n° 20. Elementary Progressive Studies Set Ill, Herbert
Kinsey.

Allegretto moderato

99 EI spiccato sera la técnica que se toca a mayor velocidad. Es necesario aclarar que la unica
diferencia entre el martelé y el spiccato no es la velocidad a la que se toca, ya que en el
martelé no se pierde el contacto con la cuerda en ningin momento y en cambio el spiccato es
un golpe de arco donde el arco rebota y sale de la cuerda. Por tanto, el caracter que le imprime
el lugar del arco y la caracteristica anterior conforman las principales diferencias.
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PORTATO

Se trata de un golpe de arco donde el arco disminuye la velocidad del movimiento
entre las notas, llegando en ocasiones incluso a pararse (Galamian 1998, 94). Se
debera utilizar también una variacion en la presion del arco, aplicando asi una
habilidad violinistica adicional. Siguiendo la clasificacion de los golpes de arco que
hace Rolland, este sera un golpe de arco lento y sostenido, junto al legato y al
detaché, a diferencia de los golpes de arco rapidos y con balanceo libre, como el
spiccato, el saltillo y el staccato. El portato esta estrechamente relacionado con un tipo
de détaché, el denominado por Galamian como détaché porté (1998, 93), la unica
diferencia es que en el portato varias notas seguidas tienen la misma direccion de
arco.

Détaché Porté

Portato

Puede estar presente en un estudio cuyo objetivo principal no sea el aprendizaje
del portato. Woof presenta en sus Thirty Studies of Moderate Difficulty una coleccion
de estudios para trabajar los cambios de posicion entre primera y tercera posicion. En
el siguiente estudio, el portato se trabaja simultdneamente con los cambios de
posicion, si bien en este caso el hecho de afadir este parametro a los cambios de
posicién no genera un nivel superior de dificultad.

Ejemplo musical 64: compas 1-7 del Estudio n°® 14. Thirty Studies of Moderate Difficulty, Rowsby Woof.

Allegro con spirito

Cabe destacar que Galamian y otros editores-profesores de violin escribieron
para abordar los 42 Estudios de Kreutzer y otras publicaciones del s.XIX variaciones
dedicadas a desarrollar la técnica violinistica, siguiendo la premisa muy corriente de
utilizar el mismo texto musical para desarrollar diferentes articulaciones y técnicas de
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arco. Curci ofrece la posibilidad de trabajar en un mismo estudio (escrito con un ritmo
uniforme de negras) multiples golpes de arco, diferentes zonas y distribuciones del
mismo. En esta ocasidn, en la variacion n® 15 y n° 16 se trabaja el portato.

Ejemplo musical 65: compas 1-7 del Estudio n° 30. 50 Studietti melodici e progressivi per violino op. 22,

Alberto Curci.

Varianti

Como se ha visto anteriormente, los golpes de arco se pueden presentar en
dobles cuerdas. En el caso del portato, todos los ejemplos hallados en combinacion
con otros elementos son de nivel intermedio, avanzado y virtuoso. Sin embargo, esta
presente en el nivel basico relacionado con el paratexto y la marca metronémica, con
golpes de arco variados y con cambios de posicién, resultando un parametro
diferenciador de nivel en funcién de la técnica con la que se combine.

Dobles cuerdas. Como se ha visto anteriormente en el epigrafe del martelé, los
golpes de arco se pueden combinar en las dobles cuerdas. En el siguiente ejemplo
de nivel intermedio, titulado Dragon Dance, Cohen utiliza el portato en combinacién
con dobles cuerdas a un tempo vigoroso. En este caso no es un elemento
diferenciador de nivel.

Ejemplo musical 66: compas 6-10 del Estudio n°® 7. Technique takes off!!, Mary Cohen.




Analisis

En el nivel virtuoso, Sauret también utiliza el portato junto con dobles cuerdas (terceras
y sextas) y con décimas en sus Etudes Caprices pour le violon dans les 24 Tons de la
Gamme.

Ejemplo musical 67: compas 56-62 del Estudio n° 14. Etudes Caprices pour le violon dans les 24 Tons de

la Gamme, Emile Sauret.

E
Lﬁ)

Y Kunits, en sus Etudes for solo violin, también utiliza a un nivel virtuoso el portato

combinado con un pasaje de octavas digitadas cromaticas.

Ejemplo musical 68: compas 84 del Estudio n° 1. Etudes for solo violin, Luigi von Kunits.

Paratexto y metrénomo. Cohen, en sus Superstudies for violin Book 1, inicia a las

violinistas en el portato a través de la imaginacion. El estudio simula el traqueteo y
los silbidos del tren, combinando el portato con los glissandos y los armonicos
naturales. La marca metrondmica (Chugging and chugging and chugging along,
negra con puntillo = 63) y las dinamicas le otorgan, junto con los otros elementos, un
nivel musical que se aleja de los ejercicios mecanicos de caracter repetitivo. En
niveles basicos, especialmente si la estudiante no esta en edad adulta, resulta
interesante este modo de trabajar, ya que en la praxis violinistica es necesaria la
repeticion de los movimientos mecanicos como parte del aprendizaje y con este tipo
de estudios resulta mas facil mantener el interés y la motivacion.
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Ejemplo musical 69: compas 1-4 del Estudio n° 10. Superstudies for violin Book 1, Mary Cohen.

: 7
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> Golpes de arco variados. El portato aparece junto al legato, détaché y martelé como
técnicas basicas desarrolladas con el arco. Kinsey, en sus Elementary Progressive
Studies Set Ill, cuenta con un estudio dedicado a alcanzar dicho objetivo.

Ejemplo musical 70: compas 1-10 del Estudio n® 8. Elementary Progressive Studies Set lll, Herbert

Kinsey100.

Moderato

De lo que no cabe duda es de que se trata de uno de los principios que dotan al
violin de mayor expresividad en el cantabile. Para su ejecucion es necesario el control
de las diferentes velocidades de arco, ademas del dominio sobre la presién del arco en
las cuerdas. En el siguiente ejemplo, Curci, en sus 60 Studi di cambiamenti del
posizione, conjuga la practica de la sexta posicidn con el principio del legato y portato,
afiadiendo la marca agdgica poco rit., lo que confiere a este estudio un nivel

intermedio en ejecucion.

Ejemplo musical 71: compas 47-52 del Estudio n°® 51. 60 Studi di cambiamenti del posizione, Alberto

Curci.
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100 El compas 1,5 y 9 deberan ejecutarse arco abajo.
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RICOCHET

En contraste con el staccato volante o el spiccato volante, en los que la produccion de
cada nota esta controlada, el ricochet y el saltillo se consideran golpes de arco
“incontrolados” en cuanto a la forma de ejecucién, utilizandose el rebote natural para
separar el arco de las cuerdas (Galamian 1984, 109). El ricochet se cierra con una
nota arco arriba. Esta nota permite medir el impulso ritmico que le damos al arco
cuando lo dejamos caer sobre la cuerda, para asi hacer un numero determinado de
rebotes y notas. Unicamente he encontrado cuatro publicaciones donde hallar este
principio técnico (de Hubay, Sammons, Sauret y Sher), todas ellas de nivel virtuoso.
Aunque podria parecer que este parametro es diferenciador de niveles, no es asi, ya
que los principiantes normalmente son capaces de hacer rebotar su arco y trabajar
este golpe de arco en escalas o en juegos imitativos, repitiendo las notas de dentro de
la ligadura, lo que les confiere un mejor control del arco como antesala de los golpes
de arco saltados. El ricochet en velocidades altas, con cambios de cuerda y posicion,
si que es un elemento diferenciador de nivel, ya que la coordinacién que se le

presupone en la ejecucion es muy superior al caso anteriormente citado.

Como hiciera Paganini en algunos de sus Caprichos op. 1 compuestos en el s.
XIX, Hubay, en el Estudio n°10 de sus Etudes concertantes op. 89, propone pasajes
qgue deben interpretarse haciendo uso del ricochet, tanto con tres, cuatro, seis y hasta
nueve notas en una misma direccion. En el mismo estudio se observan pasajes
arpegiados donde es necesario también el uso de este parametro técnico.

3/5_\ . — Ejemplo musical 72: compas 25 del
m- — Estudio n° 10. Dix Etudes
< :I .
oJ ~ " © concertantes op. 89, Jend Hubay.
4
! Ejemplo musical 73: compas 33 del

B— f Sa——— ]  Estudio n° 10. Dix Etudes
%’ % concertantes op. 89, Jend Hubay.

Ejemplo musical 74: compas 41-42 del Estudio n° 10. Dix Etudes concertantes op. 89, Jené Hubay.

saltando
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Se quiere dejar constancia de que en el anadlisis de la base de datos que
conforma el trabajo de documentacion de esta tesis no se ha encontrado ningun
estudio de nivel basico o intermedio dedicado a este fin. Sin embargo, Wolhfahrt, ya en
el s. XIX, habia compuesto uno entre sus 60 Estudios op. 45, el n° 40, que trabaja este
principio técnico en nivel intermedio. En este caso, utiliza dos notas dentro de la

ligadura como en el siguiente ejemplo de Sammons, de nivel virtuoso.

Ejemplo musical 75: compas 1-5 del Estudio n° 9. Virtuosic Studies Book1 op.21, Albert Sammons.

Allegro moderato ~

SAUTILLE

También llamado saltellato (Galamian 1998, 104) y bouncing or springing bow stroke
(Flesch 2000, 54), es una consecuencia de la aceleracién del detaché. Se deriva de
una accion rapida y repetitiva igual que en el detaché, el staccato, el tremolo en la
mano derecha y el vibrato en la mano izquierda. El sautillé se ordena ritmicamente con
acentos ligerisimos. En este golpe de arco es muy importante la accién del codo, que
queda quieto o flotante y relajado, siendo la mano la que activa el movimiento, con una
ligera pronacion del antebrazo, dejando rebotar el arco como fuente natural de sonido.
A diferencia del spiccato, en el sautillé no se controla la entrada y salida del arco en
cada una de las notas, ya que este parametro técnico depende de la maestria para
controlar la elasticidad propia que tiene el arco en la zona correcta y que puede
variar sensiblemente dependiendo de la velocidad (Galamian 1998, 104)101,
Tradicionalmente, se trabaja con el alumnado una vez esta controlado el detaché y
requerirda mayor o menor coordinacién con la mano izquierda dependiendo de si las
notas se repiten o no'%2, Por tanto, resultara un parametro diferenciador de niveles, ya

que se ensefa después de aprender el détaché y el spiccato.

101 Diferentes tratados, como los de Capet (1916) [2004], Fischer (2004), Flesch (1923) [2000]
y Galamian (1984) [1998], explican este y otros principios técnicos. No se pretende escribir
nuevas definiciones de los golpes de arco, pero se tienen en cuenta las multiples definiciones y
los pequenios detalles que las caracterizan y diferencian para poder hacer el analisis de las
partituras y poder clasificarlas. En este caso, algunos autores vinculan el sautillé al detaché
rapido y otros lo vinculan al spiccato.

102 Eg necesario plantearse si el sautillé puede ensefiarse en los primeros afios de aprendizaje.
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A continuacion, se detallan los dos unicos ejemplos que he encontrado. El
primero es una variacion que Dinn propone sobre uno de sus estudios de nivel
intermedio y el segundo es un ejemplo de nivel virtuoso de Sher.

Ejemplo musical 76: Variacion 1l y V del Estudio n°® 17. 24 Studies, 24 Keys for violin solo, Freda Dinn.

Division A (wrist bowing) continue

Division B continue
A 4 . . . . . . _ _ _ _ _ _ 3 3

Ejemplo musical 77: compas 42-45 del Estudio n® 5. Twenty-four Virtuoso Etudes for violin solo, Venjamin
Sher.

Presto

SPICCATO.

En este golpe de arco existe un levantamiento y bajada individuales del arco para cada
nota (Galamian 1998, 102). Requiere, por tanto, la habilidad de controlar el peso del
arco y la salida y entrada de la cuerda. Es importante que no haya bloqueos desde el
hombro hasta la punta de los dedos. Se requerira un control del peso del arco y una
anticipacion de los movimientos si existen repetidos cambios de cuerda, asi como una
colocacion del brazo y de la mufieca ligeramente mas elevados. La velocidad del
spiccato determinara la dificultad, asi como los posibles cambios de cuerda y posicion

que puedan existir.

De igual manera que en la seccién dedicada al martelé, es necesario observar
bien las marcas que caracterizan a este golpe de arco para no confundir el martelé con
el spiccato. Sera necesario fijarse en las posibles anotaciones del autor sobre la zona
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del arco donde trabajar el estudio para no hacer una interpretacion errénea, ya que las
notas que tienen spiccato llevan un punto debajo igual que el martelé.

Ejemplo musical 78: Spiccato. Compas 30-34 del Estudio n°® 4. Progressive Violin Studies Book 1, Adam

Carse.
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Ejemplo musical 79: Martelé. Compas 1-7 del Estudio n® 9. Progressive Violin Studies Book 1, Adam

Carse.

f < ) c : simile

Podemos volver a observar en el Estudio n°19 de Cohen que, igual que en
nivel basico ya se habian presentado otros golpes de arco, en Banana Bounce ahora
introduce el spiccato con la repeticion de una misma nota. En los comentarios de la
autora se advierten las diferentes zonas del arco que hay que utilizar dependiendo de
si el matiz es fuerte o piano. En este tipo de publicaciones se vislumbra un cambio de
paradigma en la ensefianza del violin. Como se ha explicado ya, golpes de arco como
el spiccato, el ricochet y el collé, todos ellos iniciados desde fuera de la cuerda, se
pueden introducir en los dos primeros afios de aprendizaje del instrumento.

Ejemplo musical 80: compas 1-10 del Estudio n°® 19. Superstudies Book 1, Mary Cohen.
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También de nivel basico, Kinsey, en un estudio mas largo presenta el spiccato con un
ritmo uniforme de corcheas utilizando la repeticion de las notas, lo que ralentiza el
ritmo de cambio de notas de la mano izquierda y facilita la coordinaciéon entre ambas

manos.
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Ejemplo musical 81: compas 1-8 del Estudio n° 20. Elementary Progressive Studies Set I, Herbert Kinsey.

Allegro
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Continuando con la tradicion de Kayser y Kreutzer en el s. XIX, en el s. XX Carse
propone un estudio con ritmo uniforme de corcheas en primera posicion en que se
pueden trabajar diferentes principios técnicos. En la variacién "d" de su Estudio n°19,
propone el trabajo del spiccato en el medio del arco. Otros autores, como Curci,
también cuentan con estudios que trabajan de la misma forma. En un nivel virtuoso,
Sammons también propone este tipo de estudios.

Ejemplo musical 82: compas 1-4 del Estudio n® 19. Progressive violin studies Book 1, Adam Carse.
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Los cambios de cuerda originan cierta dificultad en la ejecucion del spiccato. En
su Estudio n° 6 de los 50 Studietti Melodici e progressivi per violino op. 22,793 Curci
plantea este problema y de esta forma, aisla la dificultad para trabajar de forma

minuciosa.

Ejemplo musical 83: compas 1-6 del Estudio n® 6. 50 Studietti Melodici e progressivi per violino op. 22,
Alberto Curci.

Allegro

M. simili
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7 .2 n n T n T
AL (N 2 T
\l'.l P T

Opp. g

103 50 pequefios estudios melddicos y progresivos para violin, para emplear como suplemento
a su Méthode élémentaire de violon.
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La dificultad del spiccato aumenta cuando esta presente en pasajes con
arpegios, ya que es necesario controlar el cambio de cuerda constantemente, Curci
presenta una variaciéon en un pequeno estudio de nivel basico para aprender esta
habilidad.

Ejemplo musical 84: compas 1-2 del Estudio n° 34. 50 Studietti Melodici e progressivi per violino op. 22,
Alberto Curci.

Varianti

Moderato
M.S.
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En los libros 3 y 4 de la coleccion Progressive violin studies de Carse se pueden
encontrar estudios con ritmo uniforme de corcheas con cambios de posicién y estudios
donde se combina spiccato en semicorcheas, detaché en secuencias de semicorcheas
y legato, que requieren de un mayor nivel técnico y un conocimiento previo de los
rudimentos del spiccato, quedando clasificados en un nivel intermedio.

Frecuentemente se combinan pasajes de escalas con ligaduras y spiccato con
notas repetidas, donde es imprescindible fijarse en la primera nota arco arriba que
presenta spiccato, ya que esta nacerd desde dentro de la cuerda y del efecto
producido se originaran las siguientes cuatro notas. Ademas, se debe buscar un buen
emplazamiento del arco después del legato para ejecutar el spiccato en la zona
central-mitad inferior. Dicha alternancia entre spiccato y legato se puede trabajar en
todos los niveles.

Ejemplo musical 85: compas 1-6 del Estudio n® 22. Elementary progressive Studies Set I, Herbert Kinsey.

Allegro

Kinsey presenta también otro estudio para trabajar spiccato bowing, donde combina el
spiccato en notas sueltas con el spiccato entre notas ligadas, que también podria ser
considerado como staccato volante, para trabajar la precision de levantar y volver a
poner el arco en la cuerda.
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Ejemplo musical 86: compas 1-10 del Estudio n° 4. Elementary Progressive Studies Set I, Herbert Kinsey.

Allegro moderato

De igual forma, Cohen propone en Technique takes off! el mismo ejercicio, pero con
una ligadura que indica hasta seis corcheas en la misma direccién arco arriba, para
ejecutar el spiccato afadiendo cambios de posicién.

Ejemplo musical 87: compas 49-56 del Estudio n° 10. Technique takes off!, Mary Cohen.

atempo
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Si tocamos dos notas arco arriba o las dos arco abajo utilizando el principio
técnico del martelé, este pasa a denominarse staccato. De la misma forma, si tocamos
dos notas utilizando el spiccato arco arriba o abajo en algunas ocasiones, se
denomina staccato volante. Hace falta hacer una apreciacién mas detallada para
determinar en una partitura cual de los dos principios quiere el autor trabajar, o qué
uso queremos darle nosotras como intérpretes o como profesoras. Si ambas notas
arco arriba se tocan en el mismo punto del arco o si, por el contrario, en cada una de
ellas se gasta una porcion de arco, la habilidad técnica sera diferente, aunque
requerira una buena coordinacion en ambos casos. Este detalle se ha observado a la
hora de clasificar las partituras por su contenido. Se ha considerado que algunos
estudios que contienen staccato volante (con dos notas arco arriba) también trabajan

el spiccato.

Para trabajar la homogeneidad del sonido entre las notas arco arriba y abajo, a
menudo se utiliza la repeticion de notas o la alternancia entre ritmos binarios y
ternarios. En el Set lll de los Elementary Progressive Studies, Kinsey propone un

estudio integramente en spiccato, con cambios de posicién y cambios entre un ritmo
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binario de corcheas y un ritmo ternario de tresillos, donde podremos poner atencion a

esta peculiaridad en un nivel basico.

Ejemplo musical 88: compas 14-17 del Estudio n® 9. Elementary Progressive Studies Set lll, Herbert
Kinsey.

Asi mismo, también se debe trabajar el spiccato con otras férmulas ritmicas uniformes.
Seybold presenta una variacién donde indica que debe ejecutarse en el punto de un
tercio del arco, es decir, en el punto de equilibrio del arco, que es donde mejor rebota.

Ejemplo musical 89: compas 1-5 del Estudio n® 33. The Easiest Studies for the earliest violin teaching,

volume 1, Arthur Seybold.

Es habitual proponer al estudiante trabajar primeramente un fragmento con
spiccato en détaché. Se ha encontrado un estudio donde, en las notas preliminares al
aprendizaje, el autor propone aprender primero la pieza sin ejecutarla con spiccato y
después practicarla con springing bow'%4. De esta forma se pretende aislar el principio
técnico sin que la lectura sea un impedimento para concentrarse en el nuevo
aprendizaje, ademas de ser un recurso pedagdgico muy util para descubrir
previamente donde estan los cambios de cuerda.

Ejemplo musical 90: compas 1-10 del Estudio n°® 82. The Easiest Studies for the earliest violin teaching,
volume 1, Arthur Seybold.

82 ‘When the pupil can play this study
well, then he should practise the
quavers with a springing bow.

Poco animato

104 Otra forma de denominar el spiccato.
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Es importante destacar que se puede alcanzar una maestria en la combinacion
de los golpes de arco en el nivel basico. En el Estudio n° 14 y en el n° 15 de la
publicacion Elementary Progressive Studies Set Ill, Kinsey presenta estudios con el
subtitulo de Varied Bowing o Bowing Study, donde el trabajo se centra en alcanzar la
habilidad de cambiar de unos golpes de arco a otros y donde hay pasajes que deben
ejecutarse haciendo uso del spiccato.

