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PREFACIO

unque a la hora de escribir un libro sobre el arte de tocar el che-

lo me gustarfa permitirme toda una profusién de fantasias y sen-
timientos personales, creo que lo que la mayoria de la gente busca es
un enunciado coherente de las consideraciones practicas asociadas
con el buen oficio. La mayor parte de los intérpretes tiene una idea
clara de cémo les gustarfa tocar si pudieran eliminar sus impedimen-
tos como por arte de magia. No obstante, no existen atajos, salvo la
identificacién de actitudes y métodos mental y fisicamente contra-
producentes. Asf pues, les animo a que lean el preludio, y no sélo una
vez, porque creo firmemente que he desenmascarado muchos de los
duendes destructivos que inciden en el problema, con la esperanza de
exorcizarlos. Schnabel nos sugiere «optar por la linea de minima re-
sistencia». La lectura, un tanto ardua, tal vez ponga a prueba su tem-
ple en la basqueda de verdades liberadoras.

A mi me corresponde dar las gracias a mis maestros de violon-
chelo y reconocer su paciencia. Recuerdo con gratitud y afecto a Mu-
riel Gibb, Ivor James, Maurice Eisenberg y Pablo Casals. Reconozco
también mi deuda con las originales e influyentes ideas de cuatro
violinistas: Sasha Lasserson, Yehudi Menuhin, Max Rostal y Sandor
Vegh. Es importante dejar claro que ninguna de mis ideas, tal y
como estdn aqui expresadas, son responsabilidad de ninguna de estas
personas.

Asimismo me gustaria saludar afectuosamente a mis alumnos, en
recuerdo de las incontables horas felices y desafortunadas de lucha
con los problemas, y de disfrute de los éxitos obtenidos.
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Querria agradecer la actitud paciente e inspirada gufa de Michael
Black y su equipo de la Cambridge University Press. También quiero
dar las gracias a mi hija Philippa por su ayuda y sus criticas, a Jenny
Palmer por sus imaginativos dibujos de la pdgina 30 y a Gordon Prin-
gle por sus fotogratias.
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PRELLEA)

Cuando los criticos se juntan, hablan de arte.
iCuando se resinen los pintores, discuten el precio del aguarrds!

Picasso

E n este libro encontraran ilustraciones pricticas y ejercicios que fa-
cilitardn el desarrollo de su técnica interpretativa, sea cual sea el
nivel de la misma. No obstante, a juzgar por mi experiencia, no bas-
ta con estar dispuesto a leer descripciones o practicar ejercicios. El es-
tudio del chelo debe empezar por el estudio de nosotros mismos, pro-
ceso que rara vez resulta popular.

En nuestra basqueda de nosotros mismos, la psicologia académica
resulta ser un clavo ardiendo al que aferrarse, ya que excluye de sus
consideraciones los hechos determinantes y experimentados de la
vida humana, sin ser consciente, segiin parece, de que el pensamien-
to cientifico de este siglo se ha visto obligado a emprender una bsi-
ca y convulsa reevaluacién de sus métodos y objetivos. De la misma
actitud errénea y anticuada surgen los intentos de reeducar el cuerpo
sin tener en cuenta las tensiones y presiones interiores.

Para mi, la psicodindmica del ser humano es tremendamente fas-
cinante. El lenguaje descriptivo utilizado puede resultar poco familiar
y las ideas pueden parecer ligeramente abstractas al principio, pero
espero que perseveren y se vean recompensados con una comprension
de si mismos que les abrird muchas puertas.

Soy consciente de la muy natural resistencia a la idea de que hay

PRELUDIO
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fases y procesos psicolégicos universales. Esto puede parecer un ata- |
que contra nuestro muy querido sentimiento de unicidad, pero sin
duda no creeremos que nuestra identidad personal se vea amenazada
porque todos disfrutemos de las mismas caracteristicas fisicas. Cada
rostro, cada caricter, cada alma son unicos, pero «se yerguen» sobre
una humanidad comdn. Hoy en dfa lo individual y lo personal estdn,
por razones muy comprensibles, devaluados en favor de lo universal,
pero esto es algo que ha de verse como una deformacién nacida de la
regresion,

He tenido el placer de dar clase a gente de casi cualquier tipo
concebible, y he descubierto que aunque los factores de volumen, ro-
bustez, sexo, raza, estatura y edad ejercen sin duda una influencia de-
terminante, detrds de todo ello hay un factor, abrumadoramente in-
fluyente, que quizd podriamos llamar la «actitud psicosomdtica».

La lamentable escisién entre mente y cuerpo que hemos inventa-
do queda encapsulada en nuestro lenguaje y, por tanto, en nuestro
pensamiento. Me gusta Ja palabra «actitud» porque habita la frontera
entre la mente y el cuerpo. El término «psicosomdtico» me agrada
IMENos porque perpetda precisamente el abismo que pretende salvar.

Asf que al parecer tendremos que enzarzarnos con ese término
tan elusivo: la Mente. Por desgracia, cada vez identificamos mis la
Mente con los conceptos, ¢ incluso con conceptos cuantificables. Sin
duda esto se debe al aterrador desarrollo del conocimiento fisico —el
gusano en la manzana— y a la urgente necesidad de desarrollar reac-
ciones mentales cuyo objetivo principal es defendernos de la cons-
ciencia. Conocimiento sin consciencia, iése es el lemal! Adoptamos
sistemas que se validan a sf mismos y nos reconfortan en nuestra os-
curidad.

Cuando Casals dice: «Si la pensée est juste, tout vient», con «la
pensée» quiere indicar algo muy diferente a lo que un filésofo podria
querer decir al emplear la palabra «pensamiento».

Antes de ir mds all4, necesitamos un enunciado conciso de la psi-
codindmica del desarrollo, ya que, segin mi experiencia, ésta tiene
una incidencia muy directa sobre nuestro funcionamiento. Sé que es
imposible alcanzar la bienaventuranza simplemente a través de la lec-
tura de un libro, pero espero orientarles en la direccién correcta en to-
dos esos momentos intimos en los que se adoptan minusculas decisio-
nes musculares, que reflejan el estado interior y son el resultado de una
historia que estd grabada en la musculatura y los habitos de accién.



La consciencia se desarrolla por diferenciacién y definicién pro-
gresivas. Antes del nacimiento, el ritmico fluir de la sangre de la ma-
dre a través de la arteria aorta introduce al nuevo ser a un mundo
de ritmo, de tensién/relajacion, sistole/didstole, flujo y reflujo. Se
responde a los estimulos externos y las cosas son mucho m4s agitadas
que el estado de éxtasis que posteriormente se imagina en estados
de regresién. (Resulta muy interesante el trabajo de la doctora Jo-
hanna Brieger y el doctor A. W. Liley. Véase la bibliografia, mds
adelante.)

En el momento del nacimiento, este desarrollo gradual es suplan-
tado por una convulsién trascendental que, se quiera o no, produce
una completa reorientacién topolégica. Antes de nacer, uno puede
dar m4s o menos por sentado el entorno acogedor del ttero, pero lue-
go hay que buscar urgentemente otro ser distinto a nosotros que nos
proteja y alimente. Y es en el éxito o el fracaso de esta empresa don-
de se encuentra el origen de todas nuestras actitudes posteriores ante
la vida.

El recién nacido parece creer que la ilusién de una fusién con la
madre es factible, pero aceptard la realidad si hay suficiente alimento
y una respuesta apropiada, tanto fisica como psicoldgica. Existe una
forma temprana de relacién que plantea la posibilidad de obtener una
sensacion de significado y valor personales y ofrece al ego algo a lo
que aferrarse en su amanecer. El nifio serd afortunado si su imagen in-
teriorizada del pecho que le alimenta se corresponde con un pecho
real. En tal caso se sentird predispuesto a anteponer la realidad a Ia
ilusion, a desarrollar la «mente dentro del cuerpo» frente a la pdlida
imagen de la «mente-psique». La capacidad de la madre para hacer
frente a la agresién concomitante serd crucial para un sano desarrollo
del élan vital del individuo.

Si ese estado favorable no es mutuamente alcanzado, toda de-
manda por parte del nifio puede ser experimentada, tanto por la ma-
dre como por éste, como un ataque. Desde el punto de vista del nifio

el de la madre, derivard de su inmadurez o de una regresién temporal
tipicamente asociada con el parto. El nifio puede entonces sentir que

se atague implicard una represalia aniquiladora. De hecho, en el
caso de una madre inmadura, que sintié rechazadas sus propias nece-
sidades siendo nifia, este sentimiento no se aleja demasiado de la ver-
dad, va gue la relacion y la seguridad ontolégica fundamental quedan

4l
I
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en verdad aniquiladas. El rechazo efectivo conduce a un catastréfico
rechazo de uno mismo.

‘Todo el que haya visto el collage de Kooning «Violoncelle en-
colére» —un violoncelo hecho pedazos y pegado sobre una tabla—
no albergard duda alguna sobre la fuerza de la ira infantil ni sobre el
simbolismo de su objetivo!

Al continuar el desarrollo, uno atraviesa la fase paranoide/esqui-
zoide descrita por Melanie Klein. Los términos «paranoide» y «esqui-
zoide» han de entenderse como etiquetas aplicables a fases, patrones o
estados distinguibles, y no en un sentido peyorativo. Desde la posicién
paranoide/esquizoide se tiene la impresién de que todo dolor, todo
mal y toda tribulacién son resultado de la accién de fuerzas exteriores
hostiles. Hay una escisién de la propia agresividad y una proyeccién
de ésta, normalmente sobre alguna persona no «ofensiva»’' o, peor
atin, sobre determinadas imégenes, y la proyeccién se percibe y valora
como esencial para la propia supervivencia y un funcionamiento efi-
caz. Es posible que inconscientemente se generen desastres para «au-
tentificar» el proceso. Las fronteras, en esta fase, estdn mal definidas.
Msis adelante, al ir creciendo el ego, el «Yo» y el «Ti» empiezan a
quedar diferenciados, al igual que «mio» y «tuyo». Hay un creciente
sentimiento del ser, anclado en la experiencia de la realidad corporal,
y aparecen los primeros atishos de unas relaciones personales auténti-
cas. D. W. Winnicott propone el concepto de objeto de transicién
—inicialmente una manta, después un oso de peluche, mds tarde, tal
vez, un chelo—. El nifio percibe como mds segura una fase de tran-
sicién con objetos con los que las complicaciones del amor/odio
pueden incorporar una cliusula de escape. Mds adelante van desarro-
llandose relaciones objetivas genuinas, y empieza a ser posible una di-
ferenciacién entre las funciones de las extremidades del cuerpo.

Estoy convencido de que comprendiendo la dindmica del desa-
rrollo mental/emocional podemos empezar a comprender las configu-
raciones fisicas que lo acompafian. {Posiblemente pueda afirmarse que
el marco mental y el marco corporal van de la mano!

Por supuesto, una persona normal y sana, un ser dindmico, equi-
libra muchas influencias relacionadas con las diferentes fases del de-

1 El cuadro se complica cuando aparece un «proyectado» que estd perfectamente
dispuesto a entrar en connivencia con el «proyectador» y es sélo superficialmente «ino-
fensivor.



sarrollo en una combinacién siempre cambiante, y es capaz de reco-
nocer que lo hace. La situacién sélo se vuelve patolégica cuando se
altera este equilibrio.

Desde un punto de vista puramente fisico existe una cualidad en
la buena interpretacién que he dado en llamar diferenciacién de fun-
ciones. Cada extremidad, ya sea un dedo, una mano, un antebrazo, un
brazo, una cabeza, las piernas, los pies, la espalda o los pulmones, de-
sempefia sus propias funciones, que estdn armoniosa y jerdrquicamente
interrelacionadas. En todo momento existe una relajacién tipica, en
la que las extremidades se separan para permitir un funcionamiento
suave de las articulaciones. Ninguna extremidad intenta usurpar las
funciones de otra. Las instrucciones para la accién dirigidas a cada
extremidad son especificas y secuenciales.

En una empresa de éxito el director general forma a su personal,
supervisando de cerca sus crecientes habilidades e interrelacionando
armoniosamente las funciones de cada uno. A continuacién delega en
ellos esas funciones con el fin de satisfacer su propia funcién, que es
supervisar la empresa en su conjunto, corrigiendo las irregularidades
menores y orientdandola en la direccién apropiada. Lo mismo deberia
ocurrir con la cabeza, que tiene su centro de gravedad sobre la columna
vertebral a un nivel que se aproxima al de los 16bulos de las orejas. El
grado de libertad en esta articulacién tiene un efecto mdgico sobre el
funcionamiento general, y, si se la dota de esa libertad, es posible de-
legar tareas a unas manos y unos dedos cada vez mds diestros. Cuan-
do la cabeza renuncia a la tentacién de usurpar la funcién de la
mano, queda libre para pensar de manera inteligente y «generaliza-
da», vy ademas para equilibrar el cuerpo, tarea nada desdefiable cuan-
do es necesario coordinar las acciones asimétricas de los brazos iz-
quierdo y derecho.

Este estado admirable, diferenciado, se relaciona con una fase ma-
dura en un desarrollo mental/emocional feliz. Existe una relacién ma-
durz con la gravedad y la mortalidad, un buen «uso del cuerpo», res-
piracién y circulacién sanguinea libres (y una saludable interaccién
entre todo ello); v también confianza por lo que se refiere a la accién
en el seno de la naturaleza y sobre ella.

Como sustento de todo esto hay una cualidad que ha sido deno-
minada «sesuridad ontol6gica», el factor psicolégico central. Se refie-
re 2 l= experiencia de haber tenido unas raices psicoldgicas que nos
proveen con una seguridad de nuestro lugar y valer en el cosmos.

PRELUDIO
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Asi pues, podemos proponer un axioma central: la diferenciacién
de funciones depende de la seguridad ontolégica, que, a su vez, de-
pende de la facilitacién del sustento.

Bien es verdad que resulta muy raro encontrar a una persona que
no haya sufrido algiin empobrecimiento, incluso algin dafio, en la
raiz de su ser psicolégico. Por supuesto, es todo cuestién de grado. La
gente puede quedarse anclada en una fase infantil en partes de su per-
sonalidad y atin asi ser perfectamente viable en la vida ordinaria. No
obstante, tocar el chelo exige muchas cosas que dificilmente podria-
mos considerar ordinarias. Incluso dejando a un lado los aspectos crea-
tivos y musicales esenciales, estamos hablando de una habilidad que
requiere la més sutil discriminacién muscular y la coordinacion de di-
ferentes actividades de las mitades izquierda y derecha del cuerpo.

Toda configuracién mental tiene su configuracién fisica corres-
pondiente: todo impedimento mental quedard asociado a un determi-
nado impedimento fisico. Hay muchos modos de huir de la realidad,
y cada uno de ellos se corresponde con una alineacién fisica diferen-
te. De no ser por nuestra desafortunada y cartesiana separacién entre
cuerpo y mente, esto seria obvio hasta el punto de ser banal.

La postura tipica de una persona gravemente paranoide muestra
la cabeza hundida sobre la espina dorsal —sin duda bajo el efecto de
imaginarios golpes desde arriba, tal vez del padre, jo tal vez de
Kali!—, los hombros estdn muy levantados, ligeramente adelantados
para «proteger» la parte frontal, la respiracién es superficial, las pun-
tas de los pies se vuelven hacia adentro. Hay un repliegug, una reco-
gida hacia el interior de los brazos. El «lenguaje» de la respiracion es
el propio de un rechazo de la vida/muerte que se queda a un paso de
ser total; y ¢l lenguaje de los pies es una negacién de la gravedad, ese
omnipresente recordatorio de la realidad.

La persona esquizoide «logra» a veces una solucién de compromi-
s0, en la que puede haber mds «fluidez» porque la vida no se expe-
rimenta de un modo real. Esto viene asociado a graves privaciones
en procesos cruciales del desarrollo y a dilemas morales irresolubles, el
doble bloqueo’.

La huida de estas incémodas posiciones puede adoptar varias for-
mas. A veces se produce una huida hacia adelante, hacia una activi-

? La nocién de dable bloqueo (double-bind) fue planteada por primera vez, segin
creo, por Gregory Bateson.



dad frenética, una motivacién inferior, pero no unica, del virtuosis-
mo. En ocasiones se produce una huida, literalmente, hacia la huida.

Lo contrario, quiza, podrfa ser una retirada hacia una estasis con-
gelada en la que, al menos, a uno no le pueden acusar de hacer nada
inmoral ni estdpido porque no estd haciendo nada en absoluto. La
persona se aferra originalmente a la madre, posteriormente a una
«posicién» o tal vez a un chelo. {No arriesga nada!

Cualquiera de estas variedades puede coexistir incémodamente
con un funcionamiento més normal, pero siempre con un efecto de-
bilitador. Es esttpido creer que un tnico concepto pueda capacitar-
nos para comprender todo lo que ocurre.

El doctor Michael Balint fue el primero en sefialar e ilustrar estos
modos de funcionamiento en su libro Thrills and Regressions (véase bi-
bliografia). La mala ejecucién en el chelo debida al hébito de aferrar-
se al instrumento y empufiarlo con fuerza es tan frecuente que, sin
duda, hemos de buscar las razones subyacentes’.

El vuelo hacia arriba, antigravitatorio, o el vano esfuerzo por rea-
lizarlo, es casi universal. Nuestras vidas tienden a verse condicionadas
por el imperativo «jAsciende!» jExcelsior! Hablamos de «ascender en
la vida», de «alzarnos ante la adversidad», de «superarnos a nosotros
mismos». jAlgo realmente esquizoide! Cuando Montaigne afirma:
«Por enaltecido que sea un hombre, atin tendra que sentarse sobre su
trasero», sentimos que no sélo se trata de una falta de delicadeza por
su parte, sino que blasfema contra nuestra religion seglar: la Supe-
rioridad (véase el trabajo del doctor Alexander Lowen en la biblio-
grafia).

Un terapeuta que trabajaba con nifios psicéticos me mostrd un
video de sus sesiones con una nifia pequefa que intentaba no tener
nada que ver con el suelo. Sus movimientos evocaban los de una ma-
rioneta, y esto quedaba subrayado por su situacién vital: no tenia
modo de defenderse y era manipulada por los padres®.

Un hombre de negocios de gran éxito consulté al doctor Jung
porque padecia fobias incapacitantes. Habfa llegado hasta lo mas alto

3 El aferramiento fisico y mental estdn unidos en el concepto chino Wu Li. Es im-
portante que «hagamos frente» a este problema, que realmente intentemos «asirlo.

* Creo que existe una conexi6n entre el rechazo de la gravedad fisica y el rechazo
de la gravedad de la realidad. La frivolidad estd muy bien, pero como defensa manfaca
puede ser paralizante y bloquea el desarrollo hacia la posicién depresiva/reparadora. La
posicién ambivalente del frivolo es a menudo reflejo de una vida desdichada.

PRELUDIO
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en el mundo de los negocios y su empuje ascendente se habfa visto,
por tanto, claramente frustrado. Como muchos hombres de negocios
suizos era aficionado al alpinismo, y le torturaba un suefio recurrente
en el que saltaba al abismo desde la cima mas alta. Desgraciadamen-
te, no habfa hecho més que empezar su analisis con Jung cuando su
suefio se hizo realidad.

La conexién entre la fuga hacia las alturas y la fragmentacion es-
quizoide queda maravillosamente reflejada en el cuadro de Dali «Sta.
Cecilia la ascensionista», que probablemente transmita un inquietan-
te mensaje para nosotros, los devotos de esa dama.

Per contra, «estar abajo» tiene mala imagen: «estar bajo de for-
ma», «echar abajo», «hundir», son todas expresiones descorazonado-
ras. «Con los pies sobre la tierra» sugiere solidez y fiabilidad de ca-
récter, pero también, acaso, falta de imaginacién.

Si veo a un violonchelista cuyos pies rechazan todo sustento por
parte del suelo sé que es probable que exista un rechazo similar de la
gravedad en sus nalgas. No habrd libertad en sus articulaciones de las
piernas/pelvis, y eso presagia una falta de libertad similar en las arti-
culaciones de los brazos/hombros. La necesaria «claudicacién» ante la
gravedad repele a toda personalidad inmadura.

La palabra limitrofe, «aspiracién», sugiere una siniestra conexién
entre la respiracién poco profunda, «superficial», y una negativa a de-
jarse caer en un asiento, a sentarse, un funesto sindrome bien conoci-
do por los reeducadores fisicos. ;Cudntas enfermedades de la respira-
cién no tendrdn ahf su origen!?

Relacionada con la «Superioridad» est4 la precocidad, expresada
en el deplorable hdbito de dar a los nifios chelos demasiado grandes
para ellos. Ya se trate de una actitud prepotente por parte del nifio,
de sus padres o del profesor, o cualquier combinacién de ellas, su
efecto es desolador, v es una de las razones mds poderosas de tres de-
formaciones en la técnica que son virtualmente universales: i) accio-
namiento antinatural del cuarto dedo de la mano izquierda; ii) igno-
rancia de las «posiciones de pulgar» —ila mitad del instrumento!—,
v iii) accionamiento del arco demasiado lejos del puente. iSi los pro-
fesores y los padres comprendieran el origen de los complejos de po-
der, la simple vergiienza podria forzarles por si misma a adoptar una
conducta més racional!

Si una persona no puede ir ms alld de la fase paranoide/esquizoi-
de y llegar a la depresiva/reparadora, es imposible que haya aprendi-



zaje ni flexibilidad. Un individuo asi estd condenado a tener una per-
sonalidad acorazada, que se mantiene unida merced a un sistema
muscular tenso. La gente de esta naturaleza suele sentirse horrorizada
cuando se le ensefia un esqueleto, porque aprecia la poca proteccién
que hay en su parte delantera. Una razén que explica la respiracién
superficial asociada es que se produce un intento, a través de la ma-
nipulacién de la funcién muscular normal, de materializar la alucina-
cién de una coraza frontal, un escudo. Esto descarta también la flexi-
bilidad muscular en el pecho, esencial para un accionamiento normal,
diferenciada, de los brazos.

Al emplear la palabra «aprendizaje» la uso en el sentido habitual,
el de aplicar la mente a una tarea, pero también en el sentido ciberné-
tico, el de percibir la situacién de modo continuo y emplear la infor-
macién asi obtenida para regular la accién. Emitimos desde nuestro
interior intenciones volitivas, pero si, por los motivos mencionados,
no hay una interrelacién continua entre esta intencién saliente y las
sensaciones entrantes, la accién quedard viciada y descarriada. Ha de
haber una «realimentacién» informativa a través de la entrada para
que la salida se mantenga en sintonia con la realidad.

Si hacemos un retrato de nosotros mismos, tendemos a reflejar lo
que sentimos que somos, lo que a menudo difiere de la realidad, a ve-
ces hasta un grado grotesco. Lo fascinante es que funcionamos de
acuerdo con esta autoimagen defectuosa. De hecho, no me gusta el
término «autoimagen», porque sugiere que hay un «Yo» flotando por
ahi, observando el cuerpo. ;No serfa mejor decir «propiocepcién»,
para denotar un modelo corporal experimentado desde el interior?

Si, por algdn motivo, una persona requiere la propiocepcién de
que los brazos parten de la espina dorsal, e incluso de que estdn alli
unidos, serd asi como tal persona funcione. jNo 1e serd de gran utili-
dad para tocar el chelo!

Lo esencial para un funcionamiento correcto es que la propiocep-
cién de las articulaciones brazo/hombro coincida con la de las articu-
laciones reales, y que exista una propiocepcién precisa del territorio
no perteneciente a los brazos que hay en la zona intermedia. Para que
esto sea si, es vital disfrutar de un ego sano y anclado al cuerpo, y esto,
como hemos visto, deriva de la seguridad ontolégica obtenida a tra-
vés de la facilitacién del sustento temprano.

Estoy convencido de que los violonchelistas practican mucho
mentalmente, en parte de modo inconsciente, jquizd incluso cuando
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duermen! ;No serd por tanto muy importante que estas practicas
mentales incorporen una propiocepcién precisa? De hecho, jno es
probable que sean uno de los factores clave que diferencian a los -
buenos chelistas de los malos?

Es comiin, entre la gente discapacitada, que se produzca una usur-
pacién de una funcién por otra, asi como una negacién de la diferen-
ciacién esencial del funcionamiento ordenado jerdrquicamente. Por
ejemplo, uno envia una orden global a la mano izquierda: «prepérate».
Esto eleva el tono muscular hasta el punto que los dedos quedan, a to-
dos los efectos, bloqueados. En lugar de hacer algo asi, hemos de en-
viar 6rdenes secuenciales a los dedos, tensdndolos y relajandolos se-
cuencialmente. Es imposible exagerar la importancia que esto, tiene’.

De modo similar, se envia una orden general, «prepérate», al bra-
20 derecho, separada de toda percepcién o del tono muscular adecua-
do. La necesidad de superar los sentimientos de inferioridad conduce
a una lectura equivocada de los requerimientos musculares reales. La
interaccién armoniosa entre la actividad volitiva saliente y la percep-
cién pasiva queda corrompida, al igual que ocurre con esa esencia del
accionamiento del arco, el tiempo.

El peor usurpador es la cabeza. Tiene una masa finita, dependien-
te, naturalmente, de su densidad. Sélo puede oscilar verticalmente y
con facilidad con una periodicidad determinada, que puede no coin-
cidir en absoluto con el pulso de la miisica, con lo que el ritmo le es
arrebatado a las manos, y la intencién musical queda debilitada.

La personalidad paranoide/esquizoide, con su armadura muscular
defensiva, no osa funcionar como una federacién de partes armonio-
samente interrelacionadas. Un rasgo de la personalidad altamente de-
fensiva es el uso del intelecto para erigir defensas mentales en vez de
entrar en transacciones con la realidad. Creo que la usurpacién fisica
por parte de la cabeza puede entenderse como una metafora de la
usurpacién mental. Cuando le sugiero a un alumno que los vinculos
neuronales entre el cerebro y las manos no se ven afectados por la po-
sicién de la cabeza, normalmente su respuesta es una risita azorada y

° Considero 1itil para resolver las tensiones musculares inapropiadas, tipicamente
asociadas a la interpretacién con instrumentos de cuerda, realizar ejercicios en el piano,
un instrumento que puede ser musicalmente limitado pero es valioso para homogenei-
zar las irregularidades en el tacto vy para promover la independencia de los dedos. Creo
que Hanon, Cortot y Brahms (cincuenta y un estudios) resultan especialmente dtiles en
este aspecto. Véase también este volumen, p. 150.



J]a promesa de hacer al menos el experimento de delegar el trabajo en
las manos. Los resultados suelen ser fructiferos tras un breve periodo
de desconstruccién, de reculage. Después de todo, si bien se piensa,
resulta un tanto insultante para las manos y los dedos entrenarlos tan
asiduamente y posteriormente no confiar en ellos para que desempe-
fien su trabajo! En un formulario para un visado, Casals se describié
a si mismo como «trabajador manual», jpero es de suponer que alguien
genuinamente «superior» estd muy por encima de semejante actitud!

Es dificil exagerar la importancia que tiene la libertad en la arti-
culacién cabeza/columna. Cuando se produce una usurpacién de fun-
ciones por parte de la cabeza no hay, a todos los efectos, ninguna ar-
ticulacién, y esto altera desastrosa y directamente-el equilibrio y la
coordinacién, e interfiere indirectamente con la oxigenacién de la
sangre. Disfrutar de una inteligencia superior no ofrece proteccién al-
guna frente a esto, ya que a menudo el fenémeno estd asociado a la
actitud esquizoide, con su tono tipicamente bajo por lo que se refiere
a la sensibilidad y su errénea propiocepcién.

Me gustarfa plantear una idea inquietante para el profesor. Nos
gusta creer que sabemos qué es lo que estamos ensefando. Por des-
gracia, el poder de la tendencia a la emulacién es muy grande y el
alumno reproducird con toda fidelidad los malos habitos, grandes o
pequefios, de su maestro, en vez de actualizar racionalmente lo que se
le propone. Lo que es peor, este principio es aplicable tanto a los ma-
los hébitos fisicos como a los psicoldgicos. El inconsciente del alum-
no responde al inconsciente del profesor, tanto en el sentido psicols-
gico como en el fisico.

Uno de los aspectos mds embrutecedores de la «fijacién» en una
fase infantil temprana es el perfeccionismo. Consideremos una mé-
quina sencilla que controla su propio comportamiento percibiendo la
parte relevante de la realidad y realimentando la informacién resul-
tante a la funcién controladora. Pensemos, por ejemplo, en el ter-
mostato doméstico que controla un sistema de calefaccién central.

A los sefiores Smith, N. Riche e I. D. L. Plato les gustaria man-
tener una temperatura de 18,3 °C en sus casas. El sefior Smith com-
pra un termostato que activa el sistema a 15,5 °C y lo desconecta a
21,6 °C, y esta muy satisfecho con él. Su casa permanece mas o me-
nos a 18,3 °C. El sefior N. Riche busca algo un poco mds sofisticado,
un poco més «preciso», un poco mds visiblemente caro. Se compra
uno que activa el sistema a 18 °C y lo desactiva a 18,5 °C. Por des-
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oracia, en las noches de tormenta imita a la excitable mesa plegable
de James Thurber, que pasaba caprichosa e imprevisiblemente 2 su
modalidad alternativa de tabla de planchar, un claro caso de crisis de
identidad mecdnica. Nos mantenemos ain, por los pelos, dentro de
los limites de la cordura; pero entonces llega el sefior I. D. L. Plato,
que no quierer ni ofr hablar de «lfmites» ni de «tolerancias» y por
ranto se ve obligado, por légica inexorable, a construir él mismo un
sistema que se enciende a 18,3 °C y se apaga ja la misma temperatu-
ra! Encendido significa apagado, haz significa no hagas, sf significa
no, toca significa no toques.

Bertrand Russell dijo: «Toda la ciencia esta dominada por el con-
cepto de aproximacién», y sus motivos tenfa para afirmarlo.

La ltima vez que fue visto, I. D. L. Plato era conducido a un ma-
nicomio en forma de un dodecaedro perfecto. Por desgracia, no tiene
retrete.

A comienzos de siglo llegé a Inglaterra, procedente de Australia,
un hombre notable llamado Frederick Matthias Alexander. Original-
mente era un declamador profesional que padecia de laringitis recu-
crente. Las recomendaciones de los médicos de que diera descanso a
«u voz no le satisfacfan porque el problema reaparecia en cuanto vol-
via a trabajar profesionalmente. Tuvo la inteligencia de preguntarse:
«;Qué hago cuando recito que no haga cuando hablo?». Con gran pa-
ciencia se observé en un espejo y empezo a percibir sutiles alteracio-
nes en los angulos de su mandibula y su columna vertebral. De esto
derivé un concepto general, el uso del propio ser. Es decir, hay mo-
dos mejores y peores de «usar» el propio «ser», de funcionar. Por su-
puesto, la escisién cartesiana cuerpo/mente estd s6lidamente enclava-
da en la idea, pero la razén por la que mucha gente recelaba, y recela,
de la misma puede formularse como sigue: «iLlevo con mi cuerpo
toda la vida, y nadie va a ensefarme cémo usarlo!». De hecho, si
examinaramos esa frase detenidamente, y pusiéramos a prueba cada
uno de los elementos que contiene, nuestra actitud ante la vida, fisi-
ca y mentalmente, cambiarfa para mejor.

Alexander tuvo mucho éxito con personas que habian sido des-
hauciadas por los médicos, ya que fue capaz de reeducarlas en el sen-
tido de lograr un mejor funcionamiento, y sus «disfunciones», o tal
vez desasosiegos, desaparecieron. Inevitablemente, se le tildé de mila-
grero, aunque jamds afirmé tener pacientes, sino mds bien alumnos.



Tras algunas décadas de abandono, hoy se le tiene en gran estima
y proliferan los profesores «Alexander». Se dirfa que todo es un ca-
mino de rosas.

Mi experiencia me lleva a opinar lo contrario. Nadie deberia eva-
luar el genio de Alexander por sus libros. El arte de la escultura vi-
viente que sus manos sin duda posefan debe, por su propia naturale-
za, ser imposible de comunicar a través de la letra impresa. Pero su
apasionada exclusién, en esos mismos libros, de las emociones y la
realidad mental; en pocas palabras, de todo lo que es humano, asi
como de cualquier incidencia que estos factores puedan tener sobre el
fisico y la accién, resulta, por desgracia, convincente, y ha sido fiel-
mente perpetuada por los servidores de la iglesia que €l fundé.

La década de 1920, afios confusos e histéricos, condujo a la en-
tronizacién de una idea simplista de la ciencia, y también de su papel
como salvadora de la humanidad. El conductismo, que excluye todos
los factores humanos, vio la luz en esta época. De modo similar, Ale-
xander intent6 promocionar su sistema en el campo cientifico exclu-
yendo de él todo lo que resultara incémodo o «subjetivo». ;Si fuera
posible ensefiarles a esas gentes ingenuas las proposiciones de la fisica
moderna, apuesto a que se desmayarfan! (Véase, inter alia, Fritjof Ca-
pra, The Tao of Physics.)

Concedo de buen grado, que en el caso de una persona que estd
madurando fisicamente, una técnica de reeducacién funcional capaz
de poner al dia sus propiocepciones puede ser beneficiosa, en el sen-
tido de facilitar un proceso que estd ya en curso.

Tres ejemplos ilustran algunos de los problemas:

— Una nifa pequena, tras una sesién con Alexander, dijo: «jPero
mamd, me ha dejado toda deformadal». Lo que es familiar se
siente como correcto por equivocado que esté: la perdurabi-
liad del ego, asociado a la «posicién» o «uso» familiar, ocupa
la méxima prioridad.

— Consegui provocar en una alumna mia la experiencia pasiva,
Gnica para ella, de mover el brazo derecho correctamente, es
decir, utilizando todas las articulaciones en la proporcién ade-
cuada y en las posiciones correctas. Al cabo de un tiempo fue
capaz de «hacerse cargo» de la tarea y, sin mi ayuda, hacer el
mismo uso favorable del brazo para aplicarlo al accionamien-
to del arco. Estuvo de acuerdo en que el sonido era mejor, al
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igual que el control y la fluidez, y que todo ello lo experi-
mentaba con facilidad y placer. No obstante me dijo que no
podia continuar asi porque «jno era ellal». Afortunadamente,
mds adelante pudo integrar la mejora en su propio funciona-
miento sin sentirse amenazada.

— Obtuve otro fascinante «espécimen de conciencia» de otra de
mis alumnas. Me decia: «Tengo problemas con el arco cuando
estoy en las posiciones superiores». Quizd no fuera mds que un
modo de hablar, pero creo que sugeria una identificacién con
el lado izquierdo, lo que conllevaba cierto desequilibrio.

Max Beerbohm decia de Bernard Shaw que le daba la impresion
de que su nuca estaba «desocupada». ;Es acaso fantasioso relacionar
esta percepcién del «incomparable Max» (epiteto de Shaw) con el
hecho de que los personajes de Shaw estén tan a menudo «desocupa-
dos» en el sentido corpéreo, dado que son fundamentalmente vehicu-
los para proposiciones politico-filoséficas?

El desaparecido Charles Neil, un alumno de Alexander y una
persona extremadamente perceptiva y bondadosa, solfa hablar de
«prejuicios musculares» y con ellos de la idea de «emociones con-
geladas». Es como si a algunas personas les gustara sentir que todo
lo que han sufrido no ha sido totalmente «desperdiciado». Conser-
van una grabacién muscular, por asi decirlo, de las tensiones aso-
ciadas. Perciben un gran sentimiento de pérdida de algo esencial
para la personalidad caso de que sea posible persuadir a estos pre-
juicios musculares congelados de que se disipen. Esta es la analogfa
somatica de una sensacién de pérdida similar que experimenta la
gente que da un paso discreto hacia una mayor madurez y autorrea-
lizacién psicolégicas. En ausencia de un sentimiento de la propia
valfa, se tiende a buscar un sentimiento de importancia, lo que con-
lleva tensiones y agarrotamientos. jComo nos ha mostrado Erich
Fromm en un contexto diferente, en realidad la gente no quiere ser
libre!

El doctor Alexander Lowen, un médico norteamericano especia-
lizado en la relacién mente/cuerpo, afirma: «El significado emocional
de la tensién muscular no es adecuadamente comprendido. Los con-
flictos emocionales no resueltos de la infancia se estructuran en el
cuerpo en forma de tensiones musculares cronicas que esclavizan al
individuo limitando su movilidad y su capacidad de sentir».



Una discipula de Charles Nell, Jean Gibson, ha aportado una ge-
nialidad extraordinaria a su trabajo de reeducadora, y sus alumnos Ni-
gel Finzi y Anthony Goff han contribuido a €l con sus propias y mag-
nificas cualidades personales. ‘

No obstante, la experiencia me ha llevado a la conviccién de que
las técnicas de reeducacién en manos poco imaginativas a menudo
son empleadas al servicio de una pseudovalidacién de maniobras neu-
réticas o psicéticas. Es posible entrenar al cuerpo para que mienta,
para que se muestre maravillosamente «coordinado» mientras el alma
que cobija se encuentra en un estado muy diferente. Las técnicas, en
pocas palabras, se convierten en una sofisticada defensa frente a la rea-
lidad personal, deformando la personalidad y viciando el desarrollo.
No seran de mucha utilidad para un artista! En estas circunstancias,
el deslizamiento hacia atras, tan frecuente, ha de interpretarse como
un signo saludable. Los practicantes en este campo ignoran lamenta-
blemente, en su mayor parte, el hecho de la transferencia, y no estan
informados respecto a su naturaleza y cémo hacerle frente. La «trans-
ferencia» ha sido descrita como «un mecanismo inconsciente por el
que el paciente ve en el analista partes de su personalidad, especial-
mente partes inmaduras que son objeto de desaprobacién. Esto se
aplica de igual modo a otras partes de la personalidad que gozarian de
aprobacién si fueran conscientes». La contratransferencia se define
como la transferencia del analista a su paciente. Ambos fenémenos
requieren madurez y un elevado grado de conciencia por parte del
médico. La relacién entre el reeducador funcional y su paciente hace
que entren en juego tanto la transferencia psicoldgica como un an4-
logo fisico de la misma. La irresponsabilidad que es fruto de la igno-
rancia puede ser éticamente excusable, pero no es por ello menos da-
fiina para el confiado pupilo.

