VIOLIN Y VIOLINISTA:
UNA RELACION SIEMPRE VIVA

Encarnaciéon Almansa Pérez

Podriamos decir que la fun-
cién de un tratado de violin es,
fundamentalmente, la de recopi-
lar las principales dificultades en
relacion al instrumento, a la vez
que la de aportar soluciones al
respecto. Si hiciéramos un some-
ro recorrido por aquellos tratados
mids significativos, comprobaria-
mos que los aspectos planteados
han variado considerablemente a
lo largo del tiempo. No obstante,
a pesar de que pricticamente nin-
guno de ellos ha hecho un reco-
rrido completo por todas las cues-
tiones, seria un error considerar
que han sido mayoritariamente
parciales. Mas bien debemos ver
en ellos el reflejo del contexto no
s6lo del violin, sino también del
intérprete. La evolucion del ins-
trumento, del repertorio y de los
requisitos exigidos al violinista
provocaba cuestiones novedosas.
Estos avances requerfan de la in-
formacién aportada por aquellos
primeros instrumentistas que
iban adquiriendo experiencia en

cada etapa y que, por esto mismo,
se centraban en lo que conside-
raban fundamental para tocar el
violin en cada momento.

Desde hace varias décadas,
los tratados de mayor difusidn
no abordan tanto aspectos téc-
nicos y de repertorio como los
concernientes a relajacién y
control corporal. Podriamos
decir que ello es debido a que
ha sido el aspecto mds olvidado
en métodos anteriores, o a que
vivimos una época que otorga un
enorme protagonismo al cuerpo.
Pero si partimos de la idea de
que los autores tratan de reflejar
la problematica del intérprete en
cada momento, quiza deberiamos
reconocer que, en la actualidad,
el principal reto de los violinistas
es el de ser capaces de sobrelle-
var la profesion una vez que se
ha alcanzado un nivel bdsico.
Lo cierto es que cada vez mis
frecuentemente se recurre a estas
técnicas como solucidn a los pro-
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blemas de relacién con nuestro
instrumento.

Quisiera hacer una reflexién al
respecto tomando como referen-
cia una de las publicaciones mis
celebradas por lo que a este tema
se refiere. Me reficro a Le violon
interieur, ensayo de la violinista
francesa Dominique Hoppenot,
traducido al castellano hace ya
quince afios y que gozaba ya de
otros diez de amplio reconoci-
miento en su edicién original. La
repercusion inicial de Ef violin
interior en circulos no dnicamen-
te violinisticos fue debida a que
dicho tratado no aborda el violin
desde una perspectiva puramente
técnica o musical, sino que se
centra en la figura del violinista.
La originaiidad del tratamiento
consiste, pues, en que parte de
la premisa de que el intérprete
necesita un desarrollo integral,
entendido éste como toma de
conciencia cada vez mayor de si
mismo, como control creciente
de su cuerpo y de su mente. Esto
supone, por parte de la autora, un
abandono del planteamiento de
los problemas como dificultades
que se resuelvan mediante un
trabajo exclusivamente meci-
nico. La solucion seria bastante
mads sencilla (aunque no por
ello ficil) de lIo que pudiera
deducirse de lo anteriormente

expuesto: consiste basicamente
en no aislar los problemas, sino
abordarlos precisamente como
la consecuencia de la ruptura de
un todo integral, ya sea el cuerpo
cuando nos referimos a tensiones
y problemas técnicos, o la muisica
cuando se produce, por ejemplo,
un mal enfoque del estudio.

Trataré de hacer un breve
recorrido, de la mano de Domi-
nique Hoppenot, por algunas de
las cuestiones y de los problemas
bisicos que nos encontramos los
violinistas durante el tortuoso
camino que tenemos que reco-
rrer para merecer el calificativo
de miisicos. Ello nos facilitard
la labor de construir un retrato
del violinista actual en el cual
podamos plasmar sus inquietu-
des. Hagamos primeramente un
esbozo que nos oriente sobre el
camino a seguir.