Con la misma idea de coordinar de forma absoluta dos principios diferentes
Cohen consigue con el siguiente estudio el dominio del control del peso del arco en el
talon y la calidad del ataque de las notas que se tocan con el arco. Al simular la
resonancia del pizzicato, se requiere la maxima precision cuando el arco entra en
contacto con la cuerda. Una vez mas, cefiirse a la marca metrondmica ayuda a
entender cual es la funcion del estudio.

Ejemplo musical 91: compas 1-4 del Estudio n°® 10. Technique flies high!, Mary Cohen.

Comodo J = 76

arco pizz. arco pizz. arco pizz. arco

spicc. sim.

Si afadimos a una pieza que contiene spiccato la dificultad de la tonalidad (si
mayor) los cambios de posicion y de compas a tempo allegretto, tendremos uno de los
estudios de Dinn, que requiere un nivel intermedio para ser ejecutado. Por tanto, la
combinacion de elementos puede conferir o no mayor dificultad al estudio y deben
tenerse en cuenta todas las caracteristicas del estudio a la hora de elegir en qué
elemento queremos poner el foco de atencién.

Ejemplo musical 92: compas 10-19 del Estudio n° 11. 24 Studies, 24 Keys for solo violin, Freda Dinn105.

Meno mosso

& O . .
Y st —o @ g o
"I Al A~ o [ | @ 5 ® 4

% -
(5 —t 1 7 < I [+ @A
\\3V 4 ———i  ————

Use the lower half of the bow

105 Freda Dinn dedicé su vida al violin y a la flauta, ensefié violin y dirigid la orquesta junior en el
Royal College of Music de Londres, The Society of Recorder Players. “Freda Dinn (1910-1990)".
The Society of Recorder Players, www.srp.org.uk/freda-dinn/ (consulta: 7 de octubre de 2017).
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Polo combina la técnica de las dobles cuerdas con pasajes con legato y con
spiccato, lo que confiere al estudio un plus de dificultad a tempo allegretto. Autores
como Sher explotan también el recurso de las dobles cuerdas en spiccato en algunos
de sus Twenty-four Virtuoso Etudes de nivel virtuoso. Hubay, en sus 10 Etudes
Concertantes op. 89 de nivel Avanzado-Virtuoso, combina el spiccato con acordes, con
dobles cuerdas y con armonicos naturales y artificiales.

Ejemplo musical 93: compas 50-65 del Estudio n°® 19. 30 Studi a corde doppie per violino, Enrico Polo.

I
ol
|
L
N
e,

o~
" |
T

4 M 1
, F=§ lb e ! i3
hH be o™ ™~ _ o 4l 2 --'P"';.‘ lof
" — P i oD 3 PP N iy
1Y o o L F gl | | g I — e I Py 9 & 1 —1
L FFT I ] il b o ™ T | Bl I e 9 & i I |
b = é F1 I
% g = ﬁ =
e #
A simile

Allegro

Y I S S S

e
LA RS

e

A

Y
A= T
e
I

£
—

X

L ah

# dutalon &

>
=

Ejemplo musical 96: compas 1-2 del Estudio n° 6. 10 Etudes Concertantes op. 89, Jend Hubay.

Moderato (tempo giusto.)

7 —3 i —a < Z— — N q T ? ‘o ]
E j ¥ I 1 > j . — |
f du talon

Después de analizar los estudios se ha observado que el nivel de ejecucion

aumenta dependiendo de los principios técnicos con los cuales se combine el spiccato.
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Otro ejemplo que requiere maestria y virtuosismo, ya que durante doscientos
cinco compases a tempo vivace se entremezclan pasajes con acordes de tres y cuatro
notas, spiccato y staccato volante, dobles cuerdas, décimas, bariolages, cambios de
posicién, cromatismos y arpegios, es el Estudio n° 2, de los Three Etudes que Kunits
publicé para violin solo. De dificultad parecida, Sammons también combina, en el
Estudio n° 9 de los Virtuosic Studies Book 1 op. 21, spiccato con acordes, ricochet,
cambios de posicidn, arpegios y trinos, todo ello en la tonalidad de mi bemol mayor, si
bien en esta ocasion solo son 76 compases, la duracion del estudio también le
proporciona mayor o menor dificultad.

En ocasiones no es necesario que en la partitura aparezcan puntos debajo de
las notas, o que de forma explicita esté impresa la palabra “spiccato”. Ondricek explota
al maximo de forma virtuosa algunos de los recursos del violin, presentando a tempo
presto 243 compases con un ritmo uniforme de semicorcheas en 3/8 que requieren el
control absoluto de este golpe de arco desde el inicio al fin.

Cuando en la partitura cada nota tiene un acento y el pasaje esta escrito para
ser interpretado forte y a tempo allegro con fuoco vy risoluto, sera necesario el control
del talén del arco, asi como saber utilizar el principio técnico del spiccato para su
ejecucion. En esta ocasién es Sauret quien presenta un problema técnico ligado a la
articulacion, y vuelve a ser necesario considerar la velocidad a la que se tiene que
interpretar el pasaje para elegir el golpe de arco. Cabe la posibilidad de que para la
interpretacion de un pasaje se necesite maestria en varios de los parametros técnicos
y que el resultado sea una mezcla de estos. Si el tempo elegido fuera moderato, los
acentos en spiccato se convertirian en acentos en martelé. En cambio, si el pasaje se
tuviera que interpretar con un seguido de notas arco abajo, entraria en juego el colé.
De modo que una buena lectura del estudio sera necesaria antes de su ejecucion.

Ejemplo musical 97: compas 77-80 del Estudio n® 18. 24 Etudes Caprices pour le violon dans les 24 tons

\‘ Allegro con fuoco

de la Gamme, Emile Sauret.
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Sher, en cambio, escribe de forma explicita “spiccato” en toda una seccién en su
Virtuoso Etude n° 8, donde la maestria radica en la velocidad. Dentro de un matiz
piano, en compas de 3/4 y a tempo moderato, se presenta un ejemplo musicalizacion
ritmica muy corta que confiere al pasaje una ejecucién muy rapida.

Ejemplo musical 98: compas 38-41 del Estudio n° 8. Twenty-four Virtuoso Etudes, Venjamin Sher.

L'istesso tempo

Por ultimo, vemos cémo el spiccato puede relacionarse con los bariolages en los
dos ultimos ejemplos. En el Estudio n° 9 de Sher, el spiccato se presenta como parte
de un pasaje de bariolages o broken chords, lo que otorga al pasaje un nivel
avanzado. Durante todo el estudio, los diferentes pasajes con golpes de arco saltados
fuera de la cuerda cobran importancia, ya sea con bariolages en semicorcheas con

ligaduras de cuatro notas, con pasajes de staccato volante o con pasajes como el que
se presenta a continuacion. En el Estudio n® 12, se presenta la misma idea de spiccato
en bariolages de dobles cuerdas con cambios de posicion.

Ejemplo musical 99: compas 25-28 del Estudio n°® 9. Twenty-four Virtuoso Etudes, VVenjamin Sher.
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Ejemplo musical 100: compas 8-11 del Estudio n°® 12. Twenty-four Virtuoso Etudes, Venjamin Sher.
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STACCATO

Considerandolo como sucesivos martelés en el mismo arco, ya sea arco arriba o
abajo, he encontrado un centenar de estudios que trabajan el staccato y el staccato
volante en todos los niveles. En el caso de staccato volante, el arco se separara de la
cuerda después de cada nota y se necesita controlar el peso del arco, asi como la
entrada y la salida de este en la cuerda, siendo necesario también el control del
binomio accion-relajacion, igual que en el martelé. El staccato, igual que el ricochet,
tiene una nota de cierre. El staccato ademas siempre tiene una nota previa de
lanzamiento, que es la que te lleva hasta la zona donde comienza.

Este golpe de arco se encuentra en obras de la segunda mitad del s. XIX, como
por ejemplo en los Aires gitanos de Sarasate (1878) o en el primer movimiento del
Concierto n® 2 en re menor op. 22 de Wianiawski (1856-62). También se encuentra en
obras del s. XX, como por ejemplo la Old Viennese Dance n°3: “Schén Rosmarin” de
Kreisler (1910) o el tercer movimiento del Concierto para violin y orquesta en re menor
op. 47 de Sibelius (1903).

Existen una gran variedad de férmulas ritmicas donde se emplea este golpe

de arco:
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Este golpe de arco se puede ensenar a nivel basico e intermedio, igual que los
armonicos naturales y otros golpes de arco. Cohen, Seybold y Carse presentan de una
forma sencilla el fundamento del staccato en sus estudios.

Ejemplo musical 101: compas 1-3 del Estudio n° 10. Progressive Violin Studies, Adam Carse.

Ejemplo musical 103: compas 1-4 del Estudio n® 8 Fivepenny Waltz. Superstudies for violin Book 2, Mary

Cohen.

=
mp leggiero
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Los cambios de posicién y el numero de de notas en la misma direccion
determinan el nivel de dificultad. Un ejemplo de ello son los Estudios n® 16 y n® 19 de
Carse, que rememoran el Estudio n° 4 de los 42 estudios de Kreutzer, donde se
propone al intérprete un estudio mas elaborado de nivel intermedio, con cambios de
posicién y ligaduras mas largas en dos de sus composiciones.

Ejemplo musical 104: compas 1-5 del Estudio n°® 16. Progressive Violin Studies Book 3, Adam Carse.

El tempo al que debe ejecutarse también determina la dificultad: cuanto mas
rapido mas complejo. En sus Virtuosic Studies, Sammons propone ligaduras aun mas
largas, aunque el staccato siempre se realiza arco arriba.

Ejemplo musical 106: compas 7-9 del Estudio n° 2. Virtuosic Studies Book 1 op. 21, Albert Sammons.

Como ya se ha visto anteriormente, existen estudios donde se presenta como
objetivo principal asimilar una unica destreza técnica y otros, donde la dificultad radica
en la combinacién entre los distintos golpes de arco y el resto de los parametros,
siendo estos ultimos mas intrincados técnicamente. Un ejemplo de ello es el que
Hubay propone y que combina dos principios técnicos, intercalando secuencias de
acordes con pasajes de staccato.

Ejemplo musical 107: compas 6-7 del Estudio n° 2. Etudes concertantes, Jend Hubay.

;ﬁ
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De igual forma, Sher combina acordes, staccato y dobles cuerdas en uno de sus 24
Virtuoso Etudes, ligando hasta 16 notas seguidas. El Estudio n° 22 de Sauret es, no
obstante, el de mas dificil ejecucion, ya que tiene hasta 24 notas en un mismo arco,

tanto arco arriba como arco abajo.

Ejemplo musical 108: compas 29-31 del Estudio n°® 23. Virtuoso Etudes, VVenjamin Sher.
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Ejemplo musical 109: compas 32-33 del Estudio n° 22. Etudes Caprices op. 64, Emile Sauret
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Pizzicato o Pizz. es una técnica de ejecucién y queda definida como “ To pick with the
finger on the violin strings. Pizzicato may be played with either hands” (Bachmann
2008, 330)10s,

Ya se utilizaba en el s. XVl y en el s. XVIl empez6 a estandarizarse su uso como
efecto especial para imitar a los instrumentos de cuerda pulsada. Se colocaba el violin
debajo del brazo derecho y se tocaba como una guitarra o se mantenia la misma

106 En The Violin Lesson (2013, 319-322) Fischer ofrece estrategias para el aprendizaje de esta
técnica.
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posicién utilizada con el arco (Boyden 1990, 172). En A freatise on the fundamental
principles of violin playing (1756), Leopold Mozart indica al intérprete que el dedo con
el que debe ejecutarse el pizzicato es el indice de la mano derecha, siendo un recurso
idiomatico del violin en épocas anteriores al s. XX. Sin embargo durante el s. XX se
desarrollan variantes del pizzicato en cuanto a la forma de ejecutarlos y a su resultado

sSonoro.

A p1zz r
P4
(7S
ANIY4
D) R
Abreviatura de Pizzicato. Pizzicato Bartok

Existe una variante del pizzicato, el pizzicato Bartok o snap Pizzicato107,
inventado por Béla Bartok y que después ha sido utilizado por otros compositores del
s. XX. También utilizé6 el pizzicato glissandi’%é, presente en su obra Mdusica para
cuerdas, percusion y celesta (1936). En el andlisis de los estudios del s. XX para violin
solo que forman parte del trabajo de documentacion de esta tesis no he hallado
ejemplos de pizzicato Bartok ni de pizzicato glissandi. En cuanto a otras variedades de
pizzicato, como el pizzicato a dos manos que empled Rimsky-Korsakov en el Capricho
espariol (1887), o el pizzicato de mano derecha que alterna la direccién’% y que
utilizaron Serguei Prokofiev en su Concierto para violin y orquesta n® 1 en re mayor op.
19 (1916-1917) y Maurice Ravel en el segundo movimiento “Blues” de su Sonata para
violin y piano n° 2 (1923-1927), tampoco se han localizado en ninguna partitura.
Respecto a la forma de ejecutarlos, no se ha encontrado ninguna nota que explique
los diferentes puntos de contacto con la cuerda o direcciones que pueden emplearse
para que el timbre cambie, existiendo incluso la posibilidad de tocar los pizzicatos de
mano derecha con el pulgar de esta, o con el segundo dedo, como por ejemplo en el
segundo movimiento de la Sonata para violin solo n°® 4 en mi menor op. 27 de Ysaye
(1923)110,

107 Es una variacién sobre el pizzicato de la mano derecha que consiste en pellizcar la cuerda
fuerte verticalmente y dejar rebotar contra el diapasén del instrumento.

108 Consiste en pulsar una nota y después deslizar el dedo hace arriba o hacia abajo.

109 Secuencia de pizzicatos en acordes donde el primer pizz. se toca de la nota mas grave a la
mas aguda y el siguiente de la nota mas aguda a la mas grave sucesivamente.

110 Su uso sera facultativo, ya que Ysaye no lo marca en la partitura.
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Cohen, en su Estudio n° 10 de la serie Technique flies high!, propone un estudio
donde se combinan el arco y el pizzicato. En este caso es de vital importancia adquirir
la destreza de cambiar cada dos o tres notas entre el pizzicato y el arco, con el fin de
dotar al intérprete de un control del peso y del agarre del arco.

Ejemplo musical 110: compas 1-4 del Estudio n°® 10. Technique flies high!, Mary Cohen.

Comodo J = 76 arco

arco pizz. arco pizz. pizz. arco
A4 [— [— [— [— | | | [— [—
7 A ) S S E— —— ——— — — > S | o ) N — — —
T A | I | I | | I .\ } I !-’: .\ [ ] hdl I ? .\ } .\ I ]
o o 14 I [ ] r
spicc. sim.

En los Melodic Etudes for violin (1. Position) de Entezami, obra de nivel basico,
aparecen pizzicatos en cuerdas al aire, en acordes, en secuencias melddicas
intercaladas con la practica del arco y en pasajes de dobles cuerdas. También
presenta un estudio enteramente en pizzicatos con el sobrenombre de “The tweezers”
donde hay acentos en algunas de las notas'".

Ejemplo musical 111: compas 1-10 del Estudio n° 24. Melodic Etudes for violin (1. Position), Ramin

Entezami.

Allegro

pizz.
Il

Algunos de los Etudes Caprices de Sauret de nivel virtuoso acaban una seccién del
estudio con acordes o con una nota ejecutada en pizzicato a modo de efecto sonoro,

separando armonicamente las dos secciones.

Ejemplo musical 112: compas 120-126 del Estudio n°® 14. Etudes Caprices pour le violon dans les 24 tons

de la gamme, Emile Sauret.

w & » pizz.
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" Es muy comun en el primer afio de ensefianza del violin, mientras que los estudiantes
aprenden los rudimentos del paso del arco, ensefiar a tocar las piezas con pizzicato. Por tanto,
este parametro se considera de nivel basico.
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Sher también combina acordes de cuatro notas en pizz. con la practica del arco
en dobles cuerdas de forma virtuosa en el Virtuoso Etude n° 1, resultando estos mas
dificiles en ejecucion. Es un elemento diferenciador de nivel, porque los estudiantes no
pueden ejecutarlos hasta que no han adquirido la destreza de la mano izquierda de

colocar varias notas a la vez, a no ser que sean todas cuerdas al aire salvo una nota.

Ejemplo musical 113: compas 17-18 del Estudio n°® 1. Twenty-four Virtuoso Etudes for solo violin, Venjamin
Sher.
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Esta técnica requiere elasticidad y flexibilidad de la mano y de la muneca, asi como la
fuerza de los musculos de los dedos y un buen punto de contacto con las yemas de
los dedos para poder producir el sonido. Los pizzicatos sobre cuerdas abiertas son
mas faciles que los que requieren la coordinacion de varios dedos. Son mas dificiles
que los de la mano derecha porque normalmente en los de la mano izquierda se

alterna el uso del pizzicato con el arco y requieren mayor coordinacion.

Diferentes pedagogos trabajan los pizzicatos de la mano izquierda para
fortalecer los dedos y conseguir una mejor articulacién. Galamian, en su edicion de los
42 estudios de Kreutzer, propone una variacion dentro de los ejercicios preparatorios
donde trabaja los pizzicatos de mano izquierda como fase previa a la ejecucién de los
trinos'12. En esta tesis, los pizzicatos son considerados como recurso compositivo y se

trabajaran como un principio técnico propio.

12 Edicion de la editorial International Music Company.
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Existen dos tipos de pizzicatos que se ejecutan con la mano izquierda: por una
parte estan los que se tocan con la yema del dedo sobre la cuerda al aire
(normalmente con el tercer o cuarto dedo), y por la otra estan los que requieren que
mientras un dedo realiza el pizzicato, otro u otros dedos estén colocados en el batidor
para producir diferentes notas ademas de las cuerdas al aire. En sus Superstudies,
Cohen inicia la practica de este principio técnico con el primer tipo de pizzicato.

Ejemplo musical 114: compas 1-4 del Estudio n°® 9. Superstudies for violin Book 2, Mary Cohen.

Allegretto J = 108 - 120

Entezami propone también un estudio de nivel basico con el sobrenombre de
The Woodpecker Picki, donde nos da la opcion de trabajar el pizzicato con el tercer o
el cuarto dedo.

Ejemplo musical 115: compas 1-6 del Estudio n°® 5. Melodic Etudes for violin, Ramin Entezami.

Moderato

Si mezclamos los pizzicatos de mano izquierda con la practica del arco,
obtendremos un nivel mas complejo en cuanto a coordinacion. En la serie Technique
takes Offl, Cohen trabaja esta destreza en un estudio de nivel intermedio donde los
pizzicatos de mano izquierda se combinan con los armonicos naturales y con el
principio del trino, dando protagonismo al cuarto dedo, que debera desarrollar una
buena coordinacion y precision ritmica.

Ejemplo musical 116: compas 1-3 del Estudio n°® 8. Technique takes Off!, Mary Cohen.

Allegro energico - =116

- A poco rit. atempo
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En los Virtuosic Studies Book 1 op. 21, Sammons concluye un estudio con un
pizzicato de mano izquierda en dobles cuerdas precedido de un pasaje de arpegios
con cambios de posicién y trinos, lo que confiere al estudio de un nivel virtuoso, ya que
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combina ricochet, acordes, spiccato y trinos durante toda la obra. Por tanto, en este
caso no es el pizzicato de mano izquierda el que confiere el nivel virtuoso, sino la

combinacion de varios parametros técnicos.
Ejemplo musical 117: compas 65-76 del Estudio n° 9. Virtuosic Studies Book 1 op. 21, Albert Sammons.

El mismo autor también presenta en uno de sus Virtuosic Studies un fragmento que
combina la practica de las dobles cuerdas junto a los pizzicatos.

Ejemplo musical 118: compas 33-36 del Estudio n° 20. Virtuosic Studies Book 1 op. 21, Albert Sammons.
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De nivel virtuoso, Minkus y Henze trabajan la coordinacion para combinar a
tempo rapido la practica de notas con pizzicato de mano izquierda intercaladas con
notas que se tocan con el arco, igual que en obras del s. XIX y s. XX, como la
transcripcion que F. Kreisler hizo de la “Danza espafola” de La Vida Breve de Manuel
de Falla; en Aires Gitanos op. 20 (1878) y en la “Malaguena” de las Danzas espariolas
op.21 (1878) de Pablo Sarasate, o en el Capricho n.° 24 (1820) de Nicolo Paganini y
en el tercer movimiento del Concierto n® 2 “La campanella” en si menor op.7 (1826) del
mismo autor, entre otros ejemplos.

Ejemplo musical 119: compas 1-3 del Estudio n°4. 12 Etudes pour violon seul, Louis Minkous.
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Ejemplo musical 120: fragmento del Estudio. Etude philarmonique for violin solo, Hans Werner Henze.
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En el s. XXI el uso del vibrato esta normalizado. Aunque se pueda utilizar o no para la
interpretacién de un estudio de manera facultativa, se tratara como un parametro
técnico musical de sonido, ya que afecta directamente al timbre de cada una de las
notas.