El doctor Herbert Rosenfeld, un distinguido analista kleiniano y
una autoridad sobre los estados psicéticos, me comenté una vez que
si un paciente gravemente trastornado se movia hacia la realidad, es
decir, hacia la vida y todas las tensiones que acarrea, él esperaba un
incremento en la tensién. Heinrich Neuhaus, el gran pianista ruso
que fue maestro de Richter, Gilels y Lupu, nos recuerda que «<ha de
haber una alternancia continua entre esfuerzo y reposo, tensién y
relajacién, didstole y sistole». La ilusién de un estado extdtico de re-
lajacién perpetua refleja una regresién a una fase infantil muy tem-
prana.
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En mi opinién, hay otro aspecto que nos concierne, el del len-
guaje corporal y el significado emocional de los gestos. Alan Watts
ha sefialado que «pufio» no deberfa ser considerado un sustantivo, ya
que en realidad es una accién: «Hago de mi mano un pufio» y «Con
mi brazo derecho te golpearé...». Un brazo en ese «marco mental» no
estd en una modalidad sensora, y, por tanto, serd indtil para el accio-
namiento del arco®. Por contra, un temor esquizoide a cualquier ac-
cién de poder sobre la Naturaleza (la madre) privard de toda convic-
cién a un sforzando o un risoluto.

Los estereotipos sexuales también desempefian un papel impor-
tante. En la persona inmadura, unos hombros con fuerte armadura
muscular sugieren masculinidad, mientras que una mufieca flacida
sugiere afeminamiento. La elasticidad de mufieca necesaria para el
cambio de cuerda podria verse, por tanto, perjudicada, al igual que
la flexibilidad de hombros necesaria para la liberacién y despliegue
del peso del brazo. {Una mujer «ligera» es supuestamente mds
condenable que una «estrecha»! Esta idea podria tener un desafor-
tunado efecto sobre nuestro buen funcionamiento. Las mujeres «li-
beradas», es decir las mujeres liberadas de la realidad, emulan al
hombre inmaduro y se apuntan a los hombros levantados y acoraza-
dos. A menudo exhiben un gesto asociado de mufieca flicida en el
extremo de unos brazos rigidos, un conmovedor recuerdo de la fe-
minidad perdida.

Todas estas modalidades descartan a quienes las sufren para llegar
a tocar bien el chelo.

Casi al final de la descripcién ofrecida anteriormente acerca del
desarrollo mental/emocional llamé la atencién sobre la nocién de
Winnicott del objeto transicional, un objeto que puede «suplir» a las
personas reales antes de alcanzar la fase de las relaciones personales.
El osito de peluche ama a su duefio y es amado a su vez por él, pero
también puede ser odiado y «devolver» ese odio, jaunque de un modo
seguro! Cuando veo a tantos chelistas inclinarse hacia la izquierda,
abrazdndose amorosamente a su instrumento y apoyando la mayor

¢ iHe estrechado la mano de un neurélogo cuyo brazo derecho estaba completa-
mente rigido, y la de un profesor «Alexander» cuya sinceridad era tan aplastante que
puso en peligro mi capacidad de sujetar el arco! Un conductista, absorto en una apolo-
gia de su ciencia, vertié cerveza inconscientemente encima de la funda de mi chelo. No
fue consciente ni de su equilibrio, ni de su accién ni del motivo oculto de ésta. jAy, Se-
fior, cOMO NOS engafiamos a nosostros mismos!



parte de su peso sobre la nalga izquierda, me veo obligado a creer que
el chelo es para ellos un osito de peluche tardio. ;Es necesario hacer
hincapié en la grosera deformacion del uso del cuerpo que esto lleva
consigo? El codo izquierdo cuelga hacia abajo, lo que obliga a realizar
un movimiento brusco para alcanzar las posiciones superiores, y la
respiracién se dificulta. La cabeza se hunde sobre el cuello y queda
bloqueada. Tal vez lo peor sea la elevacién y el consiguiente bloqueo
de la articulacién del brazo/hombro derecho, que imposibilita todo
despliegue del peso del brazo como fuente de produccién del sonido.
Esto da una idea clara del toque de paranoia implicado en el fenéme-
no. iMi osito de peluche/chelo estd en el lado del «corazén» y me
ama aunque nadie més lo haga! En una sociedad regresiva siempre
hay una tendencia hacia la izquierda, con la paranoia y el sentimen-
talismo asociados a ella.

Le di a una joven artista una lista de sintomas y le pedf que dibuja-
ra a un chelista afectado por ellos (véase figura de la pdgina siguiente).

Una vez superados muchos obstéculos con éxito, empiezan a esta-
blecerse relaciones con objetos, y con ellas surgen la experiencia del
ser como algo diferenciado del no ser y la diferenciacién de aquél en
el espacio y en el tiempo. Ya he resaltado la conexién entre esta ma-
durez emocional/mental y un funcionamiento fisico eficiente.

Se puede decir que un tema musical es un objeto, y que darle for-
ma, el trabajo sobre este objeto al ensayarlo, es una actividad correc-
ta, a diferencia de la repeticién obsesiva, ritualizada, que pertenece a

una fase anterior inmadura. Creo también que la vividez de la me-

moria estd asociada con la fase de relacién con los objetos. Un con-
cierto puede considerarse como una especie de macroobjeto que com-
prende microobjetos légicamente entrelazados con su determinada
carga emocionalfimaginativa. Sin la necesaria claridad en el tono
emocional e imaginativo se produce una pérdida de significado y sur-
gen dificultades para la memorizacion.

Si existe confusién en la discriminacién auditiva y la identifica-
cién de intervalos musicales y factores relacionados’ hay que llegar a
la conclusién de que la fase de relacién con el objeto no ha sido lo-
grada por completo.

7 Se verd que la vividez de la «imagen» auditiva del intervalo es especialmente cru-
cial cuando lleguemos, en el epigrafe dedicado a la entonacién creativa del capitulo 3,
a examinar los criterios para las modificaciones infinitamente sutiles que ésta implica.
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4) Nuestro amigo no sélo rechaza la gravedad, sino que parece suspendido en algin tipo de limbo. He ahf la con-
traccién y la caida hacia la izquierda, y el hombro derecho levantadofblogueado. El dnico modo que tiene de produ-
cir algtin sonido es haciendo fuerza mediante una presa de arco, que habra de ser floja para que pueda disponer de un
minimo erado de flexibilidad. Evita tensiones, frustraciones y criticas rocando sobre cuerdas imaginarias, pero su cefio
fruncido y dientes rechinantes no sugieren especial satisfaccién. b) Esto, sin duda, estd mucho mejor. Nuestro amigo
ha hecho concesiones significativas a la realidad. Se ha hecho con un suelo y una silla, y la confianza de dejarse sos-
tener por ellos. jAhora puede permitirse el lujo de bajar los hombros, equilibrar los cados, e incluso tal vez hasta de
respirar! Su cabeza se ha «liberado» de los hombros y puede mantenerse fisicamente diferenciada, siendo asi capaz
de equilibrar las actividades asimétricas de los dos brazos. Vaya, si hasta dispone de un juego de cuerdas y parece sa-
ber dénde poner el arco en relacién con la mano izquierda! jEsperemos que la satisfaccién un tanto presuntuosa que
irradia no le impida darse cuenta de que adn le queda mucho que aprender!

Frank Merrick, en su excelente libro Practising the Piano, nos ex-
horta a «planificar, tocar, juzgar». Si uno ha alcanzado la madurez en
las relaciones objetuales, entonces la «planificacién» puede ser una
secuencia vivida de posiciones de la mano, de 6rdenes especificas a
los dedos y de patrones de uso del arco y los gestos. «Tocar» puede
ser algo desenfadado y desprovisto de juicios®, v «juzgar» puede repre-
sentar una evaluacién moralmente neutral de defectos especificos con

8 Véase la bibliograffa: John Holt, How Children Learn; Johan Huizinga, Homo Lu-
dens, y D. W. Winnicott, Playing and Reality.
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el fin, positivo, de realimentar las necesarias correcciones a la plani-
ficacién. Entonces, y sélo entonces, puede la repeticién convertirse
en la madre del aprendizaje, e incluso puede que lleguemos a ser ca-
paces de evitar ese comportamiento frustrante y paranoide de «esfor-
zarnos por tocar bien». No hay nada mds estipido que buscar solu-
ciones musculares a problemas que son esencialmente intelectuales y
perceptivos.

Johnny estd copiando una linea de caligrafa, perfeccionando sus
reflejos musculares a su propio ritmo y en la medida de sus actuales
habilidades. Aparece un profesor que le dice: «Vamos, Johnny, no te
estds esforzando». ;Qué ha de hacer? Para aplacar y contrarrestar la
desaprobacién del profesor hard un poco de «teatros: entrecejo frun-
cido, lengua en la comisura de la boca, hombros contraidos y tensién
general. Ha de aparentar que se «toma molestias», que se «esfuerza
dolorosamente». En pocas palabras, ha de adoptar la actitud paranoi-
de. Parte de la tensién es, llegado este momento, perfectamente ge-
nuina: estd muy enfadado porque su ofrenda de trabajo al profesor ha
sido rechazada. De hecho se siente homicida y, a la vez, culpable.

Por desgracia, la imagen del mal profesor ha quedado introducida,
e incorporada a su mundo de pensamiento y, al entremezclarse con el
superego, reaparece cada vez que emprende cualquier empefio que re-
quiere una actividad con éxito. En una persona sana, el superego ac-
tda como regulador, pero su funcionamiento puede verse afectado por
deformaciones neuréticas, como ya hemos visto en el caso de nuestro
perfeccionista y su termostato «perfecto». La historia y el destino de
un nifio que se ha sentido reconfortado tras sus percances son infini-
tamente mejores que los de un nifio que ha sido castigado tras expe-
rimentar problemas similares. La historia y el destino de naciones han
girado en torno a este punto critico.

A menudo cito el paradéjico axioma de G. K. Chesterton de que:
«3i algo vale la pena, vale la pena hacerlo mal». Deberia ser eviden-
te que uno sélo puede trabajar desde el punto en que se encuentra
realmente, y que la sutileza de todo refinamiento y mejora requiere
una «apertura» psicosomatica, una autorizacién para ser estdpido, si
lo que se pretende es dar rienda suelta a la interaccién cibernética,

Tengo comprobado que la gente que empieza a tocar el chelo
siendo adulta intenta invariablemente «atajar» v, debido a su empe-
cinada intencién de «recuperar el tiempo perdido», cierra las puertas,
a todos los efectos, al proceso de aprendizaje.
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Creo que la aportacién mds importante de Alexander estd rela-
cionada con lo que llamaba «alcanzar los fines», lo que podria descri-
birse como el habito de aferrarse al fin buscado aunque los medios
empleados signifiquen una anulacién del resultado. Nos exhorta a
que hagamos un alto, y a que acto seguido consideremos los medios.
Pero detenerse vy hacer consideraciones no seduce a la persona que ha
quedado atrapada en una fase temprana, en la que la descarga de ten-
siones es prioritaria.

He notado que uno de los atributos del genio es cierta lentitud
mental. El genio no se precipita a la hora de llegar a conclusiones, y
no se aferra a los fines. En un contexto en el que existe la seguridad
ontolégica, la energfa vital puede abstraerse de la tarea de mantener
]a integridad del mundo, e incluso de mantenerse uno mismo en una
sola pieza, y puede centrarse en los detalles de un problema. Uno le
da vueltas al mismo el tiempo que sea necesario para resolverlo, sin
intentar darse prisa o forzar el resultado. A Casals le llevé afios
aprender una suite de Bach.

Kenneth Lambert, de la Sociedad de Psicologia Analitica, ha
escrito con erudicién y lucidez sobre el fenémeno de la resisten-
cia (véase bibliograffa). Creo que la resistencia al autoandlisis psi-
colégico podria ser paralela a la resistencia al autoexamen fisico, y
que ambas, incluso con la mejor voluntad del mundo, son un obs-
taculo para los dignos intentos de mejorar nuestro propio funciona-
miento.

Espero que, aungue su resistencia a lo que he dicho sea grande, o
quizd especialmente si es asf, relean este preludio muchas veces, me-
ditandolo y poniéndolo a prueba a traves de su propia experiencia, ya
que ha sido escrito a partir de la mia como intérprete y profesor a lo
largo de muchos afios.

Quiza haya venido hablando de una ciencia totalmente nueva,
atn sin bautizar —«psicodindmica funcional» podria ser una deno-
minacién casi pronunciable—. Se trata de una ciencia que tiene
profundas implicaciones de cara a la medicina, la educacién y otras
cuestiones de mucho mayor alcance. Las deformaciones del funciona-
miento mentalfemnocional producen deformaciones fisicas congruen-
res con ellas. ;Es realmente sorprendente, incluso con nuestra vision
artificialmente escindida del psique-soma, que tales deformaciones, a
menudo debidas al rechazo de uno mismo, impliquen disfunciones a
los niveles mds sutiles del organismo?



He incluido una bibliografia con el fin de ayudarles a valorar las
dreas implicadas, pero me siento obligado a decir que estoy en desa-
cuerdo, a veces radicalmente, con algunas de las ideas expresadas. ;Fn
todo caso, querido chelista, le ruego que nunca confunda el mend, in-
cluido éste, con la cenal!

Coda al preludio
De un libro de texto de anatomia:

«El hombro, o articulacién himero-escapular, es de la variedad
de bola y receptdculo. La cabeza hemisférica del himero (hueso supe-
rior del brazo) se articula con la cavidad glenoidea de la escpula. Los
huesos estan unidos por ligamentos, que forman una cépsula muy hol-
gada, dependiente en gran medida de los miisculos que la rodean y de
la presién de la atmdsfera para mantener los huesos en posicién. La
holgura del ligamento capsular permite libertad de movimientos en
todas las direcciones» (Evelyn C. Pearce, Anatomy and Physiology for
Nurses, Londres: Faber & Faber, 1947. Las cursivas son mias).

Foto 1
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Dos preguntas:

I.  ;Permite su psique libertad de movimientos en todas las di-
recciones a esta articulacién, y con una propiocepcién pre-
cisa!

2. Puede concebir la idea de dos articulaciones, la izquierda y la
derecha, que disfruten de accién diferencial?

iSi puede responder afirmativamente a ambas preguntas, es usted
un individuo mds infrecuente de lo que tal vez se imagine!
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Capitulo 1
EL MANEJO DEL ARCO

ay que sujetar el arco con firmeza del modo que se muestra en
los dibujos inferiores, en los que se ilustra la forma mds adecua-
da que debe adoptar la mano en cada una de las situaciones. Si bien
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hay muchas posibilidades para desarrollar sutiles ajustes del peso, una
presion selectiva de los dedos y del brazo de palanca, al tocar el che--
lo es recomendable que la posicién de la mano permanezca sustan-
cialmente inmutable, y que las sutiles redisposiciones y la interaccién
constante de tensiones y relajaciones en la mano y los dedos se pro-
duzcan sin demasiados aspavientos. Por encima de todo, es esencial
que todos los dedos mantengan un contacto sensitivo, perceptivo.

Serfa fascinante que pudiéramos conectar medidores a unos sen-
sores de la tensién muscular y enchufar éstos a diferentes musculos de
la mano para examinar los resultados obtenidos en diferentes situa-
ciones de accionamiento del arco, de modo similar a esas peliculas
que muestran los patrones de tensién internos en las vigas sometidas
a cargas variables.

Puede y debe haber fluctuaciones constantes en la tensién de los
diversos dedos y el pulgar, con descensos frecuentes al umbral mini-
mo necesario para mantener el contacto.

La incapacidad para mantener ese contacto es muy frecuente, y
ademds muy popular. De pasada, mencionaré a un alumno, estudiante
por libre, que defendfa una «sujecién herética del arco». Tocaba bien,
y estuvo a punto de convencerme, en especial dado que manejaba con
fluidez el lenguaje de la psicologfa. Descubrimos, no obstante, que su
peculiar forma de sujetar el arco le impedia interpretar el concierto de
Dvotak. Un repertorio que omita esta obra queda tan empobrecido
como una interpretacién de Hamlet en la que falte el principe.

El accionamiento del arco es para el chelista lo que la respiracién
es para el cantante. El arco tiene que ser capaz de una sutileza infini-
ta para permitir la materializacién del alma musical. Este estado de
dicha, no obstante, ha de venir precedido de una gran cantidad de
trabajo gimnastico, geométrico y coreogréfico. Paradéjicamente quiz4,
s6lo cuando se ha «mecanizado» el accionamiento del arco y éste se
ha vuelto predecible y fiable puede ponerse al servicio del arte mds ele-
vado. Todo estilo de ejecucisn que se base en explotar con astucia los
«puntos fuertes», evitando log débiles, no es estrictamente arte, aun-
que bien podria ser una forma de entretenimiento. De manera natu-
ral, trabajamos para llegar a ese momento en que la técnica se desva-

nece y comienza el arte: Ia transmisién sin impedimentos de la
inspiracién al oyente.

De acuerdo con i CEPEHICRL, oeutfe & peiidl que cuando un
estudiante ha perseverado durante un largo Periodo en la ejecucién
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de ejercicios adecuados, las recién halladas fiabilidad v sutileza en el
manejo del arco dan alas a su imaginacién artistica, que permiten a
ésta volar por regiones nunca sofiadas hasta ese momento por-
que existe un misericordioso mecanismo psicolégico que nos protege
de albergar ambiciones no realizables. Es triste que haya tanta gen-
te que no se da cuenta de lo ficil —jrelativamente facill— que es ad-
quirir la técnica adecuada.

La sutileza de la que hablaba antes puede desarrollarse con arre-
clo a diferentes escalas temporales. Si disponemos de tiempo suficien-
te, tal vez nos apetezca experimentar acabando una frase en un pun-
to de contacto —la posicién del arco con relacién al puente—
diferente del que se utiliz6 al comenzarla. No obstante, esta técnica,
con frecuencia denigrada, a menudo conduce a cierta pérdida de la
integridad musical de la frase. En una escala de tiempo corto, la suti-
leza se materializa sobre el mismo punto de contacto, alterando las va-
riables de presién y velocidad del arco. Estas variables deberian estu-
diarse por separado sobre el principio de «divide y vencerds». Sélo
manteniendo el mismo punto de contacto es posible penetrar en el
ambito de la «escultura de notas», una de las facetas mas fascinantes
del arte. S6lo «esculpiendo» las notas es posible tocar de forma na-
rrativa, elocuente, significativa e inteligente.

Por supuesto, las anteriores observaciones se refieren al control ar-
tistico sobre el material. Hay una regla preeminente que exige que el
punto de contacto esté relacionado con la longitud de la cuerda digi-
tada. A grandes rasgos, la relacion entre esa longitud y la distancia en-
tre el arco y el puente debe permanecer constante (pero véase p. 52).

Habria que subrayar que una de las funciones mas importantes de
los dedos de la mano derecha es sentir, con intuicién casi profética,
lo que es preciso hacer en cada momento. Planteado de modo mis
cientifico, el canal de realimentacién ha de mantenerse abierto y
operativo. Debe existir un equilibrio e interrelacién entre «preten-
der» y «aprender», ese tipo de aprendizaje que va implicito en todas
nuestras acciones. Yo me considero medianamente competente a la
hora de caminar por la calle, dado que dispongo de una serie de da-
tos y de la coordinacién muscular adecuada a tal actividad, pero si no
mantengo un canal de «aprendizaje» abierto a la mirfada de replan-
teamientos mentales y musculares necesarios para adaptarme al «aho-
ra» continuado, sin duda acabaré cayéndome de bruces. Como hemos
visto en el preludio, si la personalidad es cerrada y defensiva, esta
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adaptacién a los requerimientos mentales y musculares de la activi-
dad que se desarrolla ahora cers deficiente, y conducird a un funcio-
namiento defectuoso.

Cada milimetro de un golpe de arco requiere una disposicién su-
tilmente distinta del patrén de fuerzas, desde el peso puro en el talén
al «par» de compensacién en la punta, con una combinacion propor-
cionada de ambos a todo lo largo del movimiento. El cambio de cuer-
da y el looping o bucle, ain no descritos, requieren una gran sensibili-
dad y sentido de la oportunidad. Lo que es mds, todas y cada una de las
notas exigen una disposicién distinta debido a que la energia necesa-
ria para hacerlas sonar varia. Aparte de las diferencias de tratamiento
requeridas por cada una de las cuatro cuerdas, mas obvias, y de las di-
ferentes longitudes de éstas que se obtienen cuando esas cuerdas son
«digitadas», cada nota tiene un «linaje», por asf decirlo, de consan-
guinidad mds o menos distante respecto a las notas fundamentales y
sus arménicos asociados, asi como con las resonancias asociadas a la
caja del instrumento y el aire contenido en su interior. La sensibili-
dad a todos estos factores exige un control muscular refinado, y éste
s6lo puede adquirirse lentamente.

He indicado que es necesario mantener el equilibrio entre lo sa-
liente, lo deseado y pretendido, lo que llamarfamos el departamento
de «Exportacién», y lo entrante, el aprendizaje y la percepcién o, en
pocas palabras, el departamento de «Importacién». Ya he dicho que
ha de haber una realimentacion de la informacién de Importacion a
Exportacion. Considero que es acertado afirmar que el accionamien-
to del arco es en gran medida un tema espiritual.

A TRABAJAR!

Extendamos la mano derecha hacia adelante de modo que si existie-
ra una corriente de agua desde el hombro hasta las puntas de los de-
dos no se producirfan remansos (es decir, en el codo o la mufieca).
Dejemos caer los dedos directamente hacia abajo, ligeramente sepa-
rados.

Tras consultar los dibujos anteriores, sujetaremos el arco suave
pero firmemente. Luego pondremos la yema del pulgar en la esquina
de 1a nuez, como se muestra, con la articulacién distal («distal» sig-
nifica «més alejada de la palma») del pulgar ligeramente flexionada
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hacia afuera. Este dngulo y la parte carnosa de la yema del dedo for-
man conjuntamente una articulacién de «bola y receptaculo», una
bisagra tridimensional, por asi decirlo (véase la foto de abajo). La fle-
xi6n hacia afuera del pulgar suministra la «elasticidad» necesaria para
ciertos tipos de manejo del arco, y contribuye a Ia elasticidad general
que perseguimos, a la «Exportacién-Importacién» de la intencién y Ja
evaluacién de los resultados. El papel del pulgar combina el de eje o
pivote con el de puntal o refuerzo.

Permitiremos que el perfil del arco anide en el pliegue distal del
dedo primero. Estoy aplicando arbitrariamente la numeracién emplea-
da para los dedos de la mano izquierda a los de la derecha. Uno ten-

-———{ Pliegue medial

Falange medial

Pliegue distal

Falange distal
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dria que ser capaz de tirar hacia arriba del arco con la falange distal,
apretarlo hacia abajo con la falange media, y hacia adentro con un
combinacién de ambas.

El dedo mefiique debe plegarse sobre la nuez de modo que una
proporcién razonable de su falange distal esté y permanezca en contac-
to con el arco. Este dedo, como ocurre con el primero, ha de ser ca-
paz de tirar hacia arriba, empujar hacia abajo y tirar hacia adentro.
Repito una vez mds que el mefique ha de permanecer en contacto
con el arco.

Asi pues, hemos establecido ya una presa de tres puntos sobre el
arco que ofrece muchas posibilidades de control en un movimiento
tridimensional. Como ejercicio, Casals solia pedir a los estudiantes
que tocaran s6lo con esta presa, es decir, sin que los dedos segundo y
tercero rozaran el arco.

Los dedos primero y mefiique pueden iniciar movimientos de pa-
lanca, sirviéndose el uno del otro como fuerza contraria, ambos dis-
puestos a actuar como punto de apoyo o fulcro. Por lo general se usa
como fulcro el pulgar, y en el caso del looping (que se describird mas
adelante), en el que el arco gira sobre su propio eje, éste se usa como
un rodamiento a bolas.

;Qué hay pues de los dedos segundo y tercero? Su papel es equili-
brar la accién de los otros, para aportar el ajuste «vernier» o fino,
para hacer sutil lo grosero, para «humanizar», por asi decirlo, el re-
sultado. Estos dedos son los principales sensores de la mano derecha,
y su tarea fundamental no es la de sujetar y manipular el arco. El se-
gundo dedo debe también sujetar la vara con el pliegue distal, si
nuestros dedos asi lo permiten, y el tercero deberfa descansar sobre la
nuez con la yema palpando, a modo de érgano sensorial, el aro metd-
lico.

Los dedos no deben tocarse entre si. Esto obedece a dos razones:
1) necesitamos una buena distancia entre los dedos primero y mefii-
que para hacer suficiente palanca (muy especialmente al ejecutar
cambios de cuerda a la altura del talén), y 2) la disposicién separada
de los dedos contribuye a subrayar el hecho de que cada uno desem-
penia un papel diferente dentro de la familia, ;no como un autista,
sino en relacién con los papeles que desempefian sus hermanos!

Es atil escoger un pasaje corto, o incluso una nota larga vy, tocan-
dola cuatro veces, prestar atencién a un dedo cada vez. Esta opera-
cién nos permitird descubrir el papel —la interrelacién de fuerzas—
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de cada dedo. Este trabajo resulta especialmente eficaz si se realiza
con los ojos cerrados.

La mano en si deberia adoptar una posicién «abovedada», como
si estuviera sujetando una pelota. Algunos golpes (por ejemplo, flau-
tando) o sons filés requieren que uno «acune» el arco, permitiendo
que sea s6lo su peso, y en ocasiones ni siquiera todo €, el que caiga
sobre la cuerda. En general, una mufieca relativamente alta contri-
buye a mediar el peso del brazo —transmitir el peso del brazo, libe-
rado en la articulacién del hombro— y a maximizar el componente
de fuerza en dngulo recto a la cuerda cuando se requiere un sonido
pleno.

En mi opinién, el arco deberfa convertirse hasta tal punto en par-
te de uno mismo y que al clavar una aguja en sus cerdas nos produjera
un estremecimiento en el sistema nervioso.

«Si la pensée est juste, tout vient», como dijo Casals. O, més pro-
saicamente, hay que intentar adquirir esa correlacién predecible y
disponible de la accién que es un destilado de todos los procesos que
hemos comprobado, por experiencia, que son productivos (los proce-
dimientos contraproducentes son rechazados o se van atrofiando gra-
dualmente) y aliar la «intencién» propia con este andlogo, en vez de
con un deseo generalizado e impreciso de «tocar bien».

Puede servir de cierta ayuda a aquellos lectores cuyo valor empie-
za a fallar a estas alturas saber que, comparado con otros autores que
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han meditado meticulosamente sobre el tema, yo podria parecer la
quintaesencia de la brevedad. He intentado no ser innecesariamente
prolijo porque: 1) no debe existir ninguna teoria «inmutable», ya
que, gracias a Dios, todo el mundo tiene una constitucién diferente,
y 2) debemos dejar un lugar a la intuicién, la flexibilidad de la «inte-
ligencia corporal» y la consciencia espacial, sin las cuales todo serfa
inatil.

En passant, mencionaré que, ademds de los ejercicios especificos
que propondré en breve, serd de utilidad la préctica generalizada.
Uno tiende a sospechar, quizd injustamente, que algunos chelistas
piensan que los «dedos» sélo tienen que ver remotamente con la
mano izquierda, y emplean una especie de garra para aferrar el arco y
aserrar las cuerdas sin sospechar ni por un instante el mundo de suti-
lezas que se alberga en el concepto del esculpido de notas y frases. En
relacién con esto, «modelar» cerfmicas en un torno es extremada-
mente beneficioso a nivel fisico, porque los dedos realizan toda una
panoplia de ejercicios, desde la firme manipulacién necesaria para
colocar y centrar la arcilla hasta la enorme sensibilidad necesaria en
los dedos para darle forma, calibrar su grosor y percibir la «voluntad
de 1a arcilla». De manera similar, la colaboracién entre las dos manos
también es valiosa, al igual que la necesidad de un equilibrio postu-
ral general como condicionante previo de todo control y coordina-
cién en las extremidades. La alfarerfa es también, por supuesto, psi-
colégicamente excelente como analogifa de un juego basado en
aportar orden y coherencia al material bésico, ademds de ser favora-
ble para desarrollar la habilidad vital de dar forma a las frases musi-
cales. Al igual que ocurre con el esmaltado, el vibrato debe elegirse
de acuerdo con los requerimientos artisticos y la inspiracién, y no
usarse como un engafio para distraer la atencién del oyente de nues-
tra pobreza artistica. Finalmente, la experiencia de ver los propios es-
fuerzos emerger del homo, en la gloria de su transformacién, sugiere
la experiencia de someter las propias ideas a la prueba de fuego de la
ejecucién en publico. La afinidad es muy parecida, ya que no existe
ninguna preparacién que sea exactamente congruente con una eje-
cucién asi, v hay que dejar un lugar a la inspiracién transformadora
procedente de lo desconocido. Es ésta una flexibilidad de actitud que
requiere valentia.

~Nos aproximamos al momento magico de poner el arco sobre la
cuerda, pero antes debo introducir los ejercicios que mencionaba més
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arriba. No consumen mucho tiempo, pero deben realizarse como un
ritual diario, ya que su efecto acumulativo es muy notable. Realzaran
las caracteristicas deseables que he sefialado. Llamo a estos ejercicios
«juegos de arco». Se trata de juguetear con el arco, de descubrir sus
caracteristicas dindmicas en tres dimensiones. No hay que olvidar que
cuando tocamos, el arco se encuentra suspendido en el aire buena
parte del tiempo. El miedo a levantar el arco de las cuerdas ha vicia-
do muchos sforzato y ha arruinado muchos spiccatos.

JUEGOS DE ARCO

1. Sujetando el arco firmemente con los dedos separados, y sin arti-
cular la mufieca, haremos estos dibujos con la punta.

v

(Cada uno mide alrededor de 15 cm de longitud)

Urtilizando el pulgar como eje, desplazaremos la punta del arco
con un movimiento hacia adentro del dedo mefiique, mientras el in-
dice ofrece resistencia. Para llevar la punta hacia la izquierda, move-
remos el dedo indice hacia adentro, enfrentandolo a la resistencia del
dedo mefiique. Los dos dedos medios actian como moderadores. Este
movimiento lateral es importante para el control del punto de con-
tacto.

Para levantar la punta, tirar con la falange distal del dedo indice;
para bajarla, apretar hacia abajo con la falange medial. Se debe ob-
servar de cuando en cuando la punta, pero hay que atender también
a lo que ocurre con la mano.

2. Como antes, haremos circulos de 15 ¢m de didmetro con
cierta energia, tanto en sentido horario como en sentido antihorario.
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Nétese que al hacer los circulos en sentido horario, el semicircu-
lo de la derecha es accionado por el dedo mefiique, con la resistencia
del dedo indice, y el de la izquierda por el dedo indice, contra la re-
sistencia del dedo mefiique; el dedo pulgar actia como pivote en todo
momento.

3. Trazar ochos, en ambas direcciones.

(Este es un excelente ejercicio, ya que ilustra el principio subya-
cente de vencer la inercia.)

4. :Los movimientos circulares son faciles! Ahora pongdmonos
frente a una ventana rectangular, cerremos un ojo y «sigamos» la
punta mientras se mueve lenta, muy lentamente, en torno a su mar-
co. Se trata de permitir que se desplace casi por voluntad propia,
como si fuéramos un zahorf o estuviéramos jugando con una tabla de
ouija. jPor encima de todo, nada de temblores!

5. Escribamos nuestro nombre «en la pared», rdpida pero de for-
ma legible. {Nada de maydsculas!

6. La «anémona»: atraer el arco hacia el interior de la mano sin
perder el contacto de las yemas de los dedos. «Expulsarlo» de nuevo
suavemente, recuperando la posicién normal.

7. «El mono que trepa al drbol»: manteniendo el arco vertical-
mente sobre un cojin o una silla tapizada, «trepar» por la madera,
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hasta alrededor de la mitad, alternando el pulgar vy los demds dedos.
iA algunos les resulta dificil bajar de nuevo!

Estos ejercicios pueden hacerse en cuestién de pocos minutos,
con magnificos efectos sobre el accionamiento del arco. Si se dispone
de mds tiempo, hay algunas variaciones que pueden resultar diver-
tidas:

a) Desarrollar gradualmente una elipse partiendo de un movi-
miento horizontal (como el del ejercicio 1 més arriba) y, de
ahi, pasando por el circulo, una elipse hacia arriba para fina-
lizar con el movimiento vertical. Regresar gradualmente en
sentido inverso hasta el movimiento horizontal.

— o000

Este es un ejercicio muy valioso, ya que hace trabajar
progresivamente todos los musculos pertinentes. La linea
recta horizontal refina el control del punto de contacto; la
vertical define el microcontrol necesario para el cambio de
cuerda.

b) Describir érbitas circulares trazando circulos, o elipses (tam-
bién es posible orbitar las elipses en circulos, o incluso en
elipses).

Hacer esto varias veces en ambas direcciones.

Con todos estos ejercicios es importante que, tanto si se ejecutan
en pie como si se hacen sentados, la accién se relacione con la pos-
tura general. Se trata de descubrir el equilibrio, y su relacién con el
soporte (véase p. 126).
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Hemos establecido ya una sujecién viable del arco y, practicando
los juegos de arco con frecuencia, hemos alcanzado una comprensién
de la dindmica del arco en el aire, un aspecto importante aunque ig-
norado de la técnica. Pensando en la postura y experimentando con
ella hemos conseguido liberar el brazo derecho del resto del cuerpo,
asf como desplegar y controlar el peso asi liberado.

Punto de contacto

Cuerdas al aire y
" | «primera posicién»

< 1/2 de 1a cuerda vibrando
L 1/4 de la cuerda vibrando

3 2 1
,___ﬁz.z L Wdud kbl CILT

7 %_Jr \

La relacién entre la longitud vibrante de la cuerda y la distancia
del arco al puente se mantiene constante

Podemos ahora apovyar el arco sobre la cuerda. Pongamos el arco
sobre la cuerda en Sol al aire en la posicion de talén y en un pun-
to de contacto aproximadamente a mitad de camino entre el final del
diapasén y el puente. Deberfa mantenerse una relacién de alrededor
de 13:1 entre la longitud vibrante total y la distancia desde el pun-
to de contacto al puente, excepto para efectos especiales como sul
ponticello (cerca del puente) y sulla tasta (cerca del diapasén). Cuan-
do acortamos la longitud vibrante de la cuerda, el punto de contacto
debe aproximarse al puente para mantener esta proporcién. Al irse
aproximando este punto al puente, surge la cuestién de la «distorsion
cilindrica». Esta se produce cuando la relacién entre el grosor de la
cuerda y su longitud va aumentando, con el resultado de un deterio-
10 progresivo de su elasticidad. No obstante, el oido sensible, que
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debe ser siempre el 4rbitro ltimo, serd quien dicte cualquier modifi-
cacién que pudiera ser necesaria respecto a esta regla estricta.

Por ejemplo, cuando sélo vibra la mitad de la cuerda, la distancia
entre el arco y el puente debe reducirse, estrictamente hablando, a la
mitad, pero en la practica, el punto adecuado se encuentra algo mads
lejos del puente de lo que exigirfa la norma. Cuanto mds cerca este-
mos del puente, tanto menos estrictamente habrd que respetar esta

regla. Imaginemos una lata de judias:

{Un tanto dificil de doblar!
Imaginemos un «tamaiio familiar»,
del mismo didmetro y doble longitud:

i Algo més facil, quiza?
Dupliguemos la longitud una vez mds:
serd ficil doblarla. 4

Imaginemos ahora que esto es una vision al microscopio de la
cuerda en el punto en que pasa sobre el puente. Cuando mds corta
sea la longitud vibrante, menos facil de doblar resultard y menor res-
puesta obtendremos. jTanto mds se parecerd a una lata de judfas!
A corta distancia del puente, el arco no es capaz de conseguir que la
cuerda vibre en su modo fundamental, y es asi como obtenemos el ar-
gentino y quebradizo sonido llamado ponticello.

Cuando, al hacer un salto largo o un deslizamiento ascendente,
necesitamos dos puntos de contacto diferentes, correspondientes a las
dos longitudes de cuerda vibrante, el arco debera separarse muy lige-
ramente de su recorrido en dngulo recto sobre la cuerda. Asf, si que-
remos ir desde un extremo alejado del puente a otro mas cercano con
un golpe de arco descendente, tendremos que «tirar hacia adentro»
muy ligeramente. El 4ngulo que buscamos probablemente serd de me-
nos de un grado. En el golpe ascendente, con el mismo dngulo, el
punto de contacto se desplazard desde cerca del puente hasta otra
parte mas alejada.
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Por el contrario, si queremos ir de cerca del puente a lejos del
puente en el golpe descendente, como en el caso de un desplaza-
miento o deslizamiento descendente, entonces tendremos que tirar
del arco con la nuez o botén' alejandose del angulo recto algo menos
de un grado.

