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Prefacio


Nos hace muy felices que el legado pedagógico de Yuri Isáievich Yankelévich despierte tanto interés a nivel mundial.


El idioma musical siempre tuvo un carácter universal y sirvió de vínculo entre distintos idiomas y culturas.


En estos tiempos difíciles, cuando el diálogo entre las personas es tan necesario, esperamos que la extensa experiencia profesional de Yuri Yankelévich, cuya vida concluyó hace ya medio siglo, sea de utilidad para los músicos de todo el mundo por muchos años más, que les sirva para perfeccionar su maestría y traer la luz, el amor y la alegría de la creatividad al mundo.


Irina Yakovlevna Livshits, sobrina de Yuri Yankelévich.









Prólogo


El libro La escuela rusa de violín. El legado de Yuri Yankelévich es desde hace décadas un libro de referencia para violinistas y docentes de todo el mundo. Es fruto de la experiencia recogida durante muchos años de enseñanza del virtuoso del violín y profesor eminente que en los años treinta del siglo XXha formado a excepcionales violinistas en el seno del Conservatorio de Moscú. El libro representa un punto de referencia no solamente para los violinistas concertistas, sino también para docentes e investigadores del ámbito de la interpretación de cuerda. Desde su traducción al francés y al inglés suscitó gran interés y tuvo inmensoéxito, formando parte de bibliografías obligatorias de cursos de enseñanza de violín en los conservatorios, de trabajos doctorales y postdoctorales en la enseñanza y la interpretación de obras para violín. Sin duda, poco después de dichas traducciones se convirtió en una lectura imprescindible para estudiantes, intérpretes y especialistas de la enseñanza de la cuerda.


Desde su renacimiento, la sección española de la Asociación Europea de Enseñanza de Instrumentos de Cuerda (ESTA España, European String Teachers Association) tuvo como una de sus principales metas proporcionar a la comunidad de intérpretes, estudiantes, profesores e investigadores de cuerda los materiales, libros, publicaciones y herramientas más destacadas en lengua española para su desarrollo profesional, además de promocionar las fuentes de referencia internacionales con el objetivo de dar acceso a los grandes pilares mundiales del conocimiento. En este contexto, el primer proyecto de traducción de un libro de referencia para los músicos de cuerda no podía ser otro que la obra de Yuri Yankelévich.


Espero que este libro aporte considerables conocimientos sobre múltiples aspectos de la práctica y la enseñanza de los instrumentos de cuerda y deje la puerta entreabierta de la escuela rusa.


Tenemos la certeza de que el libro será una gran inspiración para todos los que puedan tenerlo en sus manos. Confiamos al mismo tiempo en que será el inicio de una serie de publicaciones de obras de grandes maestros y pedagogos traducidas al español.


Oksana Solovieva Borzhimskaya
Vicepresidenta de ESTA España









Introducción


El ejemplar que tienen entre sus manos no es un simple manual, ni un tratado de violín al uso, ni como tal se puede abordar. Yuri Yankelévich compartió en sus escritos una buena parte de su enorme y valioso conocimiento empírico sobre la formación violinística y musical. Aborda numerosas e importantes cuestiones técnicas, pero sin olvidar su finalidad última: hacer música. Es por ello que se trata de un libro de gran interés para cualquier instrumentista y especialmente para los docentes que forman a los músicos del mañana.


El libro de Yuri Yankelévich es ampliamente conocido desde hace varias décadas en todo el mundo y ha sido citado en numerosos estudios a partir de sus ediciones rusas, inglesa y francesa, de ahí que su traducción al español era muy esperada.


Esta obra se basa en la cuarta y última de las ediciones rusas del libro de Yankelévich, datada de 2011, y comprende dos partes.


La primera, con los escritos de Yankelévich, son dos textos muy importantes, basados en el estudio de numerosos tratados de violín (que el autor cita remitiéndonos a la bibliografía que se puede consultar al final del libro) y su propia experiencia docente. Son dos textos nutridos de información detallada, extremadamente valiosos para resolver algunos de los problemas más fundamentales de la docencia violinística.


La segunda parte es un añadido importante: el examen, estudio y relato sobre la metodología y el acercamiento a la práctica docente de Yuri Yankelévich relatado por algunos de sus compañeros de profesión, amigos cercanos, asistentes y alumnos. Sus artícu­los sobre Yankelévich ayudan a acercar su figura, su esencia profesional y humana, al lector.


Ambas partes van precedidas de los preámbulos de personas muy cercanas al gran maestro: su hermana, Elena Isayevna Yankelévich, principal guarda y custodia de su legado y “madre” de las primeras ediciones rusas de este libro; y la sobrina de Yankelévich, Irina Livshits, quien ha cedido los derechos para la edición española y ha colaborado activamente en su preparación.


Finalmente, la aparición de esta obra no hubiera sido posible sin los esfuerzos de ESTA (European String Teachers Association) España y Julio Cordero, quien ha realizado la primera traducción de los escritos de Yankelévich al español. Esperamos que este trabajo conjunto realizado con gran ilusión y afecto hacia su autor y a los futuros lectores ayude a perpetrar los valiosos conocimientos pedagógicos y metodológicos del maestro Yuri Yankelévich.


Vera Fouter











1ª PARTE


LEGADO DOCENTE












La colocación inicial del violinista


Al profundizar en el tema de la posición o colocación1 del violinista, se puede comprobar que el intérprete se puede adaptar al instrumento de formas muy diversas, dispares en apariencia, pero que dan resultados igualmente positivos. Sin embargo, resulta infundado y gravemente perjudicial para la enseñanza violinística concluir que la colocación carece de unas normas generales y, por consiguiente, no necesita obedecer a unos preceptos concretos. Existen unas normas y reglas generales de la colocación de las manos del violinista, y se basan en consideraciones objetivas de la fisiología, la anatomía y la mecánica.


Antes de abordar la exposición de los puntos de vista acerca de la colocación, es necesario comprender el significado mismo de este término.


La colocación de los violinistas no puede estudiarse como algo invariable, estable. Tampoco se debe olvidar que a lo largo de la historia la colocación ha sufrido cambios. Así, se sabe que en el pasado la barbilla sostenía el violín del lado derecho y no del izquierdo, hecho que, lógicamente, habría determinado la colocación de ambas manos. Por su parte, la colocación del brazo derecho aprobado en las escuelas alemanas exigía apretar el hombro2 contra el tórax. Y con el fin de memorizar esta posición, se recomendaba a los alumnos sujetar un libro bajo el brazo durante su estudio. Este procedimiento decimonónico, que hoy día parece descabellado, está relacionado con la manera de sostener el instrumento arriba descrita.


Las variaciones de la colocación del instrumento no se produjeron de modo independiente al transcurso de la historia, sino que han estado subordinadas a las transformaciones de las ideas estéticas y los estilos. La necesidad de extender el diapasón del violín y de dominar la totalidad del mástil obligó a liberar el brazo izquierdo, lo cual provocó el desplazamiento de la barbilla desde el lado derecho hacia el izquierdo, con la correspondiente variación de toda la colocación. El posterior desarrollo de la técnica y el aumento de la movilidad del brazo izquierdo exigió una mayor estabilidad en la sujeción del instrumento, que se logró gracias al uso de la mentonera. Así, las exigencias de una época determinaron el cambio de los estilos, y éstos, a su vez, los procedimientos técnicos, posibles tan solo gracias a una colocación adecuada. Por ende, la colocación se adapta y cambia con las nuevas exigencias.


Es necesario también tener presente que la manera de sujetar el instrumento cambia constantemente durante la interpretación, de acuerdo a las exigencias técnicas y artísticas. Podemos poner un gran número de ejemplos de modificaciones de la posición de la mano izquierda en los cambios de acordes, las extensiones, las secuencias cromáticas. Estos ejemplos muestran claramente que la colocación del violinista es una noción dinámica, vinculada de forma estrecha a las exigencias del aparato motor, y que el proceso de selección de los movimientos adecuados modifica la colocación.


