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La época central del siglo xvi11 es fecunda en la publicacién de textos pedagégicos sobre
interpretacién instrumental. Giuseppe Tartini, Francesco Geminiani, Johann Joachim Quantz,
Carl Philipp Emanuel Bach, Leopold Mozart, o el espafiol José Herrando son solo algunos
de los teéricos-compositores que, preocupados por la realidad de la interpretacién musical
contemporinea, y deseosos de trasladar a la préctica instrumental los principios estilisticos
propios del género vocal, se emplearon en la redaccién de textos tedricos que debian servir
como fundamento pedagédgico, a la vez que contribuir a la creacién de un criterio estético

segun el gusto de la época.

Resulta destacable que muchos de estos teéricos fueran, al mismo tiempo, compositores e
instrumentistas en activo. Asi, estos tratados resuelven cuestiones técnicas al mismo tiempo que
reflejan la preocupacion que a sus autores, como compositores, les generaba la transmisién del
mensaje original. Pues, heredera de la prictica barroca, la interpretacién de mediados de siglo,
segufa condicionada en gran medida por el criterio del intérprete, contradiciendo las normas
del buen “gusto”, e incluso permitiéndose licencias improvisatorias contrarias a intencién del
compositor. En este sentido, las pautas técnicas recogidas en estos textos van mads alld de la
pura fisica, buscando responder a las exigencias de un repertorio que tiene como paradigma el
modelo vocal y busca, en palabras de F. Geminiani, “la forma de producir un sonido capaz de
competir con la voz humana mds perfecta” (Geminiani, 1751: ).

Al intérprete de 1750 se le sigue reservando un importante papel en la “creacién” de
expresividad. En el caso de los instrumentistas de cuerda, tanto las pautas sobre técnica de
mano derecha (es decir, de arco), como las que apelan a la técnica de mano izquierda (esto es,
la digitacién) persiguen como fin tltimo la creacién de un mensaje sonoro expresivo, al mismo
tiempo que respetuoso con el mensaje escrito.

Sin embargo, es la técnica de mano derecha, es decir, las normas que rigen el golpe de arco,
la que, de forma unanime, aparece desarrollada con mayor profundidad en los textos de la época.

1 “The Art of Playing the Violin consists in giving that Instrument a Tone that shall in a Manner rival the
most perfect human Voice”.
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Tal como afirma Robin Stowell, el interés por el arco creci6 a lo largo del siglo xvi, bajo la
consideracién general de que su dominio constituia el alma del instrumento por el potencial
expresivo que ofrecia (Stowell, 2001: 74), sobre todo en un contexto histérico que vive el mayor
desarrollo de la técnica del canto, que serd tomada como referente de la interpretacién instru-
mental. De este modo se manifiestan J.-B. Saint-Sevin (1761: 1) y F. Geminiani, que define
como una de las mayores bellezas de la musica el control sonoro que puede lograrse mediante el
dominio del arco (Geminiani, 1751: 1). También G. Tartini da especial importancia a la préctica
de la técnica de arco como medio para dominar la ejecucién (Tartini, 1779: 3).

Este interés por el aprovechamiento expresivo del arco puede relacionarse con el importante
cambio en la morfologia del instrumento a cargo de Francois Xavier Tourte?, a finales del
siglo xvi11. Previamente, la ejecucion violinistica estaba relacionada con la musica de danza y
exigia menores requerimientos técnicos. Fue la independencia solista del instrumento el factor
desencadenante del mayor interés técnico y de la preocupacién por la mejora del instrumento
y del arco. No obstante, si bien la evolucién del instrumento habia sido objeto de interés
histéricamente, las principales mejoras en el arco se hicieron esperar hasta finales del siglo xv11,
desencadenando importantes novedades técnicas y, por tanto, interpretativas.