Todo esto subraya el hecho de que, con el fin de preservar la in-
tegridad del punto de contacto, y por tanto la integridad del timbre de
la nota, tendremos que mover el arco en sngulo recto respecto a las
cuerdas. Garantizar que sea asi es el objetivo del «Régimen de accio-
namiento del arco» (p. 65). Véase también la discusién sobre la in-
tegridad de las notas a través del diminuendo (p. 137). Serfa dtil prac-

1 . : Al
«Nuez», «talén» y «botén» se refieren al extremo del arco mas préximo a la
mano.
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ticar la técnica de modificacién del punto de contacto en relacién
con los deslizamientos (pp. 285 vy ss.).

La eleccién del punto de contacto es fundamental para una
buena técnica del manejo del arco: constituye, por asi decirlo, la
«entonacién» del arco. Cuando el arco se encuentra demasiado le-
jos del puente, se produce una penosa pérdida de foco. {Me cuentan
que un colega griego pone jabén en las cuerdas de los alumnos cer-
ca del diapasén, ya que de lo contrario hacen caso omiso de este
consejo!

Hay que tener cuidado cuando se produce en un legato un cambio
de atrco entre notas de afinacién muy dispar. Si se observa estricta-
mente la relacién punto de contactoflongitud vibrante de la cuerda
se producird un tirén desagradable, una fractura del tema.

EL LOOPING

Una limitacién inherente a todo instrumento accionado por arco es,
claramente, que en algin momento éste ha de cambiar de direccién
y moverse en sentido opuesto. Los misicos més sensibles, conscientes
del peligro de trocear el fraseo en longitudes de arco, intentarin ha-
cer imperceptibles los cambios de arco excepto cuando sea musical-
mente mas adecuado acentuarlos. Desafortunadamente, hay quien
adopta con este fin toda una variedad de movimientos exéticos de la
mano, siguiendo multitud de teorfas muy controvertidas, con el resul-
tado, demasiado frecuente, de que es precisamente en el momento en
que se requiere un maximo de control cuando las condiciones para
ejercerlo brillan por su ausencia. Lo que es mds, los complicados giros
implicados no son fisicamente reproducibles en los cambios de arco a
tempos rapidos. Frecuentemente lo tnico que queda del elegante mo-
vimiento original es una versién hibrida. En cada cambio se produce
un desagradable tirén que, a menudo, adopta la forma de una combi-
nacién entre la aceleracién del arco y una liberacién descontrolada
del peso del brazo, produciendo el efecto de un acento no musical o
de un latigazo.

Existe un procedimiento bastante sencillo que, a todo lo largo del
cambio de arco, mantiene un contacto sensible de los dedos ademés
de un flujo ininterrumpido del peso del brazo, indispensable para pre-
servar la integridad de la frase, que recibe el nombre de looping.
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Iniciar un ataque sobre la cuerda en Sol hasta diez centifmetros de
la punta, con la madera del arco ligeramente inclinada hacia uno. El
peso liberado del brazo pone todas las cerdas del arco en contacto con
la cuerda. Al completar el ataque, se gira el perfil del arco hacia afue-
ra, usando sélo los dedos, no la mufieca, con el pulgar actuando a
modo de rodamiento. El punto de contacto, por supuesto, no ha sido
alterado, ya que la cerda m4s préxima al intérprete sigue en la misma
posicién. La vara estd ahora «por encima» de las cerdas (en relacién
con las cerdas, no con el suelo).

@t recibe el nombre de dngulo vertical del arco.
ol (F) mide aproximadamente §5°.
a2 (V) mide aproximadamente 90°.

Ahora procedemos de modo similar con el arco arriba, mante-
niendo el perfil «por encima» de las cerdas hasta llegar a unos diez
centimetros del talén, cuando la vara vuelve a su dngulo original.
Toda la maniobra debe considerarse un «ciclo» mds que un «subir
hasta» y un regreso, algo asi como devanar una madeja de lana para
darle forma de bola. :

C e )

Una idea que sirve de ayuda es visualizar la dltima cerda del lado
del ejecutante como una bisagra que permanece siempre en la misma
posicidn.

A\

Bisagra

v
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Es importante que ésta sea realmente la bisagra. A veces el intér-
prete convierte en bisagra el eje (longitudinal), lo que produce un
movimiento de todas las cerdas a lo largo de la cuerda. Esto produce

d dable «krk»* 1 bio d
un desagradable «krk»” en el cambio de arco.

3

2 \'4
Lo
Ty 5

AN

Por supuesto, este movimiento ha de ejercitarse hasta que se
vuelva muy sutil.

Creo que el principal valor de esta técnica del looping es psicolo-
gico, ya que ofrece un mecanismo que yo llamo de «afiadidura»
(ANDness) al final de cada movimiento del arco. No obstante, po-
demos resaltar que parte del sistema dindgmico —la mano y el perfil
del arco— se mueve de hecho describiendo un bucle, lo que mitiga la
violenta deceleracién y posterior aceleracién del cambio de arco. Esta
técnica se aplica en los golpes de arco mds largos y no debe utilizarse
con el détaché (golpes cortos de nota tnica).

He dicho que el arco ha de moverse en linea recta y en dngulo

recto respecto a la cuerda. De no ser asi, ocurren tres cosas terribles:
i) sélo se transmite a la cuerda una parte de la energia disponible, es
decir una fraccién, proporcional al dngulo, lo que introduce distorsio-
nes; ii) el control del punto de contacto se vuelve imposible, lo que
vicia la integridad de la nota, y iii) se introducen nuecvas fuerzas di-
namicas en el sistema, que subsiguientemente han de ser controladas
por la mano y el brazo, es decir, le afiadimos una pelota mds a un ma-
labarista ya sobrecargado. Tocar el chelo es suficientemente dificil sin
inventarse (y resolver) problemas innecesarios.

A continuacién podemos ver un diagrama, basado en las propor-
ciones de mi propio brazo, que representa el procedimicnto dindmico.

b & . .
* Mis excusas a la isla yugoslava del mismo nombre.
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Linea del arco

Linea de la mufieca

Antebrazo Antebrazo
- i,
un ad
- BY Co| Uuf &3 RN 140°
=) ¥}
o 147°

Situacién de la
articulacion del codo

Linea de la cuerda

Brazo Brazo

Linea de] hombro L Articulacién brazo/hombro
(articulacion himero-escapular)

Es, claramente, una sobresimplificacion. He reducido tres dimensio-
nes a dos. He tratado las principales articulaciones como puntos geo-
métricos, lo que es especialmente ingenuo €n el caso de la mufieca.
He ignorado la variabilidad de las proporciones de los brazos de otras
personas. Si alguna vez me encargan ]a tarea de ensefiar a un chim-
pancé, quizd me vea obligado a reevaluarlo todo radicalmente. No
obstante, creo que el diagrama ofrece una imagen bastante clara de la
situacion.

Los puntos que emergen del diagrama de la pagina siguiente son:

1. Para longitudes iguales de movimiento del arco, de izquierda
4 derecha, el movimiento angular del antebrazo disminuye.

7. El 4ngulo del codo disminuye a un ritmo decreciente, estabi-
lizandose al final, y luego aumenta de nuevo. De modo que,
a la mitad del golpe, el angulo del codo es constante (en mi

EL ARTE DE TOCAR EL VIOLONCHELO



caso, de alrededor de 132 grados), aunque el ritmo de despla-
zamiento angular del brazo esté decreciendo.

3. El movimiento del antebrazo es curioso. Al principio se mue-
ve hacia la izquierda en relacién con la articulacién del codo.
Luego, el dngulo permanece sustancialmente inalterado a mi-
tad del golpe. Al ir ralentizindose el movimiento del brazo,
el antebrazo inicia un desplazamiento angular constantemen-
te creciente hacia la derecha.

4. Notese c6mo cambia el dngulo entre el antebrazo y la mano.

Un buen método para realzar todo esto de un modo practico se lo
debemos a Maurice Eisenberg. Se mantiene el arco en posicién ex-
trema (en la punta) con la mano izquierda. Compruébese que esté en
dngulo recto respecto a la cuerda escogida. Luego se pone la mano
como para accionar el arco (véase p. 41). A continuacién se desliza
esta mano a lo largo del perfil de éste, imitando el movimiento em-
pleado para accionar el arco. Ahora sigamos haciendo esto mismo
con los ojos cerrados. Si en cualquier punto notamos algo peculiar,
probablemente sea ahi donde «descarrilamos». Naturalmente, el fallo
mas habitual es un «abultamiento» hacia afuera. El segundo defec-
to mds comuin es la incapacidad de compensar el movimiento con la
mufieca en el extremo izquierdo del recorrido, llevando el arco hacia
el lado izquierdo del cuerpo en el arco arriba. Cuando se ejecuta el
arco abajo, se produce inevitablemente un «krk», y cuando se toca
con rapidez, la situacién empeora atin mas. La incapacidad de mante-
ner la linea recta en el extremo derecho del movimiento se debe a
menudo a un bloqueo por compresién de las tres articulaciones fun-
damentales: hombro, codo y mufieca.

Hay mucho que decir a favor de ejecutar los golpes de arco, te-
niendo en mente todos los desiderata, unos dos centimetros y medio
aproximadamente por encima de las cuerdas. Se debe tomar concien-
cia de la postura general y la respiracién al hacerlo.

Quizd deberia decir en este punto que aqui he descrito los objeti-
vos ideales para un buen accionamiento basico del arco. Naturalmen-
te, variaremos el punto de contacto, asi como la velocidad y la pre-
sién del arco, cuando deseemos obtener variaciones en el color de la
nota. Desmiento con firmeza que la variacién del volumen deba ir
siempre acompafiada de cambios en el punto de contacto. Esta here-
jfa es muy popular entre los intérpretes perezosos, conduce a una alu-
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cinante pérdida de la integridad de la nota a través de crescendos y di-
minuendos y destierra los matices y las vocalizaciones mds sutiles.

Por supuesto, hay ocasiones en las que no interesa un cambio de
arco homogéneo, momentos en los que la declamacién, incluso la in-
flamacion, son pertinentes.

FL DETACHE

Espero que estemos de acuerdo en que el arco ha de desplazarse sobre
las cuerdas en 4ngulo recto. El golpe de arco corto que da lugar a una
nota separada recibe el nombre de détaché, y una sucesion de notas se
toca en legato. El arco se sujeta con firmeza dando libertad a las arti-
culaciones de la mufieca, el codo v el hombro. La mano se mueve a lo
largo de parte de la linea de desplazamiento del arco a noventd grados
(véase p. 58).

Si la mano recorre parte de la circunferencia de un circulo cuyo
centro es la articulacién del codo, obtenemos el temido X-détaché,
ruinoso para la articulacién, y que ademss bloquea el sautillé via el pe-
tit détaché.

Tras abjurar de esta herejia, tomemos los Estudios de Kreutzer-Sil-
va (Zanibon, Padua, 1958), vol. 1,y trabajemos sobre el material de
la pagina 3 con un détaché en el centro del arco, empezando arco aba-
jo, v luego arco arriba. Seguidamente, emplearemos Jas variantes de la
pagina 1. Finalmente, utilizaremos el mismo procedimiento con Pop-
per High School, Opus 73 (IMC, 1945), n.° 6, y mi propio Six String-
Crossing Studies (Oxford University Press, oy el

También es necesario saber tocar un legato détaché en el talén
del arco. Es muy notable artisticamente el détaché del tercio supe-
cior del arco. Exige una comprension muy desarrollada de la libera-
cién del peso del brazo derecho y libertad en las articulaciones.

CAMBIO DE CUERDA

Al pasar de una cuerda a otra conviene acercarse a la cuerda «nueva»
lo més posible al final del dltimo golpe de arco sobre la cuerda «vie-
ja» para evitar un «salto», lo que producitfa un acento indesesado.
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Cuando el cambio se produce en la punta, esta «estilizacién» de la
coreografia de la mano corre a cargo del brazo, con las articulaciones
del hombro sueltas, contrapesado por los grandes musculos dorsales,
con la parte central del cuerpo del intérprete relajada sobre su sopor-
te y la respiracién suelta. Cuando este trabajo de «carpinterfa» se
produce en el talén del arco, se logra por medio del control de los de-
dos, junto con un toque de accién de la mufieca, habilidad que se ve
realzada por la repeticién diaria de los juegos de arco de los que ya

hemos hablado.

Probemos lo siguiente:

Levantar

A el brazo \’;

Ejecutar el golpe de arco completo y comenzar el levantamiento
«estilizador» del brazo alrededor de diez centimetros de la punta
—si, ya sé que hay que pensar en el looping, pero cada cosa a su tiem-
po—. Nos detendremos cuando estemos a punto de tocar la cuerda
en Re. Una vez repetido esto varias veces, probemos con un arco arti-
ba. A diez centimetros del talén, empezaremos a aproximarnos suave-
mente al Re, empleando todo ese refinamiento muscular de la mano
derecha que hemos adquirido merced a los juegos de arco. Nos que-
daremos a un pelo de tocar la cuerda en Re.

Practicaremos este ejercicio empleando las otras cuerdas, y tam-
bién en direccién contraria, es decir, desde las cuerdas mds altas a las
més bajas.

~ Realicemos ahora el siguiente ejercicio:

Taloén Punta Talén Punta
A Y [ Y
¥~V : n T T e 1|
L 1 1 =Y | o 1 = e N 15
=5 — i i = e
\-—______/

La semicorchea va acortdndose progresivamente y finalmente se
elimina, coordinando con precisién la accién de levantar el brazo
para llevar el comienzo del Re al comienzo del arco arriba. De modo
similar, en el compds 3, la accién de bajar el brazo se coordina para
hacer que el Sol coincida con el comienzo del dltimo compds.

Ejercicio |

Ejercicio 2
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Para experim'é'ﬁt/ar con el cambio de cuerda en el talén no hay
mds que invertir el accionamiento del arco, comenzando por la
punta.

Practicaremos lo anterior con un accionamiento parcial del arco:
mitad superior, tercio medio, tercio del «talén». Trabajaremos oca-
sionalmente con el metrénomo.

Sirve de ayuda pulsar con un dedo de la mano izquierda, cuasi-
pizzicato, una cuerda al aire no vibrante justo en el momento en que
el arco la toca, para asegurarnos de que «hable» inmediatamente. En
los ejercicios segundo y tercero, para prevenir la acumulacién de rigi-
deces musculares, emplearemos el vibrato necesario sobre las cuerdas

presionadas.
. o e Cambio de cuerda
Ejercicio 3 e v - v
=y e
0 1 — = | 1 ] L
> ] 1 | | L
Cambio I I
de cuerda
enel talén - V¥ n v A
Cambio

<
a
<

en la punta -+ F

]
-

=

=i' 1Y) S -
Cambio e 2
enel talén + V¥ n} \' M

Se puede poner en duda la necesidad del segundo ejemplo. La ra-
z6n es que algunos intérpretes sufren una curiosa ilusién espacio-mus-
cular. Parecen creer que el angulo entre las tangentes y las dos cuer-
das estd relacionado con el intervalo en la afinacién. Este problema
se encuentra en la rafz de algunos cambios de cuerda involuntaria-
mente irregulares en la interpretacién de suites de Bach.

iAsi pues, quizd sea mejor que demos un paso mds!

EjEI’CiCEO 4 Cambio en la punta - [ ' [l v

L%

[

b
et

#|
L

N

i II I IIX
Cambio en el talén - ¥ m} Y M

Serd de utilidad anadirle dindmica a estos estudios.
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Cambio en la punta - (A v m v Ejercicio 5
= =y
Cambio en el talén —»?,' fel 3 fg‘l
rp PP PP Fp
I i b 4
i r 1 P
p S P 7
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P 7 p
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P 74
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Esté claro que acudirdn a la mente del estudiante creativo un gran
nimero de variantes. También es evidente la importancia de aplicar
estos estudios a las dos cuerdas superiores y también a las dos inferio-
res. Una disciplina adicional serfa poner el metrénomo a 100 y con-
tar ocho pulsaciones por nota.

Por supuesto, es valioso realizar los anteriores ejercicios ocasio-
nalmente empleando sélo la mitad superior o la mitad inferior del
arco; los mismos ejercicios pueden tocarse también empleando sélo el
cuarto superior y el cuarto inferior del arco.

Una vez dominada la técnica basica del cambio de cuerda, es re-
comendable trabajar con los Daily Exercises de Louis Feuillard
(Schott ed., 1117), en particular las paginas 41, 42 y 43. Al principio
usaremos sélo los ejemplos que emplean notas tnicas en el centro del
arco y evitaremos el spiccato. Buscaremos el modo de ejecutar estos
pequefios ejercicios con un minimo de esfuerzo y, de hecho, de pen-
samiento. Tocaremos unas veces con la cabeza vuelta hacia la dere-
cha, hacia la iquierda o hacia el techo. Cantaremos a veces una nota
pedal, «la» a todo lo largo; es imposible bloquear la mandibula mien-
tras a la vez se canta «la». En la pdgina 41 Feuillard va de la cuerda
inferior a la superior en cada ejercicio, tal vez por preferencias perso-
nales. Pero siempre debemos trabajar contra las preferencias, asi que
ocasionalmente invertiremos los procedimientos.
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Cuando sélo s€ crabaja sobre dos cuerdas, €s posible angular el
arco acercandolo a |a cuerda superior Mientras se toca la inferior y vi-
ceversa, reduciendo asf el movimiento 2 realizar con los dedos de la
mano, la mufieca ¥ una mindscula accion del brazo. Para dejar al des-
cubierto un dafiino prejuicio musical/muscular, es conveniente cam-
biar el 12 aun 5 haciendo que los compases pares comiencen arco
airiba, jalgo poco popular entre mucha gente!

También es de ayuda, en mi opinién, mi propio Six String-Cros-
sing Studies, pubhcado por la Oxford University Press, 1971, especial-
mente si 108 estudios se practican con el espiritu de este libro y em-
pleando las variantes sugeridas.

Durante el cambio de cuerda es esencial que el arco se mueva en
un plano petpendiculat 1 las cuerdas, €8 decir, en la supetficie de un
plano imaginario queé forme un dngulo de aproximadamente cuarenta
y cinco grados respecto al suelo, y no sobre un plano horizontal res-
pecto al suelo. Cuando se adopta esta herejia horizontal, el arco cor
ca las cuerdas exteriores con un 4ngulo que hace imposible el control
del punto de contacto.

Para garantizar un correcto movimiento del arco en un plano per-
pendicular a las cuerdas son necesarias acciones sutiles compensado-
ras de los dedos de la mano derecha y de la mufieca, otra razén para
culgivar la méaxima habilidad por medio de los juegos de arco (p- 49)
y los ejercicios de teclado (p- 150).

g los dedos de la mano derecha permanecen adormilados ¥ sélo
se usan movimientos Je mufieca, se hace imposible mantenct el 4n-
gulo vertical (véase p- 56) del arco, con lo que la situacion va de mal
en peor. No s6lo hay un angulo distinto del arco para cada cuerda,
sino también un 4ngulo de apoyo vertical diferente!

Alguna gente, quizd en especial quienes han alcanzado un Mag-
nifico nivel de interpretacion, se siente insultada cuando se le pide
que regrese 3 la guarderia infantil. Pero son precisamente estas per-
sonas las que necesitan este trabajo basico, ya que para lograr una
mejoria «cortiente abajo» antes hay que it «corriente arriba» hasta
las fuentes, ¥ comprobar si existen habitos innecesarios que pro-
ducen tensiones, Jerrochan energia y destruyen la fluidez, y hay que
extirpar.

Ningan chelista que disponga de un estilo y una técnica fluidos
riene frenos que le limiten cuando va a oda vela. {Todos los sistemnas
estan en verde!
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En el preludio hemos examinado el uso del cuerpo, con y sin el
chelo. Hemos visto c6mo liberar el peso del brazo derecho de la arti-
culacién del hombro y, c6mo, por medio de una sujecién firme pero
sensible del arco, desplegar este peso para la produccién del sonido.
Hemos estudiado el punto de contacto y el looping. Como todo mala-
barista competente, hemos tenido presentes todos estos factores al
practicar el cambio de cuerda.

REGIMEN DE ACCIONAMIENTO DEL ARCO

Estamos ya listos para iniciar el «régimen de accionamiento del
arco». Se trata de un régimen de trabajo diario que ha demostrado ser
de un valor fundamental para asentar una cimentacién segura para
todos los subsiguientes edificios del accionamiento del arco. Creo que
cuanto mds elevado sea el edificio que deseemos construir, tanto mas
ancha habri de ser la base.

No sé cémo convencerles del valor de este régimen tan coheren-
temente como su practica continua durante varios meses. No obstan-
te, intentaré exponer parte de sus caracteristicas beneficiosas.

1. Trabajamos con el metrénomo. Esto impone la disciplina de
la realidad. Tener que enfrentarnos con «fechas limite» nos
otorga una maestria real. Sin ellas siempre nos engafiaremos
a nosotros mismos, aunque sélo sea un poco. La verdadera li-
bertad surge de la més estricta disciplina.

2. En las velocidades mds bajas (ocho y doce pulsaciones por
golpe de arco) tenemos tiempo para meditar sobre todos los
factores que deseamos incorporar, esos factores que hemos
venido examinando hasta aqui. Relacionaremos estas consi-
deraciones con el uso total del cuerpo (incluyendo la respira-
cién) y la consciencia espacial. Es conveniente hacer este
trabajo ocasionalmente con la cabeza girando a un lado y
otro, manteniendo, por supuesto, el oido muy atento.

3. Empezaremos «arco arriba, fieles al principio subyacente del
trabajo técnico: la reduccién de las preferencias.

4. Volviendo a los ocho golpes basicos por arco descubrimos el
factor de la inercia psicomuscular. Vemos que ocho antes de
doce golpes «se siente diferente» a ocho golpes después de
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tres. En pocas palabras, que tenemos tan sélo un sentido re-
lativo de la velocidad del arco. Tenemos que trabajar para
construir una sensacién mdas absoluta de la relacién entre el
tiempo, la longitud y la velocidad del arco, y hacerlo prede-
cible y, por tanto, fiable. Predecir la velocidad requerida del
arco es una tarea esencial. Tal vez sea éste el valor funda-
mental del régimen de accionamiento del arco.

5. A las velocidades inferiores del arco, tenemos tiempo para
prestar atencién a la entonacién. Inicialmente tendremos
que contentarnos con la entonacién tipo piano, pero mads
adelante buscaremos la resonancia de los arménicos superio-
res de las cuerdas «no tocadas», las mediantes «sensitivas» y
las séptimas, etc.

Si bien encontraremos una discusién detallada de estos asuntos
en el capitulo 3 de este libro (p. 328) «La entonacién creativa», una
«regla de buen cubero» ofrecida en este punto impedird que el che-
lista siga cayendo en el pecado. La «nota conductora» o séptima de-
berfa tocarse mds aguda que en la entonacién de piano. En las tona-
lidades mayores la mediante debe tocarse mas aguda, y en las menores,
mds bemolizada.

El régimen
1. Metrénomo a 100.
2. Empezamos arco arriba (V).
3. Una octava arriba y abajo para cada velocidad de arco.
4. Escogeremos una tonalidad y una dindmica, y las manten-

dremos a todo lo largo del régimen, cambiando estos facto-
res a diario.

Pulsaciones por golpe de arco o nota (el mismo nimero de
pulsaciones de metrénomo a todo lo largo de la escala de
una octava).

8 209,006,430
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i
1Z.

13.
14.

Las comas denotan una pausa de unos segundos para re-
flexionar sobre los errores y planear las necesarias mejoras.
Recordemos el «PLANIFICAR, TOCAR, JUZGAR>» de
Frank Merrick y su aplicacién, ambas descritas en el «Pre-
ludio».

Mantendremos constante la velocidad de movimiento del
arco (a ocho pulsaciones por golpe de arco, la quinta pulsa-
cién debe producirse a la mitad del arco, etc.).

Todo el tiempo mantendremos un volumen constante,
desplegando el peso del brazo proporcionadamente para lo-
grarlo.

Prepararemos todos los cambios de cuerda («estilizando» el
gesto).

Mantendremos el punto de contacto correcto, y el arco ha
de estar siempre en dngulo recto con respecto a la cuerda.
Estos dos factores estdn, por supuesto, interrelacionados.

El sonido debe ser tan «poco adulterado» como sea posible:
un sonido puro y redondo sin defectos ni rasgos: nada de ti-
rones antes del cambio de sentido del arco.

Atencién al toque cinético, que ha de mantenerse a cual-
quier velocidad (véase p. 159).

Sensibilidad arménica en la entonacién (véase p. 328).

En los golpes de arco més lentos intentaremos buscar una
sensacion de fluidez, como la de un ancho rio. En los golpes
mds rdpidos, mantendremos la «sobriedad» —punto de con-
tacto, perpendicularidad, etc.—, nada de «olas» de un lado
para otro.

Usaremos algo de wvibrato.
No olvidemos el looping.

Al cabo de unos meses serd posible incorporar una octava a die-
ciséis golpes del metrénomo, jpero hemos de mantener la fluidez!
También, al cabo de un tiempo, deberfamos ser capaces de extender
este régimen a las cuerdas dobles con diferentes intervalos. No olvi-
dar la posicién del pulgar (?). Si al principio somos incapaces de eje-
cutar el régimen completo sin experimentar tensiones, practicaremos
una versién acortada.
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Ejercicio 6

CUERDAS DOBLES: UN INTERLUDIO

Para mantener el volumen, se requieren presiones desiguales. Esto
obedece a los diferentes sistemas de energfa asociados a las cuerdas
——que estdn sometidas a distintas tensiones, son de distinta masa y
tienen diferentes parentescos con las fundamentales—, a las resonan-
cias del aire y la madera, etc. La cuestion de los «tonos diferenciales»
complica también el panorama.

Lo que es mis, el punto de contacto tendr4 que ser, por fuerza, un
compromiso con el ideal en cada nota. También la velocidad del arco
tendré que ser fruto de una solucién de compromiso.

Todos estos factores se acentdan en las posiciones superiores. Si
el intervalo es grande, puede ser necesario angular el arco para com-
pensar en alguna medida los dispares requerimientos de las dos notas.
Practicaremos lo siguiente de tres maneras:

i) La nota superior mds fuerte.
ii) La nota inferior mas fuerte.
iii) Las dos notas con igual volumen.
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Practicaremos con y sin metrénomo. A veces f, a veces p, a veces
mp, etc.

MODELOS DE ACCIONAMIENTO DEL ARCO

Al cabo de un mes, més 0 menos, pasaremos a estudiar los modelos de
accionamiento del arco. Estos se encuentran ain lejos de la expresion
musical, pero constituyen un vinculo valioso entre el régimen de ac-
cionamiento y el fraseo esculpido. Cuando seamos capaces de hacer
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bien ambas cosas, estaremos a mitad de camino de convertirnos en
artistas: es decir, en alguien que sabe en todo momento lo que quiere
hacer y estd en condiciones de hacerlo.

Empecemos con la «porcién» de sonido especificada para el régi-
men de accionamiento del arco a ocho pulsaciones (a 100 por minu-
to). Representemos esta porcién como un tablén de madera de 4,8 se-
gundos de longitud y altura p.

Tal vez queramos recordarlo tocandolo. Empezaremos arco abajo
y repetiremos arco arriba. Seguiremos hasta quedar convencidos de
que el tablén ha quedado bien cepillado y pulido. Puede que ahora
deseemos hacer un tablén de altura f.

Me permito recordarles que incluso para producir un «tablén» de
grosor uniforme es necesario un reajuste muy sutil y constante del flu-
jo del peso del brazo, desde el talén hasta la cabeza, y viceversa:

——— et

s e
SeeV———rr——af

iExcelente! Pasemos a algo tal vez mas dificil. Sobre el tablén p
ponemos dos bloques de altura p. Manteniendo constante la veloci-

dad del arco:

—— e
= ==
f e <= —— = _p
2 2 Z 2
pulsaciones pulsaciones pulsaciones pulsaciones

Ahora bien, la mayoria de la gente, cuando intenta hacer esto
por primera vez, no mantiene una velocidad constante en el arco. Lo
que es mds, hace crescendos y decrescendos, o, tras un buen comienzo
en f (en el segundo bloque), va dejando que el sonido se desvanezca
gradualmente. '
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‘Hay muchos modos de hacerlo mal!
A modo de variacién, es posible empezar con p y disponer los
bloques como sigue:

Las transiciones de f a p han de ser repentinas. A mucha gente le
resulta més facil ejecutar el f partiendo del p, pero le resulta mas di-
ficil llegar al p stbitamente desde f, asi que se produce una sobre-
compensacion:

] = —=p
- s ST e

He aqui otro modelo. Hagamos decrecer gradualmente el sonido
hasta la mitad del arco y después hagdmoslo crecer simétricamente
hasta la cabeza, regresando del mismo modo. Hay que mantener cons-
cante la velocidad del arco. Ya sé que el accionamiento a velocidad
variable para crescendos y decrescendos es una técnica valiosa, pero,
por el momento, evitaremos esta practica.

s - —

iDe hecho, existe otro motivo enmascarado tras esto! Puede con-
tribuir a la eliminacién del «abultamiento a la mitad del arco», que
es una de las ofensas mas odiosas segtn los estatutos del chelo. jLa
Ginica excusa posible para este crimen es que los conciertos estén pa-
trocinados por fabricantes de pildoras contra la ndusea!

Veamos otra pauta: velocidad del arco constante (la quinta pul-
sacién deberia coincidir con el centro del arco). Recordemos que to-
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dos estos efectos deben producirse a través de un aumento o una re-
duccién del flujo del peso del brazo’.

Aparte de su valor intrinseco, este modelo resulta bueno expresa-
mente contra el «desvanecimiento» en la punta del arco, y fue un
ejercicio muy apreciado por Leopold Auer, el maestro de muchos vio-
linistas magnificos, incluido Jascha Heifetz.

Sé6lo dos modelos mds de accionamiento del arco:

El dltimo de ellos tiene un significado especial que se pondri de
manifiesto mds adelante.

«El ejercicio 864»

Me gustaria proponer dos ejercicios de arco mas. El primero resalta
con claridad la inercia mental y fisica que estamos empezando a su-
perar.

Pondremos el metrénomo a 100. Tocaremos una escala en la que
la primera nota dure ocho pulsaciones durante el arco completo, la si-
guiente nota seis, la siguiente cuatro, la siguiente ocho, y asi sucesi-
vamente. El patrén es 8, 6, 4, 8, 6, 4, etc. Una variante més podero-
sa seria 8, 6, 3, 8, 6, 3.

3 Unos cuantos chelistas quedarén, por necesidad, excluidos de esta norma: entre
ellos los adultos bajos de brazos delgados y la mayoria de los nifios. Cuando estos tlti-
mos vayan creciendo tendrd que producirse una transicién a una modalidad diferente en
el empleo del cuerpo, preferiblemente con ayuda de un maestro intuitivo. El fracaso a
la hora de efectuar esta transicion explica muchos casos de mal funcionamiento.
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Ejercicio de accionamiento parcial del arco

El otro ejercicio es un poco mas complicado, pero vale la pena pro-
barlo, especialmente si se empieza arco arriba. En principio, empeza-
remos como sigue: con el metrénomo a 100, imaginemos que el arco
est4 dividido en ocho partes iguales:

4r 1 Il 1 | 1 1 :“‘“_I:)_.JI-.

I I 1 1 1 T | 1

Tocaremos la primera nota de la escala arco abajo en ocho pulsa-
ciones, contando del uno al ocho en voz alta. Repetiremos la misma
nota arco atriba hasta el talén, contando de 8 a 1 en sentido inverso.
Tocaremos después la siguiente nota de la escala arco abajo hasta sie-
te octavos del arco, contando del 1 al 7. Repetimos la misma nota de
vuelta al talén, contando de 7 a 1 hacia atrds. Y asi sucesivamente:
arco abajo hasta la marca de los tres cuartos, contando de 1 a 6; arco
arriba de 6 a 1. Arco abajo hasta cinco octavos contando de 5 a 1, re-
torno arco artiba hasta el talén contando de 5 a 1 en sentido inver-
s0, vy asi hasta llegar a un octavo del arco, tras lo cual continuaremos
con el arco completo de nuevo.

Una variante de esto serfa invertir el modelo al llegar a la marca
Je un octavo. Pero, como he dicho, es de gran valor realizar este ejer-
cicio empezando por la cabeza del arco. (Arco completo arco arriba,
la misma nota arco abajo. Siete octavos de arco arriba contando de 1
a7,y asi sucesivamente. )

Si hemos venido practicando con exactitud y a diario estos ejer-
cicios, a estas alturas deberfamos saber mucho mds sobre el arco que
antes. Nuestra «conciencia del arco», el gran secreto, se habrd mul-
tiplicado.

LA COLOCACION DEL ARCO SUSPENDIDO
Cabezas y colas
Hemos mantenido los «pies en la tierra» hasta este momento. Ahora

debemos estudiar un aspecto a menudo ignorado. Si observamos a un
chelista en accién, veremos que el arco pasa buena parte del tiempo
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suspendido en el aire, y en este momento no estoy hablando del
spiccato, etc. Me refiero a la coreografia general.

Antes de ejecutar los ejercicios, les remito de nuevo a sus senti-
dos, a su sensacién de sustentacién en la silla, la impresién de un tor-
so sin impedimentos, hombros bajos, cabeza libre y articulacién del
brazofhombro derecho libre, etc. Haremos uno o dos circulos (gran-
des y pequefios) en el aire con el arco para refrescar la sensacién de
c6mo funciona todo, equilibrando la considerable fuerza de palanca
con los miusculos dorsales. No hay que tocar ninguna nota.

a) (helicéptero)

A

b) Ahora hagamos lo mismo, pero yendo directamente a la ca-
beza, deslizandonos justo por encima de la cuerda (avién).

Probemos estos dos ejercicios, desplazdndonos de una cuerda a
otra, de las agudas a las graves, de las graves a las agudas. Ahora, del
modo empleado en a), y dedicando sélo cinco centimetros de arco a

cada nota:
) Ejercicio 7
[al v A ¥
H—i—7 e e e
T 1 L J 1 L J 1 L3 T [
& = = =
Talén Cabeza Talén Cabeza
Después:
LA Y A \ &l v
ry y A n ¥ T 'y T | ) T T T T ﬂ:H+t
PR e e e e e = =t
L4 | T L
Talén Cabeza Talén Cabeza etc.
¥t v
A
: A .4 A £ b v £
Syt — 1 +—+ F— 3 e — f— | —1
- b '% ‘} L 2 1§ L 3 : { k L3 l A
=

Taldén Cabeza efc.
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Ejercicio 8

Ejercicio 9

1 b 4
1 3 | BT 3 1 1Y I 3. J i ]
R e e e e e e e =
e—
1 1 1 1 i _ij_ 1 = 18

A continuacién deberiamos trabajar estos ejercicios con un ac-
cionamiento inverso del arco; es decir, arco arriba en el talén y arco
abajo en la cabeza. Naturalmente, uno deja entonces cinco centime-
tros a cada extremo. Finalmente, es interesante realizarlos sélo arco
abajo y sélo arco arriba.

Practiquemos ahora los anteriores ejercicios dando pequefios tiro-
nes, COmMO CON una carraca. Esto es intrinsecamente valioso, pero sir-
ve también como preparacién para el staccato de arco. Nos manten-
dremos sobre la cuerda (pero ejecutando el movimiento de «gran

arco» durante los silencios).

también YA YA
( MA I'H"l)
[l v [l v YYVvy
3 )Y 3
S P51 % s s
¢ w1 e R &<
1 & = —
Talén Cabeza Talén Cabeza
¥ también YAV A
[gininlal
\4 [l ) YVvVvYy
- 173
I

o B, Ev) a9 & Be
= Y i . 3 T T SN

H etc.
% YEE¥ =

Talén Cabeza Talén Cabeza efc.
También: M 1% y M " v vy nA n v v M n
Y =
A vy Yy n
N b v A E & P al
%iw?—#ﬁ- H— e e o e S
g7 et 454:?-) 1 1 i —
Talén Cabeza Talén Cabeza etc.
También: N v vy n Bl iy n n v

(continuaremos con las notas empleadas en el ejercicio 7 iii), mas
arriba).
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Seguiremos con:

Taldén

Taldn Cabeza etc.
También A v vy n
v
Ay e S ) v
| | i
5;' b : 1 .l' ‘l‘. |/
i Y 1 F -
y = L
v Y ] = v Fl.
—a o be n he V¥ y n £ \
1 ! T
D : hah e
7 L 8 |78 L is | -
= - o

Este Gltimo ejercicio es una buena prictica para «apagar» las
cuerdas al aire con el fin de respetar el valor justo de los silencios.

Me gustarfa proponer tres ejercicios mds que facilitardn nuestra
«coreografia» del arco; y que nadie suponga que esto es un esfuerzo
vano, un insipido adorno que sélo recubre una asentada destreza.
Quien recuerde la capacidad de Casals para aglutinar la difusa con-
ciencia de su piblico mediante un perentorio gesto del arco, y su ma-
gistral forma de atacar la cuerda, no tendrd duda de que todo esto for-
ma parte integrante de la técnica: el dominio de lo material al
servicio de lo espiritual. Con «espiritual» quiero decir el alma encar-
nada de un ser realmente humano.