No obstante, es frecuente encontrar ejemplos de “fetichismo” en toda una serie de elementos de la colocación. A este respecto son muy representativos los trabajos de I. Voicu3 (12), B. Mijáilovski4 (25) y otros autores, pues predican formas unívocas de colocación, muy alejadas de las necesidades de la ejecución activa. A veces aparecen consideraciones de este tipo incluso entre autores considerados una autoridad en la materia. Por ejemplo, J. Joachim5 en su tratado Escuela de violín (57), al hablar sobre los cambios de posición indica que durante su ejecución es necesario conservar la colocación “de martillo” que corresponde al dedo en una posición determinada. Entre tanto, cada violinista comprende fácilmente que respetar esta indicación provoca cierta limitación, una molestia, que inevitablemente se verá reflejada en la falta de libertad de movimiento.


Sin duda, la correcta colocación debe ser examinada en relación directa con los movimientos a los que quiere servir y cuya libertad debe garantizar. Al mismo tiempo, no hay que olvidar que en la interpretación musical el criterio de la corrección de los movimientos se establece únicamente de acuerdo a la calidad del sonido que éstos producen.


Con frecuencia en la práctica pedagógica se emplea la expresión “perspectiva de la posición”, según la cual la perspectiva de la posición de un violinista está determinada precisamente por su eficiencia para proveer al intérprete de toda la gama de movimientos necesarios y sus progresos futuros. Los profesores de las escuelas elementales de música se encuentran en una situación particularmente difícil, ya que sólo tratan con principiantes y rara vez con violinistas de niveles más avanzados. No obstante, al formar la posición de un alumno, el profesor debe conocer no sólo la manera de sostener y cómo se debe desplazar el arco en la primera etapa del aprendizaje, sino que también debe pensar cómo será su uso en el momento de interpretar una obra, como por ejemplo el Concierto de Brahms. Es decir, se debe mirar hacia el futuro, lo cual requiere de cualidades como una gran concentración, sensibilidad y un conocimiento profundo del instrumento.


Se ha señalado que los movimientos del intérprete no forman parte únicamente del dominio mecánico, aislado de la sonoridad. Un movimiento libre produce una bella sonoridad, mientras que un movimiento crispado (en tensión) no puede dar un buen resultado sonoro y genera perjuicios en el desarrollo de la técnica.


Al hablar de la relación entre los movimientos y la sonoridad hay que destacar que la sonoridad no es una noción abstracta. Podemos determinar su calidad sólo de acuerdo a un material musical concreto. Y puesto que el carácter de este material determina el carácter de la sonoridad, ante nosotros se presenta el problema del contenido musical. Evidentemente, en las primeras etapas del aprendizaje las exigencias en cuanto a la calidad del sonido son básicas: la ausencia de impurezas, la exigencia de delicadeza y plenitud. Pero cuando se trata de interpretar una obra, la sonoridad puede determinarse únicamente de acuerdo al contenido musical. Por consiguiente, nociones aparentemente tan dispares a primera vista como la colocación, el movimiento, la sonoridad y el contenido, resultan ser eslabones de una misma cadena; y se hace evidente cómo los defectos de la colocación pueden tener consecuencias mucho más serias que las supuestas en un primer momento.


En la práctica pedagógica es frecuente encontrar una actitud dogmática ante el problema de la colocación. Es el caso de los profesores que optan por posiciones poco flexibles, sin consideración hacia las particularidades de la adaptación del alumno al instrumento ni la anatomía de sus manos. Para ilustrarlo, podríamos comparar las indicaciones que existen en la literatura metodológica para una cuestión concreta, como es la colocación del pulgar de la mano izquierda.


-   En el Tratado de violín de Leopold Mozart (28) encontramos que se debe colocar el pulgar de la mano izquierda cerca del segundo o incluso del tercer dedo.


-   B. Campagnoli6 (48) cree que el pulgar debe disponerse contra el segundo dedo, que ejecutaría la nota si en la cuerda sol.


-   L. Auer7 (46) señala que la colocación del pulgar la determina la colocación del segundo dedo, que ejecuta la nota fa natural sobre la cuerda re (es decir, un semitono más abajo).


-   J. Joachim (57) aconseja tener el pulgar contra el primer dedo, colocado sobre la nota la en la cuerda sol (o sea, un semitono más abajo).


-   Los puntos de vista más extremos en esta cuestión son representados por el profesor belga G. Koeckert8 (asistente del violinista S. Thomson, célebre por su extraordinario virtuosismo), quien afirma que el pulgar debe estar inclinado lo más cerca posible hacia la voluta del violín (60); y V. G. Walter9 (11), quien recomienda lo contrario, al afirmar que se debe colocar el pulgar lo más lejos de la voluta, con dirección al cuerpo del violín.


Estas observaciones fueron hechas por grandes eminencias que ocupan un lugar destacado en la historia del arte del violín, y su carácter contradictorio nos llevan a hacer la siguiente pregunta: en definitiva, ¿quién tiene la razón? En realidad, todos estos autores tienen cierta razón y al mismo tiempo todos ellos se equivocan. Cada uno encontró la posición que le parecía más racional, pero generalizar estas soluciones, convertirlas en un dogma, resulta erróneo.


En la práctica pedagógica, con frecuencia se ven casos de profesores que argumenta sus indicaciones de la manera siguiente: es correcto porque “así es como me lo enseñaron”, o porque “así es como toca tal” (seguido del nombre de un artista reconocido). La anécdota siguiente es un buen ejemplo: en los primeros años de la carrera de David Óistraj, se habían impreso carteles con una fotografía suya, en la cual se veía que el dedo índice de su mano derecha estaba muy separado de los otros dedos. Es difícil saber si fue el fotógrafo quien escogió este momento en particular de la interpretación del artista, o si se trataba de una deformación de la fotografía misma. En cualquier caso, esta posición de la mano derecha no era en absoluto característica de Óistraj. No obstante, la susodicha fotografía sirvió de modelo que imitar para muchos estudiantes y también para un número considerable de profesores.


A la hora de tratar este tema, tiene un gran interés la obra de B. Struve10 Las formas típicas de la posición de los instrumentistas (39), donde el autor pretende determinar el vínculo entre los diferentes procedimientos de la colocación y las particularidades anatómicas de los individuos.


Como ejemplo característico del método de análisis de este autor, podemos exponer la cuestión de la posición del codo derecho, alta o baja, tema que suscita muchas controversias en la práctica docente. Struve propone establecer la mejor posición del codo (alta o baja), en función de la estructura anatómica del brazo, y en particular de la articulación del hombro. Se puede ver fácilmente que el hombro y el antebrazo, además de la articulación del codo, no toman siempre la misma posición cuando el brazo cuelga libremente a lo largo del cuerpo. En algunos individuos, los codos están prácticamente apretados contra el cuerpo, mientras que en otros se alejan bastante. En el primer caso, la posición natural del codo sería baja, y en el segundo sería alta.


En la enseñanza musical no siempre es fácil determinar la posición correcta y más adecuada para un alumno. A veces, el profesor no logra percibir de inmediato las singularidades de su pupilo, por lo que debe observar atentamente el proceso de su adaptación y ayudarle a adquirir la técnica necesaria sin atarse a ningún dogma.


Durante el aprendizaje violinístico con frecuencia se aborda la cuestión de la naturalidad de los procedimientos y de la colocación. Entonces surge la pregunta ¿cuál es el significado exacto del término “naturalidad”? Si prestamos atención a la posición del brazo izquierdo del violinista, con el codo vuelto bajo el violín, debemos reconocer que esta posición no es natural en sí, ya que en la vida cotidiana no se adopta más que excepcionalmente. Prueba de ello es el rápido cansancio del brazo izquierdo del alumno en sus primeras clases, justamente porque esta posición no es ni espontánea ni natural.


En la obra de I. Voicu La formación del sistema natural de la técnica del violín (12), el autor busca alejarse de esta posición artificial del brazo y crear otra más natural. Su error reside en que la posición del brazo izquierdo propuesta corresponde más a una posición de la vida cotidiana, y no permite asegurar todas las funciones motrices necesarias para la interpretación de un violinista. Esa es la razón por la que el sistema de Voicu fue considerado ineficaz en la práctica.


Por consiguiente, cuando se habla de la naturalidad de la ejecución, se debe pensar en la naturalidad de las condiciones profesionales necesarias, y no en la posición del brazo en la vida cotidiana.