Aunque es imprescindible
previamente un minimo de co-
nocimiento y amor a la musica,
la técnica es, debido a las carac-
teristicas del instrumento, casi lo
primero que nos une al violin. Es
por ello, por su innegable dificul-
tad y por los posibles efectos del
fracaso en su aprendizaje, por lo
que serd nuestro primer asunto
a tratar. En una segunda etapa
de su desarrollo, el alumno, a la



vez que asimila la técnica y el
lenguaje musical, utiliza cada vez
con mas soltura el violin como
medio de expresion: es la tran-
sicion de estudiante a intérprete.
En tercer lugar nos encontramos
al violinista como profesional.
Frecuentemente, este estadio
consiste en la adaptacion a un
mundo lleno de competencias
personales y profesionales, en
el cual el misico se siente casi
un esclavo del instrumento y, a
menudo, se ve forzado a exhibir
en piblico su amor propio. Esto
merece mayor preparacion que
las dos etapas anteriores, y €s en
la que hace mayor énfasis el libro
al que nos referimos.

En lo que respecta a este
esquema de evolucién del violi-
nista, nos encontramos lambién
ante una estructura integradora,
en la que la falta de superacion de
un estadio condicionari a todos
los que le siguen, puesto que las
etapas superiores no abandonan
las inferiores, sino que las inte-
gran a la vez que superan. De
hecho, es imposible hablar de
“interpretacion” sin “*sensacion”,
“respiracion”, “concentracién”, o
“escucha”.

El violinista aborda el ins-
trumento en funcién de su per-
sonalidad, su experiencia y sus

expectativas, las cuales influirdn
enormemente en la superacion
satisfactoria de cada etapa. Po-
driamos encontrar casos excep-
cionales de alumnos que buscan
una técnica para satisfacer su ne-
cesidad espontdnea de expresién
enriquecida con un desarrollo
constante de la cultura musical.
No obstante, en la mayor par-
te de los casos se produce un
acercamiento al violin de una
manera mds superficial, y a la
vez que se va volcando en €l los
anhelos personales comienza una
preocupacidn mds seria por la
musica. Pero el mayor problema
es que, a pesar de que la inmensa
mayoria de los violinistas sufren
o han sufrido lo que Dominique
Hoppenot llama “el mal del vio-
lin™ (; del misico, de la especia-
lizacidn?), se aferran a curar cada
sintoma por separado, sin reparar
en la enfermedad.

1. Técnica, sensacion y control
corporal,

Es por todos reconocido que
la formacion del violinista con-
siste bisicamente en ir alcanzan-
do un dominio del instrumento
cada vez mayor, como si de una
conquista o de una doma se tra-
tara. El alumno, desde los inicios
de su carrera (los cuales ocurren
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cada vez mds precozmente),
se enfrenta al reto de controlar
movimientos de dedos, muiieca,
antebrazo, codo... mindsculos
y casi imperceptibles algunos
de ellos -como en el saltillo o el
vibrato-, amplios otros -como
en el legato o algunos cambios
de posicién-, pero nunca trata-
dos como partes activas de una
totalidad que, aun parcialmente
pasiva, participa en su conjunto
de la produccién del sonido. Los
profesores seguimos empefiados
en transmitir la colocacién del
instrumento como las posturas
de una bailarina y tratar los pro-
blemas del violin y del arco por
separado, en lugar de tomar el
hecho de pasar el arco como un
equilibrio entre la energia hacia
arriba del violin y hacia abajo
del arco y hacer comprender al
principiante, desbordado por
tantos micromovimientos, que
la colocacion del violin y todo lo
que implique la emisién sonora
debe ser lo mds natural y l6gico
posible para el fin buscado. Pocos
son los violinistas que no han em-
pezado buscando una “correcta”
colocacién de los dedos en el arco
o un “correcto” movimiento de
los dedos en los cambios de arco
al tal6n como un fin en si mismo.
Esto no significa en absoluto que
haya que restarle importancia a
una buena colocacién (no olvi-

damos nunca que es condicién
necesaria, aunque no suficiente),
sino que este objetivo debe ser
planteado como medio para ha-
cer miisica y como algo que no
atafie exclusivamente a nuestras
extremidades superiores y al
cuello. Asi, por ejemplo, cuando
expliquemos las diferencias entre
pasar el arco al talon, al centro
0 a la punta, habria en primer
lugar que tratar el brazo como
un conjunto con claro ensamblaje
en la espalda, del que parte el
peso que habra que transmitirse
al arco, y donde codo, mufieca y
dedos son correas de transmisién
que han de adoptar movimientos
pasivos o activos seguin la zona
del arco en la que toquemos. Con
esta division entre movimientos
activos y pasivos pretendemos
tomar mayor conciencia de las
zonas afectadas para mantener-
las relajadas, a la vez que nos
convencemos de que no sélo
produce el sonido el segmento
que participa activamente y en el
cual tendemos a centrar nuestra
atencion.