El ejercicio | | 2 COMPLETO

Ejecutemos una escala en la que la primera nota se toca arco abajo
con un cuarto de arco. Luego, arco al aire de vuelta al talén. Tocare-
mos la siguiente nota de la escala con la mitad del arco, después la si-

Ejercicio 10
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guiente con tres cuartos, acabando con un arco completo en la cuar-
ta nota. Tocaremos la quinta nota arco arriba desde la cabeza em-
pleando un cuarto de arco, después medio, tres cuartos y asi sucesiva-
mente, repitiendo el ciclo. Lo importante es describir semicirculos
amplios entre golpe y golpe.

Pétalos de flor

Esto nos lleva a un ejercicio que he dado en llamar «Pétalos de flor».
Promueve la relevante habilidad de emplear secciones del ar-
co y de apoyar éste sobre las cuerdas en lugares intermedios y sin
rebotes.

Dividamos el arco en cuartos imaginarios. Imaginemos dos flores
Cuyos Centros se encuentren en las marcas de un cuarto y tres cuartos.
Véase el diagrama inferior.

Cerramiento: Imaginemos que estamos cerrando los pétalos sobre
los centros de las flores. Arco abajo ZY, levantamos y describimos un
arco; arco arriba XY, levantamos y arco; arco abajo XW, levantamos
y arco; arco arriba VW. Repetiremos este ciclo con una escala. Néte-
se que levantamos el arco verticalmente al comienzo y que aterrizamos
verticalmente, como un helicéptero.- Cuando digo «verticalmente»
quiero decir «en dngulo recto respecto a la cuerda». Por supuesto, la
componente «ascendente» €s un segmento de arco.
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MV A vV
La secuencia de «cierre» es ZY, XY, XW y VW. La secuencia de

LV V ™
«apertura» serd YZ, YX, WXy WV. Tocaremos una escala alternan-

do las dos modalidades.

Mads ejemplos horticolas. Dividamos el arco en seis secciones
iguales

-[ s | g %) .}u

mn v
Secuencia de cierre:  ZY, X
¥ Bl N
Secuencia de apertura: YZ, YX

Dividamos ahora el arco en ocho secciones

ElN

Secuencia de cierre:  ZY, XY, XW,
v i v

WX

Secuencia de apertura: YZ, YX, WX,
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Canguros

el ] ) il v L0
o 5 G o
(5 cm) (5 cm) (5 cm) (5 cm)

Sin rebotes, tocar una nota de 5 cm, levantar, arco en el aire,
otra nota de 5 cm, levantar, y asi sucesivamente. Repetir arco arriba.
Este ejercicio pone de manifiesto con gran claridad la necesidad
de una fuerte presa sobre el arco. Hay que practicarlo con y sin me-
trénomo, a diferentes velocidades, sobre una nota o en una escala o

arpegio.

AL SPICCATO POR EL RICOCHET

Ahora que hemos tenido el valor de levantar el arco de la cuerda,
estd claro que ha llegado el momento de estudiar el spiccato. Mi apro-
<imacién al mismo es poco ortodoxa en la medida en que creo que
debemos empezar por el ricochet. En mi opinion, el spicatto resulta mds
natural si uno dedica algin tiempo a descubrir lo que al arco le gusta
hacer en el ricochet.

Ahora bien, cuando lanzamos el arco sobre la cuerda, la elastici-
dad total tiene tres componentes: la elasticidad de la madera del arco,
la elasticidad de las cerdas y la elasticidad de la cuerda. La elasticidad
de la madera del arco se mantiene sustancialmente invariable. El
punto de rebote afecta a la resistencia que ofrecen las cerdas, al igual
que el 4ngulo vertical de ataque del arco respecto a la cuerda (véase
p. 56). La elasticidad de la cuerda depende de varios factores. Cada
una de las cuatro cuerdas al aire produce una respuesta diferente; si se
acorta la longitud de la cuerda (presionandola con un dedo), varia
cambién su elasticidad. Hay diversas resonancias que afectan también
al patrén energético total, la mas crucial de las cuales es la nota
«lobo» o disonante. Pero el factor mas importante, en lo que se refie-
re a la contribucién de la cuerda, es el punto de contacto. Si cuando
hacemos tebotar el arco sobre la cuerda le permitimos que lo haga so-
bre un punto de contacto cambiante, estaremos introduciendo una va-
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riable de la que serfa mejor prescindir. Es como pedirle a un malaba-
rista que mantiene seis naranjas en el aire que afiada una séptima.

Mencioné mas arriba que el 4ngulo de ataque del arco afecta una
elasticidad eficaz. Es importante aclarar esto. He aqui una seccién
transversal del arco, en tres posiciones:

) i) i)

Ahora bien, en el caso i) todas las cerdas chocan contra la cuerda
a la vez y no hay demasiado control. En el caso ii} el ndmero de cer-
das que chocan contra la cuerda por microsegundo aumenta a gran ve-
locidad. jMucho rebote! En el caso iii) este aumento de la velocidad
es menos rapido, asi que el rebote es un poco fldcido. Asi que he aqui
uno de nuestros mecanismos de control. Gracias a nuestros juegos de
arco y al looping tenemos los misculos indispensables y ahora dispone-
mos también del conocimiento necesario. Este dngulo es crucial.

Estamos ya listos para empezar, pero antes hemos de considerar el
dngulo de incidencia (8) de la aproximacién y el rebote.

Si 0 es muy agudo, como en el caso i), existe el peligro de que las
cerdas no se agarren a la cuerda, de que «patinen». Esto ocurre cuan-
do se tira lateralmente del arco demasiado deprisa. El caso ii) es mds
favorable, pero si 6 se vuelve demasiado grande puede haber también
contraindicaciones artfsticas. Esta claro que este dngulo estd relacio-
nado con la velocidad del movimiento lateral del arco: cuanto mads
elevada sea ésta, mayor serd el valor de 6.

En fin, pongdmoslo a prueba: imaginemos que la mano es el cubo
de una rueda, el arco, un radio, y el antebrazo, el eje. Lancemos el
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arco radialmente sobre la cuerda —sugiero la cuerda en Sol— de
modo que golpee en su punto central, siendo el punto de contacto:

IR

10.30

9 horas
L

Movamos el arco a la derecha, permitiendo que los rebotes vayan
apagandose naturalmente.

Nétese que he dicho «radialmente». Hay gente que deja caer el
arco en paralelo, asi:

T ; 5]
W < =L

Esta técnica tiene su lugar, pero no es éste.
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Es cierto que aunque he ofrecido una descripcién general del
mecanismo, se trata claramente de algo que requiere mucha préctica.
Todos los brazos son diferentes; los reflejos y los arcos también lo
son. Es necesario experimentar con el lanzamiento del arco hasta
que el desvanecimiento de los rebotes sea plenamente natural: arco
abajo desde la marca central hasta la cabeza; arco arriba desde la ca-
beza hasta la marca central. En mi opinién, el arco arriba resultara
mas dificil; habrd que efectuar el lanzamiento desde mayor distancia.
La tentacién de «ayudar» al arco con la mano y el brazo es muy
grande. Resistdmonos por el momento, utilizando éstos sélo como
portadores del arco. La idea es descubrir qué le gusta hacer al arco
«por su cuenta». '

Tres puntos:

1. Asegurarse de que el rebote se produzca siempre sobre el mis-
mo punto de contacto.

2. Que el primer rebote sea considerable: el arco debe caer des-
de alrededor de las «10.30» hasta las «9 en punto».

3. Usar el dedo primero de la mano derecha como mecanismo
de restriccion vertical. Se trata de un control importante, ya
que marca la diferencia entre tensién y flacidez, y requiere
practica.

En todas las técnicas es importante tener las ideas claras desde el
principio, al margen de la reconocida interaccién entre lo planeado y
lo real. Hay gente que tiene una idea muy timorata de lo que es el 7i-
cochet, y cree que hay que aproximarse a él con reverencia, rezos y
ayunos. No es asi: hay que tener en mente que se trata de un pode’
roso efecto de martilleo.

Creo que es un axioma general el empezar por lo general y poste-
riormente, como en la escultura, refinar progresivamente los resulta-
dos en vez de perder el tiempo intentando construir algo a base de
pequefios elementos. (Tengo entendido que Elgar era de la misma
opinién.)

Asi pues, hemos venido experimentando con:

Ejercicio 11
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Ejercicio 12

Ejercicio 13

Ahora, una vez que creamos que hemos alcanzado cierta natura-
lidad, si bien con las trabas previamente mencionadas, lancemos de
nuevo el arco, dejandolo rebotar naturalmente, pero esta vez permi-
tiéndole tocar sélo cinco notas.

Lo practicaremos, como antes, arco abajo desde la mitad del arco,
y arco arriba desde la cabeza. No debemos permitir que el saber que
vamos a interrumpir el proceso altere la naturalidad del rebote. Pos-
teriormente empezaremos a «regularizar» los rebotes en esta agrupa-
cién de notas:

Esto se logra permitiendo que la mano aporte energia al sistema
para contrarrestar el desvanecimiento natural. Experimentaremos con
un aumento de la velocidad del arco (al ir progresando las notas)
como ayuda para alcanzar el mismo fin. Una tarea afiadida es acen-
tuar la dltima nota, por separado.

No quiero entrar en detalles aquf, ya que creo que existe el ries-
go de que se produzcan varios malentendidos. Uno de ellos es que
hay un dedo que actta aisladamente. Otro es que es posible llegar al
ideal por puro voluntarismo, y no por medio de un aprendizaje pa-
ciente y pasivo. La voluntad ha de actuar después de aprendida la ta-
rea, e incluso entonces debe ser sometida a reevaluaciones continuas.
:Si, resulta banal! No obstante, segiin mi experiencia, esto es algo
que hay que reiterar constantemente. Sin embargo me arriesgaré a
decir que tal vez el rol del dedo primero sea especialmente importan-
te tanto como limite superior y como «alimentador» de energfa al sis-
tema. Otros pueden decir que hay un efecto de torsién en la mano en
su conjunto. Quizd ambas formulaciones tengan algo de verdad. Lo
importante es recordar el principio de diferenciacion de la funcién y

mantener estas actividades localizadas: que el brazo actie simplemen-
te como vehiculo,
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Cuando dominemos esto, el siguiente paso serd organizar ritmica-
mente los grupos como sigue:

Lo que, por supuesto, es un error, aunque tal vez un ejercicio me-
ritorio por derecho propio.

El siguiente paso es emplear escalas y arpegios como medio para
hacer efectiva esta técnica. Resulta totalmente intitil si sélo podemos
emplearla sobre una dnica nota. También es indtil si s6lo podemos
ejecutarla con un dnico tempo. Asf pues, habremos de recurrir de nue-
vo a la ayuda del metrénomo. Las diferentes velocidades estdn relacio-
nadas con la altura que le permitimos al rebote, sin que la velocidad
del arco sea necesariamente lineal (como hemos insistido en el régi-
men de accionamiento del arco) y con la energia aportada al sistema.

Practicaremos diferentes dindmicas, incluyendo crescendos y de-

crescendos, pero siempre con una determinacién previa, es decir, sin
usar el cambio de dindmica para escapar de un fallo técnico. Sugiero
que se empiece f a todo lo largo, o p a todo lo largo. Luego se puede
probar con f y p en compases alternos. Después, crescendo y decres-
cendo en compases alternos. El rango de velocidades es de alrededor
de ) =104 — ) =176, pero sugiero empezar en algin punto inter-
medio.

Escalas

‘t‘.'—----llu_-"'.'-'-"lt.
-""r-"-"l-.— 74 :.“- =B

Ejercicio 14

Ejercicio 15

Ejercicio 16
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Ejercicio 17

Escalas

etc.

e e+ e e S E S ——

etc.

etc.

etc.

etc.
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etc.

etc.

A

etc,

etc.
etc.
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Ejercicio 18

[0

T

:
: e

Repetir empezando
arco arriba

Es posible que este dltimo ejercicio nos haya resultado mas senci-
llo que sus predecesores y, de hecho, mas de lo que esperdbamos, y
quizd nos cueste trabajo explicarnos el porqué. El motivo es que si
aplicamos el andlisis de cuerdas (p. 108), veremos que las notas si-
guen el modelo de cuerdas de un modo més légico que algunos de los
ejemplos anteriores. Mucha gente no se da cuenta de que esta discre-
pancia entre la «linea» de la misica y el gesto de accionamiento del
arco que ha de emplearse para tocar es uno de los problemas cardina-
les en la interpretacién con instrumentos de cuerda. Muchas dificul-
tades en los pasajes rapidos derivan exclusivamente de este problema.
iUna repeticién descuidada no puede sustituir al pensamiento meto-
dico sobre la naturaleza del problema, y tan sélo aporta una crecien-
te fluidez a la hora de hacerlo mal! ,

Estamos listos para comenzar nuestra lenta «cristalizacion» de la
nota dnica, genuinamente spiccato, a partir de la pluralidad. Proceda-
mos como sigue:

etc.
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etc.

y asi sucesivamente, como hicimos con anterioridad.

Recordemos que hay que variar la dindmica. Ateniéndonos a un
sistema previamente determinado, y para evitar el hastio, variaremos
la tonalidad. Como es natural, ejecutaremos también el modelo en
sentido descendente.

El siguiente paso:

Ejercicio 19
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Ejercicio 20

Ejercicio 21

‘Valor, ya casi hemos llegado!
El paso siguiente:

Aungue también tiene sus méritos.
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Escalas v Ejercicio 22

etc.

Supongo que estaremos de acuerdo en que estos ejercicios, aparte
de ser usados como preparacién para el spiccato, son también valiosos
para desarrollar los reflejos de los dedos de la mano izquierda, en
cuanto exigen y promueven una respuesta muy rapida. También po-
tencian la coordinacién de los dedos y el arco.

En mi opinién, ahora ya hemos dominado el rebote del arco y po-
demos proceder al rebote sobre una sola nota.

A la mitad del arco:

= ) Y - \ Ejercicio 23
e S e e e e sic.
(o) 3{ 7 :| 7 T 6‘
n v 5 ¥
9:&% B "} }\ i : h 7} ip & etc.
& =’I ‘! 1 i 1 1 ;ﬂ 7 1 R
A v Y
P A K T L]
g ete.
18] "JI = 117 ¥
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Si en algin momento sentimos que hemos perdido la naturalidad
en el rebote, volveremos al principio del material de estudio para el
ricochet (p. 78) con el fin de refrescar las cosas. Continuaremos a ve-
locidades diversas, con y sin metrénomo:

Ejercicio 24 =

L]
L <
L2
-
]
L |2
i
-

1 etc,

{(Empezar ocasionalmente arco arriba)
Escalas (todas las tonalidades, ascendente y descendente)

o
L3

o
..

etc.

ete.

etc.

HS.

1
s
O
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ete.
etc.
etc.
ete.

etc.

etc.

-l

Arpegios
Yy

A

5y

—
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etc.

Antes de seguir adelante puede sernos de utilidad leer los comen-
tarios previos de la seccién sobre el cambio de cuerda (p. 60). Natu-
ralmente, ha de haber modificaciones. Ha de preocuparnos menos el
despliegue del peso del brazo que asegurarnos de que el mecanismo de
movimiento del arco esté correctamente alineado. Los comentarios
sobre la coreografia del brazo, no obstante, son de lo més pertinentes.

- e = 5 11) o]
Ejercicio 2 e p—— P PP
f AR 3 I ] I T etc
=g ot T '

| exccwonemee I ) !
Bn ] By T il T T 1 1 T T ¥ T T 1]
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= = =L 1 & T etc.
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o
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Ejercicio 26

etc,
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En este caso sirve de ayuda una mufieca un tanto firme y la sen-

Mucha gente tiene problemas cuando la caida de compés se pro-
sacién de «dirigir» con el codo.

duce en medio de tres cuerdas.
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Ejercicio 27

Esta claro que es posible sugerir una abrumadora proliferacién de=
ejemplos, pero opino que un trabajo diligente sobre los ejercicios an-
teriormente expuestos producira el resultado deseado. Estos deben
trabajarse con el metrénomo, partiendo de la velocidad que resule=
mas cémoda. Luego iremos expandiendo el rango de velocidades en
ambas direcciones. A algunos intérpretes les resulta dificultoso ejecu-
tar un spiccato lento. Recordemos que quien viaja con poco equipaje
viaja rapido: eliminemos todo movimiento innecesario. Por supuesto,
todo estudiante serio practicard también los ejercicios empezdndolos
arco arriba.

Naturalmente, hay que practicarlos tocando dos notas, y luego
cuatro por arco, pero si esto causa problemas, se puede postergar has-

ta después de haber trabajado la siguiente seccion.

Ricochets conectados

Repasemos el rebote libre del arco (p. 80). Practiquemos los «quinte-
tos», especialmente la técnica de «regularizacién». Luego conectare-

mos los grupos como sigue:

y asi sucesivamente.

Regresando a los ejemplos que ilustran el spiccato sobre una nota
dnica, que comienzan en la pagina 89, y tocdndolos con dos y cuatro
notas por arco, pueden derivarse ulteriores ejercicios. Los estudiantes
ambiciosos podrian perfectamente desarrollar modelos mds complejos
del siguiente modo: 4, 2, 2, 4, 4, 2, 2, 4, etc.

Uno de los temas secundarios de este ensayo ha sido la necesidad
de superar la inercia fisica y psiquica. En la cuestién del cambio de
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cuerda descubriremos que el problema surge cuando cambiamos del
sentido horario al antihorario o viceversa, o de un modelo a otro.
Nuestros Cuerpos y nuestras mentes son, en verdad, muy holgazanes!
Fs necesario practicar la transicién del spiccato de nota dnica a otras
configuraciones y de vuelta otra vez. En mi opinién, resulta ttil el si-
guiente ejercicio, que habr4 que trabajar tanto con metrénomo como
sin él. Cuando se use el metrénomo, empezaremos poniéndolo a la
velocidad que mds cémoda nos resulte. Posteriormente trabajaremos
subiendo y bajando por la escala de velocidades. La mayor parte de
los intérpretes se sorprenden al descubrir que prefieren tocar mds de-
prisa, que es mas cémodo que ir mds despacio. Hay que asegurarse de
mantener un verdadero } todo el tiempo, sin caer en el .

Descubriremos que tras llegar a los grupos de «cuatro» hay que re-
petir el ejercicio entero accionando el arco en sentido contrario para
lograr un arco abajo resonante en la nota final. Al principio trabaja-
remos en la parte central del arco.

Mss tarde se puede usar este ejercicio en todas las partes del arco.
Mas adelante atn se podran tocar escalas de esta manera, alterando la
nota del compés a cada tiempo de J o incluso a cada ).

Otro ejercicio que nos da fluidez en las combinaciones de arco es:

Ejercicio 28

Ejercicio 29
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El momento de pasar de la octava a la novena nota es bastante
complejo. Hemos de cancelar la instruccién de «spiccato sobre un
punto» sustituyéndola por la de «ricochet controlado». Ninguna de las
dos formas es especialmente oportuna en el punto o. Al igual que
con todos los demds puntos de mdxima inercia psicofisiolégica, resul-
ta esencial una utilizacién adecuada del cuerpo. El ndmero de miscu-
los afectados ha de reducirse a un minimo. Hay que trabajar de un
modo distanciado. En ocasiones cantando «La» de principio a fin®.
Para que cualquiera de estos accionamientos del arco sea de alguna
utilidad artistica, ha de convertirse en algo automdtico; es decir, algo
que no requiera una supervisién inmediata. Asi pues, hemos de pres-
cindir del hébito de «esforzarnos» y de «estar decididos a hacerlo
bien», ya que en el caso contrario este habito quedard asociado a
todo momento en que usemos estos movimientos del arco. jLa idea
resulta de lo mds deprimente!

El anterior ejercicio puede realizarse, tras cierto tiempo, con va-
rias escalas y arpegios, cambiando la nota a cada compds o a cada
«grupo de cuatro». Mds adelante sustituiremos las ocho notas por
compis por dieciséis notas.

Hasta el momento hemos rehuido toda discusién sobre el spicca-
to en el talén del arco. A juzgar por mi experiencia, al igual que
ocurre en el caso del vibrato, algunos intérpretes lo realizan casi sin
dificultad, mientras que a Otros les resulta muy dificil. Como toda
habilidad que requiera el uso de los musculos en tres dimensiones,
es vital tener una imagen mental clara. Sobre este particular me
hallo un poco desconcertado, ya que hay imagenes que ayudan a al-
gunos mientras que a Otros s6lo les sirven para multiplicar su con-
fusion. ‘

Ya vimos, al discutir el ricochet, que habfa que considerar la mano
como el cubo de una rueda, mientras que la madera del arco serfa el
radio. Con el spiccato en el talén, la situacién, hasta cierto punto, se
invierte. Se puede visualizar el movimiento del arco como algo que
tiene lugar en la periferia de una rueda cuyo centro estarfa represen-
tado por la cabeza del arco. Es evidente que todo movimiento lateral
de la mano es compartido por la cabeza del arco, pero cualquier otro
movimiento de la cabeza introducira fuerzas nuevas y complejas en el
sistema, dislocandolo todo. Admitiré sin reservas que no es facil lo-

4 ;S6lo durante la practica, naturalmente!
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¢ esta quietud relativa de la cabeza del arco cuando la mano salta
iba y abajo- Maurice Eisenberg solia equiparar el movimiento as
ndente ¥ descendente de la mano al que s€ emplea cuando decimos
dios» (véase bibliografia, p- 35). Esto ayuda a visualizar la accion
. ]a mufieca. Esta claro que la velocidad de esta accion del brazo es-
blece el angulo de incidencia (véase p- 79), y que el peso que res
Jlde la accion determinaré la cantidad de inercia, Jo que a su vez de-
rminard el volumen de la nota. Es conmovedor ver a ub chelista
sbusto desperdiciar la ventaja de tanta energia gratuita por culpa de

. «empefio en controlarla», con el encogimiento del brazo que tal

osa acarrea.
Asi pues, combinamos la accién ascendente«descendente con un

novimiento lateral para producir ¢l recorrido de una pardbola:

l
|

e o St
|

No obstante, esto N0 € todo. Recordemos que cuando describia
la sujecion correcta sobre el arco, dije que el pulgar Jebia estar fle-
onado: ©reo que esroes esencial para lograr el equilibrio «expor-
tacién—importacién» entre intencion y percepcion, yinculadas por la
cealimentacion. Pero aqui, en el caso del spiccato en el talén, esta
flexién es un sine qua non. Cuando se salta desde una tapia de dos
metros uno dobla las rodillas al llegar al suelo, (no €3 asi? El tren de
aterrizaje de un avién de pasajeros tiene amortiguadores hidraulicos
para disponer de cierto grado de clasticidad en el momento crucial
del aterrizaje. Lo mismoO ocurre con el spiccato €n el talén: tiene que
haber cierto grado de <elasticidad» al chocar el arco contra la cuer-
da, vy la cantidad de ésta determinaré la duracién de la nota.
Nuestra pardbola ha quedado ahora rruncada y se asemeja més a

un vaso O un cuenco:
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Ejercicio 30

¢
!

I
LICIPY T
I
i
¥

Creo que deberfamos reflexionar durante un momento sobre la
longitud de la nota en el staccato. Las notas que se aproximan al
extremo grave del espectro sonoro han de tener una duracién razo-
nable para resultar convincentes. Hemos de iniciar y apagar las vi-
braciones en las reticentes cuerdas y la masa de madera, por no men-
cionar el volumen de aire. Necesitamos producir un impacto en la
mente del oyente aun operando por debajo del 4rea éptima de fre-
cuencias para la percepcién y la discriminacién. Después de todo, un
punto sobre una nota impresa constituye una instruccién de lo més
imprecisa: sélo significa que ha de estar separada de sus compafieras.
En lo mds alto de la cuerda en La considero perfectamente posible to-
car notas muy cortas en staccato, pero, por las razones aducidas, creo
que por debajo es necesario usar notas mds largas. Esto debe enten-
derse, en todo caso, como una norma general. Demasiado a menudo
se escucha un ruido desagradable de afinacién indeterminada o ine-
xistente a modo de ejecucién de unas notas claramente escritas por el
compositor, que presumiblemente forman parte de su planteamiento
melédico o arménico y que supuestamente han de ser escuchadas
como tales.

Establezcamos un buen ritmo de &, incorporando fuertes acentos
(sin tirones) a la primera nota de cada «grupo de tres». Adoptemos el
tempo y el espiritu del Der Jaeger de Schubert. (Asi estaremos en ca-
mino de comprender cémo ha de ejecutarse el tercer movimiento de
la sonata en Fa mayor de Brahms, Opus 99.) En el primer compas a
veces resulta esclarecedor reafirmar la cabeza del arco sujetdandolo con
los dedos primero y segundo de la mano izquierda.
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Un poco mds de ejercicios para ayudar a la coordinacién entre la

izquierda y la derecha:

io 31
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Repetiremos este ejercicio empleando los patrones de digitacién:
232 323,343 434,y ? 1 ? 19 1. Lo repetiremos también invirtiendo
el patrén de digitacion, ¥ las notas consiguientes.

Y después:

Ejercicio 32

3 1 3
v m Iv I etc.

Repetiremos el ejercicio empleando los patrones: 242 424,
919191. Lo repetiremos también invirtiendo estos patrones.

Ejercicio 33

e
hiin
L1g
Qll
G

Repetir, usando ?2. Repetir también invirtiendo los patrones de
digitacién.

Notaremos que este ejercicio ilustra un concepto que utilizo en
el capitulo 3, el referente a la mano izquierda, que he empleado
rambién en mi pequefio Dance-Caprice (Oxford University Press,
1965), concretamente, el uso de material musical derivado exclusi-
vamente de consideraciones ergondémicas. Creo que la idea se me
ocurrié como reaccion ante la arrogancia y la demencia de la mi-
sica supuestamente escrita para violonchelo, pero desprovista de
toda comprensién instrumental o humana. Alan Rawsthorne, en su
concierto para chelo (Oxford University Press, 1970), emplea lo que
he dado en llamar escalas ergonémicas, tras haber llegado a la mis-
ma conclusién que yo. Cuando yo estaba preparando su concierto,
llegué a conocertle, y disfruté del privilegio de muchas horas de dis-
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cusion con €l sobre multitud de temas, a menudo hasta altas horas
de la noche. Rawsthorne era uno de esos raros hombres que com-
prendian que, por elevada que sea su visién, el compositor sensato
debe trasladar después la idea incorpérea a términos instrumentales
précticos. Por supuesto, en los viejos tiempos, esto no habria resul-
tado nada extraordinario.

Creo que serfa de gran utilidad iniciar ocasionalmente un spicca-
to, ya sea con notas Unicas repetidas o algin otro agrupamiento sen-
cillo, y cuando las cosas estén ya rodando, relajarse y comprobar el
uso del cuerpo y la respiracién; después meditar sobre cada dedo de la
mano derecha, uno tras otro. Esta meditacién habrd de ser pura con-
templacién, sin componente critica. Al cabo de un rato, considerare-
mos la relacién entre pares de dedos; luego, el tridngulo de fuerzas de
palanca formado por los dedos 1 y 4 de la mano derecha y el pulgar
derecho. A veces levantaremos los dedos 2 v 3 del arco. Al ir deca-
yendo la agudeza de nuestra atencién, pasaremos a un examen gene-
ral del cuerpo. Después regresaremos a la atencién concentrada, en-
focandola sucesivamente en cada uno de los dedos. Espero que no sea
necesario recordar a estas alturas que estamos hablando de la imagen
visualizada del dedo. La atencién de la que estamos hablando es la in-
terior, el foco cinestésico. Es frecuente que el mero hecho de enfocar
este faro interior sobre una articulacién o un dedo sea suficiente para
eliminar las tensiones o los malos usos no deseados. Desde luego el
tema es demasiado sutil como para ser enviado a los centros intelec-
tivos del cerebro.

Como sefial de virtuosismo en el spiccato seria divertido ver si nos
es posible controlar un arco entero cuasi-ricochet desde el talén a la
cabeza y de vuelta, llenando el movimiento del arco con muchas no-
tas y pasando suavemente de una modalidad a la otra. En el arco aba-
jo, el suave gesto de «adieu» de la mano en el talén del arco se refre-
na gradualmente al iros aproximando al centro de gravedad, para ser
sustituido por un movimiento de torsién del antebrazo, que produce
la accién de martilleo necesaria més adelante, para finalizar con un
movimiento casi de martellato en la cabeza. Personalmente, no le
veo gran valor musical a esto, pero si podria consolidar cierto grado
de confianza en las propias capacidades, y esto no es algo a despreciar.
De hecho, la sensacién de divertimento posiblemente sea indispensa-
ble para la adquisicién de una técnica depurada. Después de todo,
jacaso no jugamos a tocar el chelo?
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STACCATO DE ARCO

Al igual que planteo una forma de aproximarse al spiccato a través del

ricochet, propongo que nos aproximemos al staccato de arco de modo
indirecto, ya que presupone ciertas técnicas bdsicas que son esencia-
les para otros aspectos mds cotidianos del uso del arco, técnicas que
no estdn a disposicién de todos los chelistas, aunque sin duda debe-
rian estarlo.

Abora bien, con el régimen de accionamiento del arco intenta-
mos producir un sonido sin rasgos, hacer de ¢l una tabula rasa sobre la
que puedan escribirse las formas que nuestro pensamiento musical
pueda sugerirnos. El musico, el actor de] sonido, ha de ser capaz de
introducir enunciados incisivos ademss de fluidos. En relacién con
esto, serd de utilidad leer la seccién sobre e] diminuendo silgbico de las
péaginas 136-144, mas adelante.

En primer lugar, cojamos el arco y pongamoslo sobre la cuerda.
Practiquemos moviendo ésta de un lado para otro sin hacerla vibrar.
Descubramos la cantidad de peso del brazo asociada. Practiquemos
ahora la produccién del pequefio «clicks que se produce cuando la
fuerza de recuperacién de la cuerda supera la adherencia de la resina.
Practicaremos controlando una multiplicidad de estos pequefios
clicks, que podriamos considerar los «dtomos» de la técnica de accio-
namiento del arco.

Un modo de pensar en la produccién de una nota, desde el pun-
to de vista del accionamiento del aIco, es que, partiendo de una po-
sicién bloqueada, una ligera liberacién de Ia presién hace posible el
movimiento del arco. Ahora bien, una nota tomada aisladamente
tiende a un diminuendo natural. No obstante, admitiremos que lo m4s
habitual es que una nota vaya seguida de otra. ;No se deduce de esto
que si el comienzo de la segunda nota ha de compartir la calidad de
consonante de la primera habra que iniciarla también en forma de li-
beracién de una posicién bloqueada del arco? Por desgracia, para do-
minar esta técnica esencial, tendremos que trabajar muy mecéni-
camente y, a lo largo del proceso, generar algunos sonidos muy poco
musicales. Una de las razones mas coherentes por las que digo que
este trabajo es esencial es que constituye la base del control del rit-
mo. El ritmo genuino surge cuando cada nota se ejecuta como resul-
tado de una decisién consciente. Muchos misicos se tambalean y
caen sobre cada nota sucesiva como sondmbulos. Es totalmente falso
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que la supervisién consciente de la propia interpretacién descarte la
inspiracién. La consciencia y la inspiracién deben ir de la mano.

Pongamos manos a la obra.
Toquemos esta nota, con bloqueo previo y finalizando también

en modalidad bloqueada. Un golpe de arco de alrededor de 15 centi-
metros setvird perfectamente.

Ejercicio 34

3
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Ahora tocaremos estas dos notas, con tres bloqueos:

Ejercicio 35
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Si es necesario cambiar de cuerda, el segundo bloqueo ha de te-
ner lugar sobre la «nueva» cuerda tras una «oscilacién» o «tirén»
muy rapido, es decir, a una velocidad totalmente distinta del pulso de

la musica. Esto es crucial.

Ejercicio 36
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Repetiremos los tres ejemplos i) arco arriba y ii) conectando los
grupos con golpes de arco abajo y arriba alternados. Nétese que con ii)
deberemos, al principio del arco arriba, regresar a la situacion previa al
arco abajo original. En el tercer ejemplo esto significa que al final de
la nota Re (M) saltaremos de cuerda, queddndonos momentaneamente
bloqueados en la cuerda en La, listos para tocar el Si.
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He aqui un breve ejercicio a practicar del modo descrito. ;Si todo
suena como si estuviera interpretado por un robot chelista, probable-
mente estaremos haciéndolo bien!

Ejercicio 38  Adagio
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Si introducimos ahora el ritmo J. ) ateniéndonos atn a la técni-
ca de bloqueo que hemos venido estudiando, serd evidente de inme-
diato que hemos de ser bastante precisos a ambos lados de la ), espe-
cialmente si hay cambios de cuerda por medio. Asf pues, al sustituir
este ritmo en el estudio precedente es recomendable empezar a un
tempo muy lento.

Es vital que el «gestor» del cerebro tome un firme control en las
fases iniciales. Es igualmente decisivo que este control pase progresi-
vamente a los escalones mds bajos de la jerarquia organizativa, hasta
que uno pueda integrar la técnica en su propio arsenal de recursos.

Segin mi propia experiencia, cuando aparece el ritmo J. J) en for-
ma barrada J 3, muchos intérpretes se quedan hipnotizados ante la
barra que une visualmente ambas notas. El resultado es doble: i) la se-
gunda nota se toca como si «perteneciera» a la primera y no, como es
mucho mds probable musicalmente, a una tercera, v ii) el ritmo se de-
grada hasta un punto en que la segunda nota adopta la mitad del va- i
lor de la primera, en lugar de un tercio del mismo, lo que transgrede
la intencién ritmica del compositor.

Todo chelista que interpretara el inquietante tema de Elgar como

Ejercicio 39 SR e e e e

D s
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serfa sin duda linchado sin m4ds contemplaciones, pero el criminal
que interpreta el tercer compds del solo del concierto en Si menor de
Dvotak ast:

Ir4 T Ll X
¥ =

O

sobrevive para convertirse en el cabecilla de una nueva faccién musi-
cal en cuyos pendones podrd leerse «jLibertad frente a la tiranfa!» y
«jA la hoguera los que respetan el tempo!».

Por supuesto, en nuestro estudio de la técnica del bloqueo no
tenemos por qué limitarnos a dos notas por arco. Toquemos lo si-
guiente:

e

o
e
1
N

3

Hh
T

Luego tocaremos escalas de este modo ejecutando tres y cuatro
notas por arco y respetando escrupulosamente el blogueo y el tirén-
salto. Hemos visto que uno de nuestros enemigos es la inercia psico-
fisica, as{ que mezclaremos los tirones con notas mds homogéneas. Es
muy importante que seamos capaces de saltar rdpidamente de una
modalidad muscular a otra, sin aspavientos.

Repetir invirtiendo el accionamiento del arco.

Vayamos ahora al Estudio n.° 6 del Opus 76 de Popper (prepara-
torio para el High School). Ignoraremos, por el momento, la indica-
cién «Lebhaft». Sugiero J) = 100 como una velocidad moderada que
permite el bloqueo y el salto necesarios. La velocidad puede incre-
mentarse gradualmente cuando hayamos interiorizado la técnica.

De modo que al fin llegamos al estudio del staccato de arco, a ve-
ces llamado simplemente «staccato», que consiste en una sucesién de
notas staccato en un mismo golpe de arco, manteniendo éste sobre la

Ejercicio 40

Ejercicio 41

Ejercicio 42
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cuerda. No soy tan confiado como aquel escritor de 1914 que opina-
ba que: «L’étude du staccato nous paraitra maintenant une chose
enfantine», pero espero al menos haber allanado el camino hacia
adelante.

Estoy convencido de que antes de todo lo dem4s estd la imagen
mental: el «Si la pensée est juste, tout vient» de Casals. Estamos a
punto de tomar en consideracién algdn tipo de proceso ciclico que
regresa periédica y regularmente a una posicién bloqueada. Asi pues,
miremos a nuestro alrededor en busca de mecanismos similares para
ver si podemos vislumbrar pistas en ellos. Un ejemplo que viene de
inmediato a la mente es el mecanismo de escape de un reloj. Dos fle-
jes montados a ambos extremos de una palanca oscilante bloquean
alternativamente los dientes de un engranaje de escape, transforman-
do el movimiento rotatorio uniforme de esa rueda en un movimiento
espasmédico regular. Esta dltima cldusula encierra la clave de un ras-
go de nuestro staccato de arco. A veces ofrezco la imagen de una rana
que salta a lo largo de un campo arado, de surco en surco. En otras
ocasiones hablo de una pulga que salta sobre un pliego de papel co-
rrugado, pero desafortunadamente parece haber desacuerdos entre los
z06logos de hasta qué punto el salto de una pulga puede considerarse
un acto deliberado.

La «elasticidad», el apagado y los factores de carga de masa del
sistema mecénico que comprende la mano, la mufieca y el brazo son
todos controlables hasta un grado casi milagroso por parte de nuestra
mente. Lo que hace falta en las cerdas del arco es un bloqueo inter-
mitente; en los dedos es necesario un grado de elasticidad (ni blandos
ni rigidos) que permita que la mano actiie como una masa capaz de
darle fuerza al bloqueo, aportdndole un ligero retraso, un ligero «des-
fase» respecto al arco. Es preciso que el brazo sea una masa de movi-
miento lento disociada de la accién en el arco: jde hecho el antebra-
z0 debe engafiarse pensando que estamos tocando un golpe de arco
lento y legato!