Toda actividad, y en especial la del violinista, provoca inevitablemente una tensión (entendemos por tensión el esfuerzo mínimo indispensable para la realización de una actividad particular). Al mismo tiempo, un esfuerzo excesivo que provoca una molestia y limita los medios de ejecución es lo que se denomina “tensión” desde el punto de vista profesional.


No son infrecuentes los casos en los que las carencias en cuestiones técnicas son consecuencia de un exceso de tensión, de una presión demasiado fuerte de los dedos sobre la cuerda, de una contracción exagerada de la mano izquierda alrededor del mango del violín. Se debe remarcar que en la práctica pedagógica es habitual exigir el relajamiento de los movimientos, lo cual se contradice con los procedimientos recomendados, haciendo imposible toda holgura. Cuando se habla de tensión, nunca hay que olvidar que el organismo humano es un sistema unitario donde la tensión, cualquiera que sea su localización y origen, limita siempre la libertad de los movimientos de los brazos del intérprete. Por eso es imposible alcanzar la fluidez de los movimientos del brazo izquierdo, por ejemplo, sin relajar simultáneamente el brazo derecho, sin una posición suelta de la zona del hombro, del cuerpo. La primera condición indispensable para alcanzar una colocación natural y liberar los movimientos de los brazos es la estabilidad y una postura natural del cuerpo, que depende en gran parte de la posición de los pies del violinista y del reparto del peso del cuerpo sobre éstos.


La literatura especializada no ofrece una opinión concreta respecto a la posición correcta de los pies. Los manuales tradicionales, clásicos, representan los pies del violinista en lo que vendría a ser una tercera posición coreográfica de ballet. En realidad, sería más recomendable repartir el peso del cuerpo de manera equitativa sobre ambos pies, con el conocimiento de que éstos no deben encontrarse ni muy juntos ni muy separados; es decir, aproximadamente a la anchura de los hombros.


Para asegurar el relajamiento de la región de los hombros, es indispensable también definir la posición correcta de la cabeza. No es raro observar una inclinación excesiva de la cabeza hacia la izquierda, de modo que el violín queda sostenido por el extremo de la barbilla. L. Tseitlin11, quien tenía mucha holgura en su manera de sostener el violín, recomendaba partir de la posición natural de la cabeza, el cuello y los hombros, sólo bajando ligeramente la barbilla, con lo que el instrumento quedaba fijado por el lado izquierdo de la mandíbula. Esta posición asegura un mayor relajamiento de la región de los hombros y del brazo.


La estabilidad del instrumento desempeña un gran papel en la libertad de los movimientos del brazo derecho, y particularmente del brazo izquierdo. La barbada (o mentonera) y el soporte (o almohadilla) son elementos cruciales para ese fin. La barbada no debe ser demasiado alta, pero sí bastante profunda, para dar estabilidad a la barbilla y sostener el violín con seguridad. Si la barbada es plana, la barbilla aprieta el violín con fuerza para sostenerlo, lo que genera tensión en los músculos del cuello.


En cuanto a la utilización del soporte, las opiniones difieren. Podemos citar toda una serie de violinistas, como J. Heifetz o L. Kogan, entre otros, quienes no lo utilizaban. Hay profesores que enseñan a sus alumnos a tocar sin soporte. Pero no podemos negar que su utilización crea unas condiciones más favorables para sostener el instrumento, evita una tensión innecesaria que surge cuando el hombro12 está muy levantado. Sin el soporte, estas elevaciones del hombro resultan inevitables incluso si se mantienen los hombros rectos, y sobre todo si están caídos. Es evidente que no se puede tomar como referencia a Kogan, Heifetz u otros violinistas insignes, quienes gozaban de una prodigiosa idoneidad física para el instrumento. Y las dificultades de ejecución de las obras de los compositores contemporáneos exigen condiciones máximas de libertad para la mano izquierda.


En lo relativo a la colocación del instrumento durante la interpretación, predominan dos puntos de vista: el primero, ampliamente difundido en la práctica, en el que el violín tiene un solo punto de apoyo entre la barbilla y la clavícula, con lo que queda bien fijado en este punto, liberando totalmente el brazo izquierdo. En lo que se refiere al segundo punto de vista, su principal exponente fue L. Nemirovsky13 (30), quien consideraba que lo correcto era tener dos puntos de apoyo: uno constante (el violín reposa sobre la clavícula sin utilizar el cojín y sin levantar el hombro), y otro variable (la mano izquierda). Este método es practicable si se utiliza en una sola posición o en cambios de posición ascendentes. Pero cuando se realizan cambios descendentes (de las posiciones superiores hacia las inferiores), ocasiona importantes dificultades. En este caso, todos los violinistas que no utilizan la almohadilla se ven forzados a levantar el hombro. Para evitar esta elevación, Nemirovsky propone ayudarse de movimientos auxiliares del pulgar, que se coloca por anticipado en la posición inferior y crea un punto de apoyo para el desplazamiento de toda la mano.


Así pues, la utilización de dos puntos de apoyo requiere de continuos movimientos de preparación del pulgar, que suponen una dificultad técnica añadida. En la interpretación de pasajes rápidos resulta prácticamente imposible mover el pulgar con la velocidad necesaria, y como consecuencia, los violinistas que no utilizan el soporte se ven obligados a obtener la estabilidad necesaria levantando el hombro.


En la práctica, la cuestión de la utilidad del soporte debería ser resuelta de la manera siguiente: el profesor debe adaptar la altura de la barbada y el soporte a la morfología del alumno y comenzar la enseñanza en estas condiciones. Más adelante, cuando el alumno comience a desenvolverse con facilidad y agilidad en todas las posiciones y se hace evidente que sus cualidades personales le permiten tocar sin el soporte, se le puede retirar (recordemos que L. Kogan utilizó el soporte en los primeros años de su aprendizaje).


La altura de la colocación del instrumento también tiene una gran importancia. L. Auer (5) en su Tratado de violín observa que para que los cambios de posición se realicen con soltura, es indispensable mantener el instrumento bastante alto. A primera vista, no se observa un vínculo lógico entre los cambios de posición y la altura de la colocación del violín, pero al analizar este problema descubrimos que la opinión de Auer estaba perfectamente justificada. Podemos convencernos de ello por medio de un experimento muy simple: se trata de tomar el violín, sentarse, colocar el codo sobre la mesa y emplazar el primer dedo en I posición sobre cualquiera de las cuerdas. Si en esta postura se pasa a la III posición, el violín se eleva. Se entiende fácilmente, ya que el brazo apoyado sobre la mesa puede ejecutar sólo movimientos circulares. En el momento del cambio inverso, el violín descendería. Así queda claro que en la práctica el intérprete necesita de movimientos auxiliares, de regulación, que dirijan su mano en una línea recta y no en círculo. Estos movimientos auxiliares se realizan gracias a una ligera elevación del codo y a un alejamiento simultáneo del hombro respecto al cuerpo (para el paso a las posiciones inferiores); o por el descenso del codo y la aproximación del hombro al tronco (para el paso a las posiciones superiores).


Los violinistas principiantes, en su aprendizaje de los cambios de posición pueden realizar dos errores opuestos: empujar el violín hacia arriba, o bajarlo excesivamente. Del análisis anterior se deduce el origen de estos errores. Al empujar el violín hacia arriba, el hombro y el codo no realizan el movimiento auxiliar corrector; y hacia abajo lo realizan demasiado activamente.


Si se examinan los movimientos de la mano en la parte superior del diapasón, se puede ver que en este caso el hombro también ejecuta este movimiento auxiliar. Aunque en los cambios de posición en la parte superior del diapasón el movimiento es de naturaleza un poco diferente: en lugar de ser vertical (arriba y abajo), es horizontal (a la derecha y a la izquierda). Así pues, los movimientos del hombro son necesarios para asegurar una colocación natural del instrumento y la libertad del movimiento de la mano a lo largo del diapasón.


De esta manera, las indicaciones de Auer se hacen más claras: si la posición del violín es baja, la mano y el codo quedan apretados contra el cuerpo y sus movimientos quedan limitados; mientras que la posición alta del violín permite realizar con mayor facilidad movimientos correctores, ya sean verticales u horizontales.