Elviolinista y pedagogo Stanley Ritchie, especializado en musica barroca, emplea el término
“coreografia” para referirse al arte de adecuar la divisién del arco al discurso melédico (Ritchie,
2012: 20), pues la organizacién de la divisién del arco trasciende el mero ejercicio mecanico
y supone la comprensién del fraseo musical y la eleccién de una determinada interpretacién
del mismo. En este sentido, son muchos los tratadistas que coinciden en destacar el correcto
movimiento del arco como responsable de la expresién musical. Es por ello que J. Rousseau
sefiala la importancia de su uso ordenado, y distingue su exactitud como elemento que distingue
a los grandes intérpretes.

Robin Stowell coincide en relacionar la técnica de arco con su desarrollo histérico, afir-
mando que, durante los periodos correspondientes al barroco y al primer clasicismo, el modelo
de arco “pre-Tourte” favorecia la division de las frases en breves motivos y semifrases (Stowell,
2001: 76). En efecto, un elemento caracteristico de la técnica barroca es el movimiento limitado
del brazo, cuyos movimientos mds amplios solian reservarse a la interpretacién de los valores
de mayor duracién. Por el contrario, el movimiento de la mufieca y del antebrazo favorecia la
consecucién de movimientos cortos y, por tanto, una mayor articulacion del discurso musical.

Al comparar diferentes tratados de violin de la segunda mitad del siglo xv111 llama la aten-
cién la disparidad en la exposicién y ordenacién de las explicaciones referentes al movimiento
del arco. Asi, mientras que Leopold Mozart revela la importancia de este tema dedicdndole
el cuarto capitulo de forma integra (Mozart, 1756: 70-100), Francesco Geminiani apenas faci-
lita breves indicaciones al respecto en los ejemplos musicales que acompafan su tratado. Sin
embargo, lejos de ofrecer al alumno una normativa sistemdtica del movimiento de arco, las
indicaciones del italiano aparecen subordinadas al perfil melédico de la frase, al servicio de la
articulacion y la expresién de la misma.

Mientras que Francesco Galeazzi ordena las normas numéricamente (Galeazzi, 1817: 175-
177), Bartolomeo Campagnoli intercala comentarios sobre el movimiento del arco en la expli-
cacién de sus ejemplos musicales (Campagnoli, 1852). Por su parte, Johann Joachim Quantz

2 Tras ocho afios como aprendiz de relojero, Francois Xavier Tourte (*1747; +1835) tomé el oficio familiar
de constructor de arcos junto a su padre y hermano Nicolas Léonard (*1745; +1807c.) en su taller de Paris.
Ante la mayor demanda de arcos que imitaran musicalidad vocal segtin la moda de la época, Tourte expe-
riment6 con las propiedades de la madera y hay6 en la de pernambuco una solucién a la flexibilidad y la
firmeza que buscaba. Asimismo, y en colaboracién con el violinista G. B. Viotti (*1755; 11824), estandarizé
las dimensiones y el peso del arco, prestando especial atencién al proceso de encerdado y a su curvatura.
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hace referencia al uso del arco alo largo de las breves notas aclaratorias que acompafian algunos
ejemplos en el apartado de técnica violinistica (Quantz, 1752: 187-206). Sin embargo, y a pesar
de la diferente presentacién que dan los autores a este aspecto técnico, es destacable el hecho de
que exista una cierta conformidad entre los diferentes textos respecto a estas reglas y respecto
a la consideracién de los criterios ritmicos que las determinan.

Conviene especificar, a modo de aclaracién, que el movimiento del arco se caracteriza por
dos tipos de direccionalidad: arco arriba y arco abajo. El arco se mueve hacia arriba cuando,
partiendo de su extremo inferior, la friccién del mismo contra las cuerdas se dirige hacia la
punta, y viceversa. Actualmente ambos movimientos del arco se sefialan con los signos v y II,
respectivamente; sin embargo, estos signos todavia no estaban en uso a mediados del siglo
xv111, por lo que las indicaciones al respecto aparecen con los correspondientes términos en
los diferentes idiomas.