Resumiendo, en el sistema hay que establecer algo similar a lo
que los electrénicos llaman «bucle». El bloqueo debe desencadenar el
mecanismo de desbloqueo que, a su vez, activa el mecanismo de blo-
queo. El retardo entre orden y contraorden es, por supuesto, el secreto,
y es por eso por lo que el staccato de arco es una cuestién tan per-
sonal, ya que todos los sistemas nerviosos son diferentes. {El tempera-
mento flemdtico no tendrd la necesaria tensién nerviosa, y el neuras-
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ténico se aproximaré a la situacién demencial en la que encendido
significa apagado, y viceversa!

Lejos de la mano, el brazo aporta el flujo hacia adelante y, por asf
decirlo, el necesario solapamiento.

Ahora bien, en mi opinién se plantea una dificultad. Hemos vis-
to, en otras secciones de este ensayo, lo importante que es, al acele-
rar la accién, asegurarnos de que sea la misma accién cuando se ace-
lera. En el caso del staccato de arco, no obstante, aunque se aplica en
gran medida el mismo principio, debe producirse, al darse la acelera-
cién, una sutil reorganizacién en la delegacién progresiva de las fun-
ciones.

Creo que deberfa decir también que todo simil que pueda haber
ofrecido no es mds que eso: el sistema arco-dedos-mano-mufieca-bra-
20 no es el escape de un reloj, y probablemente sea buena idea igno-
rar a las ranas y las pulgas una vez que hayan servido su propésito.

Tomemos una nota digitada y repitdmosla del modo que hemos
venido estudiando, permaneciendo substancialmente en las zonas
centrales del arco al principio.

Ejercicio 43
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Ejercicio 44

Una vez dominado este material sobre una sola nota, lo pondre-
mos a prueba con patrones de escalas, cambiando las notas en cada
grupo como sigue:

El cambio de cuerda plantea un nuevo problema, especialmente
si se trata de una cuerda al aire, ya que el arco tiene que superar de
repente una resistencia distinta. Mds adelante cambiaremos las notas
haciendo que adopten forma de escala en cada nota de los patrones
del ejercicio.

Aqui me parece mds importante que en ningin otro aspecto del
desarrollo técnico que el progreso se logre con lentitud. Toda maes-
tria superficial adquirida con prisas y por force majeure demostrard ser
poco fiable.

ANALISIS DE LAS CUERDAS

Es muy frecuente que el estudiante se enfrente a dificultades extraor-
dinarias en un pasaje determinado, y que todas las medidas adoptadas
para mejorar la situacién resulten infructuosas. A veces es posible re-
solver el problema de un modo ridiculamente simple analizando el
modo en que se disponen las notas sobre las diferentes cuerdas.

Es posible objetar que esto son los cimientos de la técnica de las
cuerdas, jo no? Estoy de acuetrdo, pero la claridad de ideas sobre este
tema no es universal. Ya he sugerido esto en el prefacio a mis Six
String-Crossing Studies, citando un pasaje de Bach.
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Tomemos otros tres ejemplos que suelen plantear problemas.
Aparecen en conciertos de Haydn, Saint-Saéns y Dvotdk. En el con-
cierto en Re mayor de Haydn encontramos esta floritura en forma de
arpegio en Si menor:

Ejercicio 45

HiS

En otro lugar de este ensayo he dicho que una de las dificultades
ocultas inherentes a la interpretacién del chelo es que muchos de los
gestos de brazo y mano asociados no son congruentes con la «forma»
de la musica. Existe un «contrapunto» conflictivo entre los gestos
que tenemos que hacer y aquellos que nos gustaria hacer (como mds
préximos a la forma musical). Por tanto, hemos de analizar exacta-
mente lo que tiene que hacer el arco y practicarlo por separado.

Ejercicio 46

{Probemos! Y si no podemos hacerlo, no podremos tocar el pasa-
je por magnifica que sea nuestra mano izquierda. Lo tocaremos déta-
ché, pero también spiccato, ya que sin duda serfa agradable poder ha-
cer una eleccién puramente musical entre las dos modalidades.

Veamos ahora el concierto en La menor de Saint-Saéns, Opus 33.
Algunos intérpretes tienen problemas con la figuracién secuencial en
Jescenso cromdtico antes de la letra Sol en el movimiento lento.

Acelerando Ejercicio 47
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A veces los arpegios recorren tres cuerdas. Es mds frecuente, no
obstante, y creo que mds efectivo, tocar el pasaje como estd escrito.
Aqui tenemos un buen ejemplo del conflicto entre la forma musical
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y la digitacién requerida. Asf pues, habremos de analizar una vez m4s
el «cuerdeo» y practicarlo.

A mitad del arco

oy

Ejercicio 48

Practiquese en détaché, spiccato y sautillé, jmanteniendo el accele-

rando!
Finalmente, veamos el concierto en Si menor de Dvotdk, Op. 104,

en el tltimo movimiento, doce compases antes del n.° 13 (Simrock):

Ejercicio 49
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Ejercicio 50
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Hay varios patrones inherentes a este pasaje. El mas intrigante,
aunque en mi opinién el menos productivo, es la agrupacién en tres
notas: dos en I, uno en Il. Se deriva un patrén de «tres» de mayores
dimensiones agrupando los subgrupos de cuatro notas, etiquetados A,
B y C. Este patrén es ABC ABC AA, y reconocerlo parece disipar el
terror que algunos experimentan. Hay que incorporar un contrapun-
to ritmico mental entre éste y el tema en patrén de «dos» al que
acompana.
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ESTRATEGIA DEL ARCO

Sostenemos en nuestra mano derecha un artilugio notable: un me-
chén dé cerdas de caballo que es un simil del tiempo. Cuando em-
pezamos a tocar el chelo probablemente rascéramos timidamente las
cuerdas con un tramo corto del arco, mientras la incertidumbre de la
mano izquierda se contagiaba a la derecha. Entonces llegé un profe-
sor, seguidor de los pasos de aquella anfitriona de Winston Churchill
que le dio su primera leccién de pintura —«jUse trazos amplios!»—,
y nos dijo «jUtilicen todo el arco!» Pues bien, este magnifico conse-
jo ha sido causa de mayor nimero de malas interpretaciones de lo que
imaginarse pueda. Desde luego, puede llegar el momento en que el
pobre profesor no consiga soportar mas los miserables ruidos que pro-
duce su alumno, pero la frase es directamente responsable de esos de-
testables tirones justo antes del cambio de arco, de esos fraseos inep-
tos y de los embarrancamientos de ballenato en pasajes rapidos.

No, el arco es un andlogo del tiempo. Es nuestro medio de expre-
si6én, para cantar frases largas y lentas o exponer enunciados breves y
solidos. Representa la respiracién del alma.

Con este libro hemos venido trabajando para adquirir el control
del arco, fundamentalmente a través del Régimen de accionamiento,
pero también con los Patrones de accionamiento del arco, Cabezas y
colas, Pétalos de flores y asi sucesivamente. Les remito también a la
seccioén sobre el diminuendo sildbico que figura en las paginas 136-144
més adelante.

No obstante, todo ese soberbio control adquirido hay que poner-
lo al servicio de una planificacién inteligente. Desde luego no emplea-
remos el arco completo, a menos que sea por decision consciente. Es-
cogeremos la cantidad de arco que hayamos de usar en las distintas
situaciones y en qué parte del arco la desplegaremos. Decidiremos
dénde empezar una frase y dénde le pondremos fin, la velocidad del
arco y si ésta ha de permanecer constante a todo lo largo del golpe o
no. Elegiremos conscientemente de qué modo ha de entrar en escena
la presion del arco, si ha de permanecer constante y, €n tal caso,
c6mo ha de relacionarse con las demds variables. Numeremos las sec-
ciones del arco:
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Y comencemos con un ejercicio:

Eiel‘CiCiO 51 Levantar Levantar Levantar
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Por supuesto, nuestra divisién del arco en secciones es demasiado
tosca para satisfacer al artista sofisticado, pero dado que estoy con-
vencido de que muchos intérpretes jamds piensan en este aspecto de
su oficio, puede ser ttil para transmitir la idea general.

Los lentos movimientos de introduccién de muchas sonatas del
siglo xVviI se desarrollan a menudo en forma de breves enunciados.
Muchos chelistas, atemorizados ante la idea de levantar el arco de la
cuerda, comienzan la nueva frase desde el lugar al que ha llegado el
arco al final de la frase precedente, incluso aunque hacerlo no sea lo
mis adecuado. Debemos, por el contrario, acabar pulcramente la pri-
mera frase (jnada de arterias sin ligar, por favor!), levantar el arco y
escoger el punto de su longitud que ofrezca la extensién suficiente
para la primera nota de la nueva frase. Naturalmente, al hacer esta
eleccién, hemos de tomar en consideracién en nuestros célculos la di-
ndmica musical. Una nota mis intensa puede, o no, requerir un mo-
vimiento mds rdpido del arco y, por tanto, mds longitud.

Ejercicio 52 Andante - e Giuseppe dell’Arco
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En la anterior sonata hipotética he realzado a propésito los pro-
cedimientos que intento describir, quizd hasta la exageracién. Nétese
que he planeado conscientemente una «deriva» hacia la punta du-
rante la segunda frase.
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Me atreverfa a decir que a todos nos dijeron, en nuestros prime-
ros dfas de chelo, que «no perdieramos terreno» en este tipo de frase:

Ay A v n v 8] Ejercicio 53
1 =
|

=

|

Con ese acorde acechando al final de la frase, harfamos bien en
permanecer cerca del talén del arco. Por supuesto, esto significa que
la tercera nota de cada compés se ha de tocar con la misma cantidad
de arco que las dos primeras, y al doble de velocidad del arco. Asf
pues, hay que prestar atencién para igualar el volumen mediante una
reduccién de la presién sobre esa nota. ;Pero qué les parece esto!

Punta Talen A & Ejercicio 54

Punta :
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Aqui hemos de abrirnos camino a lo largo del arco en los compa-
ses 1, 3, 5y 7 para encontrarnos en el lugar correcto para el comien-
20 de los compases 2, 4, 6 y 8. Debido al condicionamiento temprano
de corregir la «deriva», muchos intérpretes se encontrardn muscular-
mente prejuiciados contra tal mecanismo.

Creo que ahora estamos en condiciones de aproximarnos a lo que
yo llamo accionamiento «Z» y «doble-Z» del arco. Consideremos lo
siguiente:

Ejercicio 55

Recorremos tres unidades de longitud del atco, retrocedemos una
y luego avanzamos de nuevo otras cuatro. Es posible visualizar esto
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como una «Z». Dado que el patrén se invierte en el siguiente compés
b

al comienzo del tercer compas regresamos al punto de partida. Pode-

mos extender el mismo procedimiento a un patrén de «doble-Z».

Ejercicio 56
Hay que asegurarse, en cada ej emplo, de que cada nota ocupe una
unidad de longitud del arco igual. De no ser asf, se generard un efec-
to de «cojeo».
Apliquemos la «doble-Z» a lo siguiente:
Eiercjcio 57 Usar el arco completo

La seccién que se encuentra bajo el signo de corchete cuadrado
descendente se ejecuta efectivamente con un golpe abajo y dos pasos
atras:

./_(__ 1 1 L ] 1 I :““‘“Lp 'JH

9 8 7 6 5 4 3 p) 1
1-5, 53, 3.7, 75, 5-9

Al practicar, sugiero parar el arco al final de cada golpe para ver
hasta dénde hemos llegado. Una vez dominada esta técnica, la apli-
caremos a los compases 95-6 del primer movimiento del concierto
Opus 103 de Dvoidk; la frase se encuentra a veintitin compases de la
entrada del solo.

Ejercicio 58

Ia «doble Z» favorece la articulacién de las semicorcheas y per-
mite una magnifica barrida de arco completo para las dltimas tres no-
tas. Damos por sentada la capacidad para desplegar el peso del brazo
a todo lo largo del accionamiento del arco.
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Sobre el tema de la articulacién, siempre recuerdo las palabras de
Nadia Boulanger: «Hemos de tocar con tanta claridad como para que
se pueda tomar al dictado nuestra interpretacion». ;Por si misma, esta
reflexién deberfa dar que pensar & muchos intérpretes!

Un buen ejemplo de la necesidad de un accionamiento conscien-
te del arco es el que ofrece Max Bruch en Kol Nidrei. Demasiado a
menudo la pieza nos obliga a soportar un horroroso tirén en la se-
gunda nota, que destruye toda la dignidad de esta oracion. El intér-
prete no desea 0 no logra comenzar esta segunda nota en otro punto
que No sea aquel al que ha |legado con su primer golpe de arco. Esta
claro que esta frase tiene un cardcter sildbico y que su dramatismo de-
pende de las respiraciones entre cada frase corta. Sinos negamos 2 le-
vantar el arco de la cuerda haremos que el oyente se sienta de lo mas
incémodo, ya que su deseo es respirar junto con la misica.

Al sugerir el siguiente seccionamiento, repito una vez mas que
s6lo se trata de una tosca aproximacion.

—0 e
{——7 5—2% 82— 7 5—>2

Opino que una lectura del texto sobre el diminuendo sildbico,
pp. 136-144, serfa beneficiosa aqui. El material es altamente pertinente
para nuestro estudio actual. Influirfa positivamente sobre nuestra estra-
tegia del arco, ya que pondria en jeu factores como la variacion de la ve-
locidad v la presién del arco, asi como la interaccion de estos factores.

Antes de proceder a un estudio sobre la velocidad del arco, quiza
sea pertinente insertar una t4ctica de accionamiento del mismo que
realza grandemente la ejecucion de un rasgo comin a la escritura de
los conciertos, a saber, €l acorde interpretado en forma de arpegio. La
configuracién:

suele tocarse como se ve arriba, tres notas por arco. Pero probemos la
formulacién siguiente. Esta aporta un subrayado maravilloso del bajo
y pone de relieve las notas superiores que, tomadas secuencialmente,

con frecuencia constituyen el perfil de un tema. El areumento final es

Ejercicio 59

Ejercicio 60
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Ejercicio 61

Ejercicio 62

que esta formulacién otorga un «impacto» ritmico irresistible gue
saca adelante la cuestién y le imprime cardcter.
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Por esta y otras técnicas estoy en deuda con Pablo Casals. No ha
de usarse universalmente, ya que existe una limitacién por lo que al
tempo se refiere. Por ejemplo, me parece inadecuada para emplearla
en el dltimo movimiento del concierto de Elgar.

Ahora bien, hasta el momento, a pesar de algunas sugerencias en
sentido contrario, hemos asumido que el arco viajaba a velocidad
constante. Comparto la visién comiin de que un exceso de mecaniza-
cién puede matar la intuicién, y también estoy de acuerdo con que,
al final, todas las cuestiones relativas al uso del arco han de estar go-
bernadas por el alma. Pero no se puede deducir que debamos rechazar
el estudio racional de lo que estd pasando. Por el contrario, creo que
practicando ciertos rituales mecdnicos podemos liberar la mente de
preocupaciones mundanas durante la interpretacion. En el peor de los
casos, dispondremos de un procedimiento que garantizard la continui-
dad en esos raros momentos en que la inspiracién flaquea.

Pongamos el metrénomo a 100 y practiquemos los siguientes ejer-
cicios. En primer lugar dividiremos el arco por el medio, tocando una
nota con cada mitad. Cada pulsacién del metrénomo representa una J.

D =100 :
; A \ |
Y T T 1 1 1
F i ] — i
o) = s < |
e e
L ] J L 1L I
1/2 arco 1/2 arco 1/2 arco 1/2 arco
{4 pulsac.) (3 pulsaciones) (4 pulsac.) (3 pulsaciones)
JH=100
A v .
I ] = f 1
= 1= r—i
‘{_______'____/
| L 2| 1 1l (|
1/2 arco 1/2 arco 1/2 arco 1/2 arco
(4 pulsac.) (3 pulsac.)
D=100
; A v \
5ty t s —1— Hr li =
) ,II _d" = e T
’.\‘___-____/
L A 1} L 1L |
1/2 arco 1/2 arco 1/2 arco 1/2 arco
(4 pulsac.) (1 pulsacién)
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Hay que asegurarse de que el nivel dindmico permanezca cons-
tante y de que no se produzcan acentos ni tirones. Continuaremos
como antes, empleando medio arco para cada nota y contando una J)
por cada golpe del metrénomo.

D100
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B — : o
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D100
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;Qué es mas facil, acelerar repentinamente el movimiento del
arco o desacelerarlo? jQué relacion tiene todo esto con la postura en
general y con el empleo del cuerpo?

Anteriormente dije que habfa que igualar el volumen de las dos
notas, pero puede resultar rentable acentuar ocasionalmente la nota
més corta, y, también a veces, la mds larga.

Ahora dividamos el arco en tres secciones idénticas. Igual que
antes, una pulsacion representa una D

D-100

al v
e
= : T

T
13 arco 1/3arco 1/3 arco

I | B
1/3 arco 1/3 arco 1/3 arco
(4 pulsaciones por cada J)

D 100
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D100 v
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Ejercicio 63

Ejercicio 64
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Recordemos que ahora estamos dividiendo el arco en tres seccio-

nes iguales, una por cada nota.

r e )
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Ejercicio 65
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Dividamos ahora de nuevo el arco en dos secciones, una de ellas
uivalente 2 tres cuartos de la longitud del arco y la otra a un cuar-
Una vez mas, cada pulsacién del metrénomo representa una D

Ejercicio 66
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Estos ejemplos podrian proliferar incontroladamente, pero Creo
que la cosa ya estd clara. Hemos de esforzarnos en alcanzar la maxima
reduccién de los prejuicios musculares. En una interpretacion musical
real, las diferencias en la velocidad del arco no serdn tan ingenuas
como en estos ejemplos un tanto mecanizados. Rara vez procederan
por pasos. Variaran progresivamente, a Veces linealmente y otras no.
Remito al apartado «Desplazamientos [V» para una discusién mds a
fondo sobre cémo cambian las diferentes variables.

Una aplicacién es el caso del crescendo o el decrescendo. Hemos
practicado para obtener crescendos y decrescendos con una velocidad
constante del arco. Ahora podemos magnificar el efecto, tan necesa-
rio para los crescendos y Jiminuendos no lineales, afiadiendo como va-
riable una velocidad cambiante del arco.
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Creo que la mayorfa de los intérpretes no necesitan que se les
haga esta observacién en lo que se refiere a las notas largas, pero no -
aplican el método cuando se produce un crescendo o un diminuendo a
lo largo de una serie de notas:

Ejercicio 67

Aqui, la velocidad del arco ird aumentando a todo lo largo de la
escala. Habrd cada vez mds longitud de arco para cada nota. {Si el
crescendo ha de ser no lineal en sentido creciente, el incremento en
la longitud del arco aumentard también de modo no lineal! De todos
modos, no debemos dejarnos llevar, ya que de lo contrario nos en-
contraremos con los mismos problemas que el rico comerciante que le
prometi6 a su hija regalarle granos de arroz en cada recuadro sucesivo
del tablero de ajedrez, duplicando el niimero de granos, cada vez que
fuera su cumpleafios. Si nuestra primera nota midiera m4s de 2,5 cm
de largo, el arco completo, en un régimen de duplicacién, tendria que
medir m4s de siete metros. Asi pues, como se indica en «Desplaza-
mientos 1V», aumentaremos la tasa con la que crecen los incrementos,
comenzando modestamente.

SAUTILLE

El sautillé no es una versién acelerada del spiccato. Paradéjicamente,
el mejor modo de aproximarse a él es a través del petit-détaché, un
golpe corto legato en el centro del arco sobre la cuerda. Hay que
estudiar cémo mantener el arco sobre la cuerda durante las oscila-
ciones a alta velocidad, manteniendo la mano en movimiento a lo
largo de la linea del arco; es decir, en dngulo recto respecto a la cuer- |
da. A continuacién, para obtener un sautillé, violaremos ese procedi-
miento introduciendo una pulsacién de la mano ligeramente fuera
de eje.

Practicaremos primero con material de escalas, acentuando la pri-
mera nota de cada grupo. Alternar el petit-détaché con el sautillé.
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Esto es mias dificultoso para algunos porque los grupos pares co-
mienzan arco arriba:

A continuacién lo probaremos en §.

Practicaremos la técnica con el material de las paginas 89-93. Pos-
teriormente usaremos el Opus 73 (High School) n.° 6 de Popper, du-
plicando las notas:

n EfEpe..

Y por supuesto el Opus 39 (Elfentanz). También pueden servir de
ayuda mis Six Velocity Studies (Oxford University Press, 1971).

TEMBLOR DEL ARCO

Si pretendemos hablar de modo significativo sobre la desgraciada es-
periencia del «temblor del arco» debemos empezar por examinar al
nivel mas profundo la dindmica de la psique tal y como se describia
en el Preludio. Esto esclarece nuestra propia actitud hacia las activi-
dades especializadas, y espero que a estas alturas se haya comprendido
ya que las nociones platénicas, ideales, pertenecen a una fase tempra-
na, inmadura, del desarrollo, y, caso de persistir en ellas a causa de un
sustento emocional insuficiente (D. W. Winnicott, p. 30, y bibliogra-
fia), bordean la psicopatia.

Toda actividad humana se desempefia dentro de determinados 1i-
mites, y la adquisicién de cualquier habilidad ha de relacionarse con
el refinamiento de los errores. En el motor de un Rolls-Royce, las tole-
rancias son menores que en otro Menos pretencioso.

La inmadurez mental de I. D. L. Plato harfa que le resultara im-
posible permitir a los dedos de su mano izquierda caer sobre las cuer-

Ejercicio 68

Ejercicio 69

Ejercicio 70
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das en absoluto, ya que su idea de la perfeccién convertiria el «tocar»
ya gq
y el «no tocar» en una exacta y equilibrada contraposicién. De modo

similar, su arco temblaria continuamente porque experimentaria las -

instrucciones «permitir el despliegue del peso del brazo derecho» e
«inhibir el despliegue del peso del brazo derecho» como irreconcilia-
bles, y al mismo tiempo vinculantes. Su rechazo de la gravedad y el
tiempo harfa adn més incapacitante su incapacidad.

Toda actividad humana se desarrolla en el tiempo. Como lo plan-
te6 Heraclito, «es imposible bafiarse dos veces en el mismo tio». Sélo
es posible ejercer el control: a) dentro de ciertos limites, y b) en el
sentido de modificar un proceso en curso (véase bibliografia, p. 37.
Alan Watts, This is It, el capitulo sobre el control).

Desgraciadamente, la madurez del adulto no suplanta a la inma-
durez infantil, sino que mds bien se desarrolla sobre ese sustrato y re-
cibe de &l abundante alimento. Los artistas en especial necesitan ese
sustento, pero los que son maduros no se ven subsiguientemente se-
ducidos por la imagen paralizante de la olla de oro al otro extremo
del arco iris.

Aquf va una pista para escapar a la doble contradiccién hacer/no
hacer en lo que afecta al uso del arco. Imaginémonos confortable-
mente reclinados en una suave pradera un dfa de calima e indolente
de verano: estamos mirando perezosamente hacia el mar, hacia el ho-
rizonte desdibujado. Accionemos el arco a través del horizonte. Fun-
ciona.
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Capitulo 2 ;
LA COORDINACION

INTRODUCCION

H emos visto que ha de haber cierta predisposicion corporal para
que los brazos, las manos y los dedos puedan satisfacer sus di-
versas funciones de un modo diferenciado y jerdrquicamente organi-
zado, y hemos seguido la pista a su procedencia. La mayor parte de los
defectos de coordinacién en la interpretacién del chelo es el resulta-
do de un desequilibrio entre lo que llamo «exportacion» y lo que lla-
mo «importacién»; en otros términos, es el resultado de un ego no
adaptativo.

A lo que me refiero al hablar de «exportacion» es a la accién pro-
yectada, la voluntad actuando hacia afuera sobre la realidad, siendo
esta accién planificada en relacién con una evaluacién precisa y con-
tinua de la experiencia. La «importacién» es la entrada de informa-
cién a partir de la situacién que se despliega en cada momento. Con-
nota la modalidad pasiva de aprendizaje y es impopular, como hemos
visto, para el falso ego, y por buenas razones.

Con el fin de restaurar el equilibrio uno deberfa ejercitarse oca-
sionalmente en la modalidad de «importacién» con muy poca «ex-
portacién». Que el violonchelo y el arco nos ensefien qué es lo que
quieren. Cualquier alfarero entenderd perfectamente a qué me refie-
ro. Hemos de permitir a la arcilla que nos ensefie cual es su naturale-
za. S6lo tras mucha experiencia podemos empezar a guiar a la arcilla
en la direccién en la que queremos que vaya. Si todos fuéramos alfa-
reros estoy seguro de que los asuntos del mundo irfan mucho mejor!

LA COORDINACION

125



124

Fijémonos en una pelicula del brazo del arco de Casals. Ahi hay

abundante «exportacién», pero observemos la «importacién», el ex-

traordinario flujo de adaptacién al «ahora». Toda una leccién, desde
luego. He tenido el privilegio de ver a Menuhin ensefiar un ejercicio
en el que no se permite la menor evaluacién previa sobre el tono
muscular. Realiza una especie de «aubade» de los misculos, desper-
tandolos y desplegandolos lenta y econémicamente.

El desaparecido Charles Neil solia hacer que sus alumnos dijeran
o cantaran «ah» mientras ejecutaban un gesto. Como minimo, esto
tiene el efecto de romper el hébito de bloquear la cabeza. Los violon-
chelistas, desde luego, deberfan probar suerte con esta prdctica al en-
sayar deslizamientos en portamento, siempre sobre la base del princi-
pio de refinar los errores, por favor!

Hemos visto que todo uso favorable del cuerpo ha de comenzar por
el acto de tener fe en la propia sustentacién. Nuestro violonchelista ha
comprobado que el suelo es firme y la silla es sélida, que puede «dejar-
se ir» en la regién de los cuartos traseros y permitir que el suelo sus-
tente sus pies. Puede dar cabida a la idea de que su columna vertebral
es flexible y que sus miisculos dorsales mantendran su cuerpo erecto de
forma natural. Al no ser paranoide, no intentard hundir la cabeza so-
bre la parte superior de su espina dorsal ni encogerd los hombros. No
se derrumbard por la zona lumbar. Al no requerir excesivas defensas,
no imaginard un caparazén frontal ni actuard como si éste fuera real.
Asi, su caja tordcica, fijada sobre su columna liberada, tendré la opor-
tunidad de moverse libremente con el flujo de marea de la respiracién.

Por encima de todo, nuestro violonchelista estd tan equilibrado
fisica y mentalmente que puede delegar. Esa es la palabra clave. Cada
miembro y 6rgano desempedia su propia funcién diferenciadamente,
sin intentar usurpar la funcién de aquella extremidad u érgano que
ocupa un escalén superior en la escala jerdrquica. De modo similar, y
en sentido inverso, hay mando, pero no usurpacién de funciones.

Nuestro instrumentista no sélo es consciente intelectualmente de
que el extremo superior del hueso del brazo se articula bajo la clavi-
cula, sino que su propiocepcién es también precisa y es capaz de ilus-
trar cada tipo de movimiento, mostrando cémo, para todos los fines
violonchelisticos, el brazo puede moverse sin excesivos desplazamien-
tos del resto del cuerpo. Naturalmente cuanto mayor sea el movi-
miento mecdnico, mayores serdn las fuerzas compensadoras y equili-
bradoras requeridas de los grandes musculos dorsales. También, para
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4n movimiento libre de las articulaciones brazo/hombro, debe existir
cierta «disponibilidad» del oméplato.

Recuerdo a una adorable sefiora mayor que dirigia un cuarteto al
que YO estaba dando clase. Su uso del cuerpo era defectuoso porque al
tocar el détaché con el centro del arco su empefio compensador de so-
breponerse a sus debilidades técnicas y especificas producia en ella
una completa rigidez de todo el brazo y el lado derecho del torso.
Cuando se lo comenté, ella respondié: «Si, pero es que tengo ese lado
muy rigido». Yo no podia dejar que la cosa quedara asi! Le contesté
que a menos que sus huesos se hubieran fundido unos con otros tenfan
que ser entidades separadas, como muestra el menor vistazo al esque-
leto. {De hecho, para mostrar el esqueleto como conjunto, por asi de-
cirlo, es necesario sujetar los brazos a la cintura escapular con alam-
bres! Yo le dije: «Veamos, si usted se desmayara ahora, sus huesos se
separarfan sin problemas. Si se siente rigida eso es algo que esta usted
haciendo. Usted no esté rigida, sino que se pone rigida». En otras pa-
Jabras, no estamos enfrentdndonos a un adjetivo, sino a un verbo.
(Recordemos a Alan Watts y al «hacer un pufio» de la mano, men-
cionado en el Preludio.) Les alegrard saber que la dama mejord el uso
de su cuerpo y me llevé a descubrir algo de aplicacion general. He
descubierto que la edad es casi irrelevante, excepto en la medida en
que los hébitos de una larga vida son claramente mas dificiles de mo-
dificar que los de una corta. En ol caso de los nifios, el mal uso del
cuerpo es copiado de quienes les rodean, en proporcién al afecto o es-
tima que les profesan.

EJERCICIOS

Hagamos algo de trabajo practico. Dondequiera que voy comienzo las
clases haciendo que la gente se tumbe en el suelo. De este modo es
posible ganarle la partida al fenémeno de que las herramientas del
oficio, el arco y/o el instrumento, desencadenen un mal uso habitual
del cuerpo. Si hemos comprendido bien el Preludio, podremos some-
ternos a la gravedad y la mortalidad, y permitir una exhalacién pro-
funda. Si somos lo suficientemente maduros, podremos disfruar en si-
lencio de la conciencia de noso/tm"é/mismos, dejando que el mundo se
cuide de sus propios asuntos, § podremos asumir una responsabilidad
mayor respecto a nuestro estado psicofisico.
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Escojamos un trozo cémodo de suelo y entreguémonos sin reser-
vas a su sustentacién. Hay gente que prefiere ponerse un libro delga-.
do bajo la parte de atrds de la cabeza.

Permitamos que el foco de nuestra atencién interior recorra las
partes del cuerpo que estdn en gzmzacto con el suelo, je imaginemos
que éstas se extienden (_;Qmo*"rﬁermelada!

Talones, dorso de las piernas, nalgas, espalda, parte de atrés de la
cabeza, antebrazos, manos.

Permitamos que los pies y las manos caigan hacia afuera: descu-
bramos la articulacién cabeza/columna vertebral. Permitamos que una
sonrisa beatifica se extienda por nuestra cara.

Refresquemos nuestra consciencia general y nuestra sumisién a la
gravedad y permitdmonos una profunda exhalacién, seguida de una
inhalacién natural pasiva.

La creciente seguridad ontoldgica experimentada permite una
respiracién mds profunda y lenta. Asociemos la sensacién de apoyo
con el permiso de ser respirado.

Estaba haciendo este ejercicio con una clase en Nueva Zelanda y
casualmente levanté la vista v vi un cartel en la pared: j«En caso de
terremoto procedan a...»!

Por desgracia, la consciencia de alta calidad es rara, preciosa y efi-
mera, asi que al cabo de un minuto mds o menos nos levantaremos
lentamente y buscaremos una silla con un asiento lo més plano posi-
ble. Nos sentaremos «sobre la pelvis», por asf decirlo, entregdndonos
a su sustentacién. Permitamos que las articulaciones pelvianas estén
libres y que los pies sean sustentados por el suelo. Dejemos que los
misculos de la espalda nos izen hasta nuestra estatura natural y, con
los hombros flotantes vy bajos, permitamos el flujo mareal de la respi-
racién. Comprobemos en qué medida nos es posible conservar la ca-
lidad de la consciencia alcanzada mientras estabamos tumbados, cuan-
do permanecemos sentados. Un permiso general para «ser» allana el
camino a un permiso especifico de «tener» articulaciones y a una pro-
piocepcién precisa de las mismas.

Hagamos ahora gestos simétricos con los brazos, explorando y ex-
hibiendo la libertad de todas las articulaciones, con los dedos, manos,
mufiecas, antebrazos y brazos participando en un fluido ballet, pero,
por el momento, haciendo que el brazo izquierdo sea un reflejo del
derecho, por favor. Por fascinante que resulte este ballet, ahorraremos
parte de esa preciosa mercancia llamada consciencia para supervisar
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Ja relativa falta de participacién del centro del torso, la respiracion, la
libertad de la articulacion de la cabeza. La emisién de unos pocos
«ahs» puede servir de ayuda.

Tras un breve descanso haremos algo un poco mds dificil, con-
ceptual y mecénico. Que los movimientos se vuelvan asimétricos,
es decir, permitamos que los dos brazos vayan cada uno por su lado.
Ahora se producirdn todo tipo de tensiones musculares en diversas
direcciones que anteriormente estaban ausentes, pero notese que los
misculos de la espalda se equilibran magnificamente, y que si se
mantiene la fe bdsica en la sustentacion, ninguna disparidad en el con-
trapesado de los dos brazos, sea estdtica o dindmica, tiene por qué
alterar la favorable disposicién global. ;Qué pasa ahora con la respi-
racién!

Descansemos de nuevo. jQué tal un ballet que emule una ejecu-
cién al chelo? Nuestro mitico superviolonchelista estd, por defini-
cién, mas alld de todo reproche. {Qué persona tan aburrida! Cuando
o los violonchelistas de menores vuelos se les invita a hacer esta imi-
tacién exhiben los mas hilarantes movimientos en falso. Estoy seguro
de que una mejora de esta imitacién seria beneficiosa para la mayor
parte de los intérpretes.

Procedamos ahora a otro ejercicio, un pas-de-deux, por ast decir-
lo. Hagamos que dos personas se sienten frente a frente como en el

dibujo:

Sus manos derechas pueden tocarse. Que cada una de ellas veri-
fique su autoconciencia corporal general y su-uso del cuerpo como
sigue. Que A sea el compafiero activo y B el pasivo. A sujeta la
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mano de B con la suya, mientras que B le «entrega» a A su brazo sin
reservas, como si empleara la mano de A a modo de reposabrazos. Si
B puede hacer esto, que es tan dificil, A se encontrard sustentando
un peso de entre-1,5 y3-kilos. A mueve ahora el brazo de B de un
lado para otro explorando la libertad de su mufieca, la articulacién
del codo y la del hombro, mientras B permanece pasivo. Después de
entregar su brazo sin reservas a A, no intenta en ningin momento
anticiparse a los movimientos de A ni, de hecho, colaborar con
ellos.

A debe estar tan relajado como B, ya que de lo contrario, y por
imitacién, transmitird un uso defectuoso del cuerpo a B. jLa tension
en A puede surgir de la ansiedad de sentirse sensitivo a la manipula-
cién de B!

Ahora, una vez que se ha establecido una relacién favorable,
que B aplique presion sobre la mano de A con la punta de los dedos
v el pulgar, la suficiente para sujetar un arco, recordando que debe
mantener relajadas las articulaciones. Idealmente, A deberia seguir
siendo capaz de mover las tres articulaciones fundamentales, mufie-
ca, codo y hombro. Una vez mis, la capacidad para hacer esto no es
de la exclusiva propiedad de ningin grupo de edad. Estamos de
acuerdo en que es esencial una presa firme sobre el arco, y que la li-
bertad de las articulaciones de la mufieca, el codo y el hombro es
cambién fundamental. La habilidad de combinar todo esto es poco
frecuente.

A alguna gente le sirve de ayuda visualizar el brazo derecho como
un tubo de goma en el que el agua fluye hasta la punta de los dedos
ininterrumpidamente. Hay que permitir que los «grifos» de la mufie-
ca, el codo y el hombro permanezcan abiertos.

A mi me resulta muy util poner una bascula de cocina, de las de
muelles, en una posicién en la que el brazo pueda descansar sobre ella
como sobre un reposabrazos. Luego les comunico a los alumnos el
peso registrado y, jmuy para su sorpresal, les entrego su equivalente
en pesas para que lo sujeten. ;Si sigue habiendo dudas, no hay mas
que poner las pesas sobre la balanza!

Es til que A y B inviertan sus papeles. El uno estd aprendiendo
sobre «el otro» y sobre si mismo. Repitamos este ejercicio explorando
los brazos v articulaciones izquierdos. En este punto podria ser util re-
petir los primeros ejercicios sujetando el arco, tras haberse calentado
un poco, tal vez, con unos cuantos «juegos de arco» (p. 49).
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Dejemos bien claro que, paraddjicamente, la condicién previa
para la coordinacion es la «des-coordinacién», con lo que quiero de-
cir que uno tiene que ser capaz de hacer cosas totalmente diferencia-
das y no relacionadas con las dos mitades del cuerpo, sin implicar a la
cabeza, antes de que se pueda hablar de relacionarlas y coordinarlas.
Estoy convencido de que el ingenio de cada uno le sugerird una gran
variedad de juegos en esta linea. Hermann Scherchen puede servir de
ayuda, ¥ rambién Sir Percy Buck, cuya brillante Psychology for Musi-
cians es de lectura obligada.

En conexién con esto, ¢ me permite que recomiende el uso del
piano? Hacer musica con gestos y direcciones del movimiento tan di-
ferentes de los empleados para tocat el violonchelo es un buen ejer-
cicio para que el cerebro se vuelva cada vez m4s flexible. Por ejemplo,
la igualdad en el toque de la mano izquierda que se obtiene practi-
cando a Hanon no puede conseguirse mediante ningin ejercicio para
el chelo que yo conozca O alcance a concebir. En la mano derecha,
esta facultad puede conducir a un gran aumento de la sensibilidad en
el uso del arco.