Una posición alta del violín es también indispensable para un deslizamiento correcto del arco, porque la posición baja del instrumento favorece el deslizamiento hacia el diapasón, y provoca así un mal hábito, difícil de corregir más adelante.


La dirección del instrumento, más a la izquierda o a la derecha con relación al eje del cuerpo del intérprete, también tiene gran importancia, especialmente para las funciones del brazo derecho. No se presta suficiente atención a este aspecto, mientras que ladear el violín a la izquierda fuerza al brazo derecho a adelantarse si el arco no está perpendicular a las cuerdas, lo cual se refleja inmediatamente en la calidad del sonido.


Por el contrario, si el violín se ladea demasiado a la derecha, el violinista pliega exageradamente la muñeca con el fin de que el arco esté perpendicular al instrumento. Esta última posición es muy incómoda, especialmente si se tienen los brazos largos. Con frecuencia, la posición incorrecta del instrumento es la responsable de la rigidez del brazo derecho, de la ausencia de libertad de la mano y, por consiguiente, de los problemas que surgen en la ejecución de los diferentes golpes de arco. En este caso, desplazar el violín ligeramente a la izquierda libera el brazo derecho y le confiere un movimiento amplio y natural.


La longitud de los brazos es lo que debe definir la posición del instrumento de manera individual. Es preferible desplazar el violín a la derecha si los brazos son cortos, y más a la izquierda si son largos. Por otro lado, no hay que olvidar que la inclinación del violín también desempeña un papel importante. Ésta se regula al variar la altura del soporte: cuanto más alto sea, más grande es la inclinación; a la inversa, el violín tiene una posición más plana y obliga a mover el codo hacia la derecha, lo que resulta antinatural14.


Sobre la cuerda sol, por ejemplo, una posición demasiado plana del violín provoca una incorrecta dirección del movimiento ascendente del arco, hacia abajo, hacia el suelo. Este defecto es muy característico entre los violinistas principiantes. Al contrario, una inclinación excesiva del violín disminuye el ángulo que forman los dedos de la mano izquierda con el diapasón y los hace resbalar de la cuerda cuando se encuentran sobre la cuerda mi.


En lo relativo a la sujeción del arco, se trata ante todo de definir la posición de los dedos con respecto al talón. Muchos profesores recomiendan apoyar el pulgar contra el saliente del talón. Algunos violinistas incluso colocan su pulgar en su concavidad. En realidad, lo más razonable sería colocar el pulgar sobre la varilla justo al lado del talón.


Cuando los brazos del intérprete son más bien cortos, resulta un poco difícil deslizar el arco hasta su extremo superior. Para llegar allí, algunos violinistas sostienen el arco alejando los dedos del talón, como hacía por ejemplo L. Auer, cuyos brazos no eran muy largos.


Cuando el arco es demasiado pesado, los alumnos principiantes, tratando intuitivamente de atenuar el peso, desplazan la mano y la alejan del talón para disminuir así el peso del hombro izquierdo. También se pueden comprobar peculiaridades análogas de colocación de la mano derecha en el caso de una distribución incorrecta del peso del arco.


Hay profesores que aconsejan a sus alumnos no llegar hasta la punta del arco si éste es demasiado largo: indican el límite del movimiento fijando una marca sobre la varilla. L. Tseitlin proponía acortar el arco desplazando su punto de sujeción hacia arriba, hacia el centro, con el fin de disminuir no sólo la longitud, sino también el peso. Esta recomendación resulta, en estos casos, más acertada. Sin embargo, sería más recomendable elegir un arco acorde al alumno tanto en longitud como en peso, para no tener que recurrir a tales métodos. La colocación de la mano sobre la varilla determina también la posición del pulgar con relación al talón. Debe situarse sobre la varilla misma y no apoyarse en el saliente del talón, como se suele recomendar a veces.


La posición del pulgar con relación a los otros dedos es también objeto de numerosas controversias. B. Struve (39) apuntaba que es la misma articulación del pulgar la que determinaría su posición. En efecto, cada persona tiene su manera particular de apretar el puño, y se puede comprobar que el pulgar toma una posición diferente en este gesto. Por lo tanto, es más natural para ciertos violinistas colocar el pulgar contra el dedo medio, y para otros contra el anular. También pueden existir posiciones intermedias. Pero hay que destacar que el punto de vista de Struve no es el único en este tema. Las intenciones artísticas de las diferentes escuelas violinísticas son determinantes cuando se trata de resolver problemas técnicos similares.


Así, se pueden comparar dos puntos de vista relativos a la posición del pulgar: el de L. Tseitlin y el de A.Yampolski15.


Yampolski proponía colocar el pulgar contra el dedo medio, mientras Tseitlin hacía lo propio casi contra el anular, más exactamente entre el dedo medio y el anular (razonablemente, esta diferencia de opinión proviene de las particularidades anatómicas de las manos de ambos profesores). Estas dos maneras de sujeción el arco tienen resultados diferentes.


Las búsquedas musicales de L. Tseitlin como concertista y profesor estaban dirigidas hacia una sonoridad extensa y poderosa, una interpretación de mayor resonancia. La postura del arco que recomienda permite un apoyo más fuerte sobre la varilla y, por lo tanto, una mayor adhesión del arco a la cuerda. Pero cabe destacar que esta posición de los dedos hace más difícil la ejecución de golpes de arco ligeros.


Por su parte, A. Yampolski buscaba la diversidad de la técnica del arco y el control de los golpes de arco elegantes, de ahí su distinta forma de sostenerlo.


La posición del pulgar y la correcta funcionalidad de sus movimientos tienen una gran importancia para la fluidez del brazo derecho. Generalmente, el pulgar colocado cerca del talón debe estar ligeramente doblado. En la pasada del arco desde el talón hacia la punta, el pulgar se despliega progresivamente, y en el movimiento inverso, regresa a su posición inicial.


A menudo los profesores exigen una posición permanentemente plegada del pulgar, creyendo sin fundamento que esta posición es sinónimo de soltura. En realidad, cuando esta posición se “fosiliza”, provoca el crispamiento o tensión de los otros dedos. La soltura de los dedos sobre la varilla es indispensable para que se puedan ejecutar movimientos ligeros y auxiliares durante los cambios y los diferentes golpes de arco. Con el fin de alcanzar esta soltura, es necesario que el pulgar, asociado con los otros dedos puestos sobre la varilla, esté unido a ésta de manera móvil, como una articulación, cualquiera que sea la parte del arco que se utilice. Por el contrario, si se mantiene el pulgar en una posición rígida (plegada o recta), el movimiento de todos los dedos queda limitado.


La falta de independencia en los movimientos de las diferentes partes del brazo cuando se toca a la punta del arco se debe frecuentemente a una posición demasiado tensa del pulgar. Pero al mismo tiempo, encontramos violinistas que están muy cómodos en su utilización del arco pese a tener una posición extendida o replegada del pulgar, como por ejemplo el de L. Auer o L. Kogan. Es evidente que tal posición no les resultaba molesta debido a la extremada flexibilidad de las articulaciones de sus manos. Es esta flexibilidad la que permite realizar los movimientos necesarios a pesar de la curvatura del pulgar. Pero esta posición debe considerarse más una excepción que no una norma.


Así, estudiando la importancia de la posición del pulgar, hay que entender que su función consiste en contribuir a la libertad del movimiento de los otros dedos de la mano derecha.


La colocación de los dedos restantes sobre la varilla puede ser más o menos profunda, lo cual depende en gran parte de su longitud. No deben estar demasiado juntos ni demasiado separados. En la actualidad, ya no se sostiene el arco con las puntas de los dedos, ya que este procedimiento no permite alcanzar una sonoridad potente. La posición normal de la mano permite trasladar su peso sobre la varilla, y de esa manera produce el sonido de forma natural. Los dedos deben estar redondeados. A veces vemos los dedos de la mano derecha del alumno exageradamente extendidos. Este defecto de colocación es fácil de corregir: basta con redondear y plegar los dedos ligeramente.