Tomando como definicion de vibrato la que aparece en el glosario de términos
técnicos en The Cambridge Companion to the Violin: “an oscillation in pitch with a
small range produced by “rocking” the finger which is stopping a string” (Stowell 1992,
266), se considera que existen tres fines del vibrato'3:

> Vibrato como recurso expresivo utilizado para embellecer las notas.
> Vibrato ligado al caracter de una obrat14.

> Vibrato como herramienta para dar resonancia a las notas.

Seguidamente quiero poner énfasis en que si bien el vibrato no se secuenciara
en niveles de dificultad, existen pasajes donde la dificultad aumenta por el hecho de
utilizar el vibrato. También se observa que utilizar el vibrato de forma aislada en una
nota resulta mas sencillo que utilizar vibrato continuo en un pasaje muy largo. Asi
mismo, se considerara un elemento de mayor dificultad variar el vibrato dentro de un
mismo pasaje, afadiendo o restando velocidad en el movimiento y/o variando la
amplitud. De igual manera, emplear el vibrato en dobles cuerdas requiere mayor nivel
técnico que emplearlo en una sola cuerda. Por ultimo, la cuerda en la que toquemos y

la posicion en la que nos encontremos también puede afiadir dificultad115.

Es necesario remarcar que se empezé a utilizar como recurso estético a partir
del clasicismo y en el romanticismo se convirtié en una practica habitual, aunque no
aparezca en la partitura como marca. A pesar de ello, se ha encontrado un estudio

113 Esta clasificacion que propone 3 fines de vibrato ha sido auspiciada por Yuval Gotlibovich,
compositor, concertista internacional y profesor de viola en la Escola Superior de Musica de
Catalunya (ESMUC) y del Conservatorio della Svizzera Italiana, segun el cual estos serian los
fundamentales o imprescindibles, (noviembre 2017).

114 Como por ejemplo melancélico, sensual, dramatico, dulce, agitado, entre otros.

15 Sera trabajo del profesorado aislar este parametro en cada uno de los estudios y/o
secuenciar su aprendizaje.
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donde la indicacion “vibrato” es un elemento presente en la partitura de forma
especifica, aunque este uso no sea comun en la actualidad. Debido a que el ambito de
esta tesis es el s. XX, el vibrato es un recurso utilizado de forma habitual'é. En épocas
anteriores, Spohr en su Violinschule (1832) utiliza un simbolo (linea horizontal
ondulada) para indicar la velocidad, considerando cuatro tipos de vibrato segun la
velocidad: 1) rapido, para notas acentuadas, 2) lento, para notas largas en melodias
apasionadas, 3) lento en un principio y gradualmente mas rapido para los crescendos,
4) rapido al principio llegando a lento progresivamente para los decrescendos (Stowell
1985, 203-211)117,

Galamian aporta otra opinién relevante sobre el vibrato. Segun él, tendra que
adaptarse a la dinamica del arco, haciéndolo mas intenso y amplio en el forte y mas
tenue, restringido y lento en el piano (1998, 56)118. Tampoco sera objeto de esta tesis
entrar en el terreno de la metodologia o la didactica del vibrato, pero se quiere dejar
constancia de la existencia de diferentes publicaciones como las de Galamian (1998)
Flesch (2000) o Fischer (2013), que abordan la practica de este parametro en mayor
profundidad y los tipos de vibrato existentes, y de las cuales se desprende que del
aprendizaje del uso del vibrato se puede conseguir una paleta variada de colores
timbricos.

Entre los estudios analizados he encontrado uno donde se hace mencion del
vibrato. Este es el Estudio n°6 de los Virtuosic Studies de Sammons, donde el autor
afade una nota que afecta al uso del vibrato: “Practice slowly and with an even
vibrato” (1921, 6). Ademas, el compositor indica molto vibrato en la partitura, que
coincide con la dinamica forte, que aparece por primera vez en notas largas. Esta
marca no implica que solo deba tocarse con vibrato en ese punto, sino que como
recurso expresivo se utilice en mayor magnitud, y por ello la informacién adicional del
compositor resulta importante y valiosa.

116 Para profundizar mas en el vibrato resulta interesante el capitulo 3 de The Violin, A
Research and Information Guide (2006), dedicado a Violin Playing and Performance Practice,
donde aparece un listado con numerosos libros y articulos de revistas que contienen capitulos
o articulos dedicados al vibrato.

117 Si bien no es objeto de estudio de esta tesis la evolucion del uso del vibrato, veo necesario
aportar algunos datos de caracter histérico para justificar el uso y las formas de expresarlo en
una partitura.

118 Paul Rolland en el capitulo 15 del DVD The Teaching of Action in String Playing, también

explica los diferentes tipos de vibrato relacionandolos con la dinamica y ofrece ejercicios
preparatorios para alumnado de nivel basico.
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Ejemplo musical 121: Estudio n°6 completo. Virtuosic Studies for the Daily Practice of the Violin to

accustom the Player to the Technical Demands of Modern Music, op. 21, Albert Sammons.
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3.2.2 PARAMETROS MUSICALES DE ARMONIA.

Se consideraran parametros relacionados con la armonia los acordes, las alteraciones
accidentales, los arpegios, los bariolages y las dobles cuerdas, asi como el sistema
armonico. El motivo de clasificar estos parametros dentro del grupo que atafie a la
armonia radica en que, aunque el violin se considera un instrumento melddico, es
necesario poner atencion en la armonia como parte del aprendizaje de los estudiantes
ya que se considera un instrumento eminentemente monddico pero debido a sus
caracteristicas y su técnica consigue efectos polifénicos 9. En ocasiones, sobre todo
cuando los estudiantes tocan con acompafnamiento de piano, no se le da importancia a
que conozcan la partitura de forma global, y se puede caer en el error de obviar la
armonia como recurso expresivo y decisivo a la hora de interpretar un pasaje o de
apreciar el color arménico, asi como encontrar qué compases tienen mayor tension
armonica o resolucién de esta. Si bien los acordes podrian clasificarse dentro del
grupo referente al sonido, se quiere hacer hincapié en que una parte del estudio de
estos esta orientado a la produccion sonora, pero otra parte no menos importante
deberia estar encaminada a profundizar en la funcién arménica de estos acordes
dentro del contexto global del estudio o de la obra. Por otro lado, las dobles cuerdas
son consideradas por LaRue como parametro que afecta al timbre y, por tanto,
deberian formar parte de los parametros musicales de sonido. No obstante, aqui se las
considerara como parte de los pardmetros de armonia, porque existen estudios y
fragmentos de obras donde las dobles cuerdas tienen una funcién de segunda melodia
o acompafiamiento que afecta a la textura armonica. En otras ocasiones, combinadas
con los acordes se les debe dar un tratamiento armoénico relativo a la polifonia, como
pueden ser las fugas de las Sonatas para violin solo BWV 1001-1003-1005 de Johann
Sebastian Bach, donde con el instrumento se puede realizar mas de una voz
simultaneamente.

19 Es importante aprender paralelamente el violin como instrumento ritmico y de
acompafamiento, de la misma forma que se hace con el violin dentro del ambito moderno,
fiddle, jazz, etc.
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Las dobles cuerdas, los bariolages y los acordes son los tres recursos que acercan al
violin, instrumento melddico, a la polifonia'??. Podemos clasificar los acordes en dos
tipos: acordes triada y acordes cuatriada'?!. Aqui, como en otros principios técnicos,
se ha observado una progresién en la dificultad, dependiendo de las notas que lo
conforman o de si aparecen de forma aislada, en un pasaje o si todo el estudio esta
destinado a este propdsito. También se considera un plus de dificultad si la secuencia
de acordes es siempre en la misma direccion de arco o con arcos alternos, asi como si

todas las notas son mantenidas o si se debe resaltar una de las voces.

En el vol. 2 de The Easiest Studies, Seybold acaba uno de sus estudios, que
tiene por objetivo el aprendizaje de los rudimentos del trinado, con un acorde de tres
notas, dos de las cuales son cuerdas al aire, y va precedido de un silencio que ayuda
a preparar la nota. Este podria ser el acorde mas facil en cuanto a ejecucion y
afinacién. Ademas, se puede observar como, si bien el estudio no tiene como objetivo
principal la practica de los acordes, afiadir un acorde podria incrementar el nivel del
estudio, en funcion de cual se afiada.

A continuacién se presentan diferentes fragmentos en orden ascendente de
dificultad para ejemplificar una posible secuenciacién de este parametro. Se debe
tener en cuenta que, aunque el acorde pertenezca a un nivel de dificultad concreto,
esto no significa necesariamente que el estudio completo sea del mismo nivel.

En un primer estadio, Entezami, de la misma forma que Seybold, utiliza los
silencios para presentar acordes en pizzicatos a un tempo moderato y con una marca
dinamica fuerte. Este recurso facilita claramente su ejecucion, ya que los silencios
sirven para preparar y anticipar los movimientos. Entezami ademas utiliza el recurso
de los pizzicatos para trabajar la anticipacion de los dedos de la mano izquierda y
tocar de forma arpegiada un acorde de cuatro notas. Resultara mas sencillo colocar un
dedo en vez de dos para ejecutar el acorde.

120 También se podria considerar la practica instrumental mas la practica vocal (ambas cosas
realizadas por el violinista a la vez) como una técnica compositiva, pero no he hallado estudios
que investiguen este concepto.

121 En esta tesis no se pretende especular sobre cual es la mejor forma de tocar los acordes
con respecto a la produccidn de sonido y las posibles direcciones con las que el arco entra en
contacto con la cuerda, ni sobre si se tienen que tocar todas las notas simultdneamente o si se
deben tocar partidas.
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Ejemplo musical 122: compas 27-32 del Estudio n® 69. The Easiest Studies vol. 2, Arthur Seybold.

Ejemplo musical 123: compas 1-5 del Estudio n® 25. Melodic Etudes for violin (1. Position), Ramin

Entezami.
Moderato
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Ejemplo musical 124: compas 40-44 del Estudio n® 28. Melodic Etudes for violin (1. Position), Ramin

Entezami.
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Ejemplo musical 125: compéas 30-32 del Estudio n® 9. Elementary Progressive Studies Set Il, Herbert

Kinsey.
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La dificultad aumenta por la combinacién de acordes, el cambio de cuerda y por
el ritmo no homogéneo. Un claro ejemplo de esto lo propone Woof en la serie Thirty
Studies of Moderate Difficulty, donde presenta un pasaje de tres compases con
acordes de tres y cuatro notas de nivel basico, ya que se utilizan las cuerdas al aire122,

Ejemplo musical 126: compas 48-52 del Estudio n°® 17. Thirty Studies of Moderate Difficulty, Rowsby Woof.

ha
[====]

(i'..

122 Aunque en el titulo se sugiere una dificultad moderada, esta coleccién de estudios quedaria
clasificada siguiendo mi orden de secuenciacion entre el final del nivel basico y el principio del
nivel intermedio.
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En determinadas ocasiones se presentan acordes en publicaciones cuyo
objetivo principal es otro, como en los Studi di Cambiamenti delle Posizione de Curci
donde en el Estudio n° 20, que esta dedicado a trabajar los cambios de posicion entre
I, I, 1, IV y V, posicion hay dos acordes que necesitan en su practica la habilidad de
coordinar los cambios de dedos entre las cuerdas, siendo este un grado mas de
dificultad en la ejecucion.

Ejemplo musical 127: compas 37-41 del Estudio n°® 20. 26 Studi di Cambiamenti delle Posizione, Alberto

Curci.
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Hago un paréntesis para poner en relieve que los acordes se pueden trabajar en
un estadio temprano para introducir conceptos armoénicos como la cadencia perfecta
(V-I), como en el caso de los ejemplos musicales n® 127, n° 128 y n°® 129.

Ejemplo musical 128: compas 83-90 del Estudio n°® 47. 50 Studietti Melodici e progressivi per violino op.
22, Alberto Curci.
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Aumenta la dificultad si al acorde le afadimos una posicion diferente a la
primera, ya que ademas de la produccion de sonido y la independencia y coordinacion
de los dedos de la mano izquierda, le debemos sumar el desplazamiento horizontal de
la misma.

Ejemplo musical 129: compas 110-116 del Estudio n°® 11. Technique takes off!, Mary Cohen.
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Asi mismo la dificultad también aumenta cuando los acordes no se presentan de forma
aislada, sino que forman parte de secuencias y se combinan con dobles cuerdas.
Existen estudios dedicados a las doble cuerdas y acordes simples, donde se pueden

encontrar pasajes con hasta tres acordes de tres notas seguidos y que requieren
mayor coordinacion e independencia de dedos.
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Ejemplo musical 130: compas 44-48 del Estudio 13. Elementary Progressive Studies Set Ill, Herbert
Kinsey.
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De nivel basico y en primera posicion, Curci presenta una secuencia de cuatro
acordes arco abajo como final de uno de sus 24 Studi per violino (1. Posizione) op. 23.
En este caso, aunque el estudio se encuentra dentro de una coleccion de estudios de
nivel basico, la secuencia de acordes se acerca en dificultad al nivel intermedio.

Ejemplo musical 131: compas 64-71 del Estudio n°® 23. 24 Studi per violino (1. Posizione) op. 23, Alberto

Curci.
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Si relacionamos los acordes con otros elementos como las octavas digitadas, las
décimas, los cambios de posicion y que los acorde son cuatriadas, la dificultad
aumenta. Ondricek incluye este tipo de acordes en sus Artistic Etudes de nivel

virtuoso.
4
i Ejemplo musical 132: compas 91-92 del Estudio
] - = . ] 1‘ = . n | n® 10. Artistic Etudes, Franz Ondricek.
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= ¥ T — i | Ejemplo musical 133: compas 117-118 del
e d Too " Estudio n® 14. Atistic Ftudes, Franz Ondricek.
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Como se ha explicado anteriormente, los elementos que se pueden combinar y
que incrementan el nivel de los acordes son multiples. Hubay trabaja colé, staccato y
acordes para aprender a controlar el peso del arco y hacer un trabajo activo desde la
muneca y desde la flexibilidad de los dedos de la mano derecha (siempre que se
toquen arco abajo los tres acordes). También los combina con arménicos naturales.
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Ejemplo musical 135: compas 6-7 del Estudio n° 2. Etudes Concertantes op.89, Jend Hubay.
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Ejemplo musical 136: compas 1-2 del Estudio n°® 6. Etudes Concertantes op. 89, Jent Hubay.
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Presento ahora dos dudas con respecto a la ejecucién de los acordes. En la
primera, Kunits los presenta en un pasaje de notas ligadas que obliga a plantearse la
forma de realizar dicho fragmento, del mismo modo que en las Sonatas para violin
solo BWV 1001-1003-1005 de Johann Sebastian Bach cuando la melodia esta en la
voz mas grave. La segunda duda tiene que ver con que los acordes estan ligados, lo
que nos plantea la cuestion de si los dos acordes deben ejecutarse con la misma
direccion de arco o si la ligadura atiende a un interés interpretativo en el que su
ejecucion resulte legato. Por tanto, en el estudio de cualquier partitura sera necesario
observar estas particularidades.

Ejemplo musical 137: compas 15-16 del Estudio n° 1. Three Etudes for solo violin, Luigi von Kunits.

Ejemplo musical 138: compas 1-4 del Estudio n° 2. Three Etudes for solo violin, Luigi von Kunits.
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En algunos casos, la interpretacién de un fragmento requiere que la mano
izquierda ejecute un patrén de cuatro notas simultaneas, aunque en la partitura no
esté escrito como acorde de cuatro notas. Debido a la rapidez del pasaje o0 a que debe
interpretarse legato, deben evaluarse como si hubiera acordes de cuatro notas.
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Ejemplo musical 139: compas 287-291 del Estudio n® 16. Etudes Caprices pour le violon dans les 24 tons

de la gamme, Emile Sauret.
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He encontrado secuencias de acordes de cuatro notas que requieren de la
flexibilidad de la mano izquierda, ya que contienen extensiones. Estos estudios son de
nivel virtuoso debido a que contiene extensiones, los acordes se presentan en una

secuencia seguida y se combinan con otras técnicas.

Ejemplo musical 140: compas 242-246 del Estudio n® 17. Etudes Caprices pour le violon dans les 24 tons

de la gamme, Emile Sauret.

Py harm.
e L
= I e
N4t o to e fie e o | —— .F%EZ = = ul
#HTT# L # ‘D‘ T ] — & - T I T T i
EEESEE == SE===—== e i
1 0w '#F h; - ff 1 1 4 i
f

Cuando en un estudio de mas de doscientos compases los acordes estan
presentes en un porcentaje muy elevado de la composicion, la dificultad es extrema y
se requieren grandes dotes de maestria en la ejecucion.

Ejemplo musical 141: compas 130-137 del Estudio n° 21. Etudes Caprices pour le violon dans les 24 tons

de la gamme, Emile Sauret.
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Por ultimo, se detallan dos de las secuencias mas largas de acordes que he
encontrado y que requieren tanto la destreza de la mano izquierda en los acordes
como la del colé en la mano derecha, afadidas a la dificultad de la lectura vertical de
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mas de una nota de forma simultdnea. En el caso del Estudio n° 23 de Sher hay 28

compases de acordes en corcheas en 5/8.

Ejemplo musical 142: compas 264-271 del Estudio n°® 24. Etudes Caprices pour le violon dans les 24 tons

de la gamme, Emile Sauret.
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poco ritenuto

Ejemplo musical 143: compas 1-4 del Estudio n°® 23. Twenty-four Virtuoso Etudes, Venjamin Sher.
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En este apartado analizo los estudios que estan escritos dentro del sistema tonal y que
utilizan alteraciones accidentales con respecto a la tonalidad o estudios que estan
escritos dentro de un sistema tonal que no contiene armadura y que hace uso libre de
las alteraciones al no tener una escala principal de tipo diaténico o modal'23. Su
presencia se ha considerado una dificultad afiadida siempre y cuando se entienda el
aprendizaje de la lectura del violin desde el sistema armoénico. Esto es porque
dificultan la lectura y porque modifican las digitaciones o patrones y la escucha.

En el siglo XX, nos han ensefiado a leer siguiendo la tradicién del Conservatorio
de Paris, donde la totalidad del contenido de la asignatura instrumental queda dividida
en tres grandes bloques: escalas, estudios y obras. Los primeros tratados y métodos

123 No he tenido en cuenta las alteraciones accidentales procedentes de los diferentes

sistemas microtonales de afinaciéon, como por ejemplo el sistema de cuartos de tono inventado
por Alois Haba.
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dedicados a la ensefanza del instrumento, como el del violinista y compositor francés
Frangois-Antoine Habeneck (1781-1849), estaban basados en el sistema armoénico y
en el aprendizaje de las escalas como herramienta para adquirir un buen sonido y
aprender a afinar (Trevino 2015, 111). Los métodos actuales siguen basandose en
este sistema. De esta manera, la mano izquierda ha aprendido moldes que se repiten
dentro de una misma tonalidad desde el nivel basico'24. Las alteraciones accidentales
rompen estos moldes y dificultan la lectura, requiriendo un nivel de lectura mas
elevado125. Se tendra en cuenta que las escalas diatbnicas menores contienen
alteraciones accidentales en el sexto y séptimo grado a la hora de secuenciar las
tonalidades por orden de dificultad'28.

En el nivel basico, Kinsey presenta un fragmento donde se observa como las
alteraciones accidentales que se producen por el movimiento arménico rompen con el
molde-patrén de la tonalidad de fa mayor. Lo que en un primer estadio puede ser un
estudio para trabajar el legato por compases, se convierte en un estudio que también
introduce las alteraciones accidentales y los cambios de posicion.

Ejemplo musical 144: compas 33-40 del Estudio n® 23. Elementary Progressive Studies Set I, Herbert

Kinsey.

j
g

La combinacién de elementos vuelve a condicionar el grado de dificultad
resultante. En el nivel virtuoso, Minkous combina las alteraciones accidentales dentro
de un arpegio ascendente y descendente con las alteraciones accidentales presentes

124 Métodos del s. XX destinados a la iniciacion del violin, como los de Egon Sassmannshaus,
Paul Rolland, Eta Cohen y Sheila Nelson, estan basados en la tonalidad y en los denominados
Finger Patterns.

125 Se tendra en cuenta que las alteraciones accidentales estan muy relacionadas con el
estudio de los arpegios y de los acordes, que son la base para el desarrollo de la armonia en
los instrumentos melddicos.

126 Deberiamos volver a plantearnos el aprendizaje de las escalas y, sobre todo, el aprendizaje
de la lectura desde una percepcion auditiva mas activa.
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en las escalas cromaticas. Las alteraciones propias de los arpegios suponen por tanto
un plus de dificultad, y responden a la armonia subyacente del estudio que debera
aprenderse en relacion con la lectura, la mecanica propia del instrumento y la
afinacion. Ademas, el ritmo es de semicorcheas y se afiaden matices dinamicos y
trinos en la ejecucion.