En este punto han insistido
todos los grandes violinistas
contemporineos y pocos son
ya los tratados o métodos que
comienzan indicando una colo-
cacién del violin sin partir de una
posicidn equilibrada de todo el



cuerpo. La pedagogia actual tiene
la obligacion de compaginar el
elevado nivel técnico exigido en
el mundo profesional con el he-
cho de que la enseiianza superior
no es exclusiva de aquellos que
tengan un talento excepcional.
Este compromiso sélo se alcanza
con el cuestionamiento de los
principios més basicos de la téc-
nica, que no son otros que los que
afectan al control corporal y de
las sensaciones. Afortunadamen-
te, esto se encuentra cada vez mas
generalizado e incluso aparece
en el curriculo de muchos con-
servatorios en alguna asignatura
especialmente dedicada a ello.

Sin embargo, a pesar de la
creciente importancia del control
corporal en la prictica instrumen-
tal, podriamos decir que todavia
no se llega a unir lo suficiente
ambas facetas. Es poco frecuen-
te que sea el profesor de violin
el que transmita la informacion
necesaria para desarrollar las pro-
pias sensaciones o para trabajar
la relajacion de una manera inti-
mamente relacionada con el resto
de conocimientos técnicos y mu-
sicales que acostumbramos a ver
como propios de un profesor de
instrumento. El control corporal
suele trabajarse como asignatura
aparte, no aplicada directamente
a una obra o al aprendizaje de un

golpe de arco, y casi siempre en
los ultimos cursos de la carrera.

El violin interior nos habla
del equilibrio del violinista con-
seguido por la accién de cuatro
fuerzas. La primera arranca
desde los pies y la parte inferior
del cuerpo en direccion ascen-
dente. E!l aplomo de los pies en
el suelo, a la vez que las piernas
actiian como muelles y correas
de transmisién, permite elevar
hacia arriba la energia necesaria
para sujetar el instrumento en a
parie superior de nuestro cuerpo.
La segunda parte de la cabeza
y desciende por la columna
vertebral. Es necesario que la
cabeza quede bien “encajada” en
la espalda, retrasando para ello
ligeramente la parte inferior de
aquélla, al modo como lo hacen
los cantantes, para favorecer una
respiracidn fluida y mantener la
verticalidad de la columna. Las
otras dos fuerzas, horizontales,
las encontramos a nivel de la
cintura escapularia y mantienen
arco y violin en equilibrio.

Adaptar el instrumento a
nosotros (y no al contrario) no
depende tanto de una buena fiso-
noemia (un cuello no demasiado
largo, unas manos grandes...)
como de la consecucion de un
equilibrio entre estas cuatro fuer-
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zas y una estabilidad permanente
del conjunto. Para ello es impres-
cindible la correcta transmision
de la energia hasta los puntos de
contacto con ¢l violin y el arco.
Veamos algunos puntos especial-
mente sensibles al respecto.

A la altura de la cintura suele
localizarse la ruptura entre la
parte inferior y superior del cuer-
po. La posicién avanzada de los
brazos al tocar produce a menudo
un adelantamiento del tronco que
tiene como consecuencia la falta
de estabilidad en su mitad supe-
rior y el bloqueo del diafragma.
Para evitar esto, se debe trabajar
siempre sin olvidar la unién de
las manos con ¢l eje del brazo
y de los brazos con la espalda,
a la vez que ésta se apoya en la
region lumbar de manera que el
peso corporal se transmita ver-
ticalmente desde los hombros
al suelo. Ni que decir tiene que
la sensacién de verticalidad no
es algo tan obvio y ficil de con-
seguir como pudiera parecer i
simple vista.

También seria interesante
observar la simetria del cuerpo.
Aunque consideramos Ia funcién
del lado izquierdo y el derecho
muy diferentes, en realidad lo
tnico que no tienen en comiin

¢s la supinacién de antebrazo y
mano izquierdos y la pronacién
de antebrazo y mano derechos.
Observemos cémo el movimien-
to del detaché puede equipararse
al de los desmangues, o el del sal-
tillo al del vibrato... si partimos
de la légica del cuerpo. Incluso
las dos manos forman estructuras
casi idénticas que nacen de la
natural colocacion de los dedos
al cerrar la mano,

No podemos olvidar uno de
los mayores puntos de tension
(no sélo en los violinistas): el
cuello. Desde la premisa de equi-
librio entre fuerzas opuestas, y
puesto que la presién hacia abajo
que recibe el violin por parte del
arco y de los dedos de ia mano
izquierda variard continuamen-
te, debemos evitar considerarlo
como algo totalmente inmdvil y
sujeto exclusivamente con una
pinza entre clavicula y mentén.