El condicionamiento ritmico al que estd sometido el orden en el movimiento del arco, viene
determinado por el mayor peso del talén y, con ello, por la mayor fuerza natural del movimiento
arco abajo. De este modo, la jerarquia de tiempos fuertes y débiles dentro de un compds, asi como
de partes fuertes o débiles en la subdivisién de un tiempo, es el principal factor determinante de la
divisién en el movimiento del arco. En este sentido, resulta fundamental destacar la importancia
que se da, a la hora de planificar la ejecucién, a su correcta coordinacién con la escritura musical,
acentuando adecuadamente el discurso melédico. Asi, la correcta acentuacién es primordial para
la interpretacién violinistica, siendo quiza el factor de mayor influencia sobre la intencién musical.
De forma general, nétese cémo una organizacién en arcadas de la melodia requiere un estudio
previo de cada obra o, en caso de lectura repentizada, una gran capacidad por parte del intérprete.

Tomando como base este principio, los tratados de Leopold Mozart, Francesco Geminiani,
Francesco Galeazzi y Bartolomeo Campagnoli (y, parcialmente, Johann Joachim Quantz), enu-
meran una serie de normas sobre el golpe de arco que conviene estudiar de forma comparada
en base a los principios bsicos a los que responden (Pascual Ledn, 2016).

A partir de toda esta elaboracién teérica, consideramos interesante, a modo de compro-
bacién empirica, extrapolar todas estas normas a nuestra propia practica interpretativa, a partir
del estudio de las Sonatas y Partitas para violin solo BWV 1001-1006 de Johann Sebastian
Bach (1720). Si bien la obra es ligeramente anterior a la publicacién de los referidos tratados
pedagdgicos, su composicién técnica y musical admite sin problemas la aplicacién de los prin-
cipios teéricos expuestos en estos textos. Mds atn, la estética interpretativa propugnada por
la tratadistica de mediados de siglo, se inspira directamente en obras que, como las Sonatas y
FPartitas de J. S. Bach, habian inducido, algunos afios antes, al planteamiento de una nueva éptica
sobre la voz instrumental en relacién con el modelo vocal que, progresivamente, se imponia
como referente expresivo. Asi, a lo largo de los siguientes pdrrafos, aplicaremos los principios
del movimiento del arco expuestos por los citados autores a dos fragmentos de la obra de Bach,
extraidos concretamente de la Corrente de la Partita I'y del Andante de la Sonata II. La selec-
cién de estos movimientos responde a la necesidad de dar respuesta a cuestiones interpretativas
diversas que se manifiestan de forma significativa en cada uno de estos movimientos. Aspectos
como el zempo,la dindmica o la construccién de la frase influyen notablemente en la elaboracion
del discurso en ambas piezas y resultan decisivos a la hora de extraer conclusiones sobre las
directrices que rigen el movimiento del arco.

A lahora realizar un estudio performativo como el que se plantea, resulta de especial interés
la comparativa de fuentes musicales. Partiendo de la fuente primaria, esto es el manuscrito
autdgrafo de J. S. Bach, hemos considerado asimismo dos de las ediciones que mayor difusién
tuvieron durante el siglo xx, como son las de Capet (Paris, Maurice Senart, 1915) y Hubay
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(Viena, Universal, 1921), ambos violinistas de reconocido prestigio con una intensa actividad
concertistica —tanto solista como cameristica— y pedagégica. Jeno Hubay (1858-1937), disci-
pulo de Joachim en Berlin, se dedic6 a la ensefianza en la Academia Liszt a su regreso a Buda-
pest, convirtiéndose en fundador de la escuela violinistica hingara. Por su parte, Lucien Capet
(1873-1928) se formo en la escuela violinistica franco-belga, que a su vez proyecté a través de
sus ensefianzas; el mds destacado de sus alumnos, Ivan Galamian, fue el fundador de la escuela
de violin americana. A estas dos versiones hemos querido contraponer la edicién Urtext de la
Neue Bach-Ausgabe (Kassel, Birenreiter, 1958) a cargo de Gunther Hausswald (1908-1974), en la
medida en que esta edicién histérico-critica supone una revisién de la fuente primaria basada
en el respeto al texto original.