Ejemplo musical 145: compas 46-51 del Estudio n® 4. 12 Etudes pour violon seul, Louis Minkous.
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Al ser progresiones de acordes desplegados, los arpegios requieren de la coordinacién
y la independencia de los dedos de la mano izquierda. Como minimo seran
secuencias de tres notas. Por tradicibn se han trabajado en las escalas para
desarrollar la habilidad de colocar los dedos de forma no consecutiva, cambiar de
cuerda, cambiar de posicion y ejecutar los acordes de forma arpegiada, trabajando asi
la armonia. Novillo-Fertrell afirma: “Los métodos del s. XVIII muestran que el
entrenamiento basado en la practica de las escalas y arpegios con variantes
empezaban a utilizarse en aquella época con éxito, a juzgar por las alabanzas de sus
autores... Gracias a estos procedimientos, los violinistas de finales del s. XIX pudieron
elevar su nivel técnico hasta cotas muy elevadas” (Novillo-Fertrell 2002, 388).

Algunos de los arpegios que se trabajan en las escalas son los que se especifican en
el siguiente ejemplo127.

127 Existen numerosos métodos de escalas que contienen arpegios, entre los principales
destacan los de Galamian, Flesch, Markov, Sevcik y Bloch.
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Ejemplo musical 146: arpegios de Sol Mayor. Scales for Young Violinists, Barbara Barber.

Tonic minor Tonic major
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Una caracteristica a destacar en la practica de los arpegios es que si se aprende
a dejar los dedos colocados (sin levantar de la cuerda), en los casos que no es
necesario, estamos trabajando la independencia de dedos que resulta importante en la
resolucion de los acordes, donde cada dedo ira a una cuerda diferente, quedando por
tanto estrechamente relacionados.

He encontrado estudios que contienen arpegios de todos los niveles. El
numero de estudios es muy elevado, considerandolo como un parametro técnico muy
importante a trabajar desde el inicio del aprendizaje del instrumento.

De igual forma que en otros principios, se puede observar que los arpegios pueden
contener o no cambios de posicion y que pueden estar combinados con otros
elementos que dificulten 0 no su ejecucion, como por ejemplo las ligaduras. También
se tendrd en cuenta la velocidad como factor que pueda dotar de mayor nivel al
estudio.

En los siguientes ejemplos musicales se muestran dos fragmentos donde
Kinsey titula Arpeggio Exercise y Arpeggio Study a dos estudios en primera posiciéon
para trabajar este principio, el segundo de mayor dificultad.

Ejemplo musical 147: compas 1-5 del Estudio n°® 12. Elementary Progressive Studies Set I, Herbert Kinsey

Allegro
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Ejemplo musical 148: compas 1-4 del Estudio n° 5. Elementary Progressive Studies Set I, Herbert Kinsey.
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Existen otras publicaciones de nivel basico, como los Melodic Etudes for violin
(1. Position) de Entezami, que presentan arpegios, en este caso con ligaduras, donde
cobran mayor importancia la mano y el brazo derechos, ya que es necesario el
dominio de los cambios de cuerda.

Ejemplo musical 149: compas 1-2 del Estudio n® 59. Melodic Etudes for violin (1. Position), Ramin

Entezami.
Moderato
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En el Set Il de sus Elementary Progressive Studies, Kinsey compone un estudio
para trabajar el détaché en primera y tercera posicién, donde incluye pasajes con
arpegios que, a una velocidad Allegretto Vivace y en la tonalidad de sol menor, otorgan
al estudio una mayor dificultad que los anteriores.

Ejemplo musical 150: compas 47-52 del Estudio n° 24. Elementary Progressive Studies Set Il, Herbert

Kinsey.
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Se observa que existen estudios en posiciones fijas diferentes a la primera
posicién que contienen arpegios, pero la dificultad no cambia. En caso de situarse en
otras posiciones, la dificultad radicara en la lectura o la afinacién de la nueva posicion,
pero no en la mecanica del arpegio, que sera la misma.

La unica publicacion que se ha encontrado en que se aisla este principio técnico,
quedando desprovista de contenido musical (es decir, tempo, dinamicas, agdgica,
ritmo variable, golpes de arco, etc.), es Technical Studies for beginning violin level 1,
de Craig Duncan. En ella se presentan arpegios en diferentes tonalidades en lo que el
autor denomina Building Block y que es mas parecido a los arpegios que se trabajan
en las publicaciones destinadas al aprendizaje de las escalas?28.

128 Se podria aventurar que estos estudios estan destinados al desarrollo de la lectura a nivel
basico.
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Ejemplo musical 151: compas 1-8 del Estudio n°® 83. Technical Studies for beginning violin level 1, Craig

Duncan.

Si nos fijamos en la mano y el brazo izquierdos, el fundamento de un arpegio
reside en la colocacion no consecutiva de dedos en la mano izquierda, asi como en la
rotacion del brazo, dependiendo de la cuerda en la que se toque para que no se vea
afectada la colocacion en que los dedos entran en contacto con la cuerda. Esta
habilidad se puede aprender en los inicios del aprendizaje del violin, como lo muestra
Woof en uno de sus 50 Elementary Studies, donde el alumnado solo utiliza los dedos 1
y 2 para tocar.

Ejemplo musical 152: compas 13-18 del Estudio n® 3. 50 Elementary Studies, Rowsby Woof.

En algunas publicaciones, el autor escribe una linea encima del dedo que quiere
que permanezca colocado en el batidor y que indica cuando el dedo puede volver a
ser levantado'2°.

Ejemplo musical 153: compas 1-5 del Estudio n° 20. Progressive Violin Studies Book 1, Adam Carse.

Moderato

Volviendo a la mano y el brazo derechos, los arpegios se pueden combinar con
diferentes férmulas ritmicas que dan al arco protagonismo y donde es fundamental
desarrollar una buena coordinaciéon en ambas manos. Este tipo de estudios se puede

encontrar en todos los niveles.

Ejemplo musical 154: compas 1-4 del Estudio n° 4. Progressive Violin Studies Book 4, Adam Carse.

129 Esta forma de concebir el aprendizaje de los arpegios es muy interesante y eficaz, ya que
en el aprendizaje de la independencia de los dedos y de no levantar mas dedos de los
necesarios radica una buena técnica.
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Otro recurso bastante comun es el de repetir dos veces cada nota del arpegio,
para trabajar el legato en el cambio de cuerda y de posicién, con la finalidad de que
estos no se oigan.

Ejemplo musical 155: compas 1-2 del Estudio n°® 13. Progressive Violin Studies Book 4, Adam Carse.

La velocidad confiere mayor complejidad a la resolucion de los arpegios. De
igual forma que en otros parametros, la coordinacion entre ambas manos, la
anticipacion de los dedos y los cambios de cuerda frecuentes deberan tratarse como
un plus de dificultad. En el siguiente ejemplo musical se muestra un fragmento de un
estudio de Curci a tempo Moderato assai (considerando negra=80). Existen otros
autores que trabajan los arpegios a velocidades superiores, con cambios de posicion y
con golpes de arco saltados.

Ejemplo musical 156: compas 1-4 del Estudio n® 48. 50 Studietti Melodici e progressivi per violino op. 22,
Alberto Curci.

Moderato assai

He encontrado estudios de nivel intermedio donde es necesario el aprendizaje
simultaneo de las extensiones para poder realizar las digitaciones propuestas por el
autor. En nivel avanzado y virtuoso, esta practica es muy comun, por lo que sera
necesario desarrollar la flexibilidad de la mano izquierda en general y de los dedos en
particular.

Ejemplo musical 157: compas 3-5 del Estudio n°® 15. Progressive Violin Studies Book 4, Adam Carse.
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A partir de nivel intermedio también se trabajan los arpegios en dobles cuerdas y
en bastantes ocasiones tienen cambios de posicién.

Ejemplo musical 158: compas 1-5 del Estudio n°® 23. 30 Studi a Corde Doppie per violino, Enrico Polo.
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Es importante resaltar que el principio de los arpegios esta estrechamente
vinculado al de los bariolages, ya que para tener una buena técnica en los bariolages
es necesario la independencia de dedos que aporta el aprendizaje de los arpegios0.

Minkous utiliza este elemento en sus estudios de nivel virtuoso con diferentes
patrones melddicos y combinados con diferentes golpes de arco.

Ejemplo musical159: compas 37-38 del Estudio n°® 2. 12 Etudes pour violon seul, Louis Minkous.
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Ejemplo musical 160: compas 77-78 del Estudio n® 5. 12 Etudes pour violon seul, Louis Minkous.

4

1.3'-

. ._l:

. . . & . 2 B .#E:::

A 4 » . o 12 . 4 ® T . o -1+ o ® - -

gy — —» e === g
ot —— ; 2 i e e

Otra forma de abordar los arpegios es la que propone Ondricek en sus Artistic Etudes
for violin solo, rompiendo la linea ascendente.

Ejemplo musical 161: compas 18-19 del Estudio n°® 10. Artistic Etudes for violin solo, Franz Ondricek.

130 Ver los ejemplos en el epigrafe de los bariolages, en las pags. 158-161.
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También existen arpegios donde la dificultad radica en la velocidad a la que
deben ejecutarse y el &mbito de la melodia (en el caso del ejemplo, de tres octavas).

Ejemplo musical 162: compas 64 del Estudio n°® 3. Artistic Etudes for violin solo, Franz Ondricek.
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Sammons, en uno de sus Virtuosic Studies Book 1 op. 21 subtitulado “With much
wrist action”, propone 89 compases de una actividad técnica compleja en la que los
arpegios y el legato confieren una dificultad elevada a todo el estudio y donde es
necesario, tal y como dice el compositor, una implicacién directa de la mufieca, ya que
los arpegios provocan muchos cambios de cuerda y las ligaduras hacen que sea
necesario una buena conexion entre cada una de las notas, anticipando cada cambio
de cuerda.

Ejemplo musical 163: compas 57-60 del Estudio n® 16. Virtuosic Studies Book | op.21, Albert Sammons.

Como ultimo elemento de analisis y también de nivel virtuoso, podemos observar
cdmo, si se combinan los arpegios con spiccato y cambios de posicién, la partitura
puede adquirir un nivel de ejecucion elevado donde el cambio constante de cuerda al
talon cobra mas protagonismo que los propios arpegios.

Ejemplo musical 164: compas 25-28 del Estudio n° 9. Twenty-four Virtuoso Etudes for violin Solo,

Venjamin Sher.
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Los bariolages, también denominados acordes rotos si se tocan en tres o cuatro
cuerdas, estan relacionados directamente con los acordes en cuanto a que la mano
izquierda prepara los acordes por moldes, precisando cierto dominio de la
independencia de dedos. En el caso de la mano derecha, la dificultad radica en la
coordinacién de los cambios de cuerda rapidos, tanto si los bariolages se presentan
con o sin ligaduras. La velocidad, el ritmo, la cantidad de notas en una misma arcada y
el dibujo melédico determinaran la dificultad. Esencialmente, en el s. XIX era un
término utilizado para describir la alternancia de notas en cuerdas adyacentes, una de
las cuales suele ser abierta (Stowell 1990, 172).

Innumerables son las composiciones que contienen bariolages, estan
presentes en muchas obras barrocas, como por ejemplo el “Preludio” de la Partita n°3
en mi mayor BWV 1006 de Johann Sebastian Bach. También se pueden encontrar en
obras compuestas a lo largo del s. XIX, como la fantasia “Scéne de Ballet”, op. 100 de
Charles De Bériot, el Concierto para violin y orquesta n°3, op. 61 de Camile Saint-
Saéns, el Concierto en la menor op. 53 de Antonin Dvorak, el Concierto n°1 en sol
menor, op.26 de Max Bruch, o el Concierto en mi menor, op. 64 de Felix Mendelssohn.
Ya en el s. XX, autores como Eugéne Ysaye (en su Sonata para violin solo n°2 op. 27),
entre otros, continuaron utilizando este recurso compositivo.

Este elemento musical relativo a la armonia se puede trabajar en todos los

niveles.

A continuacién, se presentan algunos detalles acerca de los bariolages en
relacion a si se presentan con ligaduras o sin ellas; si se combinan notas ligadas con
desligadas; si se tocan en dos, tres o cuatro cuerdas; a la cantidad de notas dentro de
una misma ligadura; y por ultimo, si se vinculan a otros golpes de arco o se combinan
con otras técnicas. Asi mismo, es necesario apreciar que la velocidad de ejecucion
también modifica la dificultad, aumentando en funciéon de la rapidez del propio
bariolage.

Con ligaduras. Cohen le da el subtitulo “Making waves” a uno de sus estudios de la
serie Technique flies high!. La sugerencia de que los bariolages son un movimiento
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ondulante como las olas del mar cuando tienen ligaduras evoca una imagen mental
y/o sensacion fisica que puede ayudar al movimiento del brazo derecho. La dificultad
podria aumentar si los bariolages presentan notas ligadas en alternancia con notas
sin ligaduras.

Ejemplo musical 165: compas 1 del Estudio n°® 4. Technique flies high!, Mary Cohen.
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Ejemplo musical 166: compas 1-4 del Estudio n°® 3. Technique takes off!, Mary Cohen.
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Ejemplo musical 167: compas 1-4 del Estudio n° 3. 12 Etudes pour violon seul, Louis Minkus.

Allegro.
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> Sin ligaduras. Los cambios de cuerda se combinan con los cambios en la direccion
el arco. En el siguiente ejemplo se observa como el cambio de cuerda se produce
entre cuerdas no adyacentes.

Ejemplo musical 168: compas 41-42 del Estudio n°® 6. Technique flies high!, Mary Cohen.

Cambios de cuerda. Los bariolages pueden producirse entre dos, tres o cuatro
cuerdas. La dificultad en este caso radica, ademas de en el nUmero de cuerdas, en
el dibujo del motivo melddico-ritmico a repetir.

Ejemplo musical 169: compas 1-2 Estudio n°® 11. Progressive Violin Studies Book 3, Adam Carse.
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Ejemplo musical 170: compas 19-20 del Estudio n°® 20. Progressive Violin Studies Book 4, Adam Carse.
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Ejemplo musical 171: compas 163-166 del Estudio n° 2. Three Etudes for solo violin, Luigi von Kunits.
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> Cantidad de notas ligadas. He encontrado estudios con bariolages que presentan
ligaduras de entre 2 y 12 notas. La dificultad aumenta cuantas mas notas ligadas
contenga, pero hay que prestar atencion también a la posible combinacion con otros
elementos como el tempo, los cambios de posicion, la articulacion y las extensiones.

Ejemplo musical 172: compas 1-4 Estudio n°® 6. Progressive Violin Studies Book 2, Adam Carse.
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Ejemplo musical 173: compas 1-3 Estudio n° 20. Progressive Violin Studies Book 4, Adam Carse.
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Ejemplo musical 174: compas 217 de Estudio n° 22. Etudes Caprices pour le violon dans les 24 tons de la
Gamme, Emile Sauret.
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Ejemplo musical 175: compas 25-28 del Estudio n® 16. Virtuosic Studies Boook 1, op. 21, Albert
Sammons.
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> Articulacién. Se pueden encontrar con puntos debajo de cada nota, que dan la
indicacion de utilizar golpes de arco saltados. En este caso no he encontrado
estudios de nivel basico.

Ejemplo musical 176: compas 89 del Estudio n°® 10. Efudes concertantes op. 89, Jend Hubay.
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Dobles cuerdas. Ademas de ejecutarse haciendo uso del spiccato, se puede
combinar con dobles cuerdas. Sera necesario primero conocer la técnica de las

dobles cuerdas, lo que le confiere un mayor nivel de dificultad, no estando presentes

en nivel basico.

Ejemplo musical 177: compas 7-8 del Estudio n® 12. Twenty-four virtuoso Etudes for violin solo, Venjamin

Sher.
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> Armonicos. Aunque un arménico natural o artificial aislado se situe en el nivel
intermedio, en combinacion con los bariolages la dificultad se situa en el nivel

virtuoso.

Ejemplo musical 178: compas 5-6 del Estudio n° 9. Twenty-four virtuoso Etudes for violin solo, Venjamin

Sher.
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Finalmente, se quiere poner atencién en que los pasajes de octavas o de
décimas u otros intervalos no se consideraran bariolages aunque se combinen dos

cuerdas en su ejecucion.

Ejemplo musical 179: compas 1-3 del Estudio n° 14. Virtuosic Studies Boook 1, op. 21, Albert Sammons.
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La dobles cuerdas son uno de los elementos que nos acercan a la armonia porque
podemos tocar dos melodias a la vez o realizar una melodia acompanada. Deben
trabajarse desde el inicio del aprendizaje del instrumento, ya que en referencia al
brazo derecho se pueden ensefar a la vez las cuerdas al aire (sol / re / la / mi) y las
dobles cuerdas resultantes (sol-re / re-la / la-mi), consiguiendo asi los siete posibles
planos verticales del brazo derecho. A nivel de la mano izquierda resulta mas sencillo
cuando en una de las dos cuerdas no hay que colocar dedos. Resulta mas sencillo
cuando la cuerda al aire esta en la cuerda mas grave.

No he encontrado ejemplos en los estudios analizados que respondan a nivel
basico, pero existen publicaciones de este nivel que han quedado fuera de la base de
datos por no contener la palabra estudio y que estan destinadas al aprendizaje de este
parametro como la publicacion Mes premieres doubles cordes en chansons de Bime-
Apparailly.

Se considera que la lectura de las dobles cuerdas es una dificultad afnadida,
siempre que se aprenda este elemento a través de la lectura. Ademas, hay que
agregar la capacidad de escuchar afinados los intervalos que producen las dobles
cuerdas y la destreza de tocar dos cuerdas a la vez con el arco. Sera necesario, por
tanto, para un buen aprendizaje de las dobles cuerdas, aprender en un primer estadio
a independizar los dedos, pero resultara muy eficaz la practica de esta técnica en
niveles basicos, ya que resulta mas sencillo saber si una nota esta afinada cuando
forma parte de un intervalo31,

Las octavas digitadas y las décimas digitadas aunque sea en doble cuerda
tienen un epigrafe propio porque se necesitan las extensiones para su ejecucion y

porque también aparecen en melodias sin dobles cuerdas.

Se considerara que las terceras se tocan con los dedos 1-3 y/o 2-4, que las
sextas se tocan 1-2, 2-3, y/o 3-4, las cuartas 2-1, 3-2 y/o 4-3, aunque también se

131 Segun Levitin, los intervalos son la base de la melodia, mucho mas que los tonos concretos
de las notas. El proceso de la melodia es relacional, no absoluto, o que quiere decir que
definimos una melodia por sus intervalos, no por las notas concretas que utilizamos para
crearlos (2008, 39).
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podria tocar con otras digitaciones que requieran el uso de las extensiones. Existen
otras posibles clasificaciones, como la de Auer (1921), que incluye las décimas vy las

octavas dentro del epigrafe de las dobles cuerdas.

En esta categoria hay tres tipos de publicaciones: las dedicadas a la ensefianza
de las dobles cuerdas, estudios que contienen dobles cuerdas combinadas con otras
técnicas y/o con fragmentos melddicos sin dobles cuerdas y estudios que estan
escritos enteramente en dobles cuerdas, pero no pertenecen a una publicacion

dedicada en exclusiva a las dobles cuerdas.

Ejemplo musical 180: Estudio n°® 6 completo. 30 Studi a corde Doppie per violino, Enrico Polo.

Andante

Ejemplo musical 181: compas 1-24 del Etude n°® 23. Thirty Studies of Moderate Difficulty, Rowsby Woof.

Tempo di Gavotta
con spirito
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Ejemplo musical 182: compas 1-18 del Etude n°® 11. Virtuosic Studies Book 1 op. 21, Albert Sammons.

En este epigrafe se analizan los estudios segun el sistema arménico que utilizan: la
tonalidad o la tonalidad expandida (diatonismo ampliado, cromatismo, neomodalidad,
disonancia estructural, bitonalidad, politonalidad y atonalidad) (LaRue 2007, 40-41).
Este apartado quedara estrechamente relacionado con los arpegios y las alteraciones
accidentales, ya que algunos arpegios que contienen alteraciones accidentales
responden a un sistema atonal de tipo ampliado.

Las tonalidades como re mayor, sol mayor y la mayor en primera posicion son
las tonalidades que mas se trabajan en los niveles mas basicos, porque utilizan un
molde en que los dedos centrales de la mano izquierda (2 y 3) estan juntos. Se tendra
en cuenta esta apreciacion a la hora de establecer los niveles de dificultad 32,

Pero también es necesario en el nivel basico el aprendizaje de las escalas cromaticas,
de las escalas de tonos enteros, de las escalas pentaténicas y de diferentes formas de
organizacion resultantes13s,

132 Esta apreciacion esta sujeta al analisis de la secuenciacion de contenidos que esta
presente en diferentes métodos de iniciacién al violin como los de Shinichi Suzuki, Paul
Rolland, Eta Cohen, Kathy & David Blackwell y Egon Sassmannshaus, entre otros.