En resumen, el peldafio mis
bdsico de relacion con el instru-
mento es el de una conciencia
continuada, no momentinea, de
nuestro contacto con €1, un pleno
dominio de nuestras sensaciones
para alcanzar el “placer del ges-
t0” del que nos habla El violin
interior.



2. Estudio: sonoridad y silencio,

Generalmente, el alumno
principiante no se cuestiona la
técnica, sino que trata de asimi-
larla como si el profesor le mos-
trara un libro de instrucciones y
el violin no pudiese “funcionar”
de otra manera. Mientras conti-
niia avanzando en la consecucion
de los objetivos propuestos en
clase, no se plantea por qué hay
que coger el arco de una manera
tan especial o por qué en los
cambios de posicién hay que
desplazar el pulgar con el resto
de Ia mano. El cuestionamiento
de la técnica no aparece hasta que
llega el fatal momento en el que
se siente incapaz de interpretar. Y
es que entonces se ha producido
un salto cualitativo en el violi-
nista: los contenidos del estudio
siempre provenian de fuera,
mientras que ahora se trata de
una necesidad interior. He aqui
la mejor prueba de la solidez de
nuestra técnica, que no es otra
que abandonar su protagonismo
para convertirla en servidora de
la expresidn. Esto suele coincidir
con la primera de las crisis del
afanado estudiante. La reaccion
puede ser la de replantearse la
técnica desde el principio, o bien
la de insistir mds en el trabajo
anterior para conseguir la soltura
deseada. Muchos abandonan en

ese momento o buscan nuevas
alternativas, mientras que otros,
aunque resisten, consideran que
todo se reduce a un problema de
seguridad o de falta de condi-
ciones. No obstante, todas estas
alternativas tienen en comun el
enfoque unidimensional.

Es fundamental organizar el
estudio como un conjunto evolu-
tivo en el que la interpretacién no
es solo el control de una adapta-
cidn al instrumento, sino que en
ella estamos vertiendo mucho
mds. Para empezar, habria que
destacar el “horror al silencio”
que tenemos los violinistas. El
silencio es la base del estudio en
muchos aspectos:

- La interiorizacion de la
obra, tanto de su estructu-
ra formal como armdénica
o estilistica, Incluso sus
intervalos deben estar to-
talmente asimilados para
“imaginarlos” justo antes de
tocarlos, como si se tratara
de una afinacidn interior
que hubiésemos de compa-
rar con la que inmediata-
mente tocamos y que debe
convertirse en el verdadero
referente de la misma.

- El control gestual. El gesto
debe estar controlado pre-
viamente sin el instrumento,
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puesto que, una vez sujeto,
demasiados estimulos in-
terfieren en la abstraccién
del movimiento como para
su asimilacién y posterior
repeticion.

- La concentracion, bdsica,
obviamente, para rentabili-
zar el trabajo,

- La toma de conciencia de
nuestra actitud frente a la
obra, a una de sus dificul-
tades en concrete o a su
interpretacion en publico.

Una vez asumamos estos
requisitos previos y el periédico
retorno a ellos, habremos de
afrontar el aspecto sonoro del
trabajo. Si anteriormente hemos
establecido una diferencia entre
movimientos activos y pasivos,
ahora podriamos distinguir entre
escucha activa y escucha pasiva.
La ensefianza del violin separada
de la interpretacion no desarrolla
la facultad de la autoescucha
como guia, ademds de olvidar
el trabajo de la sonoridad. El
camino podria ser el inverso:
comenzar desarrollando el gusto
por escuchar para aplicarlo a la
sonoridad buscando los medios
necesarios en la técnica. Animar
a un alumno a la escucha signi-
fica hacerla consciente, En ese
momento la audicién cambia

porque provoca una respuesta,
convirtiéndose el propio sonido
en estimulo técnico y musical.
Este es el primer paso, que a
menudo damos como supuesto,
para el trabajo instrumental.