El estudio de estos fragmentos atendiendo a las particularidades de cada una de las ediciones
se completa con el correspondiente video demostrativos. De este modo se pretende ilustrar la
gran importancia que estos aspectos notacionales —especialmente, referidos a articulacién y
fraseo— influyen sobre el resultado interpretativo.

A continuacién se muestra, en primer lugar, el manuscrito autégrafo de la primera seccién
de la Corrente de la Partita I+. La unidad motivica principal a partir de la que se genera el
discurso melédico consiste en un elemento de dos compases de duracién, anacrusico en su
presentacién inicial, y compuesto de dos células de perfil contrastante: mientras el primer
elemento dibuja un arpegio ascendente, el segundo devuelve la melodia a su registro mas grave,
primero con tres notas que proceden por salto y; a continuacién, con un movimiento por grados
conjuntos. El estudio de la técnica de arco dirige la atencién hacia la anotacién de signos de
articulacién, cuya presencia se limita a la ligadura de expresion al inicio de la segunda célula
temadtica, reforzando expresivamente, por asi decirlo, la unién de las tres notas que mas distan
entre si. La ausencia de indicaciones en el resto del discurso sugiere una articulacién separada
de las corcheas. De este modo, la citada ligadura, situada en el centro de la unidad motivica,
sirve como apoyo expresivo al climax del motivo, al mismo tiempo que ofrece un contraste
en articulacién frente al movimiento en corcheas que se dirige a ella y frente a su resolucién,
también en corcheas sueltas.

Imagen 1. Primera seccién de la Corrente de la Partita I, manuscrito autdgrafo.

3 Violin: Pablo Martos Lozano. Grabaciones realizadas durante el mes de julio de 2019.
4 Interpretacién disponible online en: https://youtu.be/OUdQXlzdWHY
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Resulta también llamativa la variabilidad del trazo correspondiente a la linea divisoria:
la linea completa se alterna con trazos parciales que cruzan tnicamente algunas lineas del
pentagrama (véanse, por ejemplo, las lineas divisorias entre los compases 1y 2,3y 4,5y 6,
etc.). De este modo, el compositor apunta a la continuidad de la unidad motivica a lo largo

de sus dos elementos a través de la propuesta de “disolucién” grafica de la inevitable barra
de compis.

La siguiente imagen corresponde al mismo fragmento en la edicién de Lucien Capet (1915)s.
La prolija inclusién de indicaciones dindmicas y agégicas, asi como marcas de digitacién, direc-
cién del arco y articulacidn, responde a la necesidad del violinista de anotar con precisién las
variables que determinan su concepcién de la obra.

. 1‘ %‘_“\ rit Tempo
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Imagen 2. Primera seccién de la Corrente de la Partita I, edicién Capet (1915).

Los reguladores dindmicos refuerzan la direccionalidad hacia la parte central de la unidad
motivica principal, incidiendo en la célula de tres notas ligadas al inicio del segundo compis.
Las lineas horizontales apuntan hacia una especie de porzato en el que cada nota recibe una
articulacién especial de cierto peso, si bien no acentuada. Técnicamente, se ejecutarian en
arcos diferentes, alternando el movimiento del arco hacia abajo (en las partes fuertes del
compds) y hacia arriba (en las partes débiles). La superposicién de estas lineas horizontales
ala ligadura en la célula final de los compases 2 y 4 sugiere cierta continuidad del elemento
melddico a pesar de la separacién de las tres notas que lo forman. Por otra parte, esta ligadura

5 Interpretacion disponible online en: https://youtu.be/ZHEGx]trUU
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anula la posible comprensién acéfala del motivo, aislando este movimiento descendente por
grados conjuntos de la nota inicial del siguiente compds.