133 Este tipo de escalas se puede encontrar en el vol. |1 (1949) y vol. Il (1951) del método
hangaro Hegedliiskola de Sandor, Jardanyi y Szervansky. Se trata de una compilacion de
ejercicios, estudios, melodias populares y arreglos de obras que van desde melodias del s.
XVI, pasando por obras del repertorio clasico y romantico, utilizando escalas diaténicas,
escalas cromaticas, escalas modales y escalas pentaténicas.
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Se considerara que dentro de una misma tonalidad pueden utilizarse
diferentes escalas mayores y menores, ascendentes o descendentes, y que se pueden
utilizar escalas en diferentes sistemas armoénicos. Dichas escalas se pueden
secuenciar en dificultad. Por ejemplo, en re menor, una escala menor melédica es mas
compleja en ejecucion que una armonica y esta, a su vez, lo es mas que una menor
natural: la melddica porque la subida es diferente de la bajada y la arménica porque
contiene una extensién. Una escala de tonos enteros, a su vez, es mas compleja por
el uso de las extensiones y una escala cromatica en el nivel basico requiere mayor
coordinacion e independencia de dedos, ya que necesita el desplazamiento horizontal
de los mismos.

En niveles basicos, se utilizan las escalas pentatdnicas de sol, re y la, sobre todo
cuando aun no se tiene un dominio absoluto de la digitacion, puesto que en algunas
solo se utilizan los dedos 1 y 2 para tocar melodias.

Los patrones en la digitacion que se desprenden del sistema armonico estan
relacionados con el parametro técnico fundamental de la afinacién. Por una parte, es
necesario el aprendizaje mecanico y por otra parte, el desarrollo del oido interior para
poder discernir si las notas estan bien afinadas. Cabe decir que en el nivel basico la
mecanica y el desarrollo auditivo se aprenden de forma paralela.

Dominique Hoppenot, en El Violin Interior, dedica un capitulo al oido interno
donde relaciona la afinacion mecanica de los dedos con el desarrollo de la afinacion
del oido interno (1991,105-112). Por tanto, la tonalidad, el tipo de escala que se utiliza
y el tipo de armonia que se despliega en un sistema arménico puede otorgar a un
estudio un plus de complejidad, y este factor se ha tenido en cuenta a la hora de
establecer los niveles de dificultad. Es un principio, que combinado con otras técnicas,
puede hacer que, si bien un estudio pueda parecer en un primer estadio de nivel
basico, los problemas en la afinacion que se deriven de la tonalidad que tenga acaben
dotandolo de mayor dificultad. Las tonalidades que no contienen las notas sol, re, la 'y
mi natural son mas dificiles porque no aprovechan las cuerdas al aire y, por tanto, no
utilizan la resonancia natural de las cuerdas al aire del violin. Ademas, no se puede
comprobar si las notas estan afinadas respecto a las cuerdas que suenan al aire.

Con 3 bemoles o0 mas, es necesario el uso de la media posicion, asi como a partir de 5
sostenidos, y la mecanica se ve afectada en dificultad.
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Segun Galamian, las escalas se estudian desde que existe el violin, y su
enorme trascendencia radica en el hecho de que pueden servir como vehiculo para el
desarrollo de un gran numero de técnicas, tanto de la mano izquierda como de la
mano derecha. Las escalas desarrollan la capacidad de afinacion y establecen el
marco de la mano (1998, 135).

Las publicaciones de Dinn y de Sauret contienen 24 estudios respectivamente,
uno en cada una de las tonalidades mayores y menores, continuando con la tradicion
de Rode, que en 1822 compuso 24 Caprichos para violin solo estructurados
igualmente en cada una de las tonalidades.

En el analisis de los estudios no he encontrado publicaciones que trabajen
otros sistemas arménicos que no sean tonales en los niveles basico e intermedio. Sin
embargo, en el s. XX el sistema tonal se utiliza paralelamente con otros sistemas
armonicos como la atonalidad134, el dodecafonismo135 o el serialismo136.

Algunos libros dedicados a la ensefianza de las escalas empiezan por
tonalidades como re mayor, sol mayor y la mayor (una octava), iniciandolas en cuerdas
al aire y coincidiendo con el patrén 1—2-3—4, o con las tonalidades que se deriven de
esta colocacion de los dedost37. Asi mismo, los métodos mas representativos de
finales del s. XX, como los de Paul Rolland, Shinichi Suzuki y Kathy & David Blackwell,
también utilizan estos moldes para la mano izquierda, secuenciando las tonalidades
con los siguientes patrones.

Tabla 9. Moldes / Finger Patterns resultantes en el uso de las diferentes escalas

A 1 2 3 4
B 1 2 3 4
C 1 2 3 4
D 1 2 3 4

134 Cuartetos de cuerda n° 4, n° 5 y n° 6 de Béla Bartok (1928-1934-1939).
135 Concierto para violin y orquesta “A la memoria de un angel” de Alban Berg (1935).

136 Cuarteto para clarinete, violin, chelo y piano “Cuarteto para el fin de los tiempos” de Oliver
Messiaen (1941).

137 Fiddle Time Scales 1 & 2 de Kathy y David Blackwell.
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3.2.2. PARAMETROS TECNICOS MUSICALES DE MELODIA.

Entendiendo la melodia como el perfil formado por cualquier conjunto de sonidos
(LaRue 2007, 52), se ha considerado la agilidad de la mano izquierda en una misma
arcada dentro de este epigrafe, ya que este pardmetro esta relacionado con el
movimiento de la melodia. Asi mismo, los cambios de cuerda y los cambios de
posicién son parametros cuyo control resulta indispensable para la interpretacion de
los diferentes motivos melddicos. Por otra parte, los cromatismos forman parte de la
tipologia melddica, asi como las décimas y octavas digitadas dentro del diatonismo.
Las extensiones se incluyen dentro de este epigrafe como elemento necesario para
ejecutar cualquier tipo de pasaje melddico, aunque como se vera mas adelante, las
extensiones también afectan a las dobles cuerdas y a los acordes. Por ultimo, los
trinos han sido considerados como elementos de ornamentacion de la melodia.

El criterio que establece que un estudio contenga agilidad en la mano izquierda en una
misma arcada hace referencia a la cantidad de notas (mas de ocho semicorcheas).
Dicho esto, es necesario entender que de igual forma que en los trinos existe una
“preparacion a los trinos” (en la cual se observan estudios que aunque de forma
especifica no contienen trinos, su composicion sirve para este propdsito), en el caso
que ahora nos ocupa, existen estudios que preparan la agilidad para tocar rapido
muchas notas ligadas en un mismo arco, en velocidades un poco mas lentas o con

menos notas en una misma direccion de arco.

Ejemplo musical 183: compas 1-6 del Estudio n°16. Progressive Violin Studies Book 2, Adam Carse.

Se desarrolla la habilidad de tocar muchas notas en un mismo arco y también la
velocidad y articulacion en la digitacion.

Existen tres excepciones en este epigrafe que es necesario aclarar. En primer
lugar, si encontramos un pasaje con mas de ocho semicorcheas ligadas, no significa
necesariamente que se esté trabajando la articulacion y la velocidad de la mano
izquierda. En los bariolages, aunque a veces se presentan con ligaduras de mas de
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ocho notas, la velocidad con la que los dedos de la mano izquierda se mueven incluso
a velocidades altas no es rapida y los principios técnicos a los que se pueden asociar
(con la mano izquierda) son el de las dobles cuerdas, los acordes y la velocidad en la
mufieca de la mano derecha para coordinar los cambios de cuerda.

Ejemplo musical 184: compas 21-24 del Estudio n°® 16. Virtuosic Studies Book 1 op. 21, Albert Sammons.

P
[ 1HE

En segundo lugar, en relacion a los trinos, se ha encontrado un estudio que contiene

16 fusas ligadas, pero en este caso lo que se pretende trabajar es el trinado.

Ejemplo musical 185: compas 1 del Estudio n° 9. Progressive Violin Studies Book 4, Adam Carse.

Por ultimo, en el caso de los trémolos de mano izquierda, estos han sido catalogados
dentro del epigrafe de los trinos, aunque el resultado sea la consecucion de multiples
notas dentro de un mismo arco.

En el nivel basico, Curci, en la variacién del Estudio n°® 42 de sus 50 Studietti
Melodici op. 22, propone ligar todas las notas cada medio compas resultando ligaduras
de ocho semicorcheas a un tempo moderato. Se produce asi un camino inicial, desde
la practica del legato, encaminado hacia la habilidad de tocar multiples notas con la
misma direccion de arco en velocidades rapidas.

Ejemplo musical 186: compas 1-2 del Estudio n°® 42. 50 Studietti Melodici op.22, Alberto Curci.

Varianti

Moderato
" MSp . o 4 o
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También a tempo moderato, Curci en otra de sus publicaciones, los 24 Studi per
violino op. 23, propone ligaduras de 12 semicorcheas (siempre en primera posicion)

aumentando progresivamente la cantidad de notas en una misma direccion de arco.

Ejemplo musical 187: compas 1-3 del Estudio n° 16. 24 Studi per violino op. 23, Alberto Curci.

Mgderato

A una velocidad superior, en este caso a tempo allegro moderato, Herbert
Kinsey propone un estudio “for finger facility'38” donde se trabajan ligaduras de 16
semicorcheas con cambios de posicion. Se observa, por tanto, una relacion directa
entre la dificultad y la cantidad de notas ligadas, ya que cuantas mas notas se deban
realizar en una misma arcada, mas lento debe pasarse el arco y los dedos de la mano
izquierda necesitan una mejor articulacién. El plus de dificultad lo otorgan los cambios
de cuerda y los cambios de posicion, asi como la velocidad de ejecucion.

Ejemplo musical 188: compas 6-10 del Estudio n°® 12. Elementary Progressive Studies Set Ill, Herbert

Kinsey.

Es necesario resaltar que he hallado pasajes con mas de 8 notas ligadas en
diferentes contextos como pasajes rapidos con notas repetitivas, pasajes con dobles
cuerdas, pasajes con arpegios ascendentes o descendentes, y pasajes con
fragmentos de escalas diatonicas y cromaticas, que en algunos casos pueden recordar
a los ejercicios de la School of violin Technique de Schradieck!3®.

Ejemplo musical 189: compas
1-2 del Estudio n° 12.
Elementary Progressive
Studies Set Ill, Herbert Kinsey.

Allegro moderato L 1 _ a
i -_ |

138 Subtitulo del estudio de Kinsey.
139 Henry Schradiek (1846-1918). Entre sus composiciones cabe destacar School of violin

Technics, Book1: Execises for promoting dexterity in the various positions, Book 2: Exercises in
Double Stops y Book 3: Exercises in various bowing.
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Ejemplo musical 190: compas 1 del Estudio n°® 11. Virtuosic Studies Book 1 op. 21, Albert Sammons.

Andante moderato
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Ejemplo musical 191: compas 105 del Estudio n° 7. Dix Etudes concertantes op. 89, Jend Hubay.
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Ejemplo musical 192: compas 31-34 del Estudio n° 20. Progressive Violin Studies Book 3, Adam Carse.
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En cuanto a la velocidad a que se mueven los dedos de la mano izquierda, un
pasaje adagio con multiples figuras ritmicas de fusas requiere una velocidad en los
dedos de la mano izquierda similar a la de un pasaje de iguales caracteristicas pero
con un tempo allegro en semicorcheas. Es de vital importancia fijarse no en el tempo
del estudio, sino en la velocidad requerida para ejecutar el pasaje.

Ejemplo musical 193: compas 1 del Estudio n°® 7. Virtuosic Studies Book 1 op. 21, Albert Sammons.

Adagio
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Ejemplo musical 194: compas 1 del Estudio n° 4. Virtuosic Studies Book 1 op. 21, Albert Sammons.
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El trabajo de articulacion en velocidades altas tocando muchas notas en la
misma direccion de arco esta estrechamente relacionado con el principio del legato14o,
Aun asi, he querido diferenciar ambos principios porque el legato se ha relacionado
mas con la mano derecha y la agilidad en la articulacion de los dedos se ha
relacionado en mayor medida con la mano izquierda. Determinando que a partir de 8
notas ligadas en velocidades altas la mayor dificultad esta en la mano izquierda.

Hubay, Minkous, Ondricek y Kunits tienen estudios con ligaduras en
semicorcheas desde el principio hasta el fin, ininterrumpidamente y a tempos rapidos,
que le confieren un nivel virtuoso en ejecucion.

Ejemplo musical 195: compas 1-4 del Estudio n° 5. Artistic Etudes for violin solo, Franz Ondricek.

Allegro moderato
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Sauret presenta en dos de sus estudios de nivel virtuoso un pasaje con 52 fusas
ligadas en una misma direccion de arco y un pasaje que dura 88 compases con
semicorcheas ligadas.

Ejemplo musical 196: compas 247 del Estudio n°® 21. Etudes Caprices pour le violon dans les 24 tons de la

gamme op. 64, Emile Sauret.

Ejemplo musical 197: compas 81-82 del Estudio n° 13. Etudes Caprices pour le violon dans les 24 tons de

la gamme op. 64, Emile Sauret.

140 \ier pag. 107.
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Por ultimo, de nivel virtuoso, y evocando los primeros compases del “Capricho
n°® 5” de los 24 Caprichos op. 1 (1820) de Nicolo Paganini, Kunits en el s. XX compone
un fragmento dentro de su Estudio n°1, donde las arcadas en fusas desdibujan la

proporcionalidad del compas.

Ejemplo musical 198: compas n°80-81 del Estudio n°® 1. Three Etudes for solo violin, Luigi von Kunits.
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En la praxis de todos los instrumentos de cuerda frotada nos encontramos que la
organologia en general y el numero de cuerdas en particular determinan el cambio de
cuerda como parte fundamental de la técnica. Aunque existen obras y estudios donde
se toca solo en una cuerda (sobre todo en la cuerda de sol) como plus de dificultad, la
mayor parte del corpus de los estudios requieren un grado de dominio del cambio de
cuerda, ya que para tocar una melodia que supere un ambito de cinco notas diaténicas
sin cambios de posicidn necesitaremos cambiar de cuerda.

Desde los inicios del aprendizaje, resulta de vital importancia conocer los diferentes
planos donde el brazo derecho debe colocarse para tocar en cada una de las cuatro
cuerdas, asi como en sus tres dobles cuerdas adyacentes. En total siete posibles
planos o niveles y una cantidad indefinida de combinaciones'41!.

El cambio de cuerda se puede relacionar indirectamente con otros principios

técnicos comot42;

141 Fischer considera para el cambio de cuerda 7 levels of the bow: Level 1 G string, Level 2
GD strings, Level 3 D string, Level 4 DA strings, Level 5 A strings, Level 6 AE strings, Level 7 E
string (2004, 101).

142 ] os diferentes ejemplos musicales se pueden encontrar en los apartados con los que se ha
relacionado el cambio de cuerda.
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oArpegios. Estan vinculados al cambio de cuerda, tanto si se dan con o sin cambios

de posicién. Cuantos mas cambios de cuerda tenga, mas dificil resultara en su
ejecucion, sobre todo cuando se combinan arpegios ascendentes y descendentes.

oBariolages. Los cambios de cuerda en los bariolages son esenciales para este tipo

de técnica. La velocidad de ejecucién y la combinacion de cuerdas afiade dificultad al
estudio.

oCambio de cuerda en arcos diferentes. El aprendizaje del cambio de direccién del

arco se puede dar con o sin cambio de cuerda, siendo el primero mas complejo en
ejecucion que el segundo.

oCambios de cuerda entre cuerdas no consecutivas. Existen estudios que trabajan

esta particularidad, ya que debe coordinarse la anticipacion de los movimientos y la
llegada a la nueva cuerda para que no se interrumpa el sonido ni se vea afectada la
calidad del sonido. Se vincula en ocasiones a la practica del martelé y resulta mas
dificil cuando en la secuencia cada nota esta en una cuerda diferente.

Cambios de posicion. Uno de los diferentes tipos de cambio de posicién se da
cuando la nota que antecede al cambio esta en una cuerda y la siguiente esta en una
cuerda adyacente, pudiendo incluso producirse el cambio de posicién entre cuerdas
no consecutivas. Cuanto mas grande sea la distancia a cubrir y, por tanto, mas
alejadas estén las posiciones entre las dos notas, mas dificil resulta en ejecucion.

oDobles cuerdas. Las dobles cuerdas implican el conocimiento de los siete planos

horizontales del arco. El cambio de una doble cuerda a otra, asi como la alternancia

entre dobles cuerdas y simples dentro de la misma ligadura o en arcos diferentes,
también determinaran la dificultad del estudio.

> Golpes de arco dentro de la cuerda: legato, detaché y martelé. En la ejecucién de

estos es necesario la coordinacion de ambas manos y la anticipacion de los

movimientos para que no afecte al sonido el cambio de peso de una cuerda a otra.

o Golpes de arco fuera de la cuerda: ricochet, spiccato, staccato volante. El cambio de

cuerda dificulta la coordinacion entre ambas manos y en la salida y entrada de la
cuerda.
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oLigaduras. Una habilidad técnica muy importante a desarrollar en el legato es que los
cambios de cuerda no sean perceptibles por el oido y que la calidad del sonido no se
resienta. El nimero de cambios de cuerda dentro de una misma ligadura, asi como
el cambio de cuerda entre ligaduras, determinaran la dificultad del estudio, ya que en
velocidades elevadas es importante desarrollar una buena coordinacion y flexibilidad
en la mufieca y en los dedos.

>Octavas y décimas. En la realizacion de dichos intervalos va implicito el cambio de
cuerda: en las octavas y décimas (1-4) y en las octavas digitadas (1-3, 2-4).

> Tempo. La velocidad del estudio determina la dificultad. Cuando el ritmo de superficie
es de semicorcheas o fusas en tempos rapidos, o de fusas y semifusas en tempos
lentos, la habilidad de coordinar los cambios de cuerda dota al estudio de mayor
nivel técnico.

El cambio de cuerda, por tanto, esta relacionado con parametros relativos a la
armonia, como los acordes, los bariolages y la dobles cuerdas; con parametros
relativos al sonido, en cuanto a que los golpes de arco inciden directamente en la
ejecucidn de los cambios de cuerda y viceversa. También esta relacionado con
parametros relativos a la melodia, ya que los cambios de posicion en ocasiones
producen cambios de cuerda. Finalmente, el cambio de cuerda esta relacionado con
parametros relativos al ritmo, ya que el ritmo de superficie adquiere relevancia cuando
tratamos de desarrollar una buena coordinaciéon de movimientos, en el brazo, mufeca
y dedos, asi como una buena distribucion del peso a la nueva cuerda y de flexibilidad

en las articulaciones para conectar las notas anticipando los movimientos.

En nivel basico encontramos estudios que se trabajan en una Unica cuerda
porque la habilidad técnica a desarrollar es no chocarse entre las otras cuerdas y
aprender a colocar los dedos de la mano izquierda. Otros estudios de nivel basico
trabajan el cambio de cuerda de forma aislada en estudios con cuerdas al aire.

Todos los estudios analizados tienen cambios de cuerda (menos el Estudio n°13 de la
coleccion Technique flies high! de Cohen, que se ejecuta completamente en dobles
cuerdas (re-la) y algunos de los estudios de la coleccion Technical studies for
beginning violin de Duncan, que estan destinados al desarrollo de los moldes de la
mano izquierda en diferentes tonalidades) y por tanto es un parametro que estara
presente en la practica instrumental y que debe ser un pilar basico en la formacion de

los violinistas.
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En este apartado se analizan los estudios segun la premisa de que contengan
cambios de posicion en los que la mano se desplaza horizontal o longitudinalmente
por el batidor, o que sean estudios en posiciones fijas, exceptuando la primera
posicion.

En Interpretacion y ensefianza del violin, Galamian define dos categorias
principales de desplazamientos: el desplazamiento completo y semidesplazamiento.
En el desplazamiento completo tanto la mano como el pulgar pasan a una nueva
posicién. En el semidesplazamiento, el pulgar no cambia su punto de contacto con el
mango del violin. Por el contrario permanece anclado y, por medio de la flexion y la
extension, permite a la mano y los dedos moverse hacia arriba o hacia abajo a nuevas
posiciones. Este tipo de movimiento, el semidesplazamiento, es de utilidad en muchos
casos en que los dedos tienen que desplazarse a nuevas posiciones sélo para unas
pocas notas (1998, 38-39).

Ya en el periodo Barroco'3 se utilizaban los cambios de posicién, y prueba de
ello es que en las Sonatas y Partitas de Johann Sebastian Bach es necesario el
conocimiento de hasta la quinta posicién. Francesco Geminiani, en su Sonata n° 3 op.
1, utiliza incluso un ambito en el que es necesario el uso de la séptima posicion.
Posteriormente, en el Clasicismo, en A freatise on the fundamental principles of violin
playing, Leopold Mozart menciona y describe la Whole Position, la Half Position y la
Mixed Position, refiriéndose a las posiciones impares, a las pares y a la combinacion
entre segunda y tercera posicién respectivamente, explicando que hay tres razones
para justificar el uso de las posiciones: necesidad, conveniencia y elegancia (1948,
132-165). Baillot, en el s. XIX, dedica un capitulo a las siete posiciones del violin en
The Art of the Violin donde se observa que el uso de la siete posiciones ya es una
practica habitual (1996, 42-74).