En los inicios, la gran can-
tidad de informacién necesaria
para colocar el violin y pasar el
arco satura los sentidos del tacto
y la vista, con lo que el oido
queda algo discriminado por
las circunstancias. Esto es algo
normal y no debe constituir un
problema. No obstante, encon-
tramos frecuentemente sintomas
de audicidn deficiente en violi-
nistas supuestamente formados:
sonido pobre en recursos, falta
de adaptacion al conjunto, indi-
ferenciacion de estilos, etc. No
debe confundirse esto con falta
de expresividad, puesto que se
da a menudo el caso de transmi-
tir mds el propio temperamento
que la misma misica debido a
la falta de recursos. Esto corres-
ponde al perfil del violinista que
estudia sin escucharse, repitiendo
sin corregir y con actitud poco
constructiva. En estos casos, el
profesor, ademds de estimular
la escucha, debe luchar contra
el miedo del alumno a cambiar,
que, por supuesto, es la raiz del
problema.



El sonido es la base de cual-
quier expresién musical. Es
imposible ir mds alld de dar las
notas si nos encontramos con
problemas de emisién sonora.
Precisamente, ésta dltima debe
ser nuestra aportacion personal
a la musica (y no los intentos de
interpretaciones individuales o
novedosas). Una vez hayamos
comprendido la mdsica en silen-
cio, damos vida a la obra dejando
libre curso a nuestra voz.

Sin embargo, el sonido tam-
bién puede reducirse a sensa-
ciones no Unicamente auditivas.
De hecho, podemos traducirlo
a una férmula de proporciones
entre velocidad, presién y punto
de emision en lo que respecta
al arco, a la que afiadiremos el
vibrato y la posicién en la que
se encuentra la mano izquierda.
Esto enlazaria con lo anterior-
mente expuesto sobre el control
corporal. El estudio de una obra
nos conduciria entonces a involu-
crarnos en el siguiente proceso:

1) Trabajo silencioso sobre
la obra: andlisis de la par-
titura, audiciones, infor-
macion sobre el autor y la
época...

2) Traducciéon de la idea
musical a sensaciones de
una manera consciente:

ello supone que tenemos
totalmente interiorizado lo
que queremos interpretar,

De esta manera, retomar una
cbra se reduce a revivir las sen-
saciones fisicas que trabajamos
cuando la estudiamos. Si la
transformacion de idea musical
a sensacion fue verdaderamente
consciente, ahora sdlo tenemos
que concentrarnos en su recu-
peracion, lo cual se conseguiria
cada vez mds rdpidamente, pues
buscamos algo muy concreto.
Cuanto mds puntualizado sea el
trabajo, mds evitamos el estudio
a base de repeticiones.

Es cierto que existe el riesgo
de que con este sistema la inter-
pretacion pierda espontaneidad.
Al tratar de reproducir siempre
el mismo gesto, lo que pretende-
mos es tocar siempre igual cada
pasaje. Pero suponemos que el
violinista, en el tiempo que ha
transcurrido desde la tltima vez
que afronté la obra, puede haber
progresado técnica y musical-
mente, con lo que en fragmentos
concretos (o en el conjunto)
deberi volver a traducir a sensa-
ciones su nueva interpretacion.
Ademals, estamos tratando sobre
obras ya escritas y no sobre
improvisaciones, con lo que el
intérprete debe asumir la respon-

133

Q()fﬁ'JI}rrﬁff



134

09/[?151}"11 't

sabilidad de transmitir la idea
del compositor lo mas fielmente
posible, ¢ incluso adaptar sus
emociones a lo que estd tocando.
En la mdsica “clasica” podemos
interpretar mds o menos intensa-
mente dependiendo del momento
afectivo en que nos encontremos,
pero somos como actores que
han de ser fieles al texto a pesar
de nuestras circunstancias. Por
ultimo, es obvio que los pasajes
especialmente virtuosos deben
estar totalmente superados técni-
camente para, ademads, poder do-
tarlos de expresividad. Sélo con
¢l control gestual de los mismos
nos sentiremos con la suficiente
seguridad como parair mas alld y
abandonar una parte de nosotros
mismos en la expresion.