Es especialmente importante prestar atención a la posición redondeada que toma el meñique sobre la varilla cuando se toca cerca del talón. Esta posición brinda una función importante para realizar los movimientos del arco y da la posibilidad de colocar los otros dedos de modo natural. Sin embargo, hay profesores que no le prestan suficiente atención o permiten continuar con los defectos iniciales de su colocación. Cuando el arco se acerca al talón, el meñique redondeado debe equilibrar el peso del arco. Entonces, como es difícil para un principiante mantener el meñique bien replegado y obtener un buen sonido, se suele desplegar y tensar sobre la varilla, turbando el funcionamiento de los restantes dedos. La cuestión está en permitir al meñique ejecutar todos los movimientos flexores y extensores del arco, sujetando el peso equilibrado del arco, y esto es lo que una buena colocación debe asegurar.


En el movimiento desde el medio del arco hacia la punta, no es tan imperativo mantener el meñique replegado sobre la varilla, ya que el centro de gravedad del arco cambia y se posa libremente sobre la cuerda; es decir, sin que el meñique intervenga para equilibrar el peso del arco. No obstante, en la práctica, los profesores a veces exigen mantener el meñique sobre la varilla cuando se toca en la punta. La inmensa mayoría de los casos, esto provoca una flexión excesiva de la muñeca, en especial si los brazos no son muy largos.


No hay que olvidar que “las posiciones extremas de la muñeca”, como las denominaba Yampolski (es decir, la flexión excesiva de la muñeca cerca del talón y la flexión invertida de la muñeca a la punta), limitan en gran medida la libertad de los movimientos del brazo derecho. La muñeca debe estar ligeramente plegada cerca del talón, y en el sentido contrario puede estar un poco encorvada a la punta. Es difícil dejar esta posición (si está muy doblada) en el momento del movimiento ascendente del arco, por lo que el alumno, al tocar detaché en la parte superior del arco, transforma el movimiento natural del antebrazo en movimiento del hombro. Solo los violinistas con brazos muy largos pueden permanecer con el meñique relajado en la punta del arco16.


Es primordial comprender las diferencias esenciales de la colocación de la mano cerca del talón y a la punta del arco. Ligeramente redondeados cuando el arco está cerca del talón, los dedos se extienden cuando el arco alcanza la punta. El pulgar está medio plegado cerca del talón y extendido a la punta del arco. Así, es evidente que el ángulo formado por la mano y la varilla es más agudo a la punta del arco.


Si el arco se sostiene sin tensión durante su deslizamiento, los cambios de la posición de la mano derecha se hacen sin dificultad. Por el contrario, cuando se sostiene con tensión, los dedos quedan yuxtapuestos en una sola posición, lo cual queda reflejado en la falta de libertad en los movimientos.


Por otra parte, es importante colocar de forma correcta el índice: una colocación excesivamente profunda, es decir, cuando la varilla reposa en la primera falange, entorpece los movimientos de la muñeca, sobre todo cerca del talón.


En su tratado para violín, C. Flesch17 (41) muestra tres maneras de sostener el arco: la antigua manera alemana, cuando el arco se sostiene con las puntas de los dedos; la manera franco-belga, un poco más profunda; y la manera rusa, la más profunda de las tres, aun cuando el arco no sobrepasa la articulación que une la primera y segunda falanges. Existen, por supuesto, formas individuales de sostener el arco, pero no son típicas a la hora de establecer unas normas generales.


Algunos violinistas sostienen el arco muy profundo, a la contra de las reglas generales expuestas. A primera vista, su ejecución debería ser extremadamente incómoda al tocar cerca del talón. Sin embargo, incluso en este caso los buenos violinistas controlan todos los golpes de arco, porque compensan la posición excesivamente profunda del índice con una posición más alta del codo y de ese modo cambian la dirección del movimiento de la muñeca. Este ejemplo demuestra, una vez más, el lazo estrecho que existe entre cada elemento de posición de las manos y el de los brazos, y por consiguiente subraya la necesidad de analizarlos meticulosa y correctamente, con el fin de evitar conclusiones prematuras y erróneas.


En lo que se refiere a la varilla del arco, debe estar ligeramente inclinada hacia el diapasón, porque la cuerda opone más resistencia a la presión del arco cerca del puente que cerca del diapasón. Además, las cuerdas no están situadas de forma paralela al diapasón: están más bajas hacia la cejilla y más elevadas hacia el puente. Es por eso que la presión ejercida sobre el arco inclinado es dirigida para que la cuerda oponga mayor resistencia y, por lo tanto, aguante una presión mayor. De esta forma, es posible diversificar la dinámica conservando la misma calidad del sonido. Resulta interesante que la inclinación del arco del violonchelo está basada en las mismas leyes, aunque la colocación del instrumento y la posición del brazo derecho sean diferentes.


Al examinar con atención el desplazamiento del arco desde el talón hacia la punta, podemos determinar que la mayor inclinación se da en el talón y la más débil en la punta del arco. Eso se debe a que cerca del talón el sonido es producido principalmente por el peso del brazo y del arco, sin que sea necesario utilizar toda la anchura de las cerdas. En cambio, a la punta del arco el apoyo ejercido sobre la cuerda, así como la anchura de las cerdas utilizadas, son indefectiblemente más importantes si se quiere alcanzar una sonoridad más llena. Es por eso que la inclinación disminuye a la punta del arco. Al tocar piano, no hay obligación de utilizar toda la anchura de las cerdas, mientras que al tocar forte y aumentando la presión, sin cambiar la inclinación de la varilla, las cerdas se adhieren a la cuerda de forma natural, en toda su anchura.


La inclinación del arco está también relacionada con la tensión de las cerdas: una tensión mayor permite una inclinación más grande y a la inversa. Las intenciones artísticas del intérprete desempeñan un papel destacado en la tensión de las cerdas. Esta afirmación encuentra un ejemplo en la comparación de los estilos de ejecución de grandes intérpretes como F. Kreisler18, P. Sarasate19, y C. Grigorovich20. Kreisler tensaba mucho las cerdas del arco y también les daba mucha inclinación; sus movimientos no eran generalmente muy amplios, produciendo una sonoridad intensa, caracterizada por su riqueza y su expresividad. Sarasate, sin tensar mucho las cerdas, producía el sonido casi siempre mediante el mero peso del arco (utilizaba un arco muy pesado), con movimientos anchos y ligeros. Grigorovich tenía una forma de ejecución semejante, y poseía una ligereza extraordinaria y una gran libertad de la mano derecha. Se cuenta que estudiando tocaba el preludio de la Partita en mi mayor, de J. S. Bach, utilizando toda la longitud del arco y en un tempo que se acercaba al tempo real.


Al plantear el tema del movimiento del arco, hay que tener claro cuáles son las partes del brazo que garantizan su libertad y en qué sucesión lo hacen. La regla general, según la cual se deben evitar cueste lo que cueste los movimientos separados de las diferentes partes del brazo, queda justificada.


El análisis del movimiento del arco desde el talón a la punta muestra que el principio del movimiento coincide con el enderezamiento de la muñeca, después interviene el antebrazo, y hacia el final del arco el hombro ligeramente avanzado, que ejecuta un movimiento auxiliar (este movimiento es auxiliar en el sentido estricto del término. No se debe trabajar de modo artificial ni fijar sobre él la atención del alumno, porque esto puede llevar a exageraciones caricaturescas). Dicho movimiento aparece de forma natural si el brazo está perfectamente relajado.


Este proceso se invierte en el movimiento del arco desde la punta hacia el talón. Se inicia con la acción del antebrazo, acompañado por una retirada ligera del hombro, y se prosigue con la flexión simultánea de la muñeca. En el momento en el que se alcanza el talón, la flexión de los dedos confiere al arco la dirección correcta. Solo la combinación de todos estos movimientos puede garantizar el movimiento rectilíneo del arco.


Para que la sucesión de estos movimientos sea bien comprendida, profesores como K. Mostras21 y J. Becker22 aconsejaban emplear un procedimiento muy ingenioso: el profesor sostiene el arco y hace al alumno deslizar su mano a lo largo de la varilla, como si de un carril se tratara, procurando respetar todas las correlaciones de los movimientos. De esta forma, al principio del aprendizaje el alumno vence los defectos más comunes de los movimientos del arco, o sea, los movimientos excesivos hacia adelante o hacia atrás. Porque para deslizar su mano sobre la varilla, el alumno debe dejar de apretarla y superar el reflejo innato de prensión para llegar a la sensación de relajación ideal en su manera de sostener y de mover el arco.