Para poder tocar un pasaje de arpegios del primer movimiento del Concierto para
violin y orquesta n° 3, op. 61 (1880) de Camile Saint-Saéns es necesario el uso de
posiciones aun mas altas (llegando hasta la novena posicién) para poder tocar un Sol
5144 Si pasamos al s. XX, para abordar el primer movimiento del Concierto para violin
n° 1 op. 19 (1916-1917) de Sergei Prokofiev, sera necesario el conocimiento de los
registros mas altos del violin, llegando también a un Sol 5. Deduciendo que la
tendencia a lo largo de la historia de la musica ha sido la de aumentar el registro del

143 Se ha utilizado la designacion Barroco, Clasicismo, y Romanticismo como periodos de la
historia de la musica porque es la clasificacién que utilizan los intérpretes, aunque existen otras
formas mas propias de la musicologia del s. XXI.

144 Utilizando el indice acustico franco-belga (La3= 440 Hz).
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violin, se hace necesario el aprendizaje de todas las posiciones, siendo las posiciones
mas altas las que requieren un nivel técnico mas elevado.

Se tendra en cuenta a la hora de establecer los niveles que en cada una de las
posiciones la distancia entre los dedos disminuye a medida que vamos ascendiendo a
posiciones mas altas. Esta es una dificultad afadida en el estudio de los cambios de
posicién, y dependiendo del tamafio de cada mano podrian resultar mas cémodas
unas posiciones que otras.

En el siguiente cuadro se detallan las publicaciones del s. XX que he
encontrado y que estan destinadas explicitamente al trabajo de los cambios de

posicion.

Tabla 10. Publicaciones del s. XX destinadas al aprendizaje de los cambios de

posicion.
Carse, Adam Progressive Violin Studies Book 2. Half, First and Second Position
Carse, Adam Progressive Violin Studies Book 3.
Carse, Adam Progressive Violin Studies Book 4. First to Fifth Position
Curci, Alberto 60 Studi in II. 1. IV. V. VL. VII posizione per violino
Curci, Alberto 26 Studi di cambiamenti delle posizioni per violino
Kinsey, Herbert Elementary Progressive Studies Set Il. 24 studies. In the first and third position
Kinsey, Herbert Elementary Progressive Studies Set Ill. 24 studies. In the third, second and fifth position
Swoveland, Third Position Easy & Melodic Violin Etudes

Stephanie Hack

Woof, Rowsby Thirty Studies of Moderate Difficulty

Del andlisis de los estudios que contienen cambios de posicion he podido
establecer tres categorias diferentes atendiendo a los dedos que se utilicen: los
cambios con el mismo dedo, los cambios de un dedo a otro mayor, y los cambios de
un dedo a otro inferior (Galamian 1998, 40-41). También hay que tener en cuenta si en
el cambio de posicion hay un cambio de cuerda o un cambio en la direccién del arco,
pues es imprescindible decidir donde situaremos el movimiento fisico de la mano
izquierda con respecto al arco'™>. En los estudios que contienen cambios de posicion,
la velocidad del arco y la adecuacion de la velocidad de la mano izquierda en el
cambio deben tenerse en cuenta con respecto al tempo del estudio y con la distancia a
recorrer, aprendiéndose simultdneamente.

145 Cada escuela violinistica propone un uso especifico de los cambios de posicién, no siendo
objeto de estudio de esta tesis analizar dichas peculiaridades. Se dejara a criterio del profesor
decidir cual es la mejor interpretaciéon en cada caso.
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Decimos que existen cromatismos cuando un mismo dedo toca dos notas cromaticas
seguidas. Los cromatismos estan estrechamente relacionados con las escalas, bien
dentro de las escalas diatdnicas, o fuera de estas para ampliar la tonalidad generando
una inestabilidad auditiva y técnica. Las escalas cromaticas tienen dos formas de
ejecutarse, cada una de ellas esta recogida en las propuestas técnicas de escalas de
Sevcik y Galamian, tal y como recoge Kim en su tesis: Sevcik utiliza deslizamientos
con un mismo dedo (0-1-1-2-2-3-3) y Galamian dedos consecutivos sin deslizamientos
(0-1-2-1-2-3-4) (2006, 38).

Es necesario diferenciarlos de los cambios de posicion con un mismo dedo, porque en
los cromatismos no existe desplazamiento de la mano, solo del dedo.

Las publicaciones de nivel basico que contienen estudios con este tipo de
principio son numerosas, ya que es de vital importancia desarrollar la coordinacion y la
independencia de los dedos. He encontrado cromatismos aislados como notas de
paso y fragmentos de escalas cromaticas de diferentes niveles.

Ejemplo musical 199: compas 17-24 del Estudio n° 31. 50 Studietti melodici e progressivi per violino op.
22, Alberto Curci.
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De nivel mas alto he hallado algunos estudios con cromatismo y cambios de posicion.

Ejemplo musical 201: fragmento del Estudio n°® 5. Progressive Violin Studies Book 4, Adam Carse.
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De nivel virtuoso he encontrado fragmentos de escalas cromaticas, como se
puede observar en el siguiente fragmento, donde se combinan los cromatismos con la
ejecucion de 32 semicorcheas ligadas en un mismo arco. En este caso, la dificultad
principal del pasaje no es el cromatismo en si, sino el uso del legato y poseer una
buena articulacion.

Ejemplo musical 202: compas 28-30 del Estudio n°® 4. 12 Etudes pour violon seul, Louis Minkous.
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Por ultimo, cabe resaltar una escala cromatica con un ambito de tres octavas.
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Ejemplo musical 203: compas 35-38 del Estudio n°® 5. Artistic Etudes for violin solo, Franz Ondricek.
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Se observa, por tanto, como los cromatismos unidos a la velocidad de ejecucion,
la longitud de los compases y los saltos intervalicos no son aptos para determinados
niveles técnicos, ya que la dificultad es mucho mas elevada.

La publicacion 30 Studi a Corde Doppie de Enrico Polo contiene muchos
estudios donde es indispensable el desarrollo de este tipo de principio y donde los
cromatismos forman parte del trabajo de la independencia de los dedos en las dobles
cuerdas.

Ejemplo musical 204: compas 6-11 del Estudio n°® 3. 30 Studi a Corde Doppie, Enrico Polo.
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Del analisis de este elemento se pueden extraer diferentes usos de los
cromatismos: en un primer estadio a nivel basico sirven para aprender la mecanica del
movimiento de la mano izquierda; después se observa que estan presentes como
notas de paso en melodias que contienen otros parametros técnicos como cambios de
posicién, diferentes golpes de arco y dobles cuerdas; por ultimo se encuentran como
parte de los efectos sonoros que producen las escalas cromaticas.

La técnica de las décimas requiere un trabajo previo de las extensiones, glissandos y
flexibilidad de la mano izquierda para no lesionarse. Solo aparecen en estudios de
nivel avanzado y virtuoso de autores como Kunits, Sauret, Ondricek y Sher14s,

En el repertorio del s. XX se pueden encontrar en conciertos, como por ejemplo
el tercer movimiento del Concierto para violin y orquesta en re menor op. 47 (1903) de
Jean Sibelius, el primer movimiento del Concierto para violin y orquesta n° 2 en sol
menor op. 63 (1935) de Sergei Prokofiev y el primer movimiento del Concierto para
violin y orquesta n°1 en re menor op. 27 (1915) de Ernst von Dohnanyi. También estan
presentes en sonatas, como la Sonata para violin solo (1994) de Jordi Cervellé.

La décimas pueden aparecer en secuencias melddicas, como parte de acordes
de cuatro notas y en dobles cuerdas, siendo un parametro diferenciador de nivel.

Ejemplo musical 205: compas 108-116 del Etude n° 3. Three Etudes, Luigi von Kunits.

79

4

146 Sin embargo, se estudian en el nivel intermedio y se pueden encontrar en estudios del s.
XIX de autores como Kreutzer y Dont.
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Ejemplo musical 206: compas 1-4 del Etude n°® 1. 12 Artistic Etudes op.38, Emile Sauret.
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Ejemplo musical 207: compas 1-6 del Etude n°® 1. 24 Virtuoso Etudes for violin solo, Venjamin Sher.
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Entendiendo el marco intervalico de octava justa como la distancia que hay entre el
primer y el cuarto dedo, se dice que una partitura supera este marco y por tanto
contiene extensiones cuando el primer dedo o el cuarto dedo se deslizan para
conseguir un intervalo mayor hacia abajo o hacia arriba, respectivamente. En este
apartado quedan excluidas las técnicas de octavas digitadas y décimas digitadas
(aunque en su esencia parten de una posicion mas abierta o extendida de la mano), ya
que tienen un apartado propio. Otro tipo de extension entre los dedos 1-2, 2-3 o 34,
se dan cuando el marco intervalico supera la segunda mayor sin que se produzca un
cambio de posicion. Asi mismo, entre los dedos 1-3 y 2-4 existira extension si se
supera el intervalo de tercera mayor. También forman parte de este epigrafe todos los
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estudios en los que se trabaje la media posicién, tanto si se trabaja porque existen
notas alteradas o si el molde lo da la propia tonalidad.

En I'Art du violon de Baillot (1834) se enumeran cinco especies de extensiones a
realizar por el tercer y cuarto dedo, abordando la disyuntiva expresiva inherente a
cambiar de posicibn o permanecer en la misma para emplear extensiones,
contracciones o cambios de cuerda (Trevifio 2015, 124). Ya en el s. XIX se muestra la
definitiva integracién de los cambios de posicion como recurso expresivo y se
combinan con la flexibilidad de los dedos en las extensiones, vinculando asi los dos
tipos de técnica y decantandose la balanza a favor de los cambios de posicion, debido
al incremento del registro del violin durante el s. XVIIl. Por el contrario, Galamian
menciona el tipo “moderno” de extension, empleado en lo que él denomina "digitacion
arrastrante". Esta es una técnica de cambio de posicidn que elimina el desplazamiento
y se basa en extensiones y, ocasionalmente, en contracciones seguidas de un
reacomodo de la mano (1998, 51). De esta manera, durante el s. XX se han digitado
las obras de diferentes formas, siendo de vital importancia aprender a digitar las obras
y teniendo en cuenta que las digitaciones han evolucionado con el paso del tiempo.

Las extensiones presentes en las octavas digitadas y décimas no se analizaran
en este epigrafe porque tienen un apartado propio de estudiot47.

Las extensiones se pueden relacionar indirectamente con otros principios
técnicos como:

o Acordes. Tanto en los acordes de tres como en los de cuatro notas, las extensiones
resultan indispensables.

o Arménicos naturales y artificiales. Los armoénicos naturales en tercera posicion
requieren de una extensién del cuarto dedo hacia arriba. En el caso de los armonicos
artificiales, he encontrado ejemplos donde la distancia entre el primer y cuarto dedo
supera el intervalo de cuarta justat4s.

o Arpegios. En posiciones altas su uso es muy comun, pudiendo resolver un arpegio

con dedos consecutivos (1-2-3). En ocasiones, los arpegios, como por ejemplo (mi-

147 \Ver pag. 179 para las décimas y pag. 187 para las octavas digitadas.

148 Como por ejemplo, en la transcripcion de Arthur Hartmann del Preludio para violin y piano
“La Fille aux cheveux de lin” (1909-1910) de Claude Debussy, y en el arreglo que hizo Paul
Kochanski para violin y piano del "El pafio moruno” (1914) de las Siete Canciones populares de
Manuel de Falla.
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Sol#-si) en séptima posicion, es mas facil tocarlos con los dedos (1-2-4), donde el
segundo dedo realiza una extensién. Resulta conveniente para no forzar al tercer

dedo a hacer una rotacion (dependiendo del tamafio de la mano).

o Cambios de posicién. Entendemos el cambio de posicion como la distancia y el
intervalo que hay que recorrer entre dos notas, abandonando la idea de posiciones
fijas. Las posiciones mas cercanas se conectaran unas con otras mediante
extensiones y siempre se tendra en cuenta la expresividad y el contexto donde se

encuentren para no romper la melodia’9.

- Décimas. Las décimas (1-4) deben ser tratadas como la extension del primer dedo
hacia atras una tercera mayor o menor, dependiendo de si el intervalo de décima es

mayor 0 menor, respectivamente.

> Dobles cuerdas. En pasajes de dobles cuerdas, a veces es necesario el uso de las

extensiones, pudiendo tocar una tercera (2-1) o una séptima (1-2) o (2-3).

0 Octavas digitadas. Este tipo de intervalo, (1-3,2-4) en alternancia o (1-3)
consecutivo / (2-4) consecutivo, necesita de la flexibilidad de la mano y de una
colocacion mas tumbada o plana de los dedos. Por ello, depende del tamafio de la
mano y es de vital importancia la direccién en la que los dedos entran en contacto
con la cuerda.

> Tonalidad. En ocasiones, la armadura hace que se rompa el molde 1-4 de dos tonos
y medio y es necesario utilizar extensiones hacia abajo con el primer dedo y hacia
arriba con el segundo, tercero y cuarto dedo.

De nivel basico e intermedio, las primeras extensiones que se ensenan son las
que contienen un desplazamiento de medio tono hacia arriba con el cuarto dedo y con
el primer dedo hacia atras en diferentes posiciones y en pasajes cromaticos.

Ejemplo musical 208: compas 43-44 del Estudio n°® 8. Progressive Violin Studies Book 1, Adam Carse.

149 E| matiz que se le da a los cambios de posicion se ha extraido de conversaciones con
Raquel Castro, violinista y profesora de violin en la ESMUC (Escuela Superior de Musica de
Cataluna), (diciembre 2017).

182



Analisis

Ejemplo musical 209: compas 16-20 del Estudio n°® 14. Progressive Violin Studies Book 1, Adam Carse.

También de nivel basico he hallado un estudio con extensién del primer dedo hacia
adelante.

Ejemplo musical 210: compas 5-8 del Estudio n® 4. Progressive Violin Studies Book 2, Adam Carse.

En ocasiones, las extensiones hacia atras con el primer dedo provocan la

utilizacién de la conocida “media posicion”.

Ejemplo musical 211: compas 5-9 del Estudio n° 8. Progressive Violin Studies Book 2, Adam Carse.

Asi mismo, las escalas menores melddicas también requieren el uso de

extensiones.

Ejemplo musical 212: compas 25-30 del Estudio n® 16. Progressive Violin Studies Book 2, Adam Carse.

Tal y como se ha explicado al principio de este epigrafe, las extensiones estan
relacionadas con los armoénicos y asi lo muestra el siguiente ejemplo.

Ejemplo musical 213: compas 38-42 del Estudio n°® 5. Progressive Violin Studies Book 3, Adam Carse.
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A veces se presentan dudas a la hora de decidir si ensefiamos un fragmento
como un desplazamiento con cambio de posicion o lo resolveremos con una

extension, estableciéndose interconexiones entre ambas técnicas.

Ejemplo musical 214: compas 16-21 del Estudio n°® 7. Progressive Violin Studies Book 4, Adam Carse.

En los bariolages también acostumbran a aparecer las extensiones, de forma

que la mano necesita adoptar una posicion flexible, donde la independencia de los
dedos también juega un papel significativo.

Ejemplo musical 215: compas 13-15 del Estudio n° 20. Progressive Violin Studies Book 4, Adam Carse.
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Asi mismo, las dobles cuerdas se relacionan con las extensiones en cuanto al
intervalo que se quiera producir.

Ejemplo musical 216: compas 1-4 del Estudio n° 11. Technique flies high!, Mary Cohen.
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En el caso del siguiente ejemplo, Sauret utiliza una digitacion que provoca una

extension del cuarto dedo, al ejecutar una tercera mayor con dos dedos consecutivos.

Ejemplo musical 217: compas 173-177 del Estudio n°® 13. Etudes Caprices, Emile Sauret.
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Las extensiones hacia atras se producen con otros dedos ademas de con el
primero. Si bien el siguiente estudio de Curci esta pensado para trabajar la sincopa, la
distribucion de arco y las diferentes velocidades de arco, hay que tener en cuenta este
detalle de la contraccién del tercer dedo para ejecutar una nota que normalmente se
tocaria con el segundo dedo9,

Ejemplo musical 218: compas 41-48 del Estudio n° 43. 50 Studietti Melodici e progressivi per violino op.
22, Alberto Curci.

En el uso de acordes en las obras para violin, asi como en los estudios
analizados, se observa que también se producen contracciones o extensiones hacia
atras del segundo, tercer y cuarto dedo.

Ejemplo musical 219: compas 10-14 del Estudio n°® 18. 30 Studi a Corde Doppie per violino, Enrico Polo.
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dedo para interpretar un pasaje de acordes.

Ejemplo musical 220: compas 22-23 del Estudio n°® 2. Etudes Concertantes, Jend Hubay.

De nivel virtuoso, las extensiones se encuentran presentes en casi la totalidad de
los estudios. Parece una practica comun trabajarlas para dotar de mayor flexibilidad a
la mano, aumentando el marco de la octava justa (distancia de dos tonos y medio
entre el primer y el cuarto dedo) a unisonos con el primer y cuarto dedo (tres tonos y
medio) e intervalos de novena, décima y onceava.

150 Es este caso se evita tocar con el mismo dedo tres notas seguidas.
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Ejemplo musical 221: compas 80-85 del Estudio n° 2. Three Etudes, Luigi von Kunits.
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Ejemplo musical 222: compas 1-2 del Estudio n° 1. Three Etudes, Luigi von Kunits.

Molto moderato e maestoso
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En posiciones altas como la novena, esta normalizado el uso de dedos

consecutivos en arpegios (tritono), debido a que las distancias son mas pequefnas en
las posiciones altas.

Ejemplo musical 223: compas 72-74 del Estudio n° 3. Three Etudes, Luigi von Kunits.
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Henze, en su Etude philharmonique, hace necesaria la utilizacion de las
extensiones para la practica de los arménicos artificiales. He encontrado mas ejemplos

que requieren este uso y, en este caso, son los armoénicos artificiales quienes
confieren el nivel de dificultad de este pasaje.

Ejemplo musical 224: fragmento del Etude philharmonique, Hans Werner Henze.
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De la misma forma que las décimas, estos intervalos requieren la maxima atencién en
la mano izquierda, donde sera necesario un buen grado de flexibilidad. De las octavas
digitadas se derivan los intervalos de novena (sin cambio de posicion), que también
requieren el dominio de las extensiones.

Se pueden encontrar en repertorio del s. XX, como por ejemplo el primer y tercer
movimiento del Concierto para violin y orquesta en re menor, op. 47 (1903) de Jean
Sibelius o el tercer movimiento del Concierto para violin y orquesta n° 2 en sol menor,
op. 63 (1935) de Sergei Prokofiev.

Los autores que utilizan este tipo de técnica en sus estudios son Sher, Ondricek,
Kunits y Minkus, y todas las publicaciones son de nivel virtuoso, siendo un parametro

diferenciador de nivel151.

Ejemplo musical 225: compas 58-60 del Etude n° 10. 24 Virtuoso Etudes for violin solo, VVenjamin Sher.
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151 Determinados alumnos en edades tempranas muestran gran facilidad y flexibilidad para
realizar extensiones, pero no existen estudios que trabajen a nivel basico las extensiones entre
todos los dedos y no he encontrado octavas digitadas como parte de la técnica a nivel basico,
ni intermedio.
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A esta seccidn pertenecen los estudios que contienen trinos con y sin resolucion,
dobles trinos, mordentes, apoyaturas, tremolos de mano izquierda'?, grupetos y
ornamentos en general. También quedan incluidos aqui los estudios que contengan
ejercicios preparatorios para la ejecucion de los trinos.

Aunque el vibrato en un primer estadio fue considerado por Baillot como un
Special effects (Stowell 1985, 202), en este estudio quedara clasificado fuera del
epigrafe de los trinos.

El trino consiste en una alternancia mas o menos rapida de la nota principal con
otra que esta a distancia de un tono o semitono sobre esta. Existen diferentes tipos de
trinos, y se distinguen de acuerdo con la forma en la que comienzan, cuanto tiempo

duran y cémo terminan (Ulrich 1997).

Considerando estos elementos como ornamentaciones melédicas, se pueden

secuenciar en orden de dificultad, ya que requieren diferentes niveles de coordinacion
en la mano izquierda. Mordentes, apoyaturas y grupetos resultan mas faciles en
ejecucion. Les siguen por orden ascendente de dificultad los trinos, trinos con
resolucion, trino en dobles cuerdas, trémolos de mano izquierda y dobles trinos.
Es importante hacer un buen analisis de este tipo de ornamentaciones, ya que la
velocidad de ejecucion, el ritmo sobre el que estan escritos, si estan aislados o forman
parte de una secuencia Yy la tesitura donde estan escritos acabaran determinando la
dificultad.