3. El violinista como miisico,
intérprete y profesional.

Pricticamente hasta Leopold
Mozart no hay apenas referencias
escritas sobre colocacién. Esto
no significa que no hubiese una
manera considerada como la mis
recomendable, aunque las indica-
ciones suelen profundizar poco
y quedarse en explicaciones no
demasiado pormenorizadas sobre
ello. En el periodo del Barroco
temprano, cuando el violin con-
seguia progresivamente superar

su cometido original de doblar
una voz, no eran las dificultades
técnicas la principal preocupa-
cién del instrumentista, sino la
de poder cantar con el arco. En
consecuencia, los tratados eran
bdsicamente de adaptacién al
fraseo y a las articulaciones mds
comunes: en qué casos habia que
tocar ligado o staccato, cudndo
tocar arco arriba o arco abajo,
o instrucciones para abordar las
indicaciones musicales mds fre-
cuenles {(como los simbolos de
los ornamentos).

Los siglos XVII y XVIII
fueron testigos del primer gran
salio del violin. Fue en esta época
cuando alcanz6 una sélida posi-
cion como uno de los instrumen-
tos mds brillantes y de mayores
posibilidades, quedando asentada
la técnica base. Geminiani, en su
Arte de tocar el violin (1740),
introdujo la novedad de reflejar
la colocacion del instrumento
sobre la clavicula y no sobre el
pecho, como se venia haciendo
hasta entonces. Aun asi, no en-
contramos en los autores de estos
tempranos métodos el nivel de
especializacion y exclusividad
que apreciamos en los violinis-
tas de hoy. Prueba de su visién
mids como musicos que como
violinistas es que casi la totalidad
de ellos afadia cuidados ejem-



plos y ejercicios para la mejor
comprension y asimilacion de lo
explicado. La labor de difusion
y desarrollo del instrumento se
reflejaba también en composi-
ciones (muchas de ellas de gran
calidad) que hoy nos permiten
diferenciar estilos nacionales,
divisién de éstos en periodos o
evolucion técnica en la que se
encontraba el instrumento.

El método de Leopold Mo-
zart (1756) es una prueba de su
capacidad pedagdégica y de sin-
tetizacién musical. El libro, tras
un prélogo en el que nos pone al
corriente de los resultados con-
seguidos con sus hijos, comienza
con indicaciones sobre cémo
coger arco y violin. Mozart nos
muestra la necesidad de sujetar
el instrumento en ciertos pasajes
en los que la mano izquierda ha
de desplazarse por el mango.
Claro estd que sin un repertorio
virtuosistico relativamente habi-
tual no habria tenido sentido esta
indicacion.

Posteriormente, todos los
tratados han incluido indicacio-
nes sobre cémo colocar correc-
tamente violin y arco. Podemos
apreciar en general una tendencia
progresiva a considerar la pinza
entre mandibula y clavicula
como el principal punto de suje-

cion del instrumento a la vez que
se exime a la mano izquierda de
su funcidn inicial de mantenerlo.
De esta manera se pretende ir li-
berando a esta mano de excesivas
responsabilidades que pudieran
dificultar las agilidades a las
que se ve comprometida con el
repertorio romintico. A ello con-
tribuird la mentonera, usada por
primera vez por L. Spohr y cuyo
uso se encuentra enormemente
extendido en la actualidad.

El siglo XIX podria consi-
derarse la segunda edad dorada
del violin. Ahora los grandes
virtuosos se mueven también en
un dmbito académico (en 1810,
el Conservatorio de Miisica de
Paris presenta un método ofi-
cial escrito por Baillot, Rode y
Kreutzer). Los tratados de esta
época nos indican pormenoriza-
damente codmo colocar cada mi-
nima parte de nuestro cuerpo en
contacto con el instrumento. Sin
embargo, los aspectos relativos
al control corporal se reducen
todavia a indicaciones generales
sobre colocacion del cuerpo (“la
colocacion del cuerpo debe ser
noble y orientada hacia el atril
para leer las notas por debajo del
puente vy de la mano izquierda”,
nos dice Spohr en su tratado de
1832) y sobre el riesgo de tensar
las partes afectadas en la inter-
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pretacion. Se trata normalmente
de instrucciones que adaptan el
cuerpo al violin (como la de reco-
mendar que esté bien aplomado
sobre la pierna izquierda), pero
que consideran la [6gica natural
del cuerpo sélo en la medida en
que ésta coincide con la particu-
lar colocacién de brazos, cuello
y manos a la hora de tocar.