Teniendo en cuenta las dificultades que suelen aparecer al principio del aprendizaje al tocar junto al talón, el profesor K. Mostras recomienda comenzar la enseñanza de los movimientos en el medio del arco y extenderla después a ambos lados (hacia la punta y el talón). También se puede recomendar comenzar el movimiento del arco con un golpe de arco ascendente.


Ahora abordaremos el problema de los cambios de arco. Lo idóneo es interesarse en este tema cuando el alumno realiza el movimiento del arco de forma correcta, estable y libre. Conseguir unos cambios de arco imperceptibles es una tarea ardua y delicada, por lo que a veces al inicio de la enseñanza se retrasa la solución de este problema. La opinión acertada de que al principio no se debe exigir al alumno cambios irreprochables de arco a menudo se hace extensible a otras cuestiones, lo cual es un error. Así, se habla de que es imposible exigir a un principiante una afinación precisa y al principio desafinar es normal. La experiencia ha mostrado que con tales ideas el alumno jamás aprende a tocar afinado. La exigencia de educar el oído del alumno, tanto para la afinación como para la calidad sonora, debe hacerse desde sus primeros pasos.


Con relación a esta cuestión, es frecuente que en la práctica ambos aspectos se separen: el alumno corrige las notas desafinadas sin fijarse en la mala calidad del sonido. En cambio, si al estudiante se le enseña a ser autoexigente, en lo sucesivo al profesor le será más fácil trabajar con él. Lo esencial es enseñar al alumno a escucharse a sí mismo. Es indispensable no sólo para la afinación, sino también para mejorar la calidad del sonido.


El movimiento auxiliar de los dedos (los denominados Fingerstrich) tiene un papel fundamental para lograr hacer cambios de arco imperceptibles. Cierto es que se puede cambiar la dirección del movimiento del arco sin ellos, pero creemos que su uso resulta muy útil. En el momento del cambio de arco, el movimiento de progresión de la mano se hace en dos etapas: durante el movimiento ascendente, el brazo se frena antes de llegar al talón, mientras que los dedos prosiguen el movimiento; y en el momento del “punto muerto”, es decir, la parada de los dedos y del arco, es el brazo el que empieza el movimiento en dirección inversa, con lo que se logra un enlace menos “anguloso” y, por lo tanto, menos audible.


Dominar el enlace inaudible es una condición indispensable para la interpretación de la cantilena y requiere una educación del sonido y del movimiento de la mano derecha. Para ello es útil ejercitarse con movimientos lentos del arco, prolongar, extender las notas largas.


Los cambios de dirección del arco pueden ser audibles por dos razones: la primera se relaciona primordialmente con el cambio cerca del talón. Tiene que ver con la demora en el movimiento inverso del brazo derecho, que tiene que realizarse en el último momento, con la ayuda del movimiento de enlace de los dedos, de otra forma la pausa se hace perceptible. La segunda, como destacó M. Polyakin23, consiste en que en el momento del cambio de dirección del arco se pierde la presión sobre la cuerda24.


Así pues, los principios de la colocación arriba expuestos crean condiciones favorables para adquirir y desarrollar las cualidades idóneas para tocar el violín. Estos principios son los que el autor aplica en su práctica pedagógica.









Los cambios de posición y su relación con los problemas de la interpretación violinística


La problemática de los cambios de posición es una de las cuestiones esenciales de la interpretación, y debe ser analizada en profundidad y desde todos sus aspectos. Este análisis no puede ser fructífero (al igual que el de cualquier otro aspecto técnico), si no se supedita en todo momento a las exigencias de la interpretación. Este principio es el fundamento del presente trabajo. Contiene dos partes: la primera está dedicada a las diferentes cuestiones metodológicas relacionadas directamente con los cambios de posición, y la segunda es el estudio mismo de los cambios de posición, realizados en unas condiciones interpretativas concretas.


Los aspectos relativos a los cambios de posición son numerosos. En el siguiente estudio se hace un análisis detallado, se pretende generalizar y clasificar los diferentes puntos de vista, así como los métodos encontrados en la literatura especializada (tanto antigua como contemporánea). El resultado de este estudio es la descripción de una serie de enfoques corroborados de forma fehaciente por la práctica pedagógica del autor. Estos resultados, según el autor, pueden ser el fundamento de un método más racional de enseñanza destinada a los principiantes, y también un método de corrección para los alumnos avanzados.


1. Cuestiones generales sobre las posiciones. Los diferentes sistemas de subdivisión del diapasón, su carácter convencional y sus modificaciones a lo largo de la evolución del arte interpretativo.


Definimos la posición como la parte del diapasón en la que se posa el índice y corresponde al intervalo definido con relación a la cuerda abierta: una segunda corresponde a la I posición, una tercera corresponde a la II posición, una cuarta corresponde a la III posición, etc. El número total de posiciones varía entre diez y doce. Las siete primeras son las más utilizadas. Sin embargo, las divisiones del diapasón en diferentes posiciones son, en su mayoría, convencionales. Así, el intervalo que define la I posición puede ser, de acuerdo a la tonalidad, una segunda mayor, una segunda menor, o incluso una segunda aumentada. Por consiguiente, el intervalo que define la II posición puede ser una tercera disminuida, o una tercera mayor, o una tercera menor, o incluso una tercera aumentada (en las tonalidades que incluyan si sostenido, la y fa doble sostenido). La III posición es definida por la cuarta disminuida, la cuarta justa, la cuarta aumentada, etc. El intervalo que define la posición no cambia solamente cuando la nota inicial de una escala mayor se produce sobre la cuerda sol con el índice o el meñique (en este caso, el movimiento del índice sobre quintas justas no es perturbado a lo largo de dos octavas y media, que corresponden a la extensión de la posición. Esto concierne a las escalas mayores en la I posición que comienzan con la cuerda al aire).


El sistema de divisiones del diapasón en posiciones fue cambiando sustancialmente a lo largo de la evolución de la interpretación violinística. En el tratado de Tessarini titulado Escuela nueva: método para aprender a tocar el violín en un mes25, publicado en la primera mitad del siglo XVIII, se describen únicamente tres posiciones principales, la primera de las cuales corresponde a la II posición actual, la segunda a la III y la tercera a la VII (cita según L. de la Laurencie, ver nota 62). Esta división en tres posiciones se debe a la idea que se tenía en esa época de las posibilidades del desplazamiento de la mano izquierda sobre el diapasón. Según este manual, la VII posición se consigue desplazando toda la mano desde la III posición (por ejemplo, desde la nota re tocada con el meñique sobre la cuerda mi, a la nota mi tocada con el índice en esta misma cuerda).


En el Tratado de violín, de Leopoldo Mozart (28), editado en 1756, encontramos una perspectiva más desarrollada. Mozart describe un gran número de posiciones (que corresponden a las actuales), y las llama “digitaciones”. Hace una distinción de las posiciones pares y las impares, de acuerdo a su utilización práctica (denomina a las posiciones impares “digitación entera” y las posiciones pares “semi-digitación”).


En correspondencia con el nivel técnico de la época, L. Mozart considera la ejecución de una sucesión escalística de notas como la forma esencial del movimiento de la mano izquierda. En cambio, relega los cambios de posiciones ejecutados fuera de estas sucesiones más para casos especiales, y los considera más difíciles. En la ejecución de sucesiones escalísticas, Mozart recomienda cambiar de posición alternando el primer y segundo dedo, y a veces el segundo y el tercero. También cree posible la utilización simultánea de ambas digitaciones, con lo que introduce la noción especial “digitación mixta”. Los ejemplos de utilización de la digitación mixta dados por Mozart están vinculados a la utilización consecutiva de las posiciones pares e impares en los pasos secuenciales.


En 1797 apareció el tratado de violín de Campagnoli (48), donde el autor también divide el diapasón en digitaciones enteras y semi-digitaciones.