La presencia de trinos en la partitura se contextualiza dentro del s. XX,
considerando que entre mediados del s. XIX y principios del s. XX la funcién de los
ornamentos sufrid una radical transformacion, siendo un elemento estético que los
compositores introducen con marcas especificas en la partitura. A mediados del s.
XVIII tedricos como Tartini, Quantz, L. Mozart y C.P.E. Bach escribieron manuales
tedricos sobre como resolver la ejecucion de los ornamentos?33,

152 |a diferencia con el trino es que los trémolos de mano izquierda son la reiteracion de una
Unica nota por grados conjuntos o no, ascendentes o descendentes y que teniendo en cuenta
el valor de tiempo medido, en los trémolos la cantidad de batidas es exacta y en los trinos no.

153 No es objeto de este estudio determinar cudles son las reglas de ejecucion de las
apoyaturas o si los trinos deben comenzarse por la nota real o por la nota superior.
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El principio técnico del trino esta ligado a la técnica del martelé, ya que estos
necesitan los acentos para su ejecucion, y también estara muy ligado al caracter que

se quiera expresar:

“ “Hay mil cosas que decir acerca del trino”, observaba Casals. “Podria hablar una hora
sobre este tema”. Entre los muchos factores que afectan a la interpretaciéon de un trino,
incluyo a continuacioén algunas consideraciones que Casals citaba con frecuencia.

Un trino deberia expresar la atmésfera de su entorno musical. “En un movimiento lento, los
trinos no deben ser excesivamente rapidos”.

Como ocurre con otras notas largas, un trino no debe permanecer en un solo nivel
dinamico. “Generalmente debemos efectuar un crescendo o un diminuendo”.

Por lo general el comienzo de un trino serd acentuado.

Debe determinarse el caracter concreto de cada trino.” (Blum 2000, 132)

Los trinos, al igual que algunos de los otros elementos que hemos visto
anteriormente, se pueden trabajar en niveles basicos. Se pueden introducir de un
modo sencillo con estudios de caracter elemental que ayudan al aprendizaje del
control de las batidas del dedo.

Ejemplo musical 227: compas 1-4 del Estudio n° 6. Thirty studies of moderate difficulty, Rowsby Woof.

Moderato
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Del mismo modo, Woof trabaja los trinos que comienzan por la nota superior en
sus Preparatory exercise for trills.

Ejemplo musical 228: compas 1-6 del Estudio n° 20. Fifty elementary studies, Rowsby Woof.

Allegro con moto

Como preambulo al trabajo de las apoyaturas del tipo “Grace notes”, también he
encontrado estudios de nivel basico.

Ejemplo musical 229: compas 1-8 del Estudio n° 26. Fifty elementary studies, Rowsby Woof.

Grazioso
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Para trabajar los trinos con resolucion que comienzan tanto por la nota real como
por la nota superior, Kinsey presenta su Estudio n°7 de los Elementary Progressive
Studies Set Ill, donde se pueden ver trinos escritos de dos formas diferentes.

Ejemplo musical 230: compas 41-45 del Estudio n° 7. Elementary progressive studies set Ill, Herbert

Kinsey.

(simile)

A nivel intermedio he hallado ejemplos de trinos o preparaciones al trino. En el

siguiente fragmento vemos una preparacién al trino con un caracter allegro enérgico
J=116.

— + B + Ejemplo musical 231: Trino escrito. Compas 1
Qﬁ#:i?—ﬁf—diﬁk('—ﬁf—d— i ;
Mﬁ:.:hbﬁ:.;{ del Estudio n°8. Technique takes offl, Mary

Cohen.

Para trabajar los trinos de forma ordenada y controlar las batidas dentro de un
compas determinado, Carse propone en el Estudio n° 9 de su Progressive Violin
Studies Book 4, un ejercicio de gran precision ritmica.

Ejemplo musical 232: compas 1 del Estudio n° 9. Progressive Violin Studies Book 4, Adam Carse.

En la publicacion Technique takes offl, Mary Cohen propone diferentes
ornamentos en su estudio Romance. Con un caracter adagio sostenuto se introduce al
intérprete en el recurso estético de la ornamentacion de una melodia a un nivel basico-
intermedio.
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Ejemplo musical 233: compas 1-2 del Estudio n°® 14. Technique takes off!, Mary Cohen.
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Enrico Polo inicia al intérprete en los trinos dobles en su Estudio n° 22 de los
30 Studi a corde doppie, siendo esta una buena preparacidon para una técnica

compleja.

Ejemplo musical 234: compas 1-6 del Estudio n°® 22. 30 Studi a corde doppie, Enrico Polo.

Moderato

Si se considera la bordadura como un trino de una sola batida Sammons
presenta en el Estudio n°® 8 de sus Virtuosic Studies op. 21 Book 1 una partitura donde
se explota al maximo este recurso. A modo de ejercicio para controlar la velocidad y la
agilidad para levantar los dedos de la mano izquierda, combinado con cambios de
posicién y ligaduras con una duracién de un compas entero, este estudio requiere de
mucha maestria y un alto nivel de ejecucion.

Ejemplo musical 235: compas 1-2 del Estudio n° 8. Virtuosic Studies op. 21 Book 1, Albert Sammons.

Modersto ——o I,
1
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El mismo trabajo se puede iniciar a nivel basico en el estudio n° 39 de los 50 Studietti
Melodici e progressivi per violino op. 22 de Alberto Curci en corcheas y ligaduras mas
cortas y sin cambios de posicion.

Ejemplo musical 236: compas 1-4 del Estudio n°® 39. 50 Studietti Melodici e progressivi per violino op. 22,
Alberto Curci.

Moderato

En el siguiente ejemplo, Sammons escribe a modo de ejercicio 43 compases de
trinos seguidos sobre corcheas con cambios de posicion y diferentes digitaciones para
el trino, lo que requiere un alto grado de coordinacién para su ejecucion.

Ejemplo musical 237: compas 1-2 del Estudio n° 12. Virtuosic Studies Book 1, Albert Sammons.

ir 1,
4 z o 4 = ES < a
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Si los trinos se consideran como un recurso de ornamentacién, hay que tener
en cuenta las diferentes velocidades en las que un trino se puede ejecutar.
Dependiendo del caracter del fragmento musical, entraran en juego la velocidad del
arco, el ataque y las dinamicas en las que se ejecutan.

Existen composiciones en las que los trinos o la ornamentacién en general no
son el foco de atencién principal de la partitura y estos estdn combinados con otros
principios técnicos, como por ejemplo los Twenty-four virtuoso Etudes for violin solo de
Sher, donde se explota de forma virtuosa la combinacion de diferentes técnicas.

Se observa, por tanto, que hay publicaciones dedicadas al aprendizaje de la
mecanica de los trinos y otras donde la maestria radica en usar los trinos dentro del
contexto de la obra musical, atendiendo al tempo, caracter, dinamicas, articulaciones,
punto de contacto, zona del arco y duracién de la nota, que dotaran al trino de

multiples matices expresivos y timbricos.
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He hallado muy pocos trinos en los estudios, los cuales pertenecen a los niveles
basico, intermedio y virtuoso154. A continuacion se detallan algunos ejemplos de los

diferentes tipos que he encontrado.

Ejemplo musical 238: Trinos Dobles. Compas 83-84 del Estudio n® 15. Etudes Caprices pour le violon

dans les 24 tons de la Gamme, Emile Sauret.

Ejemplo musical 239: Trinos Dobles. Compas 106 del Estudio n° 21. Etudes Caprices pour le violon dans

les 24 tons de la Gamme, Emile Sauret.
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Ejemplo musical 240: Trémolo. Compas 111 del Estudio n°® 16. Etudes Caprices pour le violon dans les 24

tons de la Gamme, Emile Sauret.
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Los fragmentos anteriores requieren dominar la técnica de las dobles cuerdas para su
ejecucion y en el caso de los ejemplos musicales 228 y 230 también es necesario
dominar los cambios de posicion, lo que hace que estos trinos sean de un mayor nivel

de dificultad.

154 Fuera del ambito de esta tesis queda la publicacion de Petersen, 105 Etiiden fiir den Violin-
Unterricht (2005), que presenta trinos de nivel basico en los Estudios n° 68 al 73.
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También he hallado trinos con

continuacion.

e

resolucion
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como los que se detallan a

Ejemplo musical 241: Trino con
resolucion. Compas 272 del Estudio n°
24. Etudes Caprices pour le violon dans
les 24 tons de la Gamme, Emile Sauret.

Ejemplo musical 242: Trino con
resolucion. Compas 1 del Estudio n° 4.
Dix Etudes concertantes op. 89, Jend

Hubay.

Ejemplo musical 243: Trino con
resolucion sobre un arpegio. Compas
7-8 del Estudio n° 10. Dix Etudes

concertantes op. 89, Jend Hubay.

Ejemplo musical 244: Trino con
resolucion sobre una escala
cromatica. Compas 73-74 del
Estudio n° 13. Etudes Caprices
pour le violon dans les 24 tons de la

Gamme, Emile Sauret.

Ejemplo musical 245: Trino con resolucion. Compas 1

del Estudio n° 1. Dix Etudes concertantes op. 89,

Jend Hubay.

En los siguientes ejemplos los trinos estan escritos como grupetos de tres y

cuatro notas y apoyaturas.
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Ejemplo musical 246: Trino escrito a

modo de grupeto. Compas 63 del Estudio

n® 24. Etudes Caprices pour le violon

dans les 24 tons de la Gamme, Emile

Sauret.
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Ejemplo musical 247: Trino en dobles cuerdas escrito

a modo de grupeto. Compas n° 64. Etudes Caprices

pour le violon dans les 24 tons de la Gamme, Emile

Sauret.

Ejemplo musical 248: compas 57 del Estudio n° 16. Etudes Caprices pour le violon dans les 24 tons de la

Gamme, Emile Sauret.
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Ejemplo musical 249: Apoyatura. Compas 251 del Estudio n° 19. Etudes Caprices pour le violon dans les

24 tons de la Gamme, Emile Sauret.
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Sauret trabaja a tempo molto vivace un motivo melddico basado en una
secuencia de mordentes aunque las notas no estan ligadas de tres en tres y que
requiere un alto nivel en la ejecucién, ya que forma parte de un estudio de nivel
virtuoso.

Ejemplo musical 250: compas 89-94 del Estudio n°® 23. Etudes Caprices pour le violon dans les 24 tons de
la Gamme, Emile Sauret.
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3.2.4. PARAMETROS TECNICOS MUSICALES DE RITMO.

Si tomamos por definicion de agogica el conjunto de las ligeras modificaciones del
tempo no escritas en la partitura, entraremos en parametros subjetivos de
interpretacion que no conciernen a esta tesis. Por tanto, en este epigrafe solo se
consideraran las marcas que hacen referencia a los cambios de tempo que aparecen
escritos en la partitura y que estan referidos a la variacion del tempo dentro de una
obra musical, como por ejemplo: ritardando, estringendo, allargando, meno mosso,
ritenuto, accelerando, affrettando, stretto, animando, piu mosso, a piacere, ad libitum,
senza rigore, rubato, a tempo, tempo primo, el calderdn, etc. La agogica estara por
tanto interrelacionada con el parametro del tempo y del metrébnomo, ya que tiene que
ver con los aspectos expresivos de la interpretacién de una frase musical mediante la
modificacion de la velocidad'55.

Baillot, en The Art of the Violin (1835), ya advierte esta diferenciacion y afirma:
“Expression sometimes permits a slight alteration in the rhythm, but either this
alteration is gradual and almost imperceptible, or the rhythm is only merely disquised;
that is to say that though the performer feigns missing the rhythm for a moment, he
returns soon afterward to following it as exactly as before. If the performer abuses this
freedom, the music loses the charm given it by regular rhythm, and the ear,
accustomed to this rhythm -this division of the beat that determines so well the
character of the piece- soon tires of a diversity or a confusion of tempi that destroys the
beauties of the whole” (Baillot 1991, 478). Por tanto, las expresiones agdgicas de este
tipo no se tendran en cuenta. Ya en el s. XXI, el violinista y pedagogo Fischer utiliza el
término “tocar expresivamente en tempo” cuando se refiere al rubato, y hace hincapié
en lo relativamente facil que resulta tocar metronémicamente en tempo pero sin
expresion musical y lo relativamente facil que es tocar expresivo con mucho rubato,

cambiando el pulso y el ritmo (2013, 220).

Técnicamente, el desarrollo de la agdgica incide o repercute en las diferentes
velocidades del arco, con aumentos o disminuciones de este. Se convierte asi en un
elemento indispensable para todo aquel que quiera tener maestria en la agdgica

155 La agogica se explica antes que el compas y el tempo porque estan ordenados por orden
alfabético tal y como quedd explicitado en la introduccién de la tesis.
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musical, y por tanto, en una buena interpretacion de las obras que requieran el uso de

este elemento.

De lo Unico que puedo dejar constancia es de que se pueden trabajar muchas de
estas marcas en nivel basico y que solo he encontrado ritardandos al final de seccion
o al final del estudio. En el nivel intermedio, en algunos de los estudios de la serie
Technique Takes off! y Technique flies high!, Cohen introduce las marcas piti mosso,
molto meno mosso (a piacere), molto espressivo e rubato y molto ritardando como

elementos técnicos integrantes del estudio.

Los estudios que tienen cambios de compas requieren un mayor control ritmico-
métrico. Resulta relevante el analisis de los compases, ya que existen compases
irregulares que son mas complicados que los regulares's6. Asi mismo, los compases
que son de principio aditivo (sin compas) tienen la dificultad afadida de no tener una
pulsacién regular. Como informacién adicional, se ha tenido en cuenta si los inicios de
los estudios son téticos o anacrusicos.

En algunas obras del s. XX, como el Concierto para violin y orquesta n° 2 en sol
menor op. 63 (1935) de Sergei Prokofiev o el Concierto para violin y orquesta en re
mayor op. 35 (1945) de Erich Wolfgang Korngold, hay cambios de compas dentro de
un mismo movimiento, siendo necesario desarrollar la habilidad de cambiar de compas
y dominar los compases irregulares157.

En esta tesis se ha querido tener en cuenta el uso que se da a los compases en
los estudios destinados al aprendizaje de la base de la técnica para ver la evolucion
que han tenido con respecto los estudios del s. XIX y para observar si atienden a las
necesidades inherentes a la practica instrumental en obras del s. XX de autores como
Stravinsky, Mahler, Ligeti, Messiaen, y Boulez entre otros. Rattle, en el documental
Leaving Home, Orquestral Music in the 20th century (2 of 7): Rhythm, de la serie que

156 | os tres compases mas comunes de la musica occidental son 4/4, 2/4 y 3/4 (Levitin 2008,
75).

157 Dicha habilidad es relevante cuando es necesario hacer una correspondencia, por ejemplo
J=J pasando de 3/4 a 6/8.
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produjo junto a la City of Birmingham Symphony Orchestra, narra como la musica, de
innumerables maneras, abandoné sus certezas. Abandond estructuras y formas que
comenzaban a enquilosarse, imagenes y armonias predecibles que habian sido sus
companeras de siempre. La reconfortante jerarquia de la tonalidad y la estabilidad del
ritmo dejaron de ser certezas. El ritmo habia parecido ser durante largo tiempo, algo
organico, regular, como los pasos o el latido del corazén, algo en lo que nadie podia
intervenir. Pero en la musica que fue el latido del siglo, todo tenia que cuestionarse y
todas las certezas comenzaron a desintegrarse. Afirma que nuestros oidos se
acostumbran a oir pautas que se repiten una y otra vez, proporcionando una

estructura a todas las armonias y las melodias'58.

En el caso de los estudios analizados, la combinacion de compases esta
presente en la mitad de ellos. El Estudio n® 12 de los Progressive Violin Studies Book 2
de Carse es el unico ejemplo que se ha encontrado con cambio de compas en nivel
basico'®. Este contiene una seccién de 41 compases en 3/4 y luego cambia a 4/4
durante 20 compases. En el nivel intermedio, Cohen presenta en la serie Technique
Flies High! tres estudios, el n° 8, el n°® 9y el n® 14, que contienen cambios de compas,
aunque el denominador siempre es igual, a negra. En el Estudio n° 20 de Progressive
Violin Studies Book 4, Carse trabaja los bariolages de corcheas ligadas en 12/8 y los
bariolages de semicorcheas ligadas en 4/4, aumentando la velocidad del ritmo de
superficie, pero el cambio de compas no incrementa la dificultad al estudio.

A continuacion, se detalla una tabla donde se especifican los tipos de compases o
combinaciones de estos que he encontrado.

Tabla 11. Diferentes tipos de compases presentes en los estudios analizados'60.

1 12/8 20 3/4 ANAC 4/4 2/4 39 6/4

2 12/8 4/4 21 3/4 ANAC. 4/4 40 6/4-C

3 12/8-9/8 22 3/8 41 6/8

4 2/2 23 3/8 ANAC 42 6/8 ANAC

158 | eaving Home, Orchestral Music in the 20th century (2 of 7): Rhythm. Documental.
Narrador: Simon Rattle, publicado por LWT, ArtHaus. 1996. [video streaming] https://
www.youtube.com/watch?v=-khXYalQuul (descarga: 23 febrero 2018).

159 Dentro del nivel basico este estudio es de los mas dificiles del nivel basico.

160 Dentro del contenido de la tabla, la abreviacion ANAC significa "anacrusico”.
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5 2/2 ANAC 24 3+3+2/4 43 6/8-9/8

6 2/4 25 4/4 44 7/4 3/4 4/4 2/4 5/4
7 2/4 12/8 26 4/4 12/8 45 7/4 8/4 9/4

8 2/4 3/4 2/4 27 4/4 2/4 46 8/4

9 2/4 3/4 4/4 28 4/4 4/8 3/8 2/4 47 9/8

10 2/4 ANAC 29 4/4 6/8 48 9/8 ANAC 12/8
11 3/2 30 4/4-2/4 49 C2/4

12 3/4 31 4/4-3/4 50 C3/4

13 3/4 2/4 32 4/8 51 C6/4

14 3/4 2/4 5/4 33 4/4 ANAC 52 C 6/4 5/4 3/4
15 3/4 ANAC 2/4 34 5/4 53 C ANAC

16 3/4 ANAC 3/8 35 5/4 9/8 4/4 10/8 54 C-3/4-C

17 3/4 4/4 36 5/4 3/4

18 3/4 4/8 37 5/8

19 3/4 ANAC 38 5/8 ANAC

Es importante desarrollar la sensibilidad de tocar a diferentes velocidades y mantener
una pulsacion estable (como se vera en el epigrafe del tempo). En el analisis se ha
observado que los estudios que tienen marca metrondmica estan directamente
relacionados con la demanda técnica requerida en dicho estudio, por lo que la marca
metrondmica dotara al estudio de una dificultad mensurable. Los estudios analizados
que tienen marca de metronomo son de todos los niveles?61.

161 Traduccion: Half dotted=blanca con puntillo; Half=blanca; Quaver=corchea; Quarter
dotted=negra con puntillo. Quarter=negra.
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Tabla 12. Marcas metronémicas presentes en los estudios analizados.

1 Half dotted=52 22 Quarter=100-112 43 Quarter=180

2 Half =58 23 Quarter=104 44 Quarter=208

3 Half =60 24 Quarter=104-108 45 Quarter=208+

4 Half =66 25 Quarter=108 46 Quarter=48

5 Half =72 26 Quarter=108 or126 47 Quarter=60

6 Half =76-88 27 Quarter=108-120 48 Quarter=66-72
7 Half =84 28 Quarter=112 49 Quarter=66-76
8 Half =88 29 Quarter=112-120 50 Quarter=69

9 Quaver=152 30 Quarter=112-126 51 Quarter=72

10 Quaver=192 31 Quarter=116 52 Quarter=72,84 or 92
11 Quarter dotted=100 32 Quarter=116-126 53 Quarter=72-80
12 Quarter dotted=126 33 Quarter=120 54 Quarter=76

13 Quarter dotted=54 34 Quarter=120-132 55 Quarter=80

14 Quarter dotted=56 35 Quarter=126 56 Quarter=84

15 Quarter dotted=60 36 Quarter=126-132 57 Quarter=88

16 Quarter dotted=63 37 Quarter=132 58 Quarter=92

17 Quarter dotted=69 38 Quarter=144 59 Quarter=92-100
18 Quarter dotted=72 39 Quarter=152 60 Quarter=96

19 Quarter dotted=76 40 Quarter=160 61 Quarter=c.92
20 Quarter dotted=84 41 Quarter=168 62 UNESPECIFIED
21 Quarter=100 42 Quarter=176

|:| J= 208+ (el tempo mas rapido) |:| J=48 (el tempo mas lento)

hacer hincapié en que el ritmo de superficie en el contexto de la marca metronémica
sera lo que finalmente haga que un estudio sea mas dificil en cuanto a la coordinacion

de movimientos.
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En este apartado he analizado los estudios teniendo en cuenta la clasificacion de
estratos ritmicos de LaRue. Tomaremos el segundo estrato, denominado ritmo de
superficie, para describir los disefos ritmicos de superficie representados por los
simbolos de notacion que pueden utilizar los autores en sus composiciones (2007,
68-69).