Volviendo de nuevo al violonchelo, ;jpuedo recomendar a Stuts-
chewsky? Los ejercicios de la p. 8 de sus Seudien (Schott ed., 1371)
son excelentes para practicar la «des-coordinacién» de la que he ve-

nido hablando.

Ejercicios de «des-coordinacién>

Pulsado en la Pulsado en la Pulsado en la
1.2 posicién posicién de retalén 1.2 posicion

M.L
pizz. @i
of

Posicién sobre
el retalon

1.2 posicion

Posicion
en el retalén

Ejercicio 71
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Ejercicio 72

Ejercicio 73

M. I pizz. (o percusién)
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He recomendado el piano como méquina gimnéstica eficaz para
los violonchelistas. Hay un factor relacionado con la coordinacién
que puede ilustrarse muy bien a través de la diferencia entre tocar el
piano y tocar el violonchelo. Es un factor que, por lo que yo sé, ha es-
capado hasta ahora a toda aclaracién. Tiene dos componentes.

En primer lugar, notamos que, en el piano, el gesto que se realiza
para ejecutar, por ejemplo, una escala ascendente o un arpegio de
cuatro octavas es congruente con el movimiento de la mdsica. Es de-
cir, la mano se desplaza sobre el teclado a un ritmo proporcional al
ritmo de ascension de la escala. (Ignoro aquf por irrelevante la no li-
nealidad, y consiguientemente la no congruencia, del movimiento
angular del brazo cuando se toca el piano. En €l los incrementos angu-
lares van decreciendo a igualdad de las unidades de ascensién, un he-
cho ignorado por los pianistas, con el riesgo que ello conlleva.) El vio-
lonchelista, por el contrario, para ejecutar su escala tiene que emplear
gestos que no son congruentes con el movimiento ideal de la musica.
:De hecho, antes de la bendita liberacién de las octavas superiores so-
bre la cuerda en La, los gestos han de entretejerse de un modo de lo
més incongruente! Si no se resuelve este conflicto haciéndolo cons-
ciente, en ese punto puede acecharnos todavia otro saboteador.

En segundo lugar, nétese que en el piano las notas sélo se produ-
cen de un modo: pulsando las teclas. Por el contrario, en el violon-
chelo tocado con arco producimos las notas de tres modos muy disi-
milares. En primer lugar, golpeando con los dedos de la mano
izquierda; en segundo, lo hacemos levantando los dedos de las cuer-
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das; y en tercer lugar, cambiando el arco a otra cuerda. Estos tres mé-
todos son fundamentalmente diferentes y, aun asi, de algtin modo
han de aprender a convivir en armonia. Al principio, como con el
Régimen de accionamiento del arco, nuestro trabajo debe orientarse
a lograr una tabula rasa, un flujo homogéneo, poco interesante, de
notas iguales. Mas adelante, por supuesto, tomaremos este material
que hemos creado y lo moldearemos con arreglo a nuestros deseos.

iAhora nos enfrentamos a otra complicacién! En cuanto comen-
zamos el trabajo propuesto descubrimos que la facilidad de unos de-
dos, ya sea al subir o al descender, no es equiparable para nada a la de
otros. Un convoy ha de desplazarse a la velocidad del barco mas len-
to, ipero hace falta valor para tocar a la velocidad limitativa de los
dedos mds lentos! La inestabilidad ritmica resultante se ve ain mas
acentuada si el material tocado por los dedos mds rdpidos es «tipo tri-
no». Los dedos mds «adelantados» no son capaces de contenerse, con
la consiguiente confusién de sus hermanos mds débiles, lo que con-
duce a la destruccién de la frase musical.

Este tipo de trampas aparecen en el primer movimiento del Opus
104 de Dvoték, en el movimiento-cadenza del Opus 197 de Shosta-
kovich y en el segundo movimiento de la sonata en Sol menor de
Beethoven.

Con el fin de mejorar el rendimiento en el drea de la coordina-
cién para el détaché he propuesto en Six Velocity Studies la préctica de
trinos ejecutados con el arco. Empleamos el arco en cada nota, dan-
do golpes cortos con la parte central del mismo. Empezamos arco aba-
jo en la caida de compds, ya que ésta parece ser una preferencia casi
universal, aunque Curt Sachs ha indicado que existen quienes de-
fienden la opcién opuesta en ciertas partes del mundo.

Permitanme que defina la accién de producir una nota atacando
la cuerda como un <«hacer» y la accién de obtener una nota levan-
tando el dedo como un «no hacer». Si, por ejemplo, mi dedo prime-
ro estd en el «Si» en primera posicién sobre la cuerda en La, y en-
tonces bajo el segundo dedo, produciendo asf un «Do», defino esto
como un «hacer». Si los dos dedos estdn sobre la cuerda y levanto el
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segundo para obtener un «Si», defino la accién como un «no hacer».
En estos términos, por tanto, el «Si» es un «no Do». No pretendo ser
oscurantista. Si hemos de analizar lo que estd ocurriendo hemos de
emplear estos términos un tanto extrafios. 3

En principio trabajaremos para mejorar la coordinacién en los i
«haceres» de las dos manos. Hay, no obstante, una advertencia que '\
hacer. Consideremos la situacién en la que el arco descansa sobre la %
cuerda v el dedo estd erguido, listo para golpear. La decisién de pasar |
de esta situacién a la fase de accién surge en el cerebro. Luego es
rransformada en impulsos nerviosos que se bifurcan en el cuello, via-
jando hacia abajo a izquierda y derecha. El arco empezard a moverse
y el dedo quedard libre para iniciar su recorrido descendente. jPero
alego va mal! El dedo adn no ha «hecho» la nota deseada y el arco
estd ya haciendo sonar otra, no buscada e irrelevante. Asi pues, en
este caso, es necesario interponer un mecanismo de retardo capaz de
«almacenar» la orden de «iniciar del movimiento del arco» hasta que
el dedo haya tocado la cuerda apretdndola firmemente sobre el diapa-
sén. Quizd esto sea vislumbrar lo evidente: iDesde luego asi lo espe-
ro! Con todo, a juzgar por mi experiencia, es otro factor obvio més en
la interpretacién del violonchelo que a menudo es ignorado, en de-
trimento de la articulacién.

Ahora nos enfrentamos a una complicacién. La mayorfa de los
violonchelistas, v desde luego los diestros, visualizan el brazo del arco
y el arco como ejecutantes, Y, tal vez, como directores. Después de
todo, es el arco el que hace lo posible real. Asf pues, requiere mucho
trabajo disciplinado llegar a una situacién en la que la mano izquier-
da, en el caso que hemos venido considerando, «active» el arco, por
ast decirlo, conservando a la vez el cardcter decidido en los gestos de
accionamiento del mismo. En todo caso, no deberia haber problemas,
porque precisamente este mecanismo existe en toda la naturaleza,
desde la codificacién genética en el ADN hasta la relacién entre la
mujer intuitiva respecto a su esposo.

Trinos con el arco
Asi que estamos ya listos para practicar los trinos accionados con el

arco. Comprobemos nuestra posicién y nuestra respiracién. Pongamos
el centro del arco sobre la cuerda en La y «activémoslo» digitando un
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Do en primera posicién con el segundo dedo. Usaremos tres centime-
cros de arco abajo y después levantaremos el dedo para producir un
«Si», que tocaremos arco arriba. Continuaremos asi a modo de trino,
empleando golpes de arco cortos ¢ incrementando gradualmente la
velocidad hasta un valor 6ptimo, que llamo «velocidad maxima de
adherencia» (v.m.a.). Esta v.m.a. variard para cada par diferente de
Jedos y para cada persona, € incluso para una misma persona en dife-
rentes estados 0 modos del psique-soma. Bajo ningun concepto debe
excederse la v.m.a. por humillantemente lenta que pueda ser esta ve-
Jocidad. Se trata de una cuestién decisiva. jQué beneficio ofrece
practicar una ineptitud? Una vez alcanzada la v.m.a. retrocederemos
de nuevo, gradualmente, hasta la velocidad inicial. Estoy seguro de
que comprobaremos que todo intento de «empenarse» €n mejorar los
resultados retrasard toda mejorfa. Debemos esperar pacientemente la
formacién de las rutas cerebrales necesarias, facilitando su creacion
por medio de las actitudes mentales y corporales correctas, COMO s€
ensena en este ensayo.

Practicaremos al principio las digitaciones:

2 &2 43 (trinos en semitonos)
31 47 (trinos en tonos, véase «Entonacién crea-
41 tiva», cap. 3, p- 328)

y 19 29 39 sobre varios intervalos, hasta el limite de nuestro alcance.

Posteriormente, practicaremos la correlacién entre el «hacer»
arco abajo y el «no hacer» de la mano izquierda de la siguiente ma-
nera:

12 13 84
13 24
14

|y

Todas las digitaciones han de ser practicadas a diferentes alturas
del instrumento. (Este material aparece en el prefacio de mis Six Ve-

i  locity Studies.)
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Ejercicic 75

El tiempo invertido en los ejercicios anteriores producird resulta-
dos mucho més positivos que los derivados de ejercicios y estudios
que pueden hacer que averigiien, més que desvelar, las debilidades.

Hemos ejercitado dos de los tres modos de produccién de notas
en la interpretacién con arco. Practiquemos también el cambio de
cuerda de forma similar, recordando la necesidad de reducir el angu-
lo a un minimo. Comenzaremos lentamente, con una nota por golpe
de arco, subiremos gradualmente a un maximo y después retrocedere-
mos de nuevo hasta la velocidad lenta. Reduciremos los gestos al mi-
nimo, empleando s6lo los movimientos que sean estrictamente nece-
sarios. Relacionaremos éstos con un buen uso general del cuerpo.
Haremos pequefios circulos, ya sea en sentido horario o antihorario,
con la mano. Usaremos cuerdas al aire, los arménicos y todos los de-
mds intervalos. Tocaremos sobre los tres pares de cuerdas y a todas las
alturas. ‘

;Cémo conseguiremos armonizar estos tres modos dispares de
producir una nota! En alguna medida hemos venido haciendo preci-
samente eso durante toda nuestra vida como violonchelistas. Ahora
que hemos mejorado nuestro nivel general de conciencia sobre el
problema, la situacién deberfa haber mejorado bastante. No obstante,
practiquemos los siguientes ejercicios, teniendo presente, tanto en la
mente como en el cuerpo, todo lo que hemos aprendido en nuestros
estudios.

Ejercicios de integracién
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Ejercicio 76

Ejercicio 77

Moderato ; =
Ejercicio 78
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Ejercicio 79

gE = &
012 404 0201
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Otro aspecto de la coordinacién, que requiere la misma diferen-
ciacién funcional a la que nos venimos refiriendo a todo lo largo de
este libro, es la existente entre el cambio de cuerda y el cambio de
arco. Véase pagina 61 en la seccién sobre el manejo del arco.

EL DIMINUENDO SILABICO

Casals siempre insistia en que el diminuendo es el secreto de la musi-
ca. Con esto queria decir especificamente el diminuendo natural de la
nota aislada. Ahora bien, a mi me ha llamado a menudo la atencién
que muy pocos intérpretes hayan sido capaces de sacarle partido a
este secreto a voces. Hablando en términos muy amplios, podemos
dividir a los intérpretes en dos géneros. El primero comprende a
aquellos que en realidad no estén demasiado enamorados de la vida y
desean escapar a un reino mdgico de la musica. Para ellos la musica
es un balsamo que contiene analgésicos y alucinégenos. Todo aquello
que interrumpa el flujo de semejante almibar se enfrenta a una opo-
sicién que tiene toda la energia de la ira de un nifio despojado, por
enmascarada que ésta pueda estar.

Al afirmar esto, y en tales términos, tal vez haya declarado ya mi
propia proclividad, asf que afiadiré que el mundo sigue siendo un lugar
grande y que sin duda los dispensadores de balsamo desempefian alguna
funcién valiosa en beneficio de los consumidores del mismo. La taqui-
lla es a menudo un critico més incisivo que los de la variedad bipeda.
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No obstante, existe un arte de la ejecucion musical que yo consi-
dero superior. Es lo que podriamos llamar el Arte de la Realidad Mu-
sical. Aqui, la misica no es un mundo de nunca jamds, sino un mun-~
do anlogo al real, con «enlaces de valencia» entre ambos. Es un
mundo en el que las emociones, la razon y la imaginacién alcanzan
una integracién equilibrada. Aqui acogemos y damos la bienvenida
tanto a la tristeza como al regocijo, a la fealdad como a la belleza, a
|as aristas cortantes como a las redondeadas. El devoto de la primera
especie rascard su instrumento artisticamente esperando vivir durante
breves instantes en un «mundo» de sonido puro en el que no existe
ninguno de los aspectos inaceptables de la realidad.

El tipo superior de artista, no obstante, acepta valerosamente los
gozos y los reveses y, de hecho, llega a regocijarse ante la variedad de
la realidad, que lleva consigo su propio sustento 'y validacion. Este ar-
tista tomara los factores de la musica y los ordenara conscientemente,
con la mente y el corazén en armonia. Usar4 su intuicién para perci-
bir la intuicién del compositor, descartando el placer neurdtico que
puede derivarse de una observacién meticulosa de la letra de sus tex-
tos mientras se viola su espiritu, convirtiendo su arte en un sinsentido.

Espero que hayamos desbrozado parte del camino. Confrontemos
a un artista y un piiblico convencidos de los méritos de la transaccion
con la realidad musical. El artista emplea su instrumento para €xpo-
ner argumentos significativos. «Significativos» en cuanto experimentd-
dos como significativos, intelectual y emocionalmente, por su publi-
co. Mientras canta, acepta con alegria que en el canto existen vocales
al igual que consonantes. Nos mostrard que existen variedades de
consonantes, duras y menos duras, y que la vocal tiene una tendencia
natural al diminuendo. jAlguien lo duda? Que diga «Ta-a-a-a-ah» du-
rante diez segundos sin un diminuendo. No es dificil?

Examinaremos la cuestién de dar forma a la nota tnica, variando
la presién de las cerdas del arco que se producen al variar el desplie-
gue del peso del brazo, ya sea de manera directa o a través de un pat,
empleando siempre el mismo punto de contacto. Esto Gltimo es crucial.
S6lo ast podremos preservar la integridad de la nota.

No hay consenso alguno respecto a lo que es realmente la masi-
ca, pero desde luego no hay duda de que en ella hay eventos actsti-
cos, quizé dispuestos sobre un trasfondo acistico. En mi opinién es
esencial que la identidad caracteristica de estas «imdgenes» aurales
sea preservada a través de todo cambio en el volumen.
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Si se respetan estos postulados, creo que uno puede crear una ter-
cera dimensién de la misica, que podria decirse que aporta una «pers-
pectiva aural». Si una nota u otro elemento o evento musical puede
experimentarse como algo que avanza o se retira en esta dimensién
dindmica, se afiadira a las dos dimensiones de la armonia y el contra-
punto esta vivificante tercera dimensién.

Todo depende de la credibilidad de esta «<imagen». Si yo veo un
pomelo cerca de mis ojos y después éste va alejandose, preservando
todos sus rasgos, por pequefio que llegue a parecer seguiré percibién-
dolo como el mismo pomelo. Si, por el contrario, al irse haciendo mas
pequefio en apariencia sufre una serie de metamorfosis, transfor-
mandose primero en un limén y luego en una nuez, la credulidad se
ve forzada hasta un punto de ruptura. La integridad de la imagen
se fractura y la tercera dimensién desaparece. La mente que estd a
cargo de la interpretacién pierde pie, se muestra renuente a verse in-
mersa en una compleja farsa y opta por las pautas mds sencillas de Ia
realidad. ;

Si mantenemos el mismo punto de contacto, podemos situar la
imagen actstica en una perspectiva aural. Variar el punto de contac-
to, cambiar el timbre vy, por tanto, las cualidades identificables de la
nota.

La variacion del punto de contacto unida a cambios en la din4-
mica hace variar el timbre, destruyendo asf la identidad de la norta.
Esta técnica tiene su lugar precisamente en ese tipo de musica en el
que las alucinaciones son esenciales, y no digo esto en sentido peyo-
rativo, en absoluto. Muchos compositores de este siglo se han preo-
cupado, conscientemente o no, de la cuestién de la identidad y su di-
solucién. El Pierrot de Debussy es una figura de una complejidad
mucho mds vasta que su progenitor de la commedia dell’arte. El modo
en que Debussy aborda el problema central del siglo veinte por medio
de un simbolo es mucho m4s sano y creativo que el que emplean
otros muchos compositores que representan el problema en su musica,
perdiendo asi el derecho al titulo de maestro. Estos tltimos estdn su-
mergidos, sin timén, en su miasma filoséfica, y no tienen nada que
ofrecer a sus hermanos perdidos, salvo cierta participacién mistica y
una catarsis no dirigida. La variacién del punto de contacto median-
te cambios dindmicos también descarta el esculpido sutil de las notas
de una secuencia. En consecuencia nos vemos marginados de un as-
pecto absolutamente delicioso del oficio.
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Estamos de acuerdo en que el punto de contacto ha de preservar-
se para preservar la identidad de la nota. Consideremos la percepcion
del diminuendo natural de una nota tnica, la slaba del lenguaje musi-
cal. Como veremos en «Desplazamientos [V» (cap. 3, p. 284), las va-
riables pueden modificarse en una infinita variedad de formas. He
visto a Casals dedicarle media hora a lograr un tipo preciso de dimi-
nuendo. Seria no lineal, naturalmente, ;pero con qué curva volumen-
tiempo en concreto! Le he visto dedicar un cuidado exquisito a dar
forma al diminuendo de la corchea inicial de una courante de Bach.
(véase ejercicio 85). La eleccién del tipo de patrén de diminuendo
debe, por supuesto, venir dictada por la intuicién, pero el punto esen-
cial es que éste ha de ser progresivo, y la clave la da la idea de la pers-
pectiva aural. Si podemos conseguir que el desvanecimiento acustico
experimentado sea andlogo a la imagen visual de un objeto que se ale-
ja a una velocidad uniforme, entonces lograremos esta perspectiva au-
ral (p.a.}.

Asi pues, para lograr la credibilidad, lo que siempre es un proble-
ma en las técnicas tridimensionales, no sélo debemos mantener el
punto de contacto, sino respetar también el factor por el que decrece
el sonido.

Estamos en una bolera. Miramos la bola de cerca. Luego la lanza-
mos y aparentemente va haciéndose cada vez mds pequefia.

b x=1
Tamafio 2
aparente

1 1 1 1 L] L] 1 1 1 T‘lempo i

Al principio la disminucién es espectacular, después lo es menos.
Esta curva funcionard muy bien para nuestro diminuendo sildbico, en
el que el volumen sustituye al «tamafio aparente». Llamemos a esta
forma de diminuendo «diminuendo p.a.».

Supongamos, por ser perversos, que la bola, en su alejamiento de
nosotros, cambiara caprichosamente de tamafio, ya sea reduciéndose
de repente o aumentando momentaneamente. Llegariamos a la con-
clusién de que las leyes de la fisica o de la 6ptica se habian vuelto lo-
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cas y habfan sido abolidas por algin genio malevolente, o de que nos
habfamos vuelto locos nosotros.

Unas palabras sobre el vibrato en este contexto. En ocasiones es
recomendable variar el vibrato al disminuir el sonido con el fin de
evitar la impresién de que la intensidad de la nota se marchita. Digo
«en ocasiones» porque bien puede suceder que ocasionalmente uno
busque un «efecto de impacto», que puede realzarse por medio de
cierta frialdad. No obstante, si el diminuendo es sildbico en un con-
texto sintdctico, experimentaremos acortando y acelerando el vibrato
progresivamente al irse desvaneciendo el sonido. Hay que hacer que
el factor que define estas variables sea proporcional al que define la
curva del desvanecido. De esta forma serd posible mantener la ener-
gia emocional global. Practicaremos con mentalidad experimentado-
ra, intentando conseguir un diminuendo p.a. tanto arco abajo como
arco arriba.

Hasta este momento hemos venido considerando la configura-
cién de una nota dnica, la silaba tnica considerada de forma aisla-
da. Si consideramos esta nota en relacién con las que la suceden,
veremos de inmediato la necesidad del diminuendo sildbico. Supon-
gamos que alguien me pincha dos veces en el brazo con una aguja.
Si el dolor, y tal vez la sorpresa, del primer pinchazo no cedieran un
tanto, estd claro que no sentiria el segundo pinchazo en absoluto.
Para responder al segundo estimulo, es necesario que haya alguna
accién de «refresco». Si un estimulo se mantiene a un nivel cons-
tante, se produce una parélisis, una falta de respuesta ante ese esti-
mulo o cualquier otro. El claxon atascado de un coche es un buen
ejemplo. Tengo entendido que hoy pueden practicarse intervencio-
nes de cirugia menor empleando el «ruido blanco» como anestésico.
La idea es sobrecargar la capacidad de procesamiento de informa-
cién del cerebro.

El piano tiene un diminuendo «incorporado», desgraciadamente
incontrolable, que se aproxima de cerca al diminuendo p.a. El arte del
canto dispone de consonantes y vocales, ideales para una transmision
eficiente de informacién. Pero ;y el violonchelo...? ;La «abeja en un
bidén de petréleo» de Bernard Shaw? {Cuidado no practiquemos
como anestesistas no cualificados sin saberlo!

Asi pues, procedamos a examinar la nota en su contexto. Toque-
mos una nota como un cantante podria entonar «TO» como en
«Todt», una palabra popular en el Lied.
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% Ejercicio 80

La percusién del dedo sobre la cuerda, junto con un claro co-
mienzo del arco (véase p. 144, mads adelante), aporta la consonante.
El diminuendo p.a. aporta la vocal.

Concibamos ahora una compafiera para «TO», la silaba «MA>.

] . Ejercicio 81

La accién de la mano izquierda es sencilla; una percusién segui-
da de otra. No olvidemos las demandas de la coreografia quirond-
mica (véase cap. 3, p- 313). La accion del arco requiere algo de préc-
tica, ya que debemos ejecutar dos diminuendos p.a. en un tnico golpe
de arco. Ya nos hemos preparado hasta cierto punto para esto en la
seccién dedicada a los patrones de accionamiento del arco. Al practi-
car, recordemos que es importante darle forma al material actistico
por medio del despliegue del peso del brazo junto al par compensato-
rio requerido. En caso contrario, no podremos mantener la fluidez
deseada de una nota a la siguiente. Casals afirmé que lo mas dificil de
lograr en la musica es la transicién de una nota a la siguiente. Ojala
todos los violonchelistas hicieran una pausa ocasionalmente para re-
flexionar sobre esto.

Afiadamos ahora una tercera nota a estas dos:

e Ejercicio 82

Noétese que el arco hace tres diminuendos p.a. en su Gnico golpe y

que la mano izquierda efectia dos percusiones y una articulacién por
|
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Ejercicio 83

Ejercicio 84

Vs
7

&

e

medio de una pulsacién juiciosa de la cuerda, vinculando los tres ges-
tos por medio del vibrato variable, ya descrito, y de una coreografia
adecuada de la mano.

Hasta el momento hemos acordado que el diminuendo sildbico es
esencial, ya sea por consideraciones de perspectiva aural, de respues-
ta al estfmulo o de vocalizacién. Pero estd claro que nuestro TO-MA.-
TO introduce una complicacién. En cuanto sugerimos un salto
«cuantitativo» al siguiente nivel jerarquico de organizacién, la mente
exige una forma reconocible no sélo de las partes, sino del todo. In-
cluso con los diminuendos sildbicos, estas tres silabas sonardn como si
las hubiera entonado un robot a menos que hagamos algo mds. Asi
llegamos al concepto de niveles dindmicos, correspondientes a los di-
ferentes niveles jerdrquicos de organizacién de la informacién. En el
lenguaje hablado tenemos silabas, palabras y frases, y naturalmente
damos forma a todas ellas de modo diferencial. Incorporemos una li-
nea de compids al ejemplo para subrayar la silaba que ha de ir acen-
tuada.

n—

Nivel I (sildbico) —_—
Nivel 2 (grupo de notas) ——=— —=—
TO MA TO

Practiquemos esto también arco arriba. Se habra notado que ven-
go empleando los signos convencionales de diminuendo. Confio en el
lector para que traduzca mentalmente éstos a la forma de diminuendos
p-a. Ahora bien, jexiste un nivel 3? Desde luego que si. Toquemos
tres «tomatos»:

Scherzo, allegro

(frase)
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Supongo que Beethoven me perdonard por invocar su ayuda de
este modo. Por supuesto, la dindmica del nivel 3 podria ser un dimi-
nuendo, o una «horquilla», o cualquier otra conformacién de frase.
Brahms decfa que habia pianos en los fortes y fortes en los pianos. Ca-
sals ha dicho que hay crescendos en los diminuendos y diminuendos en
los crescendos.

Naturalmente, el diminuendo sildbico ha de emplearse también
con inteligencia e intuicién. Aplicado sin inteligencia a Le Cygne de
Saint-Saéns, por ejemplo, produciria un resultado grotesco, aunque
ncluso en este caso hay momentos en que una vocalizacién delicada
puede realzar el espiritu. Yo afiado un muy sutil diminuendo sildbico a
la frase inicial de la sonata en La mayor de Beethoven, lo suficiente-
mente sutil, espero, como para que sea imperceptible como tal, pero
que favorece la articulacién. Sandor Vegh, en un contexto en cierto
modo similar, habla de «troquelado».

Esta claro que el diminuendo sildbico tiene su campo en la musi-
ca declamatoria o dramatica. Uno piensa de inmediato en la entra-
da del violonchelo en el primer movimiento del concierto Opus
104 de Dvoisk, o en la seccién del compds n.® 42 del dltimo movi-
miento del concierto de Elgar. No obstante, también tiene un valor
sutil en la articulacién de los pasajes més quedos. En una sala de
concierto el piblico més alejado del artista se pierde muchas cosas,
algo que muchos pasan por alto. Un buen ejemplo de un pasaje asi
procede una vez més del Opus 104 de Dvotiédk. Me refiero al tema
«espiritual negro» en La bemol menor del compds 224. Estd claro
que necesitaremos inteligencia e intuicién artistica del orden mas
elevado, y sentimientos sinceros, pero un uso juicioso del diminuen-
do sil4bico articulara el tema y hard que resplandezca su nobleza.
Con demasiada frecuencia este pasaje se convierte en un quejum-
broso lloriqueo.

Podria ser de interés que reprodujera el despliegue que hace Ca-
sals de los tres niveles dinamicos en la courante de la sexta suite de
Bach, en Re mayor. Al hacerlo, debo insistir en que meramente des-
cribo la estructura dindmica, y ademds en version simplificada: su es-
queleto, por asi decirlo. Es necesario anadirle la carne y la sangre, y
ahi, me temo, lo que se precisa es el genio creativo, una mercancia
que no abunda.
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Ejercicio 85

Nivel ] —— ———a e = = = — = = = =

= =

Nivel 2 ~=—— —_ e e —_— e ———
Nivel 3

Naturalmente, el crescendo del nivel 3 es no lineal. Obedeciendo
la primera ley de la estética (cap. 3, p. 289), la propia tasa de creci-
miento del volumen aumenta progresivamente.

Tras la doble barra de esta danza la situacién en los niveles 1y 2
permanece igual, pero en el nivel 3 tenemos un diminuendo. Esto nos
lleva con naturalidad al despliegue de las répidas modulaciones inhe-
rentes a esta seccién de todos los movimientos de suite, una seccién
que es la precursora de la seccién de desarrollo de la sonata.

Habria sido agradable terminar aqui, en medio de la dulzura y la
luz de un discurso esclarecedor, el examen del diminuendo sildbico. El
deber, no obstante, me obliga ahora a abrir la cdmara de los horrores
para exponer a la luz las oscuras practicas de muchos intérpretes de
cuerda.

El ego tiene mala prensa estos dias. La razén bien podrfa ser que
toda agresién, por sana que sea, se considera potencialmente total y,
por tanto, y en el actual contexto, aniquiladora. Asi pues, en mi opi-
nién ha surgido lo que podriamos llamar el estilo paranoide. Los tipi-
cos tirones y jadeos surgen de una situacién «si-no». El intérprete
atrapado en —o enamorado de— el «estilo paranoide» se encuentra
en una doble contradiccién: «Dilo, no lo digas»; «Técalo, no lo to-
ques». No hay escape a esta situacién salvo la huida hacia la irreali-
dad, a la que se debe la entrada en servicio de una perversion del
budismo zen que Arthur Koestler ha bautizado como «Pop-zen». La
destruccién infligida por estos «no agresores» en té€rminos de inte-
gridad personal y de comunicacion es inconmensurable. De acuerdo
con mi experiencia, los devotos del estilo paranoide, casi un «culto
zombi» (el libro de Sir William Sargant The Mind Possessed viene de
lo mas a propésito), son incapaces de toda expresién honesta, ya sea
artistica o cualquier otra. Exhiben un control del cuerpo casi estatico,
que les priva de toda pretensién de control del arco. Escuchen cuida-
dosamente a estos encogidos intérpretes de cuerda y percibirdn que,
en su horror ante todo enunciado inequivoco, su forma de tocar se
asemeja a una grabacién de una buena interpretacion ireproducida al
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revés! Cantemos OTAMOT haciendo un crescendo en cada vocal,
preferiblemente durante la inhalacién, y obtendremos una aproxima-
cién a los sintomas.

iNo, cerremos apresuradamente este diabdlico armario y asuma-
mos caritativamente que una lectura metédica de la seccién sobre la
estrategia de accionamiento del arco (p. 111) de este ensaya, junto a
una convencida adhesién a los principios enunciados en este capitu-
lo, bastardn para exorcizar a los malos espfritus!

ESCALAS

No ha sido mi propésito duplicar en este libro el trabajo correcta-
mente realizado en otros lugares. Hay textos disponibles sobre escalas
y de material basado en cllas en muchos de los excelentes libros de
ejercicios existentes. Pero, como ha dicho Fiirtwangler, nuestro ene-
migo es la rutina. Es esencial practicar las escalas, pero ha de hacerse
con impulso y direccién musicales. Una escala deberia ser una aven-
tura, un despliegue. Las escalas nunca aparecen en la musica excepto
como pasos hacia una nueva situacién, quizd a modo de escaleras, ya
sean de seda 0 no. A veces son tallos de flores: pienso ahora en la so-
nata de Beethoven Opus 69.

Propongo el siguiente método como un mecanismo que incorpo-
ra varios rasgos interesantes y promueve cierta aproximacion drama-
tica a la cuestién. Atacaremos la primera nota con un movimiento
antihorario del arco, golpeando la cuerda «a las seis en punto», junto
con una percusién del dedo de la mano izquierda. Dejaremos entonces
que se produzca un diminuendo con vibrato. Atacaremos la siguiente
nota de nuevo con las dos manos, tenuto, a un nivel dindmico pro-
porcional al de la primera nota. Continuaremos asi, al principio con
deliberacién, pero introduciendo gradualmente un accelerando de gran
brio para llegar triunfalmente hasta la tltima nota. Naturalmente, el
crescendo serd no lineal. Experimentaremos ocasionalmente con acen-
tos en la primera nota del segundo o tercer grupo de notas del segun-
do compés. Observaremos las normas sobre el punto de contacto, la
entonacién y el codo izquierdo.
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Ejercicio 86 e Accel. molto
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Accel. molto
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Accel. mmolto

Aplicaremos los mismos procedimientos en Mib mayor. Practica-
remos en primer lugar el cambio de I a . Algunos intérpretes pueden
preparatse as:

b n,,f :3%;'“*‘4

5
rs
.3

Aqui apuntamos el primer dedo hacia atrds, hacia el Do, al final
del Sib. Para quienes no puedan hacer sonar las dos notas juntas, la
técnica de apuntar puede, ain asi, ser de utilidad. Es posible reducir
el «salto» hasta un nivel insignificante pivotando sobre el pulgar. Na-
turalmente hace ya mucho tiempo que hemos abandonado el rigido
movimiento de una posicién a otra (véase cap. 3, p. 313).

Accel. molto
vAa Vo L) 4

Ejercicio 83§

Ejercicio 89

Ejercicio 90
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Aceel. molto
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Accel. molto
Vxn 21 8!
s

Hemos tomado dos escalas mayores y creo que a estas alturas el
patrén estd ya suficientemente claro como para que el estudiante lo
aplique a otras muchas tonalidades. Al desarrollar una escala menor
pensé que serfa interesante incorporar una idea que resulta muy
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apropiada. Quisiera que la idea se me hubiera ocurrido a mi espon-
t4neamente, pero por desgracia no es original. Tendemos a tocar las
escalas empezando por la nota fundamental. iEn el chelo esto signi-
fica que todas las escalas que comienzan en Sol o m3s arriba no em-
plean nunca la cuerda en Do! Y por contra, esta claro que a menu-
do nos encontramos tocando en todas las tonalidades sobre la cuerda

en Do.

Accel. molto Ejercicio 91
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Ejercicio 93

" Véase cap. 3, p- 285.
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EJERCICIOS PARA EL TECLADO
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Capitulo 3
LA MANO [ZQUIERDA

DESARROLLO DEL TOQUE CINETICO
Y PRIMERAS CONSIDERACIONES SOBRE
1A INDEPENDENCIA DE LOS DEDOS

-

no de los principales problemas de la técnica para mano izquier-
da en el violonchelo es la claridad en la enunciacion. Esto se
debe al grosor de las cuerdas y a la gran cantidad de aire y madera que
tiene que vibrar con cada nota: se trata de un problema de inercia.
Para alcanzar esa claridad, la accién de los dedos estd intimamen-
te vinculada a los factores que hemos considerado en el Preludio. Hay
que levantar el dedo como si se estuviera tensando un muelle, de
modo que exista una fuerza de recuperacion progresiva proporcional a
la distancia a la cuerda. En un punto determinado, el de méxima ten-
sién, se toma repentinamente la decision de liberar los musculos que
se oponen al regreso del dedo a su posicién de descanso sobre la cuer-
da. Es aqui donde seremos testigos de la aplicacién del principio zen:
veremos ¢l aspecto «negativo» de la adopcién de una decisién positi-
va, la de tocar una nota. Podria decirse que en vez de «tocar la nota»,
de repente dejamos de «no tocarla». Cuando se libera la tensién, el
dedo vuela hacia la cuerda sin impedimentos y, debido a la rapidez de
esta accién, arrastra consigo a la cuerda a lo largo de la corta distan-
cia que la separa de su punto de reposo hasta el diapasén. La claridad
de articulacién esté relacionada con la aceleracion del dedo desde el
punto de «liberacién» hasta el punto en que choca contra la cuerda.

i Asf pues, hay esperanzas incluso para el mefiique!
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continuarlo (imaginariamente) lo que da confianza a la Ii
original. Si existe en NOSOtros la menor preocupacién por
cién, es probable que se produzca una inhibicién en la libre caida &=
dedo. La capacidad de tensar cada dedo independientemente, perms-
tiendo que los demds permanezcan relajados, es vital. De hecho &=
es toda la historia, de principio a fin: estamos estudiando toda la cam-
biante gama de tensiones y relajaciones, tanto en el sentido mas am-
plio de la postura del cuerpo como en el mds concreto de la actividad
de los dedos.

A través de la cibernética sabemos que una decisién pertenece 2
la variedad de si o no, de «encendido» o apagado», y que no es cus-
litativa. Creo que la idea dominante de que la decisién sobre la accién
de los dedos es cualitativa es la causa de muchas interpretaciones

confusas.

Desarrollo de la independencia

Podriamos asemejar la accién de un dedo a la de la cabeza de la bie-
la de un motor de automévil. Al ascender con el pistén hasta la ca-
becera del cilindro, comprime los gases. Entonces la chispa hace ex-
plotar a éstos, momento que se corresponde con la «decisién» de la
que habldbamos mas arriba, y su energia se transforma en movimien-
to, que el volante de inercia lleva hasta la siguiente fase del ciclo. Asi
pues, podemos comparar Nuestros cuatro dedos con los pistones de un
motor; cada uno de ellos atraviesa una fase diferente del ciclo, de
modo que cuando uno se relaja tras haber tocado, el otro se apresta
para hacerlo y se encuentra en la fase de tensién. Por supuesto, la me-
cafora fracasa finalmente, ya que el orden de disparo de los dedos, por
asi decirlo, rara vez es el mismo. De igual modo que he introducido la
idea de la diferenciacién de funciones, me gustarfa ahora introducir la
de la «eliminacién, o al menos la reduccién, de toda preferencia por los
patrones». He llegado finalmente a la conclusién de que éste es uno
de los aspectos mds importantes de nuestros estudios.

Alfred Cortot, en sus Principes Rationnels de la Technique Pianisti-
que, tiene una seccién que parece estar orientada a tal fin. El proce-
so podrfa asemejarse a la limpieza de un lienzo por un artista para dis-
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oner de un fondo completamente blanco e inmaculado sobre el que
ejecutar los gestos artisticos que le parezcan apropiados. Quisiera que
oste CONCEpLo actuara como un hilo conductor que recorriera todo
Auestro trabajo y nos condujera a un control consciente de aquello
que deseamos logratr.

Creo que, desde las primeras experiencias, NUeStros dedos adquie-
ren ciertas «preferencias». Una melodia favorita, o tal vez la primera
que estudiamos, tiende a permanecer «eh> los dedos, y si después
queremos tocar algo que es muy similar a ella, pero no del todo, se
produce un conflicto entre las érdenes que Jlegan a los dedos desde el
cerebro, lo que genera confusién.