A lo largo del fragmento, Capet afiade indicaciones de szaccato sobre la transformacién
de esta misma célula melédica (cc. 12-14, 26-27) e incluso propone este signo de forma ais-
lada —es decir, prescindiendo de la ligadura de expresién— en lo que entendemos como
un contraste expresivo llevado a cabo con un arco menos pesado que produce una mayor
separacién de las notas, de articulacién ligera (cc. 19, 21-25). Por otra parte, la yuxtaposicién
de dos ligaduras seguidas sugiere una alternancia de acentos ritmicos dentro del compds
(cc. 9-10, 28-30). Este mismo efecto aparece reforzado por una ligadura de expresién mds
amplia que parte de la segunda corchea del elemento en los compases 7-8: el acento con el
que Capet acompafia a esta nota contribuye en juego de desplazamiento auditivo de la parte
fuerte del compis.

Corrente. (J-16)

Imagen 3. Primera seccién de la Corrente de la Partita I, edicion Hubay (1921).

Una tercera version es la ofrecida por Jené Hubay en su edicién de 19216, De nuevo la
articulacion es tratada como un elemento que contribuye a construir la prosodia del discurso,
partiendo de una misma comprensién de la unidad motivica en dos compases con climax
expresivo en su parte central. Sin embargo, Hubay aboga por una articulacién ligera en el
arpegio ascendente, reforzando asi el contraste entre las dos células que componen el motivo
(12 célula ascendente, staccato - 2* célula descendente, legato/ portato). La variabilidad en la
ubicacién de las ligaduras ofrece también aqui un juego de acentos ritmicos que, en el juego
de alternancia entre figuras ternarias (cc. 9-10, 12-14, 26-28) y binarias (cc. 7-8, 21-24), obvia
incluso la barra del compis. Este mismo efecto aparece expresado a través de ligaduras mds
amplias en los ltimos tres compases del fragmento, ofreciendo de forma yuxtapuesta tres
variantes ritmicas diferentes, de inicio tético, anacrusico y acéfalo, respectivamente.

6 Interpretacion disponible online en: https://youtu.be/nLBCoNjHB_s
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Imagen 4. Primera seccién del Andante de 1a Sonata II, manuscrito autégrafo.

La parquedad caracteriza la anotacién de signos de articulacién en esta seccién inicial del
Andante de la su Sonata II, donde Gnicamente se ligan las figuras de fusas en los cc. 9-10. Nétese
la polifonia sugerida en este pasaje entre el movimiento ascendente en valores rapidos, por una
parte, y las notas graves que, al conectarse, forman una segunda linea melédica.

Imagen 5. Primera seccién del Andante de la Sonata II, edicién Capet (1915).

Al igual que ocurria con el fragmento inicial de la Corrente ya analizada, de nuevo Capet
ofrece una versién profusamente anotada con digitaciones, signos de articulacién y de movi-
miento de arco, reguladores y matices dindmicos®. Sin embargo, y por lo que se refiere a la
articulacién, ahora los signos se limitan a la ligadura, quizis condicionado por el caricter
sugerido por el Andante. Es por ello que cuando Capet desea indicar una mayor separacién
de las notas, lo hace reescribiendo la linea inferior: las corcheas se transforman en grupos de
semicorchea seguida de silencio de semicorchea (a excepcién de la casilla de 12, que, siguiendo
un criterio poco coherente, mantiene la duracién de corcheas en su linea inferior). Por otra
parte, al mismo tiempo que sugiere una ligera respiracién entre estas notas, el editor se permite
superponer ligaduras ternarias para indicar cierta direccionalidad y evitar el peligro de incurrir
en una expresién monétona del unisono. También el Do agudo del tercer compds (asi como
las notas Sol y Fa agudas equivalentes en los cc. 5y 6, respectivamente) se reescribe como
semicorchea, lo que resulta, ademds conveniente como estrategia técnica en este fragmento de

7 Disponible online en: https://youtu.be/ulwtU3-61uo
8 Disponible online en: https://youtu.be/C_3E3-FlLY
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textura densa. Nétese asimismo cémo el Re del pendltimo compis, blanca en el original, se
reduce a corchea para facilitar el movimiento de la melodia superior y la ejecucién del trino
—con resolucién afiadida también por el editor—.