El ritmo es un elemento indispensable a aprender con el violin, ya que implica en

su ejecucion la coordinacion entre ambas manos. Ademas, es necesario desarrollar
paralelamente un buen sentido del ritmo interno.
Existen estudios donde el autor pone el foco de atencion en algun parametro técnico
en particular. En estas ocasiones, sobre todo cuando se trata de aislar parametros de
la mano izquierda, el ritmo suele ser uniforme. He encontrado estudios con ritmo
homogéneo de negras o corcheas donde se presentan parametros como los arpegios,
dobles cuerdas y/o los cambios de posicion.

Ejemplo musical 251: compas 1-3 del Estudio n°® 19. Elementary Progressive Studies Set I, Herbert

Kinsey.

Moderato
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Cuando se presentan parametros referentes a la mano derecha, como por ejemplo
détaché, martelé o spiccato, o cuando se trabaja la distribucion de arco equitativa con
o sin ligaduras, también se tiende a utilizar férmulas ritmicas uniformes a niveles
basicos-intermedios.

Ejemplo musical 252: compas 1-4 del Estudio n® 19. Progressive Violin Studies Book 1, Adam Carse.

Otros estudios, sin embargo, utilizan las formulas ritmicas uniformes para aprender a
ejecutar un ritmo especifico con el arco y la articulacion que de estos ritmos se
desprende.
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Ejemplo musical 253: compas 1-6 del Estudio n® 50. The easiest Studies for the earliest violin teaching,
Arthur Seybold.

Encontramos estudios de nivel intermedio y avanzado con férmulas ritmicas variadas
donde se combinan diferentes técnicas y de los que se desprende la asimilacién del
aprendizaje métrico-ritmico.

Por ultimo, en ejemplos de nivel virtuoso vuelven a aparecer ritmos uniformes donde la
dificultad radica en ejecutar durante muchos compases seguidos la misma férmula, o
la velocidad es muy elevada.

Ejemplo musical 254: compas 1-13 del Estudio n°® 2. 15 Artistic Etudes for violin solo, Franz Ondricek.

Presto

ote
T
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Debe tenerse en cuenta que cuando el estudio contiene ligaduras, el ritmo de la mano
izquierda es diferente del que dibuja el arco. En un nivel muy basico, es mas sencillo
coordinar un movimiento simultaneo para cada mano que dos 0 mas movimientos en
la mano izquierda para uno en la mano derecha, aunque las ligaduras deben
presentarse en estos niveles para desarrollar la independencia de movimientos en un
nivel incipiente. Al inicio del aprendizaje se ha observado como los silencios entre
notas ayudan a esta tarea de coordinacion.
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La velocidad es un elemento que se puede secuenciar en dificultad: los tempos muy
lentos y los mas rapidos son los que requieren mayor nivel técnico. Los lentos, por el
control del legato y los rapidos, por la lectura y la agilidad de ambas manos62,

He encontrado centenares de designaciones de tempo diferentes en la totalidad de los
estudios analizados, algunos de tradicién italiana, como por ejemplo “Adagio”, y otros

en lengua inglesa, como por ejemplo “lively, with a ringing tone”163,

Podemos agruparlos en tres tipos de marcas:

1. Las que se refieren a un caracter o estado de animo, como por ejemplo “dreamly”,
“with a lively beat”, “con pasionne”, “con grazia”, y “with lots of energy”.

2. Las que se refieren al tempo relacionado con una forma musical, como por ejemplo
“tempo di marcia”, “tempo di mazurca” y “tempo di minuetto”164,

3. Las que tradicionalmente se vincularon a una marca metronémica con la invencién

” o« L T]

del metrénomo, como por ejemplo “largo”, “andante”, “allegro” y “presto”.

En Violin Technique and Performance Practice in the Late Eighteenth and Early
Nineteenth Centuries, Stowell hace referencia a las marcas generales de expresion,
interpretaciéon y estilo que eran comunes en ese periodo (1985, 264-282). Cabe
resaltar a Baillot, quien a principios del s. XIX consideraba, igual que sus antecesores,
los caracteres como parametros a tener en cuenta para desarrollar la expresién y la
capacidad comunicativa. Establece cuatro principales caracteres, que relaciona con
las cuatro edades de la vida y la progresién general del corazén humano, Simple-Naif,
Vague-Indécis, Passionné-Dramatique y Calme-Religieux (1985, 266)'85. Asi mismo,
relaciona los tempi (adagio, moderato y presto) con el caracter que se quiere expresar
(tranquil music, active music, enthusiastic music) (Baillot 1991, 476).

162 pyede darse el caso de que en un tempo adagio el ritmo de superficie sea de fusas o
semifusas resultando rapido en ejecucién, como por ejemplo en el Estudio n°7 de los Virtuosic
Studies de Sammons.

163 Las marcas de tempo se encuentran en la Tabla 31 del anexo 5.

164 Dichos tempos también se relacionan con una velocidad.

165 Esta tesis no pretende hacer una valoracion estética sobre la funcion y el desarrollo de la

expresion musical a lo largo de la historia, pero se quiere hacer hincapié de la importancia del
aprendizaje de la capacidad comunicativa desde los inicios de la practica instrumental.
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El tempo de los estudios, junto con el titulo, son fuentes de informacién muy
utiles para los estudiantes. He encontrados estudios que carecen de marca de tempo y
se asemejan mas a ejercicios técnicos, ya que no ofrecen ninguna informacién que
haga referencia a la velocidad o el caracter.

Las marcas de tempo son un parametro técnico muy importante a trabajar desde el
nivel basico. Con un nivel técnico muy basico se puede iniciar al alumno en el
descubrimiento de las posibilidades sonoras de su instrumento y la explotacion de
diferentes caracteres, vinculando estos a su mundo imaginario, la fantasia y la

capacidad creativa.

Como ya se ha comentado al discutir la agogica, los cambios de tempo dentro de
un mismo movimiento son habituales en las composiciones del s. XX166, Por ello, he
buscado estudios que trabajen este elemento como parte de las habilidades técnicas
que tiene que desarrollar un violinista. De nivel intermedio he localizado estudios que
trabajan el cambio de tempo, como por ejemplo el Estudio n° 21 de los Elementary
Progressive Studies Set Ill de Kinsey, que esta dividido en tres secciones Moderato-
Meno Mosso-Lento. Otro ejemplo que inicia a los estudiantes en este tipo de habilidad
técnica es el Estudio n° 7 de la coleccion Technique Flies High!! de Cohen, que alterna

en cuatro secciones Con passione J= 80 con Allegro vivo J= 112.

Se tendra en cuenta que cuando un estudio no tiene marca de tempo se podra
tocar a cualquier velocidad, dejando a criterio de la profesora hacer un buen uso del
contenido del estudio, adaptandolo a la velocidad que sea necesaria y dependiendo de
las necesidades musicales del estudio. El Estudio n° 15 de la coleccidén The easiest
Studies for the earliest violin teaching de Seybold, que otorga a la intérprete la
capacidad de decidir a que tempo debe interpretar dicho estudio. Es el unico caso de
nivel basico que se ha encontrado indicando Tempo ad lib.

166 | a Sonata para violin y piano n° 2 (1934) de Joaquin Turina es un claro ejemplo de la
necesidad del dominio de los cambios de tempo dentro de un mismo movimiento.
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CONCLUSIONES

Esta tesis ha cumplido sus objetivos de partida: ofrecer una clasificacion por niveles de
dificultad basada en criterios de analisis, estudio y comparacion; dar a conocer el
mayor numero posibles de estudios ampliando el repertorio; y comprender los
diferentes usos que se les puede dar a este tipo de composiciones.

La primera hipétesis planteaba la posibilidad de que los estudios compuestos en
el s. XX no se utilizan de forma sistematica porque no abordan el trabajo de diferentes
estilos sino que también responden a las técnicas, parametros y estética del s. XIX. A
partir del analisis llevado a cabo en esta tesis, concluyo que no se puede confirmar
que dichos estudios no se utilizan de forma sistematica porque no aborden el trabajo
de diferentes estilos.

Se ha constatado que también responden a las técnicas, parametros y estética del s.
XIX, y aunque es cierto que no se utilizan sistematicamente, ya que no forman parte
de las programaciones curriculares, no se puede demostrar que la razén por la cual no
se utilizan sea porque no abordan el trabajo de los diferentes estilos. Creo que no se
utilizan, no porque tengan un lenguaje propio del s. XIX, sino porque no se conocen,
ni existe una catalogacion que les de visibilidad. Los estudios de Entezami, Cohen,
Kinsey, Seybold y Woof son una buena forma de introducir a los alumnos en la técnica
basica del instrumento. Si bien es cierto que el sistema armonico siempre es tonal y
que métricamente no atienden a las innovaciones del s. XX, se presentan como
material pensado para la ensefianza, secuenciando cada elemento de forma
minuciosa. Los estudios de nivel basico de Cohen se utilizan porque introducen
técnicas que hasta el momento no se habian considerado como parametros basicos
dentro del aprendizaje del instrumento, como por ejemplo armonicos y pizzicatos de
mano izquierda. También se introducen estilos como el Blues (Estudio n° 18 en
Superstudies Book 1) y la improvisacion (Estudio n® 11 en Superstudies Book 2). Los
estudios de Trott y Polo de dobles cuerdas se utilizan como material pedagdgico
porque son estudios dedicados enteramente a la produccion de dobles cuerdas en
niveles intermedios, pero el lenguaje es clasico estética y formalmente.

Existen numerosos autores que han compuesto estudios durante el s. XX semejantes
a alguno de los 42 Estudios de Kreutzer, dando continuidad a la tradiciéon proveniente
del Conservatorio de Paris. Carse, en su Estudio n° 16 de los Progressive Violin
Studies (1910), vuelve a componer un estudio semejante al Estudio n° 4 de los 42
Estudios de Kreutzer (1796) o al Estudio n° 45 de los 60 Estudios op.45 de Wohlfahrt
(s. XIX), donde se pretende ensefar el staccato como golpe de arco. En el Estudio
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n° 9 de la misma coleccion, Carse desarrolla la técnica de los cambios de posicién en
secuencias de arpegios ascendentes y descendentes durante todo el estudio del
mismo modo que Kreutzer en su Estudio n° 12, aunque esta vez a un nivel mas facil,
ya que solo utiliza hasta la tercera posicion. Sammons en el Estudio n° 14 de sus
Virtuosic Studies, trabaja las octavas igual que Kreutzer en su Estudio n° 25 de los 42
Estudios y Minkous en el Estudio n° 9 de sus 12 Etudes pour violon seul trabaja la
alternancia entre dobles cuerdas y simples con ligaduras de igual forma que Kreutzer
en su Estudio n° 36.

Por tanto, si se quiere aprender a interpretar obras escritas en todos los
lenguajes musicales, profundizando en el conocimiento de los diferentes estilos y
épocas, asi como en los recursos interpretativos de cada uno de ellos, no sera
suficiente emplear los estudios compuestos en el s. XX para conseguir este objetivo,
sino que debera recurrirse a otros géneros musicales, o componerse nuevos estudios
gue a nivel basico e intermedio trabajen los lenguajes propios del s. XX.

A partir del objetivo inicial de crear un catalogo extenso de estudios para violin
solo publicados en el s. XX, he realizado una secuenciacion de la técnica basica del
violin. He obtenido un primer modelo con criterios cientificos, organizado y
estructurado que puede sentar la base de futuras clasificaciones, donde se mezclan
parametros técnicos y de analisis musical. Para completar la base de datos y definir
los parametros, en un primer estadio fue necesario recurrir a los tratados mas
representativos y de mayor valor pedagogico del s. XX. Al recoger dicha informacion
en la tesis he ofrecido, sin proponérmelo inicialmente, una visién global analitica de la
interpretacion violinistica en las obras de Fischer, Flesch, Galamian y Rolland. Tal y
como explica Novillo-Fertrell (2002) en la introduccion de su tesis, los fundamentos de
la ensefianza del violin a través de los siglos se apoyan en los conocimientos
experimentales de sus autores, anadiendo que la pedagogia de autores modernos se
basa en las ensefianzas del pasado y en el estudio de los mas relevantes escritos. De
esta forma, basandome en mis conocimientos y en los de los maestros que me
preceden, presento con este trabajo un analisis y secuenciacion en un campo

especifico que resultara facilmente extrapolable al resto del repertorio violinistico.

Con respecto a la segunda hipétesis, que afirmaba que existen estudios
compuestos en el s. XX donde podemos encontrar las técnicas que se articulan en el
Decreto 25/2008, de 29 de enero, del total de los 35 parametros técnicos musicales
que he analizado, solo en 3 no he hallado estudios que trabajen estos parametros en
nivel intermedio. Dicho Decreto, por el cual se establece la ordenacion curricular de las
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ensefanzas de musica en el grado profesional en Catalufia, aborda la necesidad de
desarrollar los golpes de arco, cambios de posicidn, técnica del glissando, trinos,
dobles cuerdas, acordes de tres y cuatro notas y armoénicos naturales y artificiales. Se
ha verificado, por tanto, que toda la técnica que aparece en el Decreto de ordenacion
curricular se puede trabajar con estudios para violin solo compuestos en el s. XX y que
la muestra de andlisis ha sido suficientemente extensa como para confirmar la
hipotesis, corroborando asi que existen estudios compuestos en el s. XX que trabajan
las técnicas que se articulan en el Decreto 25/2008, y que si existiera una clasificacion,
un analisis y una forma de visibilizarlos mas acorde con el s. XXI (una base de datos)

con mas informacion y detalle, su uso en las programaciones podria generalizarse.

Tabla 13. Parametros presentes en los estudios analizados de nivel intermedio.

NIVEL INTERMEDIO
PARAMETROS TECNICOS MUSICALES DE SONIDO PARAMETROS TECNICOS MUSICALES DE MELODIA
ARMONICOS NATURALES Sl AGILIDAD MANO 1ZQ. EN UNA MISMA ARCADA Sl
ARMONICOS ARTIFICIALES Sl CAMBIOS DE CUERDA St
CAMBIOS DE POSICION ]
ARMONICOS DOBLES NO | CROMATISMOS Sl
DINAMICA Sl DECIMAS NO
GLISSANDO Sl EXTENSIONES Sl
COLE Sl OCTAVAS DIGITADAS NO
DETACHE Sl TRINOS Sl
LEGATO Sl PARAMETROS TECNICOS MUSICALES DE RITMO
MARTELE Sl AGOGICA Sl
GOLPES ARCO: PORTATO Sl COMPAS Sl
RICOCHET Sl METRONOMO Sl
SAUTILLE Sl RITMO Sl
SPICCATO sl TEMPO Sl
STACCATO Sl
PIZZ. MANO DERECHA Sl
PIZZ. MANO IZQUIERDA Sl
PARAMETROS TECNICOS MUSICALES DE ARMONIA
ACORDES Sl
ALTERACIONES ACCIDENTALES Sl
ARPEGIOS Sl
BARIOLAGES Sl
DOBLES CUERDAS Sl
SISTEMA ARMONICO Sl
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A lo largo de esta investigacién, he analizado mas de 800 publicaciones que
cumplen los requisitos delimitados como objeto de estudio de esta tesis, es decir,
obras para violin solo que contienen la palabra estudio en el titulo y que estan
publicadas en el s. XX.

Creo que, tanto si se utilizan estudios para desarrollar el apartado técnico como
si no, debemos estar de acuerdo en que la secuenciacién de los contenidos es una
parte fundamental de la ensefianza y que la eleccién del repertorio es una parte de
igual importancia en el campo del aprendizaje del instrumento. En relacién al objetivo
de comprender los diferentes usos que se les puede dar a este tipo de composiciones
se observa que se puede desarrollar la técnica de las dobles cuerdas en una melodia
popular, en un estudio o en un pasaje de una sonata. La clave esta en saber explicar
los rudimentos basicos de cualquier técnica y saber encontrar en cualquier partitura
aquello que se quiere ensefar. Quiza un dia necesitemos un estudio de nivel mas
sencillo para desarrollar la capacidad comunicativa, el vibrato, la afinacién o depurar
minuciosamente una técnica especifica, y otro dia nuestro alumnado requiera un tipo
de repertorio donde puedan alcanzar nuevos retos.

He observado también las singularidades que diferencian unos parametros de
otros, asi como los puntos de union entre ellos. La combinacién entre ellos pueden
conferir mayor dificultad a un estudio o no. Unos pueden ser elementos
diferenciadores de nivel y otros simplemente se complementan. En algunos casos se
ve como es indispensable realizar el aprendizaje de un parametro en concreto para
poder asimilar otro. En este documento se ha conseguido, por tanto, establecer un
modelo por el cual se pueden analizar cada uno de los parametros y secuenciarlos por
nivel de dificultad. Del andlisis de los estudios, entiendo que hasta el golpe de arco
mas virtuoso se puede secuenciar y reducir a una raiz que permita introducirlo en el
nivel basico, para ofrecer una ensefianza que va de lo genérico y global a lo mas
especializado, sin dejarse en el camino el germen de ninguna destreza técnica. Sin
embargo, al secuenciar todos los parametros en niveles he podido observar que a
nivel basico, las Unicas técnicas que no se trabajan son los armoénicos artificiales y

dobles, las octavas digitadas y las décimas, y los golpes de arco sautillé y ricochet.
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Tabla 14. Parametros presentes en los estudios analizados de nivel basico.

NIVEL BASICO

PARAMETROS TECNICOS MUSICALES DE SONIDO PARAMETROS TECNICOS MUSICALES DE MELODIA
ARMONICOS NATURALES Sl AGILIDAD MANO 1ZQ. EN UNA MISMA ARCADA Sl
CAMBIOS DE CUERDA Sl
ARMONICOS ARTIFICIALES NO )
CAMBIOS DE POSICION Sl
ARMONICOS DOBLES NO CROMATISMOS Sl
DINAMICA Sl DECIMAS NO
GLISSANDO Sl EXTENSIONES Sl
GOLPES ARCO: COLE Sl OCTAVAS DIGITADAS NO
DETACHE Sl TRINOS sl
LEGATO Sl PARAMETROS TECNICOS MUSICALES DE RITMO
MARTELE Sl AGOGICA Sl
PORTATO Sl COMPAS Sl
RICOCHET NO METRONOMO Sl
SAUTILLE NO RITMO Sl
SPICCATO Sl TEMPO Sl
STACCATO Sl
PIZZ. MANO DERECHA Sl
PIZZ. MANO IZQUIERDA Sl
PARAMETROS TECNICOS MUSICALES DE ARMONIA
ACORDES Sl
ALTERACIONES ACCIDENTALES Sl
ARPEGIOS Sl
BARIOLAGES Sl
DOBLES CUERDAS Sl
SISTEMA ARMONICO Sl

Estos datos revelan que si en los dos o tres primeros afios de aprendizaje, sea
cual sea la edad en la que se comience a estudiar el violin, se desarrollan habilidades
para realizar glissandos, los aprendices podran abordar de una forma mas eficiente el
aprendizaje de los cambios de posicién. Asi mismo, si aprenden a producir sonidos
armonicos podran desarrollar una mejor consciencia corporal y desarrollaran una
mejor percepcion fisica en las yemas de los dedos, descubriendo el recorrido vertical
que hacen éstos en contacto con la cuerda desde que se produce un arménico hasta
que la nota real suena. También los pizzicatos de la mano izquierda les dotaran de una
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mejor coordinacion, articulacién e independencia de dedos. Los golpes de arco fuera
de la cuerda les obligaran a tener una mejor sujecién del arco y a desarrollar una
mejor percepcion fisica del peso del arco y del sistema de muelles formado por todas
sus articulaciones, con la consiguiente mejora de la calidad de sonido.

Aunque algunos autores del s. XX contindan trabajando los mismos principios
técnicos que sus colegas del s. XIX, estos ultimos, en cambio, han revolucionado la
manera de presentar y ensefar dichos principios. Pizzicatos de mano izquierda,
spiccato, armonicos, dobles cuerdas, cromatismos y efectos sonoros que afectan al
timbre del instrumento estan presentes en el nivel basico, de igual manera que las
dinamicas y la agogica se consideran de vital importancia para introducir en los

estudios aspectos mas artisticos.

Tanto si estamos de acuerdo como si no con Baillot cuando afirmé que es
necesario aprender solfeo antes de empezar a tocar el violin (Baillot 1991, 448),
debemos poner atencion también en que los parametros técnicos musicales se
aprenden a través de la lectu