Ms4s adelante tendré mucho que decir sobre la planificacion y la
practica mentales, pero el lector puede salir de dudas de inmediato
practicando mentalmente la escala de Do mayor, por ejemplo, diez ve-
ces COM una nota equivocada, e intentando tocar a continuacion la
misma escala correctamente en su instrumento. El resultado es in-
quietante.

Se dice que «una demostracién vale méds que mil Tefranes». A la
hora de hablar de la técnica de la mano izquierda me veo constrefli-
do por mi incapacidad para controlar el ritmo al que mis lectores leen
este libro. En la ensefianza, idealmente, uno controla con cuidado el
momento en que se propone una idea, mientras que aqui las parado-
jas y contradicciones aparentes pueden asumir una importancia des-
proporcionada.

Asi, si en un momento dado hablo de la accién sin especificar el
movimiento de la mano, les pido paciencia, ya que los movimientos
«coreograficos» adecuados de ésta son esenciales a la hora de expo-
ner una frase a través de diferentes posiciones y en los cambios de
cuerda.

La mayoria de los violonchelistas medianamente competentes
pueden tocar una melodia cantable con fluidez y, en cierto sentido,
no es asunto mfo entrometerme en €se campo, porque lo que cuenta
es el resultado, y la variedad misma de los medios empleados consti-
tuye una distincion esencial y valiosa entre el modo de tocar de una
persona y otra.

La dificultad radica en que un gesto de la mano que da caracter
2 una frase lenta puede emplearse como compensacion en una rapida.
Este es el problema. Los intérpretes «ayudan» a un dedo mal desa-

rrollado mediante un giro 0 un ademén de la mano que enmascaran
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tensién cada vez mayor y, por lo comiin, con resultados cada vez mds
insatisfactorios. Es lo que F. M. Alexander llamaba «ganar el fin», y
transgrede un principio que es el tnico secreto auténtico del virtuo-
sismo: la diferenciacién de funciones. Con esto quiero decir que, me-
diante el examen del efecto que tiene la actitud mental sobre el rendi-
miento fisico, y a través de un ejercitamiento sistematico, hemos de
llegar a un punto en el que cada extremidad pueda desempefiar su
papel con un minimo de interferencia con y por parte de las demds
extremidades. Fn una industria o un ejército que funciona fluida-
mente, cada miembro desempefia su funcién especifica en una jerar-
qufa armoniosa. Un mal general que sufra un acceso de ideas «demo-
créticas» se encontrard en primera linea ofreciendo consuelo a las
tropas cuando de repente le informen de que el enemigo ha roto sus
lineas en el flanco izquierdo. Al estar lejos de la mesa de mapas y de
su cadena de mando, serd incapaz de salvar a esas mismas tropas del
desastre.

Es frecuente ver a un violonchelista cuya cabeza intenta usurpar
las funciones del «hacer» y queda por tanto incapacitada para ejer-
citar la funcién supervisora e integradora esencial para una acién ar-
moniosa y equilibrada. Los soldados rasos de nuestro ejército son las
falanges de los dedos: dejemos que desempefien su funcién especifi-
ca. Los dedos y el pulgar son los cabos. La mano sargento dispone de
un pelotén de cinco secciones y lo controla con calma, actuando
con arreglo a las 6rdenes recibidas de més arriba. El brazo y el ante-
brazo son tenientes bajo la supervisién del coronel brazo, que se encar-
gars de que la cadena de mando se mantenga abierta (articulaciones
libres) y de que las 6rdenes «totales» sean interpretadas adaptativa-
mente para hacer frente a condiciones concretas. (Cuando llegue-
mos a examinar la «velocidad» y sus impedimentos, descubriremos
que las 6rdenes se entremezclan cuando las articulaciones estdn rigi-
das.) El mayor hombro-izquierdo es de temperamento equilibrado, y
actda en intima relacién con el mayor hombro-derecho, supervisados
ambos por el general de brigada cuello. Sobre todos ellos preside el
general de divisién cabeza, a veces acusado de excesivo despego pero
frio en caso de crisis y renombrado por la claridad de sus érdenes, la
primera de las cuales es que ninguno de sus oficiales ha de usurpar el
papel de otro.

EL ARTE DE TOCAR EL VIOLONCHELO




De modo més especifico, no tensamos toda la mano con la espe-
ranza de que parte de la tension llegue a donde es necesaria, basén-
donos en el principio del trabuco, sino que estudiamos cémo tensar y
relajar secuencialmente musculos especificos de los dedos sobre el
principio del disparo de precisién del rifle.

La esencia del ego genuino es la flexibilidad, el equilibrio entre la
«intencién» y la realimentacion procedente de la realidad. Con esto
quiero decir que el ensayo cinestésico mental que precede a la accién,
por corto que sea ¢l intervalo, debe estar sintonizado con precision
con la tarea en curso, con lo que es posible. La afirmacion resulta
axiomdtica hasta el punto de ser casi banal, pero es necesario repetir-
la ya que es precisamente ahi donde se encuentra la dificultad para
muchos intérpretes. Prestar atencion a esto ahorra muchas horas de
trabajo infructuoso. Esta interaccién entre intencién y realimenta-
cién procedente de la realidad permite una integracion verdadera de
todos los movimientos parciales y asimétricos de que se~compone
toda ejecucién al violonchelo.

Sin duda todos hemos experimentado alguna vez esa sensacion de
tocar bien cuando «no nos importa» por algdn motivo, ya sea porque
uno no ha tocado durante un tiempo y ain no esta «esforzdndose» o
porque se interpreta algo a l'improviste con la «excusa» que €sto supo-
ne, o incluso estando ligeramente ebrio!

La mayoria de nosotros desechamos esto como una experiencia
fortuita, en vez de interpretarlo como una pista valiosa. Por un mo-
mento alcanzamos una remisién de la actitud de «esforzarnos», lo que
nos permite una diferenciacion de funciones junto a una integracién
total, genuinamente relajada.

Asf pues, debemos dividir nuestro examen de la técnica de la
mano izquierda en fases, confiando en que si los elementos bésicos
<on s6lidos no habra necesidad de esfuerzos mal orientados.

FASE 1. EL TOQUE CINETICO

Un problema importante pero ficilmente soluble para el cantante
con sus consonantes y sus vocales, al igual que para el pianista con
sus pequefios macillos o para el violinista con sus pequefias cuerdas y
pequefio volumen de resonancia, se convierte para el violonchelista
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Para cada nota, hemos de hacer vibrar grandes cuerdas y grandes
masas de madera y aire. La calidad de la accién de los dedos de la
mano izquierda se torna crucial. :

Empleo el término «toque cinético» para identificar esta calidad
de la accién, porque sugiere una cafda sobre la nota, una liberacién
de un muelle, la energia de la inercia de un cuerpo en rapido movi-
miento, en este caso, la falange distal, esa porcién que va desde mds
all4 de la articulacién més distante (respecto a la palma de la mano)
hasta la punta del dedo.

Esta cualidad de la accién le resulta mas dificil de alcanzar a unos
que a otros, as{ que la discutiré a fondo, ain a riesgo de aburrir a
aquellos para quienes es axiomatica e incontrovertiblemente correcta.

Estoy convencido de que la totalidad de la mente, el Weltans-
chauung de cada uno, su «programacién», si lo prefieren, tiene una
‘ncidencia directa sobre la capacidad para adquirir este toque cinético,
ie incluso sobre la capacidad para percibir la necesidad de lograrlo!

Tengo mis reservas sobre el budismo zen y su relacién con el ego;
no obstante recomiendo la lectura de Zen in the Art of Archery, de Eu-
gen Herrigel, que, a su modo, se ha convertido en un pequefio cldsi-
co. En él se sugiere la cantidad de accién que yo desearia se emplea- ]
ra en los dedos de la mano izquierda. Los libros sobre cibernética de
Norbert Wiener dicen la misma cosa de un modo cientifico.

Se podrfa objetar esto recurriendo al caso de los musicos de naci-
miento que no han tenido que pensar en todo esto. Es un hecho triste
que un intelecto poderoso que habite un ego débil interferird a me-
nudo en los procesos instintivos. «Dirigir con el cerebro» es tan peli- |
groso como «dirigir con la barbilla», y es una enfermedad universal- %
mente extendida hoy en dia. Si no somos musicos por naturaleza —o
si, como ocurre més a menudo, hemos dejado de serlo—, hemos de
ver cuédl es la situacién y en qué punto una actitud equivocada res-
pecto al «hacer» puede complicar las cosas.

Cuando levantamos el dedo de la cuerda, la tension debe aumen- |
tar (en ese dedo s6lo y no en los otros), como si estuvieramos ten-
sando un muelle. Todas las articulaciones del dedo contribuyen a esta
flexién, hasta que el dedo se parece a la pata de un caballo caraco-
leando, v la falange distal apunta hacia la cuerda. Entonces se libera !
el dedo para que vuele hacia la nota. \

|
|
‘

—

i
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|
|
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Tension

\ Liberacién
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E] recorrido de la falange distal, la cabeza de nuestro macillo, es
mas o menos recto. Todas las articulaciones se liberan de tal modo
que cuando ésta llega a la cuerda, el dedo sigue estando curvado. Uso
|a palabra «posicién» a regafiadientes, y s6lo en relacion con una des-
composicién de la accién a camara lenta. De hecho, la tensién y la
liberacién deben ser parte de una accién homogénea, graciosa, cicli-
ca. Creo que si «la naturaleza aborrece el vacio», también aborrece la
estasis. A los musculos les gusta ser usados; no toleran ni la tensién ni
el desuso prolongados.

iLa decisién de «tocar» la nota consiste, a todos los efectos, en
dejar de tensar el dedo o, en otras palabras, jes la decisién de dejar de
no tocar la nota! Repito: es la decisién de dejar de no tocar la nota.

Asumiendo ahora que hemos decidido dejar de mantener el dedo
alejado de la nota sin alterar ni implicar a ninguna otra parte del cuerpo,
o a la respiracion, queda atn un impedimento. El problema es que
queremos tocar afinadamente. Tenemos que golpear la nota exacta-
mente en su punto. Si hay alguna duda de que asi serd, a veces se pro-
duce una especie de freno al libre vuelo del dedo hasta la cuerda. Esto
ocurre con especial frecuencia en aquellos intérpretes que estan susti-
tuyendo una confianza genuina, basada en un progresivo refinamien-
to de los errores, como describiré, por un control «consciente» de la
entonacion.

Una vez més nos enfrentamos al habito de compensar una prepa-
racién inadecuada con esfuerzos mal orientados.

Si uno se encuentra en un autobis que viaja en direccién contra-
ria a la deseada, es indtil y bochornoso invocar las virtudes de la per-
severancia y la constancia. [l faut reculer pour mieux sauter! O, como
lo plante6 F. M. Alexander, hay que dejar de «ganar el objetivo» y
estudiar la naturaleza precisa del objetivo a alcanzar y los medios ne-
cesarios para hacerlo. Hay que dejar de «esforzarse» y estudiar todo el
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rrarse afios de trabajo. He visto a algunas personas acelerar fulguran-
temente su desarrollo tras ponerse a trabajar asi, pero hacerlo exige
un corazén robusto y un minimo de inteligencia, ya que va a «con-
trapelo» de nuestra formacién anterior. «Esfuérzate», te dicen. «Com-
plicate la vida», te recomiendan. ;Por qué habrfamos de hacerlo?
;Acaso somos santos que aspiramos a una vida mds elevada a través
de la mortificacién de los sentidos? Si actuar asi funcionara, estaria
totalmente a favor, jpero no funciona!

Por supuesto, es posible que aquellos que estdn cerebralmente bien
dotados, al llegar a la extenuacién tras muchas horas de trabajo frus-
trante, puedan descubrir la posibilidad de un mejor uso del ser, una vez
agotadas todas las demds vias. Probablemente sea ésta la dnica justifi-
cacién de tan prolongada agonia. En mi opini6n es algo antieconémi-
co, especialmente para el intérprete que no tiene tiempo que desper-
diciar, y que, de tenerlo, preferiria hacer uso de él para ampliar su
repertorio.

El principio de «divide y venceras» resulta de gran ayuda. Estu-
diemos la accién de los dedos sin hacer el menor intento de tocar afi-
nadamente. Confio en que una vez alcanzado un ndmero suficiente
de éxitos en este campo, la simple sensacién de «correccion» y de fa-
cilidad serviran para reforzar el habito y extirpar toda tentacion de re-
gresar a los agarrones, el aferramiento y los bloqueos.

LA ENTONACION (PRELIMINARES)

Acabo de sugerir que dejemos de lado, por el momento, la cuestion
de la entonacién con el fin de no poner impedimentos a la caida
«despreocupada» del dedo.

Creo que ha llegado el momento de clarificar lo que realmente
estd pasando cuando tocamos con una afinacion correcta, para que
después sea posible reincorporar la buena entonaci6n a nuestra inter-
pretacion.

Lo que voy a describir ofenderd al puritano y al perfeccionista,
pero no estoy hablando de lo que deberia ser sino de lo que es. Luchar
contra realidades produce tensiones initiles e impide el progreso.

Tomemos a un intérprete razonablemente competente. Desea to-
car el Do sobre la cuerda en La con el segundo dedo. La experiencia
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de la que dispone formara una «imagen» cinestésica del proceso. El
esultado estard méds O Menos proximo a los 261,5 ciclos por segundo
que satisfaceran su ofdo. Toda discrepancia serd realimentada a la fase
de planificacién. Las repeticiones frecuentes refinaran el error hasta
que caiga dentro de limites tolerables. Lo que hay que comprender es
que debe haber, y habrd, un margen de error. El perfeccionista, en su
extrema estupidez, negard esto (véase p. 24).

La maquina humana —si se me perdona el uso de un término tan
poCo agradable— controla y ordena su conducta sobre el principio de
la realimentacion: la informacién de la fase posterior a la accién es
;etroahmentada a la fase de planificacion. Toda interferencia con
este Proceso €s desastrosa, como hemos visto en el Preludio. {Es im-
posible lograr exactamente 261,5 ciclos por segundo y ademds una cai-
da libre de los dedos!

Serfa divertido subir a un perfeccionista en una bicicleta cuya
rueda delantera estuviera bloqueada en la posicion de desplazamiento
en linea recta. El perfeccionista niega que avanzar en linea recta so-
bre una bicicleta requiera correcciones constantes y sutiles. iEspere-
mos que tenga el seguro de accidentes al dia!

EL TOQUE CINETICO (PRACTICA)

Ahora ha llegado el momento de ponerse a trabajar. Nos hemos en-
gregado a nuestra silla, nuestra columna esta Jiberada, nuestros hom-
bros flotan en posicién baja y nuestra mente ha quedado limpia de
todo perfeccionismo.

La mano se encuentra, a grandes rasgos, en angulo recto respec-
6 a la cuerda, el codo muy ligeramente por debajo de la mano, y los
dedos estan levemente curvados. La yema del pulgar descansa con
suavidad sobre el méstil del instrumento y con el dedo primero for-
ma una gran C. Los dedos golpearan las cuerdas en angulo recto
(visto desde arriba) respecto a las cuerdas en las posiciones «mas
bajas».

Levantemos el segundo dedo, incrementando la tensién segun
¢ste se va alejando de la cuerda. En el extremo superior del movi-
miento lo dejaremos ir, con lo que caerd libremente sobre el Fa de la
cuerda en Re:
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Hagamoslo de nuevo. El movimiento ascendente, tensor, se fun-
de con el vuelo descendente, liberador. Dejemos que el dedo caiga
como si fuera a atravesar la cuerda y el diapasén, en cierto modo
como se «sigue el golpe» en el tenis o el golf. Cuando hay tiempo,
por ejemplo, en una nota mds bien larga (como aqui), el golpe inicial
es respaldado por el peso desplegado desde el brazo izquierdo (libera-
do desde la articulacién brazo/hombro).

Si la nota sale desafinada o no le atinamos a la cuerda, no arrui-
nemos todo reprochdndonoslo a nosotros mismos, limitémonos a ar-
chivar el error. Por encima de todo, no lo corrijamos. El objetivo no
es adquirir la habilidad de «arreglar las cosas», sino la de «llegar a ha-
cer las cosas bien». «Arreglar las cosas» tiene, en efecto, un papel que
desempefiar en la técnica del violonchelo, pero es un procedimiento
de emergencia, jy no se trata de desarrollar nuestro oficio a través de
medidas de emergencial

He aqui el ejercicio completo, que hemos de ejercitar a diario al
comienzo de la sesién de prictica (mano izquierda sélo, sin arco).

Ejercicio 97 Percusion la
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Asegurémonos de hacerlo realmente despacio. Se trata del traba-
jo basico para la mano izquierda, cuyos beneficios repercutirdn fluida-
mente en nuestra forma de tocar si lo realizamos de un modo tran-
quilo. La «!» denota el ataque percusivo, y el ndmero entre paréntesis
indica con qué dedo hemos de pulsar la cuerda al aire. Este pizzicato
con la mano izquierda marca el comienzo del movimiento tensor as-
cendente.
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X ;Soltar!
Tersado El dedo gana velocidad
cnsac0.y, y energia cinética

separacion

de la cuerda
El dedo choca contra la cuerda,
i vence la resistencia inicial,
! lleva la cuerda contra el diapasén
i L y vence una resistencia ulterior.
§ e
}[:::Iitéxiz;ol[llierda El peso del brazo carga
it \-/ sobre la yema del dedo
i
Continuacion

del golpe

Cuando toquemos, si SOmos capaces de aprender a tensar sélo un
dedo a la vez, cada dedo se encontrard en una fase distinta del ciclo.
[dealmente, cada uno de los dedos se flexionard como sigue:

i Tension

Liberacién

WA 7

Soy consciente de que insistit en esto desde el principio serfa tau-
tolégico, pero si contribuimos un poco al movimiento con un ade-
man de la mano, hay que ser conscientes de que lo hacemos, y recor-
dar que habremos de prescindir de esta muleta cuando los dedos
tengan més fuerza y su accion sea mas depurada. Nétese que el reco-
rrido de la falange distal es casi una linea recta.

Por supuesto estoy hablando del desarrollo de la accién del dedo
_independiente de la mano y, mds adelante, independiente de los de-
més dedos—, un requisito previo indispensable del virtuosismo. Natu-
; ralmente, si se dispone de tiempo, no s6lo es permisible, sino deseable,
hacer un ademan con la mano para reforzat la accién del dedo, pero
5 no para suplantarla, teniendo siempre presente la situacién artistica.
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Ejercicio 98

Ejercicio 99

oC ICLILa oC 1ulliildlil LULLURlallibdiliviite il Ulld Al AUV VLAV s-ed, Yul
sugiere el fluir de la mdsica y le da expresién (véase p. 313).

Me perdonardn que insista en este punto. En estos dfas en que no
perdemos tanto «la cabeza» como «el cuerpo», poca gente estd en
condiciones de prestar una clara atencién al funcionamiento de las
extremidades desde «el interior», por asi decirlo.

Se trata de un punto crucial, ya que tenemos ante nosotros un
aterrador precedente en la historia reciente de la interpretacién pia-
nistica. Las valiosas sugerencias de Tobias Matthay fueron distorsio-
nadas por sus bienintencionados seguidores hasta tal punto que se pa-
saba por alto el ejercitamiento de los dedos. Como consecuencia de
un uso desequilibrado del cuerpo los valores musicales se vieron alte-
rados, y en muchos casos un mal funcionamiento continuado produ-
cfa enfermedades tan identificables como la lordosis.

iIncluso serfa posible persuadirme de que dijera que «relajacién»
es una palabra peligrosa! jDesde luego habria que mantenerla fuera
del alcance de los nifios, y sacarla a la luz sélo en ocasiones especia-
les y bajo estricta supervisién!

Si nos cansamos de Percusién la podemos pasar a:

Percusién Ib

Lento :
2 om 0@ 2 o B om 3l 0@ 3 0@
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y emplear ocasionalmente otras cuerdas. Desde luego vale la pena uti-
lizar unos cuantos ritmos diferentes:

[\1RE
T
-Hay
Wung
%
TS
Qi

=4
T
1

Lento

Dando mds peso a la fase preparatoria
del ciclo.

b
]
Al
prey
Q|
Bl

Trabajando sobre el despliegue del peso
del brazo tras la pulsacién.

y asi sucesivamente (véase p. 170).
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El dnico peligro que encierran estas variantes es que pueden dis-
traer del hdbito automatico de ejecutar Percusién 1a a diario durante
un par de minutos. Me gustarfa que adquiriéramos un régimen habi-
tual de trabajo para la mano izquierda que no requiera refuerzo cons-
ciente alguno, ya que lo valioso es su efecto acumulativo a lo largo de
meses y afios. Pensemos en este trabajo como en una especie de hi-
giene técnica, como cepillarse los dientes.

Ya hemos visto que en el ejercicio precedente el dedo se levanta
unos 5 centimetros de la cuerda, quizd algo menos en el caso del ter-
cer dedo. Ahora bien, cuando estemos tocando, no es posible ni de-
seable levantar tanto los dedos en un pasaje rapido, ya que toda dis-
tancia a la cuerda ha de ser recobrada, y el viaje de ida y vuelta ha de
llevar sé6lo una fraccién de segundo. Asi pues, es importante, una vez
dominadas las actividades precedentes, forjar una técnica para lograr
una enunciacién clara en los pasajes rdpidos. Y en este caso el prin-
cipio de la mano tranquila, distante, se vuelve inviolable.

Elevacién maxima del dedo: 1,25 cm.

No deben realizarse estos ejercicios con las manos frias. Hay que
trabajar para lograr un volumen igual en las notas digitadas y en las
pulsadas. Descansaremos los dedos que no estén trabajando sobre la
cuerda en Re, ast:

Percusion 2ax (M. L. solo)
Moderato

3 o33 0 3 0 & 0(4)

01 w2 2! 0@ 3! 0(4) 4!
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wrecicio 101 Percusion 2bx

& &) 4! 1 & 1)

Percusion 2. Variantes

Estos ejercicios pueden practicarse con resultados fructiferos sobre
otras cuerdas y en otras posiciones. Dado que la altura de las cuerdas
sobre el diapasén a la altura del «retalén» (véase p. 169) es mayor,
qumenta la necesidad de claridad en la accién de los dedos de la
mano izquierda.

Una vez igualado el volumen de las notas golpeadas y el de las
pulsadas, trabajaremos ocasionalmente como sigue:

jercicio 102

(también P f r )

Nétese que el patrén dindmico «atraviesa» el patron «golpe/pul-
sacién». Esto plantea la necesidad de una discriminacién muscular
atin mayor: «Pedid y se os daréd».
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Otras variantes ttiles, que resaltan la inercia psicofisica, son:

Incorporaremos la Percusién 2ax u otra variante a nuestro traba-
jo cotidiano.

Existe una maxima entre los granjeros de la Dordofia: «un peu de
tout». Bstoy convencido de que esto se aplica por igual a la practica
técnica. Cantidades pequefias de una amplia variedad de ejercicios
nos hacen avanzar mds rapidamente, hasta llegar al punto en el que
la técnica desaparece y sélo perdura la musica.

He aqui un ejercicio dtil que da mayor flexibilidad a las articula-
ciones de los dedos v sugiere la trascendental cuestién de la indepen-
dencia:

Mano izquierda

Emplearemos diversas digitaciones (a todo lo largo del ejercicio):

(9347321 1324 ¢ 4.3}
Y también:

121 s 2315, 454
Wl edi il v 434

e inventaremos otras diferentes.

Ejercicio 103

Ejercicio 104

1 A MANO IZOUIERDA



Ejercicio 105

y de vez en cuando ejecutaremos el ejercicio completo en la posicién
de retalén. (La posicién definida poniendo el primer dedo sobre las
notas digitadas equivalentes a las de las cuerdas al aire.)

Ejercicio 106 (=) L
S ——u

—e— IV

Al cruzar las cuatro cuerdas, permitiremos que el codo suba y baje
con naturalidad, pero sin levantar el hombro. Hay que cultivar un
codo «interesado», que siga las actividades de la mano izquierda y le
preste su apoyo.

DESPLAZAMIENTO (PRELIMINARES)

Esto es importante en muchos aspectos, en especial en el control de
la entonacién v el inicio de los portamento-deslizamientos mds largos,
asi como en el control preciso de los deslizamientos mds cortos. En
ocasiones se afirma que lo mejor es dejar esto al sentimiento artistico
y que el control muscular necesario surgird naturalmente. Creo firme
y experimentadamente que cuanto mds se estudien estas cuestiones
«in vitro», por asi decirlo, tanto més libre serd la emocién expresada.
Es importante dotar a la interpretacién de un fuerte sentimiento de
predecibilidad técnica. Este procedimiento otorga confianza, y a la vez
pone en marcha una beneficiosa espiral.

El siguiente ejercicio, llamado «Serpientes» sé6lo por emplear un
nombre sencillo, aumenta enormemente la capacidad del intérprete.
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6.

Serpientes (M. 1. sélo)
S T

Golpear la primera nota (Fa) percusivamente.

Manteniendo la yema del dedo firmemente bloqueada sobre
la nota, inclinar el dedo (y la mano) en direccién al puente
tanto como sea posible.

Arrastrar la yema hasta la siguiente nota (Ab) con la mano.
Mantener el contacto més firme posible con la cuerda.
Arrastrar la yema de vuelta hasta la tercera nota, inclinando
esta vez el dedo hacia el clavijero. Se debe sentir que la yema
se resiste a moverse, que hay que arrastrarla, en cierto modo
como si fuera las cerdas de una brocha grande impregnadas
de pintura pegajosa. Debetia ser posible mantener el sonido
hasta la dltima nota.

El pulgar sigue el movimiento a regafiadientes, por asf decir-
lo, ejercitando los misculos de la mano.

Fl antebrazo comparte el movimiento de torsion de la mano.

Serpientes, variantes:

Practicaremos también sobre las demas cuerdas.

Ejercicio 107

Ejercicio 103
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table combinar algunos de los ejercicios pre-

Creo que ahora serd ren

da. Man-

vios con el fin de desarrollar «astucia» en la mano izquier

tendremos la nota a la que nos hemos deslizado hasta la percusién de

la siguiente nota.

(M. 1. sélo)

Ejercicio 109

Mantener la blanca hasta el final.
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(M. L sélo)
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De vez en cuando variaremos el orden de pulsacién de los dedos,
pero mantendremos ese nNUevo orden a todo lo largo del ejercicio.

Una situacién que se plantea constantemente es que mientras se
mantiene fijo un dedo, otro ha de golpear o pulsar. Este «puenteo»

Ejercicio 110
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jercicio 111

res de un puente, siendo el otro el que golpea en el caso de la percu-
sién. En el pizzicato la parte fundamental del peso de la mano ha de
ser soportada por el dedo fijo. Es imposible sobrevalorar la importan-
cia de mantener el equilibrio de 1a mano en estas circunstancias, v la
de entrenar a los dedos para que golpeen libremente cuando uno de
ellos estd inmovilizado.

Permitdmonos una golosina. jEstos ejercicios mejoraran enorme-
mente nuestra interpretacién de Bach!

Ejercicios de puenteo Al

(M. I. sélo)

5
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Una buena forma de aprovechar el anterior ejercicio es tocar las
primeras dos notas de cada compés con 1 y 3 y las notas pulsadas con
2 y 4. Trabajaremos con circunspeccién, en especial si tenemos la

mano pequena.

I Jdealmente estos ejercicios deberfan estar escritos como sigue:

pero creo que la «taquigrafia» es comprensible. Mantendremos las primeras dos notas a
todo lo largo del compds.
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Continuaremos:
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La dltima linea sélo debe abordarse previo considerable ejerci-

tamiento.
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Este dltimo ejercicio (116) merece especial atencién, ya que nor-
malmente los dedos tercero y cuarto son débiles.

Sj algunos compases nos resultan «imposibles», no debemos es-
forzarnos con ellos, sino que los dejaremos a un lado para prestarles
. atencién mis adelante.

e Los signos de repeticién son aqui opcionales, y cada seccién pue-
de trabajarse como un todo continuo, pero recomiendo un descanso
antes de comenzar la siguiente seccién. Los descansos breves vy fre-
cuentes son esenciales.

Creo firmemente en la interaccién de los beneficios obtenidos
~ por medio de la variedad en los ejercicios. Tras trabajar a base de

i ejercicios variados seguro que saldrd mejor el ejercicio 109, p. 172.

Ejercicios de puenteo B?

1. Un poco de vibrato contribuird a disipar la tensién.
2. Liberar al final de cada compis.
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? Probablemente estos ejercicios estarfan mds correctamente escritos como sigue,
pero creo que la férmula adoptada es adecuada. Los dedos deben mantenerse presiona-
dos a todo lo largo del compis.
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Ejercicio 118

Ejercicio 119

1]
= ¥ i i,: etc.

fd
L

Si bien cierto grado de fatiga muscular es inevitable y natural,
hay que hacer caso a la advertencia del dolor. He hablado ya de las
ventajas que reportan los descansos: descansos muy cortos entre sec-
ciones cortas, descansos mds largos tras las divisiones mds largas del
material. Ahora bien, si aparece el dolor, el trabajo ha de suspender-
se temporalmente. El gran pedagogo del piano Leschetzky dijo que el
dolor en la parte superior del antebrazo y la mano es bastante acepta-
ble, pero que el dolor en la parte inferior es muy peligroso. A juzgar
por mi experiencia, esto es verdad. Estoy convencido de que es ven-
tajoso realizar una ensalada de ejercicios de dedos y de accionamien-
to del arco, «un peu de tout». Hay que tener cuidado en la segunda
parte del siguiente ejercicio, especialmente si se tiene la mano pe-
queiia.

ii) (extensiones)
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jii) Los dedos que han de cambiar de posicién no deben afectar a los otros

2!

Esta claro que uno puede, como en los ejercicios anteriores, alte-
el orden en que se golpea, y de hecho inventar muchas variantes.
No se debe permitir que este ejercicio nos a
r un cierto programa de trabajo. El efecto acumulativo a lo largo de
cierto perfodo es lo que realmente produce resultados.

leje del hébito de respe-
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Como anteriormente, puede resultar til practicar con un orden
de golpeo inverso y con otro mixto.

Quizé deberfa introducir aqui unas palabras de advertencia. Cual-
quier cambio en nuestro modo de tocar, aunque sea en una direccién
beneficiosa, tiene muchas posibilidades de alterar el equilibrio alcan-
zado en un momento dado y, como resultado, puede afectar a la in-
terpretacién. Serfa estipido considerar errados los ejercicios sobre
esta base. Serfa atin mds estpido embarcarse por vez primera en este
tipo de trabajo pocos dfas antes de una interpretacién en piblico.

He oido decir —a un pianista, pero estoy dispuesto a rubricarlo—
que uno deberfa relajarse un poco, en lo que se refiere al trabajo téc-
nico, antes de una actuacién en publico. Uno deberia «ir al ralenti»,
por asi decirlo, hasta el dfa clave. Esto es, desde luego, aplicable al
trabajo intelectual de cara a un examen. Creo que la explicacién ra-
dica en lo que he dicho en el pérrafo anterior. Uno tiene que dejar
que las cosas se «asienten» un poco, para dar margen a la funcién in-
tegradora. Sin duda, el piblico no debe ser consciente de la técnica,
sino sentir que la musica le «<habla» directamente, «de corazén a co-
razén», como dijo Beethoven.

También debo advertir, en gran medida por las mismas razones,
de que no hay que esperar resultados rdpidos. Han de producirse mu-
chos reajustes sutiles en el sistema nervioso antes de que las nuevas
habilidades se conviertan en propias. Hay todo tipo de problemas de
realimentacién que resolver y también ciertas curiosas tautologfas.
Por ejemplo, hasta que uno no se siente seguro de la predecibilidad
del resultado uno no puede sentirse seguro de su predecibilidad.
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Otros ejercicios para la mano izquierda

(Al principio practicaremos los ejercicios de semicorchea sin los de-
dos «de sujecién» en su lugar.)
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3 No debe preocuparnos que con las «posteriores» configuraciones de sujecién no
suenen de hecho todas las notas.
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Dado que hemos prescindido del arco hace ya algin tiempo, puede
ser buena idea que continuemos asf y examinemos la cuestién del piz-
zicato, una rama de la técnica muy ignorada. Por supuesto, hemos de
ser capaces de realizar un pizzicato incluso sosteniendo el arco, pero
sigue siendo de utilidad practicar ciertas maniobras sin €l (véanse las
fotografias de la pagina 190, m4s adelante).

Cuando el tiempo de que disponemos nos lo permite, el mejor so-
nido se obtiene usando el pulgar. Deslicemos éste a lo largo del cos-
tado de la cuerda empezando alrededor de la «posicién de retalén» de
la mano izquierda, ganando velocidad hasta llegar a un punto proxi-
mo al final del diapasén. Aqui efectuaremos un giro a la izquierda y
continuaremos el gesto describiendo una curva hasta pocos centime-
tros de la oreja izquierda. Con la cuerda en La no hay ningin pro-
blema. Con las tres cuerdas inferiores, es evidente que hay que aban-
donar la cuerda con el dangulo necesario para no rozar la siguiente
cuerda superior.

;Por qué hay que continuar el gesto una vez tocada la nota? Al
igual que en el tenis, es el saber que uno pretende continuar el golpe
lo que elimina toda inhibicién en el momento crucial.
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Practicaremos las siguientes notas con wvibrato. Buscaremos las no-
n un minimo de percusién, ya que de lo contrario se producird
nota doble.

tas CcO
und

r—

Naturalmente, hay que mantener el dedo de la mano izquierda
firmemente presionado para que la vibracién dure el mayor tiempo

posible.
o
o o KRR m
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g | | 1 1 11 1
== e
ﬁ 1 11 I v
2(9) 2(9) 29y 2(9)

Propongo la adopcién de una terminologia simétricamente con-
gruente con la empleada para la mano izquierda, aunque no se haya
establecido de hecho ninguna codificacién. Asf pues, @ = pulgar,
1 = dedo indice y asi sucesivamente. (Cuando llegue el alba del mile-
nio del violonchelista, el pulgar dejard de ser el pariente pobre; se
adoptard una terminologfa de digitacién de tipo pianistico, emanci-
pada desde hace ya décadas.)
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Es importante ser capaz de evitar hasta el menor sonido durante
los silencios, en especial cuando se toca ante un micréfono.

Hasta aqui hemos comentado lo que podriamos denominar pizzi-
cato suono. El pizzicato secco es muy efectivo artisticamente.

No hay més que aliviar la presién del dedo de la mano izquierda
para que, de ser un «puente», pase a ser un apagador.
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Ejercicio 128

Ejercicio 129

apaguemos la cuerda en LJO, S€ aCtivard s St aliti i B2 M

arruinard el efecto secco. Este apagamiento puede lograrse apoyando |

ligeramente otro dedo sobre una nota tan disonante como sea posible
(eliminando la posibilidad de una excitacién «consangufnea» ). Quizd
lo mejor sea el tercer dedo sobre el Mi.

Este problema del apagado surge con frecuencia cuando una cuer-
da al aire o un arménico siguen resonando incluso cuando la mdsica
ha experimentado una modulacién a otra tonalidad y la resonancia
resulta embarazosa. Cuando no hay ningin dedo disponible para este
trabajo, ino descarto ni mucho menos emplear la mejillal Cuando no
se esta usando el arco, a veces es posible utilizar la mano derecha,
pero entonces surge el peligro asociado de producir otro sonido mds al
retirarla.

Asf que ahora podemos afiadir el Do:

R
=
Q;’tjz‘-i,{%{
jj’l

¥
2(9} 3 (apagado)

Es posible recorrer toda la gama, desde permitir que la nota re-
suene a niente hasta el sonido completamente secco.

Limitaremos ahora el intervalo de tiempo, pero seguiremos em-
pleando el pulgar. Describiremos circulos en sentido horario de unos
veinte centimetros de digmetro, aplanando la tangente hasta formar
una linea recta contra el costado de la cuerda de unos 76 milimetros
de longitud. Por supuesto, la primera nota puede prepararse con un
deslizamiento mis largo, pero al hacerlo le dard mayor prominencia.

Practiquemos esto lentamente al principio.

Tomemos ahora dos cuerdas. El procedimiento es sustancialmen-
te el mismo al empezar, pero la cuerda mds baja de las dos se cruza
con un ligero dngulo. Se hace un alto momentineo en el costado de
la cuerda superior y luego se pulsa ésta en dngulo recto y se continda
¢l movimiento hasta la oreja izquierda.
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La longitud de XY
dependerd del intervalo

/., de tiempo disporible

J [ E

;Por qué sélo le damos a la cuerda superior el privilegio de ser pul-
sada del mejor modo posible, es decir en 4ngulo recto? La masa de la
cuerda inferior es necesariamente mayor y, €n igualdad de circuns-
tancias, puede absorber y transmitir mayor energia. Asf pues, incluso
para producir el efecto subjetivo de igualdad de volumen de las dos
notas, hay que adoptar un procedimiento que dé prioridad a la cuer-
da de menor masa. Pero musicalmente es raro que uno busque la
igualdad, m4s bien se tiende a que la nota superior tenga cierta cua-
lidad de solista, mientras que la inferior sugiere una armonia. Por tan-
to, la necesidad de un tratamiento preferencial queda doblemente
subrayada. Practicaremos lo siguiente estrictamente a tempo. Poco vi-
brato. Haremos circulos como los de antes.
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dedo en las cercanias de la primera articulacion. Al principlo practi-
caremos lentamente.