Notese también cémo Capet se sirve de la articulacién para sugerir el fraseo en relacién a
la direccionalidad de la curva melédica: mientras que las células de semicorcheas descendentes
aparecen unidas por una misma ligadura —y, por tanto, ejecutadas en un mismo arco— el
movimiento ascendente se articula en grupos de dos semicorcheas donde la alternancia en el
movimiento del arco contribuye también a incrementar la tensién dindmica hacia el registro
superior.

Con seguridad, Hubay debié de conocer esta edicién, pues su versién del mismo fragmento
toma ciertos elementos de ella’. El mas llamativo es, sin duda, la transformacién de las corcheas
en semicorcheas, asi como el fraseo sugerido en relacién a la direccionalidad del motivo melédi-
co donde no aparece indicado por Bach: de nuevo articulado en grupos de dos semicorcheas
en sentido ascendente —también como refuerzo al crescendo— y en grupos mds amplios al
descender.

Si bien la marca de portato en estas semicorcheas solo aparece en el primer compis, al igual
que la primera ligadura de tres notas superpuesta a ella, resulta quizds conveniente mantener
este tipo de ataque durante todo el fragmento aplicado a la misma férmula de acompafiamiento.

Andante. (. 60) E
bile I ~ -

Imagen 6. Primera seccién del Andante de la Sonata II, edicion Hubay (1921).

La ejecucién del trino en el peniltimo compis se vuelve a facilitar acortando la nota Re
de la voz inferior, aunque solo en su tltima corchea en esta ocasion (y no reducida a su cuarta
parte como ocurria en la version de Capet). Nétese, ademds, cémo el trino afiade una reso-
lucién anticipando la altura de la siguiente nota melédica. Por otra parte, y a diferencia de la
edicién de Capet, la voz inferior de la casilla de 12 si se reduce —como ocurre en el resto del
fragmento— a valores de corchea.

9 Disponible online en: https://youtu.be/yfrt7COYXNS
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Noétese cémo la precisa descripcion de la articulacién —ademads de otras variables
interpretativas— de ambos fragmentos en las versiones de Capet y Hubay limita la libertad
del violinista en comparacién con el manuscrito original de la obra, en el que la ausencia de
anotaciones permite que el intérprete tome sus propias decisiones sobre la articulacién y fraseo.
Si bien hemos limitado el presente texto al estudio de esta variable, por considerarla una de
las mis significativas de la practica interpretativa en este contexto, el estudio de otros factores
(tempo, dindmica, ornamentacion, etc.) invita a realizar nuevos estudios y a reflexionar sobre la
préactica musical en la primera mitad del siglo xvi11. En definitiva, del estudio del manuscrito
se revela cémo el compositor hace participe al intérprete del proceso de creacién del discurso,
dotdndole de un papel activo en esta tltima fase de ejecucién. Por el contrario, el deseo de
algunos grandes violinistas —responsables de las ediciones criticas publicadas en las primeras
décadas del siglo XX— de dotar a la obra de su caracteristica impronta interpretativa, lleva a
versiones que incluso distorsionan los elementos mds bésicos del discurso, tal como fue con-
cebido por el compositor.

El presente trabajo pretende mostrar, a modo de experiencia-piloto, la incidencia de aspec-
tos notacionales sobre el resultado sonoro en un repertorio que, como es el caso de la obra que
nos ocupa, resulta especialmente susceptible de incorporar matices interpretativos propios
del violinista que lo revisa (Capet, Hubay, etc.). Los videos adjuntos ofrecen la demostracién
préctica de ello, animando a la reflexién interpretativa y a la restitucién sonora consciente del
repertorio. Para ello proponemos el estudio de las fuentes primarias —tanto musicales como
literarias o pedagégicas—, asi como un anilisis de ediciones criticas surgidas a la luz de ten-
dencias interpretativas mds recientes.
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