Tal división del diapasón necesitaba precisiones sobre cada digitación y semi-digitación, haciendo más difícil su clasificación. Fue sin duda la razón por la que Campagnoli introdujo para cada posición una notación literal, correspondiente a la nota más alta de una posición dada (así, llamaba la II posición semi-digitación o digitación C; la III posición, la digitación entera o la digitación D; la IV posición, la digitación entera o la digitación E; la V posición, la digitación entera o la digitación F, etc.)


L. Spohr26 consideraba que esta división del diapasón era demasiado compleja, motivo por el que en su tratado de violín (71) se mostraba partidario de la notación de la escuela francesa, que denominaba “posiciones” a las diferentes colocaciones de la mano (I, II, III, etc.).


La idea de utilizar un cifrado para las posiciones, de acuerdo a su lugar en el diapasón, se mantuvo hasta nuestros días. Sin embargo, no modificó de ninguna manera el carácter eventual del concepto sobre las posiciones (por lo cual, todas las tentativas de definirlas fracasaron).


Por ejemplo, J. Joachim (57) explica la I posición como “posición de segunda”, en la que el índice de la mano izquierda se coloca en la cuerda a distancia de una segunda de la cuerda al aire, teniendo en cuenta la tonalidad. Así, esta segunda podría ser mayor (en re mayor y en sol mayor), menor (en mi bemol, la bemol, etc.) y aumentada (en do sostenido) sobre las tres cuerdas más graves. De acuerdo con esto, podemos hablar de tres colocaciones diferentes de la mano izquierda en la I posición: baja, normal y alta.


Contrariamente a Joachim, Leopold Auer en su tratado de violín (5) valora las posiciones independientemente de la tonalidad. Su esquema de las posiciones en do mayor no muestra que los intervalos (con relación a la cuerda al aire), base de estas posiciones, pueden ser diferentes. No obstante, está claro que si la nota que se toca con el índice en II posición sobre la cuerda sol corresponde al intervalo de tercera mayor, entonces el intervalo que determina la misma posición sobre la cuerda re será la tercera menor, correspondiente a la nota fa. La tercera mayor caracterizaría sobre la cuerda re una colocación alta. Así, el esquema propuesto por Auer no suprime las contradicciones del mismo diseño de las posiciones y de sus límites precisos.


Un interesante esquema de subdivisión del diapasón fue propuesto por K. Davidov27 en su Tratado para violonchelo (17). Si Auer se servía de la tonalidad de do mayor para construir su esquema de subdivisión sobre todas las cuerdas, Davidov partía de la tonalidad mayor correspondiente a cada cuerda en particular.
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Fig. 1


En la práctica interpretativa apenas hay casos en los que a cada cuerda pueda corresponder su propia tonalidad. Es evidente que, con un cambio de tonalidad, el rigor del sistema de Davidov se vería afectado. Por consiguiente, este sistema, al igual que los anteriormente citados, es convencional.


Como resultado, resulta fácil ver que todos los sistemas examinados son incapaces de separar claramente una posición de otra: por un lado, las colocaciones diferentes de la mano que corresponden a la misma posición son inevitables (Fig. 2), y por otro, la misma colocación puede ser atribuida a diferentes posiciones durante el cambio enarmónico de los sonidos, como demuestra el ejemplo tomado del tratado de K. Flesch (ver fig. 3, Flesch [41]). Flesch propone este ejemplo para preguntar si la posición exacta de la mano sería II o III.
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Fig. 2
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Fig. 3


Este estado de cosas hace comprensibles los esfuerzos de un gran número de profesores por encontrar nuevos métodos de subdivisión del diapasón en posiciones.


Una de estas interesantes tentativas es el sistema propuesto por I. Yampolski28 (45), basado en la escala cromática, y no en la diatónica, como determinante del emplazamiento de las posiciones. Yampolski llega a la conclusión siguiente: “Ya que los ascensos y descensos cromáticos del sonido a distancia de un semitono que se realizan con el mismo dedo (primero y cuarto, que forman los puntos extremos de una posición) conllevan obligatoriamente un cambio de la colocación de la mano, es necesario revisar y precisar los sistemas existentes de subdivisión del diapasón”. Yampolski escribe: “…El cambio enarmónico de un sonido o de una serie de sonidos, manteniendo la misma digitación, no da motivo para asociarlo a otra posición. Por ejemplo:
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Fig. 4


Sin embargo, el sistema de posiciones de uso general asocia ambos ejemplos a diferentes posiciones, exigiendo así modificar la colocación de la mano, mientras que en realidad esto no debería pasar porque pertenecen a la misma posición” (45, pp. 54-55).


En el sistema de Yampolski, cada posición queda separada de las demás únicamente en la tonalidad limpia de la posición; es decir, en la tonalidad de la fundamental tocada por el índice sobre la cuerda sol29. En el resto de las tonalidades las posiciones se superponen porque la cuarta justa, que separa el índice del meñique, es reemplazada por la cuarta aumentada. Así, el sistema de los semitonos también resulta ser convencional.


En la práctica, la resolución de los problemas técnicos y artísticos suele implicar colocaciones de la mano que no pueden ser situadas en una posición precisa, si se parte de la definición de su extensión normal, que es la cuarta. Por ejemplo:
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Fig. 5. Brahms, Concierto I movimiento
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Fig. 6. Kreisler, Recitativo y scherzo.
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Fig. 7. Jachaturián, Concierto, III movimiento


Con frecuencia se utiliza una colocación especial de los dedos cuando la distancia entre el índice y el meñique forma una quinta. La frecuencia con que se da este procedimiento permite definir la extensión de la posición en una quinta, paralelamente a la extensión de cuarta.


Se pueden poner numerosos ejemplos de esta colocación:
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Fig. 8. Rimski-Kórsakov, Fantasía sobre temas rusos.
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Fig. 9. Rimski-Kórsakov, Scheherazade
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Fig. 10. Glazunov, Concierto.
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Fig. 11. Chaikovski, Concierto, I movimiento.


La colocación extendida en quinta se vuelve forzada sólo si las manos del violinista son pequeñas y cuando se toca en las posiciones inferiores (en las superiores no presenta dificultad, y en las posiciones superiores extremas es incluso más accesible que la colocación de cuarta). En su tratado, K. Flesch (41) expresa su temor a que la colocación de cuarta se transforme en una colocación de quinta cuando se toquen ejercicios de extensiones entre el índice y el meñique. Pero esta observación no es un rechazo a la colocación en quinta, sino solamente un deseo de limitar el uso de estos ejercicios, que pueden disminuir la percepción de las distancias sobre el diapasón, cuya base será siempre la cuarta.


Resulta significativo que O. Sevcik30 (43) en sus numerosos ejercicios, concebidos para el desarrollo multiforme de la técnica del violín, además de abordar el estudio de las posiciones en la colocación de cuarta también trata la de quinta.
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Fig. 12. Sevcik, La escuela de la técnica, I, volumen II.


En cada posición es posible alcanzar sonidos que se encuentran fuera de los límites de la posición misma. Y cuanta más alta sea la posición, más fácilmente pueden ser alcanzadas notas que se encuentran fuera de sus límites. Para ello se utilizan dos métodos: la extensión (el estiramiento del índice hacia abajo o del meñique hacia arriba; ver ejemplos 13 y 14); y el deslizamiento del dedo sobre la cuerda (ver el ejemplo 15).
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Fig. 13. Popper/Auer, La Hilandera.
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Fig. 14. Paganini, Capricho núm.3.
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Fig. 15. Zimbalist, Fantasía “El Gallo de Oro”.


Cuando se produce un sonido que se encuentra dentro de los límites de otra posición con la ayuda de una extensión, el antebrazo y la mano pueden desplazarse ligeramente en la misma dirección que el dedo. Por ejemplo, en el caso siguiente:
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Fig. 16. Vitali/Charlier, Chacona.


Sin embargo, el índice se queda en su sitio. Hay que recalcar que existe una diferencia notable entre este movimiento de la mano y el que se hace en el momento del cambio de posición, porque en este último caso se desplaza todo el brazo, la mano y los dedos.