Es resefiable el hecho de que
las indicaciones sobre interpreta-
cion desaparecen progresivamen-
te y son sustituidas por otras de
cardcter meramente técnico. Es
decir, la funcion de un método
es la de transmitir al violinista
la informacion para que domine
todos los recursos y conozca
todas las posibilidades sonoras
del violin, mis alld del estilo al
que se apliquen. Los grandes
maestros son también composi-
tores, pero a diferencia de los que
encontramos en el Barroco, sus
composiciones son una exalta-
cion de la técnica del instrumento
y en muchos casos sélo se trata
de obras de referencia en lo que
a la evolucién del violin se re-
fiere. No obstante, los grandes
compositores aprovecharon estas
aportaciones para adaptar su ma-
sica al lenguaje eminentemente
virtuosistico del momento.

Las recomendaciones sobre la
edad de inicio de estudio también
nos orientan para conocer el tipo
de violinista buscado a partir del
siglo XIX. Campagnoli la sitia
entre los siete y los ocho aifios. L.
Spohr afade que no debe alejarse
de la pubertad, ya que entonces
las articulaciones se vuelven
mds rigidas, ademads de que “sus
padres deberdn hacerlos fuertes
para su futuro”.

Todas las tendencias apun-
tadas a partir del Romanticismo
fueron consumadas en el siglo
XX. Los grandes virtuosos van
dejando cada vez mds de lado
su faceta compositiva. El perfil
del gran maestro suele ser el de
un nifio prodigio, concertista en
edad adulta y pedagogo de élite
en su madurez. Los métodos
consisten en su mayoria en expli-
caciones sobre la colocacién del
instrumento, un recorrido por-
menorizado por los diferentes as-
pectos técnicos de ambas manos
y consejos sobre como afrontar
determinadas dificultades. Al-
gunos incluyen consideraciones
sobre la compra de instrumento,
su cuidado, principales escuelas
de lutheria, repertorio recomen-
dado para tratar determinados
problemas... Sin duda alguna,
el tratado mds significativo de
todo el siglo XX es el de Ivan



Galamian (/nterpretacion y ense-
fianza del violin), maestro de una
generacion de grandes violinistas.
Galamian nos presenta un andlisis
detallado de todos los factores
fisicos y técnicos relacionados
con el violin: colocacién del
cuerpo, sujecion del instrumento,
ejercicios para trabajar escalas,
golpes de arco, vibrato, cambios
de posicién... Para muchos es el
tratado més completo y, de hecho,
podemos hablar de ¢l como del
dltimo gran tratado.

Tal y como indicamos al prin-
cipio, las siguientes referencias
escritas no tratan de aclararnos
qué hacer con el violin para ha-
cerlo sonar, sino qué hacer con
nosotros mismos. En esta linea
destacé de forma sobresaliente
Yehudi Menuhin, tanto con sus
publicaciones como con su labor
didictica y de difusion de nuevos
puntos de vista sobre la miusica
y el instrumentista. También
incluimos en este apartado los
planteamientos de la citada Do-
minique Hoppenot, a cuya clase
acudieron grandes violinistas en
busca de consejos no precisa-
mente técnicos ni musicales.

Asi pues, podemos establecer,
desde los tratados mds tempra-
nos, una evolucion en los trata-
mientos que conduce de los as-

pectos mds universales a los mds
particulares. Podemos considerar
la miisica como el elemento mas
objetivo entre todos los aborda-
dos, pues sus leyes han permane-
cido suficientemente inalterables
y es a lo que debe subordinarse la
subjetividad del intérprete. Hasta
el Romanticismo es la principal
referencia, y el violin dnicamente
era considerado un mero instru-
mento a su servicio. Posterior-
mente, los autores se centran en
el violinista como artista, y yano
tanto como musico. En muchos
casos es la miisica la que estd al
servicio del intérprete, el cual es
¢l verdadero protagonista. Final-
mente encontramos al violinista
como profesional. Ahora se trata
de encontrar en €l la disposicion
subjetiva para abordar el violin.
Es un planteamiento que no dis-
cute en ninglin momento sobre
aspectos musicales, sino que in-
siste al violinista sobre la necesi-
dad de no olvidar la miisica como
lo mis objetivo de su trabajo. El
profesional cuestiona sus condi-
ciones personales para poder dar
lo mejor de s al violin.

De la misica al intérprete y
del intérprete a su subjetividad
y su disposicién ante el instru-
mento. La misica nos aporta una
base en continuo desarrollo que
nos lleva, en primer lugar, a una
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evolucion del violin y después a (Hacia dénde nos conduce la mii-
ur cambio en el violinista mismo. sica y hacia dénde nos obligard a
¢Cudl seri el siguiente paso? volver la mirada?
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