Como muestran los ejemplos anteriores, en la práctica es posible mantener la misma colocación de la mano y abarcar diferentes posiciones. En el momento del cambio enarmónico de los sonidos (cuando deben alternarse), los dedos y la mano se quedan en el mismo lugar.Junto a ello, se da el fenómeno inverso: el desplazamiento de los dedos en un semitono puede ir acompañado del desplazamiento de todo el brazo y de la mano, mientras que en otros casos se hace únicamente con el deslizamiento de un solo dedo en los límites de la misma posición (la escala cromática). Teniendo todo esto en cuenta, se puede estar de acuerdo en gran parte con la propuesta de D. Alard31 (1), quien planteó llamar “posición” a la colocación de la mano que permite ejecutar una frase o un pasaje preciso sin desplazar la mano.


El punto de vista de D. Óistraj al respecto es particularmente interesante. Consideraba que es más lógico percibir las posiciones como zonas, entendiendo por “zona” todas las posibilidades de colocación de la mano en una posición dada: la baja, normal y alta. Este punto de vista reúne ambos tipos de colocación de los dedos, ya que los puntos extremos de la zona definen la colocación en quinta. Óistraj no relacionaba la colocación de quinta solamente con el acorde perfecto. Durante su actividad interpretativa usaba con frecuencia esta colocación en las sucesiones diatónicas, sirviéndose del deslizamiento de uno de los dedos a distancia de un semitono.


Así, en la práctica no son tan relevantes las notaciones cifradas de las posiciones, como los desplazamientos de todo el brazo realizados en consonancia con problemas técnicos determinados. Este diseño fue expuesto con mucha habilidad por K. Mostras, quien indicaba que para un violinista que ya posee el control de su instrumento, ya no resulta tan relevante la cuestión de la pertenencia a una u otra posición, ya que lo que para él prima es la consumación sonora del pensamiento musical. (Por ejemplo, numerosos intérpretes encuentran difícil el cambio de posición sobre la cuerda mi, donde se pasa del dedo medio en I posición al meñique en IX posición, pero ejecutan fácilmente el mismo cambio de posición si se les indica sólo la nota, sin especificar su posición.)


En conclusión, podríamos decir que todos los sistemas de subdivisión del diapasón en posiciones usados hasta ahora son estrictamente convencionales. Y sería superfluo crear otros nuevos, ya que la interpretación de una obra jamás está supeditada a la necesidad de definir las posiciones (aun cuando tenga cierta importancia al principio del aprendizaje).


2. Los problemas de la afinación relacionados con los cambios de posición. La percepción auditiva de los intervalos entre los sonidos y su papel en el desarrollo de la percepción de las distancias en el diapasón.


La pureza de la afinación es una condición indispensable en la interpretación musical, sin la cual ni la belleza del sonido, ni la delicadeza de las frases, ni la claridad de la forma producen el efecto adecuado.


Cuando se realizan los cambios de posición, en primer lugar se deben analizar las leyes esenciales que rigen la precisión de la afinación.


La especificidad del violín (al igual que otros instrumentos que no son afinados temperadamente) ofrece cierta libertad de afinación, gracias a la que cada intérprete desarrolla su propia manera de ajustar la afinación y crea su escala de afinación, de acuerdo a su propia percepción y a su comprensión de la música (lo cual ha sido demostrado por las investigaciones de N. Garbouzov32).


La pureza de la afinación la define el oído, y es éste el que permite alcanzar la precisión de los movimientos de la mano izquierda, a lo que contribuyen también las sensaciones musculares. En el proceso de adquisición de la técnica necesaria para realizar los cambios de posición, se va desarrollando un “reflejo condicionado de las distancias”, es decir, unos vínculos de coordinación entre la percepción del sonido y el movimiento de la mano, que garantiza la obtención del sonido deseado en la nueva posición. La pureza del sonido obtenido permite controlar la precisión del movimiento. Cuando no hay correspondencia entre la sonoridad deseada y la obtenida, se debe repetir el movimiento con la oportuna corrección del fallo, buscando conseguir el movimiento que garantice la afinación adecuada. Es importante destacar que en el momento de un cambio de posición, la calidad de la afinación debe quedar asegurada no tanto por los movimientos de los dedos como por los movimientos de otras partes del brazo: la muñeca, el antebrazo y el hombro, entre los que se crean lazos de coordinación.


K. Flesch (41) exponía que para alcanzar la afinación correcta hay que prolongar la primera nota en la nueva posición para poder comprobarla y corregirla. No podemos estar de acuerdo con esta afirmación. Este método no permite lograr el “reflejo de precisión de los dedos”, ya que ni estudia ni fija la percepción de la distancia recorrida. En oposición a este método, Mostras (26) proponía un punto de vista más acertado: no se trata de corregir las notas desafinadas, sino que es necesario repetir el cambio de posición muchas veces para memorizar el intervalo y el carácter del movimiento.


Las distancias entre los dedos aumentan y disminuyen en función de la parte del diapasón donde se toca. Como resultado de esta coordinación, se adquiere un automatismo en el desplazamiento de la mano sobre el diapasón y en la variación de las distancias entre los dedos. Este automatismo permite tocar correctamente incluso cuando se realizan cambios de posición muy extensos y rápidos. Todo ello determina “el conocimiento del diapasón”. (Esto explica también por qué algunos violinistas que poseen una coordinación senso-motriz particularmente desarrollada son capaces de tocar afinado incluso con violines pequeños.)


Así pues, en los cambios de posición el momento decisivo para evaluar la pureza de la afinación es el establecimiento de la coordinación entre los movimientos del brazo izquierdo y el oído, que controla y dirige estos movimientos.


Usar cualquier tipo de accesorio para reemplazar el papel regulador del oído durante el aprendizaje es básicamente lo mismo que subestimar el papel dominante del oído. Su resultado impide el normal desarrollo de la coordinación senso-motriz porque se adoptan procedimientos que excluyen la participación del oído y orientan al alumno hacia el uso de elementos de sustitución.


Sin embargo, existe un punto de vista que reconoce la utilidad de estos medios accesorios (como la sensación del tacto durante el paso a la III posición, en el que la palma de la mano entra en contacto con el borde del violín). Este punto de vista encontró su aplicación en el método de Sass33 (69), quien se basa en la detección mecánica de ciertos puntos requeridos para la posición de los dedos y reemplaza las percepciones auditivas y el control de la afinación a través de marcas en el diapasón. Sass muestra, por ejemplo, que el dedo índice debe ponerse cerca de la cejilla, el dedo medio a una distancia aproximada de 44 mm de la cejilla, el anular a 79 mm y el meñique a 93 mm. Es evidente que este tipo de directrices sólo pueden ser valoradas como un ejemplo de mecanismo estéril.


3. Las particularidades de los cambios de posición y los movimientos de la mano izquierda sobre las diferentes partes del diapasón. La búsqueda de procedimientos técnicos más adecuados.


Como base de todo trabajo técnico, deben quedar claros los procedimientos y los movimientos correctos que hay que realizar. Es desde este punto de vista que abordaremos los movimientos realizados durante un cambio de posición. En la práctica violinística, los cambios de posición tienen una importancia crucial, lo que requiere un análisis adecuado de los principales movimientos implicados de la mano izquierda.


La teoría sobre el carácter y la naturaleza de los movimientos de la mano izquierda se formó de manera peculiar y un tanto contradictoria. Así, en uno de los primeros tratados, el de Campagnoli (48), encontramos la observación de que el movimiento ascendente se presenta con el índice y prosigue inmediatamente con el desplazamiento del pulgar y de la mano. Esta opinión, basada en impresiones extrínsecas y no en un análisis riguroso, podría ser explicada por el nivel de enseñanza del violín en aquella época, cuando las búsquedas de las bases metódicas se hallaban en un momento incipiente. Lo que resulta sorprendente es que estas ideas incompletas y a veces falsas sobre los movimientos de la mano izquierda persistan hasta la actualidad, incluso entre algunos profesores reconocidos.


Podemos citar en primer lugar a S. Eberhardt34 (51), quien en su estudio de ejercicios de los cambios de posición apuntaba que la mano y el dedo, que a primera vista parecen desempeñar un papel principal, en realidad no tienen importancia para acertar con la posición, por lo que no deben ser activos sino guiados por el brazo. Sin embargo, esta afirmación de Eberhardt no se puede considerar correcta para todos los casos, algo fácilmente visible al analizar el movimiento de la mano en las posiciones superiores, en las que la mano actúa como eslabón predominante.
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