Consideremos ahora tres cuerdas. Haremos un movimiento de
forma paraboloide pulsando en dngulo recto sélo la cuerda m4s alta
para realzar la melodia. En este ejemplo, el tempo es mds lento, asi
que pueden hacerse circulos més amplios. La regularidad métrica que-
da asegurada si se hace una pausa momentdnea con el pulgar apoya-
do contra la siguiente cuerda. Mantener las cuerdas apretadas a todo
lo largo del compds. {No golpear la cuerda en La en los primeros tres
compases de la dltima linea!*.
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Practicaremos lentamente al principio. Cuando pulsamos las cua-
tro cuerdas aplicaremos las mismas tdcticas.

* En el concierto de Elgar (segundo movimiento), en la serenata en solo de Henze
{movimiento Tango) y en la tercera suite en solo de PBritten (quinto movimiento, Did-
logo), se tocan acordes de tres notas en pizzicato en las que la cuerda en Re lleva la me-
lodfa, y el movimento curvo de la mano derecha tendra por tanto que llevarse hacia
arriba una vez tocada esa cuerda. Es recomendable apagar la cuerda en La con cualquier
dedo libre, sin deprimirla del todo (para lograr un efecto de apagador) y situando éste

sobre una nota que, de ser tocada accidentalmente, al menos pertenezca a la armonia
relevante.
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Practicaremos lentamente al principio. No olvidemos que sélo se
pulsa en dngulo recto la cuerda superior.

A veces puede ser necesaria una reiteracién rdpida de los acordes,
de tal modo que no resulte posible realizar el movimiento antihorario
con la participacién del brazo descrita mds arriba. Adoptando el princi-
pio general de limitar el nimero de extremidades implicadas al aumen-
tar la velocidad, haremos un rdpido movimiento en sentido horario de
la mano, un pequefio sector circular, con la mufieca muy flexible. El
dltimo acorde se toca con un movimiento en sentido antihorario.

J)n132
. eepeeeSE SEEES
==

Al ejecutar este ejercicio con el arco en la mano, hay que adop-
tar una presa floja sobre éste, ya que de lo contrario el movimiento se
transmitird a la madera, lo que tendrd como resultado una disminu-
cién de la velocidad potencial.

En este caso es facil lograr un pizzicato secco aliviando simple-
mente la presién de los dedos de la mano izquierda, con lo que éstos

actian como apagadores:

Secco Suono Secco Suono
2 @2 82 & ip afig 4

e e

Secco Suono Secco Suono
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Ejercicio 135

Ejercicio 136

CON un aeao LIDIC; €1 1CoL0 oL dpagdlia LULLIL dllild.

.~ Apagada por 4

El movimiento descendente del cuarto dedo debe coordinarse
con la liberacién hacia arriba de los otros dedos.

Cuando es imposible usar el pulgar para el pizzicato, se puede con-
seguir un efecto aproximado «fusionando» los dedos primero y segun-
do y empledndolos juntos como un «dedo» grande y gordo.

Resulta qtil poner el dedo en el borde del diapasén a la derecha
de la cuerda en Do. Asi actda como pivote y contribuye a prevenir
accidentes. Pulsar siempre las cuerdas cerca del final del diapasén, a
menos que exista alguna razén artistica para no hacerlo.

Muchos violonchelistas sélo reconocen el pizzicato con el primer
dedo. Es a menudo adecuado, pero cuando el tempo excede cierto li-
mite, surgen dificultades, o, en pasajes largos, el cansancio. Pueden
encontrarse ejemplos de lo primero en la sonata de Shostakovich y de
lo segundo en el trio «Archiduque» de Beethoven.

Podria ser dtil averiguar lo deprisa que puede uno tocar una esca-
la en pizzicato empleando sélo el primer dedo (con el pulgar situado
como hemos sugerido mas arriba). Sin poner asf el pulgar, la veloci-
dad se ver4 reducida ain mas.

Asf pues, sugiero que se cultive una técnica en la que se alternan
los dedos primero y segundo.

1

s
1) 2(2
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Existe aqui cierta simetrfa: las cuerdas al aire siempre son pulsa-
das por el segundo dedo. Podria conducir a error el decir que esto
siempre es posible. Lo m4s sensato es tomar muchos pasajes e incor-
porarles la digitacién del pizzicato que pretendamos adoptar. No deje-
mos nada al azar.

EL ARTE DE TOCAR EL VIOLONCHELO

~



Un estudio corto del pizzicato empleando los dedos primero y segundo:
cendremos el pulgar en el costado del diapasén, excepto en el dl-

marn
¢imo acorde.
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Esta alternancia ofrece la posibilidad de lograr un tempo rapido,
pero al practicarla lentamente por diversas razones podemos hallar
mas cémodos dos 1 o dos 2 consecutivos. Resistamos la tentacién y
adquiramos la técnica (1,2). Por supuesto, es posible tocar el ejemplo
anterior (2,1) de principio a fin, pero me gustarfa hacer hincapié en
que hay que decidir de antemano lo que se va a hacer en un pasaje

musical y atenerse a ello.
Todo lo anterior puede realizarse ficilmente mientras se sostiene

el arco.

A veces hay ocasiones en que el problema queda limpiamente re-
suelto introduciendo un pizzicato de mano izquierda, especialmente,
pero no necesariamente, en las cuerdas al aire. (El signo del pizzicato
de mano izquierda es +.) En el estudio de arriba podemos hacer lo si-

guiente:
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Ejercicio 139
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Percibiremos que se mantiene el patrén 1,2 bésico para la mano
derecha al sustituir con el pizzicato de mano izquierda cualquiera de los
dos dedos que se habrfa empleado normalmente para pulsar la nota.

Hemos considerado la ejecucién de acordes empleando el pulgar.
Esto implica un efecto arpeggiando. A veces queremos que las notas
suenen juntas, de modo que, como en un clavecin, emplearemos dos
o tres dedos de la mano derecha como «ptas» que pulsan hacia arri-
ba. Es aqui donde alguna gente objeta que se le caerd el arco. Suje-
tando el arco como puede verse en las fotografias, todo ird bien.

-

Digitacién para el pizzicato de principio a fin: (2,3,4) con el pul-
gar apoyado en el costado del diapasén a modo de pivote.

Ejercicio 140 Pizzicato de «clavecin»
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° Este ejemplo podria digitarse csz, pero hay que guardarse de tocar la cuerda en Re
con (2).
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Est4 claro que se pueden tocar dos cuerdas cualesquiera’ con dos
dedos cualesquiera de la mano derecha:
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No obstante, en el caso del pizzicato de las dos cuerdas mas exte-
riotes, v éste aparece desde luego en obras modernas, es posible obte-
ner mds sonido pulsando la cuerda en Do con el pulgar y la cuerda en
La con el indice y el pulgar juntos, como sigue:
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He mencionado la musica moderna. Con frecuencia hay que es-
tar preparado para salvar a los compositores de las consecuencias de
su falta de oficio, de la expresién manifiesta de la pobreza de su ima-
ginacién. A menudo, un pasaje con arco lleva directamente a otro en
pizzicato, y viceversa. Es posible salvar las apariencias mediante un
uso juicioso del pizzicato de la mano izquierda, pero jqué hay en el
caso de:

que es una traduccién de un ejemplo real!

En este caso la solucién es extender el primer o segundo dedo de
la mano derecha y continuar el golpe de arco arrastrando la ufia so-
bre las cuerdas, teniendo cuidado de efectuar el pizzicato por encima
del diapasén, ya que el tacto de la resina sobre el dedo es desagrada-
ble, altera el control sobre el arco y, al extenderse por todo el instru-
mento con ulteriores pizzicatos, arruinard los portamentos.
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falta de profesionalidad de algunos compositores, es algo que compe-
te a la conciencia de cada uno. jEso si, no debemos esperar el menor
crédito, ya que si las cosas van bien, los criticos proclamardn que la
musica estaba soberbiamente escrita para el instrumento!

Es frecuente encontrarse con acordes répidamente reiterados, al
estilo guitarristico, en la musica espafiola e italiana y en los corres-
pondientes pastiches. :
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Secco Suono Secco Suono

Esta claro que la preparacién y la continuacion completas son
imposibles. Se empleard un rdpido aleteo sobre las cuerdas, respalda-
do por una vigorosa accién del brazo, y, para lograr la homogeneidad,
con un recorrido preferiblemente eliptico:

< (©)

L —o

El siguiente estudio combina todas las modalidades de pizzicato
que hemos venido discutiendo.
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Estudio del pizzicato®
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Al pulsar y posteriormente tocar una cuerda en un determinado
punto, si se busca un equilibrio aparente en el volumen, existe una
correlacién entre el retardo anterior a la segunda nota y la afinacién
de la misma, de tal modo que cuanto mayor sea el retardo, mas ele-
vada debera ser la afinacién de esa nota. Esto se debe a que en una

6 En este estudio he incorporado un mecanismo sin previo aviso, pero es bastante
sencillo. Fl Si se toca con una fuerte percusién del primer dedo de la mano izquierda.
La resonancia deriva de una combinacién de la percusién y el residuo de energia del piz-

xicato precedente que queda en la cuerda.
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te igual requiere menos energia. Asi pues, mientras que

jercicio 147 =
Es una técnica viable

-jercicio 148

No obstante seguimos invictos, y, lo que es mads, jsin arco! Cuan-
do ascendamos emplearemos la percusién; al descender, usaremos un
pizzicato de mano izquierda.

=jercicio 149

EJERCICIOS DE ARTICULACION

He aqui un ejercicio que se encuentra a medio camino entre los ejer-
cicios para los dedos considerados aisladamente y los disefados para
promover ese factor de méxima importancia: la independencia. Se
ejecuta con el arco.

Pondremos el metrénomo a 100 y contaremos ocho pulsaciones
por nota y golpe de arco. Trabajaremos el ejercicio de dos modos:
(i) aumentando la distancia de elevacién y la tension a todo lo largo
de las ocho pulsaciones, liberandola finalmente sobre la nota en el
momento preciso y levantando inmediatamente el dedo de nuevo;
(i) «tirando hacia afuera» con el dedo cuatro veces, cada vez mas le-
jos y con mayor tension, en los tiempos primero, tercero, quinto y
séptimo, con un pequefio extra encima (afiadido a lo que se haya lo-
grado en el séptimo tiempo) en el octavo tiempo. Por supuesto el
arco debe seguir su camino sin la menor consideracién a los ejercicios
gimndsticos de los dedos de la mano izquierda.

A veces accionaremos el arco en «f», en ocasiones en «p». Por
encima de todo, nada de tirones en los cambios. Descansaremos los
dedos que no estén trabajando en sus lugares respectivos en la prime-
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ra posicion. Cada dedo debe conformarse con naturalidad a los patro-
nes de accion mostrados en la pagina 165.

a) Mantener
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Invirtamos ahora la accién de los dedos. En la ﬁ, el dedo ha de
levantarse tanto como sea posible. Como antes, adoptaremos dos ca-
minos: (i) permitir que el peso del brazo izquierdo fluya de forma cre-
ciente al ir progresando los ocho tiempos; (ii) presionar sobre la cuer-
da en los tiempos primero, tercero, quinto y séptimo. Veamos si
podemos lograrlo sin un aumento del tono muscular de los dedos en
descanso, jlo que no es tarea facil! Nos aseguraremos de que los cam-
bios de presién en las yemas de los dedos de la mano izquierda no
tengan correlato alguno en el accionamiento del arco. (Comparese
con Stutschewsky, Studien zu einer neuen Spieltechnik, Schott ed.,
1371, ed. moderna, vol. 1, p. 8.)

a) Mantener

7 Un ligero pizzicato de la mano izquierda ayuda a la cuerda a «<hablar» rapidamente.
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jercicio 152

Trabajaremos de cuando en cuando con los anteriores ejercicios
(150-152), levantando el dedo activo s6lo ligeramente sobre la cuerda.
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para que los ejercicios 150- 152 resulten més coherentes, hay que
insistir en cllos, algunos meses después de trabajarlos en su estado
«patural», sustituyendo en 150 y 151 las siguientes «presiones» sobre
|a cuerda en Re, mientras el dedo activo sigue tocando sobre la cuet-

: 'f da en Do:
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Ik En el 152 se sustituye:

% Para ), b) Para c), d) Para e), ) Ejercicio 154

e =

Ademis, usando las «presiones» originales, sustituyamos el dedo
«activo»:
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Para dar adn mayor coherencia a esta tarea, al cabo de un tiem-
po emplearemos las siguientes «presiones» como sustitutas:
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Y asi, al cabo de todo este tiempo, hemos logrado desvelar el se-
creto de una interpretacién clara al violonchelo, al menos desde el
punto de vista de la mano izquierda. Si todos los intérpretes permi-
tieran a los dedos caer con el toque cinético en los motivos ascen-
dentes, y pulsaran ligeramente las cuerdas en los descendentes, se
pondria fin a ese sonido algodonoso que con tanta frecuencia escu-
chamos. Me apresuro a afiadir que hay que hacerlo con inteligencia y
en relacién con la situacién artistica.

Merece la pena sefialar que cuando uno estd tocando pianissimo,
la claridad de la mano izquierda asume una importancia ain mayor,
pero la percusién fuerte y la pulsacién violenta destruyen el ambien-
te. Practicando Percusién 2 (p. 168), donde los dedos no se elevan
demasiado, es posible atacar las cuerdas con claridad sin que se pro-
duzcan golpes dignos de mencién. Este ejercicio es también vital de
cara a la cuestién de la pura velocidad. El papel del arco para favore-
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cer la claridad de enunciacion se describe en la primera parte de este

libro.

FASE 2. INDEPENDENCIA DE LOS DEDOS

Si hemos venido practicando regularmente los ejercicios mientras
lefamos este libro, tendremos sin duda mayor destreza en los dedos:
tanto una mayort flexibilidad como la astucia mental para emplearla
con buen fin.

De hecho, estamos casi listos para empezar! Antes de nada, no
obstante, hemos de considerar un asunto crucial: la independencia de
los dedos. Es imposible exagerar el cardcter decisivo de esta cualidad.
Estoy dispuesto a afirmar que los buenos violonchelistas invariable-
mente disfrutan de independencia en los dedos, y que los incompe-
tentes carecen de ella.

Si al entrenamiento de los dedos en si lo catalogamos como
Fase 1, al ejercitamiento de los mismos para operar independiente y
secuencialmente podemos darle el nombre de Fase 2.

Con «secuencialmente» quiero decir que cada dedo debe estar en
todo momento en el punto correcto de su ciclo de acci6n. Asi, mien-
tras que un dedo puede estar golpeando la cuerda (liberdndose), otro
puede iniciar su movimiento ascendente (tensandose). Estd claro que
el proceso exige una meticulosa atencién hasta que se vuelve auto-
matico. Hemos de dar por supuesto que estan presentes todos los re-
quisitos mentales y fisicos previos para la diferenciacién de las fun-
ciones (véase Preludio).

De acuerdo con mi experiencia, Ja mayorfa de los violonchelistas
pueden establecer, pensando y trabajando un poco, un buen funcio-
namiento de los dedos 1, 2y 3. Muchos tienen dificultades, no obs-
tante, con el cuarto dedo, y por tanto hemos de tratar este problema
por separado.

La responsable es una vez mAs nuestra vieja enemiga la com-
pensacién. A menudo, el violonchelista con un medique débil y
poco trabajado, posiblemente muy corto, pone rigido este dedo al
igual que el lado de la mano en el que estd implantado, y acciona la
cuerda con una especie de artefacto mixto e insensible. En tal caso
la mano se asemeja a un caballo de carreras con una pata afectada

por la laminitis. Todo funcionamiento independiente queda descar-
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cuencia el mds importante ya que toca laNora IMELQULCA L SRe St
se convierte en el trastabillante estremecimiento de una muleta de
madera.

Espero haber sembrado el temor, jpero lo que viene es todavia
peor! Es muy dificil tener media mano agarrotada y que el resto fun-
cione libremente. Este agarrotamiento tiende a extenderse al resto de
la mano con resultados que, sin duda, no es necesario detallar.

No subestimo el valor necesario para resolver esta cuestién. Il faut
reculer pour mieux sauter. Es posible que tengamos que sufrir la humi-
llacién de tocar mucho peor con el cuarto dedo y experimentar su ge-
nuina debilidad antes de que las cosas puedan progresar de nuevo.

Todo el mundo tiene un modo de romper con sus hébitos. Para
un intérprete, el mejor método serd negarse a emplear el cuarto
dedo, a partir de un determinado momento, a menos que sea correc-
ramente. Otro instrumentista, quizd un musico profesional, podria
decir: «Tengo que tocar constantemente y 0o puedo alterar dema-
siado el statu quo, pero dedicaré diez minutos al dia a esto con la es-
peranza de que gradualmente se impregne en mi manera de tocar».
El intérprete que tenga la mano izquierda agarrotada por culpa de un
uso defectuoso del cuarto dedo s6lo puede imaginar vagamente el de-
leite que supone tener la mano libre. La expresividad queda liberada,
y los pasajes dificiles se vuelven féciles. Si nos recordamos a nosotros
mismos que es la aceleracién del dedo cuando choca contra la cuerda,
y no su fuerza, lo que produce claridad, podemos confiar en que el
dedo «pequefio» toque con la misma efectividad que sus hermanos
mayores.

No veo motivo alguno para que el violonchelista no cultive la
igualdad de toque que es el sine qua non de la interpretacién al piano.

Ejercicio para el cuarto dedo

W/z i
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Sélo una vez al dia, por favor. Se trata de un ejercicio muy po-
tente y hay que ser circunspectos.
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No es mi propésito duplicar las inspiradas contribuciones a la in-
dependencia de la mano izquierda aportadas por otros, asi que querria
llamar la atencién sobre tres magnificos conjuntos de ejercicios.

Son excelentes las primeras paginas de los Studien de Cossmann
[Schott (ed.), 964] por la forma diabélica en que dejan al descubier-
to las debilidades del instrumentista, y deberfan formar parte de nues-
tra dieta técnica bésica. Stutschewsky afiade a nuestra dura tarea la
cuerda al aire en sus Studien zu einer neuen Spieltechnik [Schott (ed.),
1371, ed. moderna, vol. 1, p. 50, seccién EJ], planteando por tanto la
cuestién del pivotamiento y el equilibrio de la mano. Benedetti, en
sus 24 exercices en doubles notes (Delrieu, Niza, 1955), hace atravesar
a la mano todas las posiciones, lo que aporta una maravillosa flexibi-
lidad y capacidad para el control de la entonacién. Sus ejercicios
plantean también el tema del compromiso en la entonacién en rela-
cién con las exigencias de la armonfa y el contrapunto, respectiva-
mente (véase Entonacién creativa).

A juzgar por mi experiencia, los intérpretes que trabajan estos
ejercicios desarrollan ripidamente una independencia de los dedos y

Ejercicio 158

Ejercicio 159
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No obstante, me gustarfa afiadir otra sugerencia por la que estox
en deuda con el desaparecido Alfred Cortot. En sus Principes Rasion-
nels mantiene un dedo fijo mientras los otros se ejercitan: llama 2
esto le doigt témoin. Brahms, en sus cincuenta y un estudios para pia-
no, recurre sustancialmente al mismo principio. En mi opinién, al
mantener una nota fija —en una palabra, ignorada— con el tone
muscular constante que ello implica, y ejercitarse después con el
tono en constante variacién de los demds dedos, uno obtiene una
extraordinaria facilidad y percepcién de la «ligereza» y la «pesadez»
de los dedos. Lo que es mds, hacetlo constituye un buen trampolin
para los ejercicios de velocidad y para la necesaria reduccién de las
preferencias por determinados patrones de notas.

Agitaremos la mano al acabar cada grupo: esto disipara la tensién
residual. Levantaremos cada dedo tras usarlo, de modo similar a como
se hace en el piano. A veces incluiremos cuatro o seis grupos de cua-
tro notas en cada golpe de arco.

Eiercicio 160 Con el arco: aveces f, aveces P

1 3
Mantener,  (repetit V)
no usar el arco

Mantener &7 3
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En ocasiones pondremos los dedos que se mantienen presionados

sobre la cuerda en Sol, como sigue:
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Creo que también vale la pena trabajar estos ejercicios en la po-

on.

de retal
Como antes, trabajaremos ocasionalmente f, a veces p. Otras veces

colocaremos los dedos «testigo» sobre la cuerda en Sol, como sigue:
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Si después de todo esto todavia notamos las manos «enmarafia-
das», he aqui unos ejercicios mas que deberfan servirnos de ayuda.
Mantengamos presionada la blanca con puntillo durante todo el
compds, pero sin hacerla sonar. Intentaremos lograr un legato conti-
nuo a lo largo de los seis compases.

Ejercicio 170 Moderato, legato
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Repitamos tocando los compases en orden inverso.

v
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Una vez mads, como antes, tocarcmos los compases en orden in-

VEerso.
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Mantendremos presionada la blanca con puntillo, pero sin tocar-

la con el arco.

3 2413 213234

Ejercicio 171

Ejercicio 172

Ejercicio 173
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EL VIBRATO

Me aproximo al tema del vibrato con cierta inquietud. Es un asunto
que despierta violentas pasiones entre los seguidores de esta o aquella
secta de violonchelistas. Tal vez sea comprensible por estar tan inti-
mamente vinculado a una concepcién personal del arte. A menudo
pienso que las diversas y contradictorias teorfas expuestas con tanta
vehemencia no son en realidad mas que racionalizaciones de prefe-
rencias personales, {y podria ser que yo también fuera acusado del
mismo fallo! Sea como sea, me apresuraré a meter baza mientras otros
siguen atin discutiendo sobre el sexo de los dngeles.

En primer lugar me pronunciaré acerca de lo que no debe ser el
wvibrato. No deberfa ser un barniz multiuso extendido en capa gruesa
sobre una mala pintura para ocultar sus defectos. Ni adoptar el papel
del feriante que canta las excelencias de sus mercancfas para atraer a
los incautos, sabiendo que éstas son esencialmente de mala calidad.

Por desgracia, hoy en dfa hay una pseudointensidad histérica que
oculta un entumecimiento interior, una falta de dramatismo real, de
arsis y tesis poéticas, de encarnacién de sentimientos y formas. A me-
nudo, el vibrato se pone al servicio de esta histeria.

El wibrato es, mds propiamente, una parte integral del sonido y la
expresién. Es personal y es sincero. Cuando digo «sincero» natural-
mente excluyo la «sinceridad» del bienintencionado (jvéase Stanislas-

ky!). Estoy hablando de la sinceridad consciente del verdadero artista.

Ejercicio 177
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para requerimientos expresivos especializados. A veces, el estudiante
ve a un intérprete magistral ejecutar un extrafio vibrato, y debido a
que es exactamente el adecuado para alguna expresién especifica, lo
copia en todas sus ejecuciones, con resultados desastrosos.

Lo que necesitamos es un vibrato basico que realce el sonido, y
después seguiremos avanzando a partir de ahi. Pido su autorizacién
para emprender una excursién al campo de la geometria.

Examinemos el movimiento de un punto que recorre a velocidad
constante la circunferencia de un circulo. Su velocidad angular es
constante: es decir, a igualdad de tiempo (t), experimenta igual des-
plazamiento angular (6).

2
@

Ahora tracemos perpendiculares sobre el didmetro desde el punto
en movimiento.
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Al ir moviéndose éste hasta volver al punto de partida, Y, segui-
mos trazando perpendiculares sobre el didmetro, con lo que la imagen

completa sera:

I
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:' méx | ’

Y:
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Examinemos ahora el movimiento del punto a lo largo del did-
metro, al pie de la perpendicular. Es muy diferente del movimiento
con velocidad angular constante del punto a lo largo de la circunfe-
rencia. Comienza en Y con velocidad cero. Después se desplaza a la
izquierda hacia el centro, con una velocidad en constante crecimien-
to hasta que, en el momento de atravesar éste, por un instante su ve-
locidad iguala la del punto de la circunferencia. Luego continda ha-
cia la izquierda ralentizando progresivamente su movimiento hasta
que llega a X, donde, por supuesto, su velocidad vuelve a ser cero. Se-
guidamente, continuando el ciclo, regresa de X a Y, acelerando al
principio hasta alcanzar un maximo en el centro del circulo y decele-
rando hasta cero en Y.

Este movimiento a lo largo de XY recibe el nombre de movi-
miento arménico simple v es la base de todas las ondas sonotas. To-
memos XY, pongdmoslo vertical y tracemos una linea a través del
centro. Fsa linea representard el tiempo.

)

Nl

/
N
<

)
+
Presion = s
atmosférica Tiempo
X
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bajo de la linea. Si afiadimos al movimiento arménico simple la di-
mensién del tiempo, obtenemos una onda sinusoidal, que representa
graficamente el patrén de presiones (+) y vacios (-) inherentes al
acto de escuchar una nota pura.

f{fféfflﬁc;': \ / \ - / \
e TR

E] ciclo se cierra en m y n. La frecuencia es el nimero de veces
que se completa el ciclo por segundo. En el caso de la cuerda en La
al aire, este ciclo se produce 221 veces por segundo.

Sin adentrarnos en el pantano de la teorfa estética, creo que s¢
puede afirmar con razonable confianza que uno de los componentes
principales y reconocibles de la Belleza y, de hecho, de la Verdad es
la simplicidad. La mayorfa de las razas y tribus parece reconocer la de-
mostracién de Pitagoras de la relacién de dos a uno de la octava, al
igual que la relacién de tres a dos de la quinta.

Soy perfectamente consciente de que otro componente de la be-
lleza lo constituyen la «<humanizacién» y la «falta de perfeccién» res-
pecto a lo platénico. De hecho, la respuesta emocional puede emer-
ger precisamente de la penetrante tensién entre lo ideal, o lo
idealizado, y lo que es realizable. No obstante, creo que nuestro vibra-
to basico debe responder al movimiento arménico simple.

Asf pues, tomamos nuestro eje XY, lo doblamos ligeramente y lo
empleamos para describir el movimiento de cualquier punto del dedo.

Naturalmente, he tenido que simplificar un tanto la cuestion. He
asumido que todos los dedos son iguales y, de momento, he ignorado
el pulgar. No abordo tampoco las ondas Jongitudinales que se crean
en la cuerda como resultado del vibrato.

Sin embargo, creo que quedan ilustrados algunos de los puntos
cardinales del problema. Al rodar el dedo hacia el puente, la afina-
cién, por pura necesidad geométrica, se hace mas aguda. Al girar ha-
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cia el clavijero, queda correspondientemente bemolizada. Yo manten-
go que, para el vibrato bésico, estos cambios de afinacién, y los co-
rrespondientes dngulos de desplazamiento, han de ser iguales por las
razones estéticas anteriormente mencionadas. Es decir, el movimien-
w0 debe ser simétrico por razones de simplicidad.

Ahora habremos de adoptar una visién més amplia de la situa-
cion. Sometamos nuestro punto de vista a una rotacién de noventa
grados.

El brazo y la mano han de torsionarse como una unidad en torno
al eje AB. Toda flexion, alzamiento o descenso de la mufieca compli-
car4 el movimiento y viciard el efecto. Consideraciones geométricas
aparte, la flexién de la mufieca significa que perdemos la masa del an-
tebrazo en su papel de volante de inercia oscilante. En el caso del
violin este rol del antebrazo es poco deseable, innecesario v, de he-
cho, imposible. Pero, por otra parte, el violinista no tiene que poner
en juego la magnitud de unas fuerzas proporcionales a las grandes
cuerdas, la masa de madera y el volumen del aire del chelo.

Ahora bien, por convencidos que estemos de la teorfa, podemos
preguntarnos: «;Cémo demonios puedo reproducir este movimiento

AN TA TSI TICDTYA
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te todos hayamos visto esos relojes en la repisa de la chimenea con
un gran volante de inercia horizontal colgado de un muelle de este
tipo, que regula la periodicidad del mecanismo.

Si empezamos con el dedo en vertical (en dngulo recto respecto 2
la cuerda) y lo inclinamos hacia el puente, necesitamos que el movi-
miento se vaya ralentizando progresivamente hasta que, en el mo-
mento de maxima desviacién, el movimiento sea cero. En un muelle
de torsién —y su mecdnica se aproxima a la del antebrazo— la fuer-
za de recuperacion, es decir, la que tiende a devolverlo todo a su sta-
tu quo ante, es proporcional a la desviacién. Asi pues, todo lo que he-
mos de hacer es organizar las cosas de modo tal que la fuerza de
recuperacién contrapese exactamente la de desviacién en el momen-
to en que ésta alcanza su méximo. Una vez que el movimiento se ha
iniciado, por supuesto, es la inercia la que tiene la dltima palabra.

Hasta el momento la cosa estd clara, ;n’est-ce pas? Existe una
complicacién trivial que no tiene por qué entretenernos en demasia.
Estamos de acuerdo, espero, en que es deseable que el dngulo de in-
clinacién o desviacién en direccién al puente sea igual al dngulo de
inclinacién en direccién al clavijero. Por desgracia, a juzgar por mi
experiencia, mucha gente se muestra poco inclinada, y disculpen por
el juego de palabras, a hacerlo asi, bien sea por rigidez fisica o por una
interpretacién equivocada del mecanismo implicado.

No es dificil habituarse a ejecutar este equidngulo. Una aplica-
cién rigurosa de los ejercicios llamados «Serpientes» (p- 171) nos
aportard la plasticidad necesaria, aunque, por supuésto, en el caso del
vibrato, la yema del dedo permanecera inmutable sobre el mismo lu-
gar, sometida al movimiento de rotacién previamente descrito.

De hecho, puede que sea el momento de censurar el mds abomi-
nable de los vibratos, aquel en que la yema del dedo se mueve de aca
para alld sobre la cuerda®. ;Si entre nosotros hay alguien cuyos estan-
dares artisticos se encuentren en la zona de penumbra habitada por
las sopranos de «coloratura» mds histérica, nuestros caminos se sepa-
ran aqui! Afortunadamente, no es asunto mio ensefarle a la gente
c6mo no tocar el violonchelo, de modo que no es necesario desperdi-
ciar mas tinta.

8 Haré una excepcién en el caso del compds 12 de la sonata de Debussy.
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Creo que he descrito con claridad los desiderata para un vibrato
natural en relacién con un anico dedo. La parte superior del brazo no
participa para nada, salvo por una carnosa oscilacién en el caso de los
mas corpulentos. :

No hay problema alguno con el wibrato de pulgar. La misma ac-
cién libre ya descrita nos hara buen servicio. Naturalmente, la sime-
crfa de la oscilacién se hace mas dificultosa de mantener. Pienso que
lo ideal seria rehuir el uso del pulgar en las notas medianamente lar-
gas. Sin embargo me vienen a la mente dos ejemplos en los que nos
vemos obligados a emplear el pulgar de modo expresivo: i) el co-
mienzo de la breve seccion en Do mayor del movimiento lento del
concierto en Re mayor de Haydn, v ii) las dos ocasiones en que este
movimiento lento en Do mayor requiere un empleo lirico del pulgar.

Ahora tendremos que pensar e€n lo que sucede cuando tocamos
un grupo de notas. Hemos trabajado cuidadosamente para adquirir el
toque cinético y para lograr la independencia de nuestros dedos,
manteniendo la mano como una plataforma inmévil.

La siguiente fase en nuestro estudio del wvibrato serd tomar estas
cualidades e integrarlas en una fluida coreografia de dedos, mano y
antebrazo. Es un paso dificil para el novato, pero resulta igualmente
dificil para el mds versado, recordar dénde radicé en tiempos la difi-
cultad. En esto, tal vez se asemeje a los pasos sucesivos necesarios
para aprender a conducir. Al principio, uno es incapaz de imaginarse
cémo es posible coordinar los movimientos necesarios de las manos y
los pies, pero, al cabo de un tiempo, las jerarquias organizativas se
instauran de modo armonico.

Lo que parece OCUITir cuando todo va bien es que la dltima osci-
lacién de la primera nota del grupo se completa cuando comienza la
segunda, tras golpear cinéticamente la cuerda el nuevo dedo justo en
<] momento en que la mano-antebrazo alcanzan el punto medio de su
recorrido. El movimiento resulta asf ininterrumpido, y la transferen-
cia de peso se completa con suavidad. La accién cinética de la cafda
del dedo se ve reforzada por el movimiento rotatorio de la mano.

Ruego que se tome nota de que esto no entra en contradiccién
con mi advertencia previa en contra de los movimientos de la mano
al ejercitar los dedos para que sean independientes. Se trata de una
cuestién relacionada con diferentes fases del desarrollo. Lo que es
mids, en el caso de que se utilicen técnicas revisionistas, €s necesario
realzar y mantener esta distincién.
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equiangular ya descrito, completando el ciclo cada centésima de mi-
nuto. Es decir, pondremos el metrénomo a 100 y llegaremos al punte
cero en direccién al puente a cada pulsacién del mismo. Si emplea-
mos una percusién fuerte empezaremos a oir el efecto.

Tras unas cuantas oscilaciones sin medida, probaremos esto:

Ejercicio 178 D =100
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Inmediatamente después de golpear el dedo, iremos al punto cero
en direccién al puente (Y), y a partir de ese momento coordinaremos
los golpes del metrénomo con Y.

Si no deseamos incorporar inmediatamente la complicacién de la
transferencia del wvibrato, podemos repetir la percusién sucesivamente,
cuatro veces en cada dedo, como sigue:

Ejercicio 179 H-100

Y- '.-
I
1

Repitamos el ejercicio 178 con el arco, al principio con un golpe
de arco (no necesariamente completo) por compés y después con uno
cada dos compases. Ahora repitamos el ejercicio con el metrénomo
a 120.

Antes de seguir adelante, he de advertir de que es necesaria una
gran paciencia para retrasar el paso a cada etapa sucesiva, pero nues-
tra paciencia tendrd su recompensa. La tdctica de quemar etapas es
autodestructiva. Recordemos los «medios para un fin» de Alexander
(Preludion).

Ahora pongamos el metrénomo a 144 y efectuemos ocho oscila-
ciones, una por pulsacién, en cada redonda (contando siempre a par-

tir de Y),
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primero sin, y después con el arco.

Nos encontramos ahora en el umbral de la periodicidad natural
de torsién del bloque mano-antebrazo. Es por tanto el momento de
méxima tentacién (jLo he conseguido! {Puedo prescindir del metrd-
nomo! ).

Pongamos el metrénomo a 160 y sigamos practicando el ejercicio
179 (una oscilacién por golpe).

Ahora daremos un paso atrds para practicar dos oscilaciones por
pulsacién con el metrénomo a 60. Es mds lento que dos oscilaciones
por pulsacién a 80 (el equivalente a una oscilacién a 160), que ya he-
mos dominado. Reculez pour mieux sauter!

A esta velocidad (60), ejecutemos un tresillo de oscilaciones por
cada golpe de corchea. Trabajaremos con todos los dedos.

J:ﬁ(l
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La razén por la que empiezo a organizar las oscilaciones en grupos
de tres es que asi es posible alcanzar reiteraciones mds frecuentes con
una pulsacién mds lenta que con una organizacién en parejas. Si uno
quiere bajar una escalera mecdnica a la carrera, lo mejor que puede
hacer es organizar sus pasos con arreglo a una métrica compuesta.

Por dltimo, subamos el metrénomo a 72.

Todo intérprete alcanza el punto en que desea descartar el me-
trénomo al llegar a una determinada velocidad. Obedece a diferen-
cias en el relajamiento interior (una cualidad espiritual) y a conside-
raciones meramente mecanicas, como la masa del brazo y la mano, y
al efecto de éstas en la periodicidad de la torsién natural. {En general
]a norma es permanecer «en la cércel» el mayor tiempo posible! La li-
beracién prematura no resulta beneficiosa.

Una vez reiterado este trabajo durante algin tiempo, practicare-
mos el vibrato libre sobre una nota. A continuacion, daremos el paso
siguiente, primero sin arco y posteriormente con él.

Ejercicio 180

Ejercicio 181
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Hay que mantener la continuidad del vibrato a todo lo largo de
los desplazamientos:

) e pt KErnn
01— e e e
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11 .21 gr=1 2 g0 41 34 2(3) 1) 8! 2(3)
(1(2) en la repeticidn)

ii) %
W
o2 a2 8 4 3 2 i) 3 20

(1(2) en la repeticion)

Es evidente que estos dos dltimos pueden trabajarse conjunta-
mente como ejercicio de cuatro compases.

3t @4 2.2 3
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Creo que seria un buen ejercicio repetir lo anterior tocando dos
compases por arco.

Notaremos que algunos de los ejercicios anteriores pueden reali-
zarse con poco esfuerzo por parte de los dedos. Es el caso del ejercicio
181 ¢), por ejemplo, y en menor medida el de ¢) ii) y, en menor me-
dida aun, el de c) iii), d) i), ii) y e) i)-iv). Quiero decir que es posi-
ble mantener los dedos presionados en forma de acorde. Aunque es
una técnica que puede tener su lugar, estd claro que hacerlo viciarfa
nuestros esfuerzos por lograr la integracion del toque cinético, la co-
reografia de la mano rodante y la transferencia del wibrato.

Ejercicio 183
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ejecutar el viorato. EBsta velocidad €5 mucho mas eleévadd dc o oo
muchos intérpretes parecen creer. Recuerdo el encarecido ruego &
gran violinista Lionel Tertis: «{Mantened la mano libre!». Recorde-
mos también «la mano viviente» de Eisenberg.

Un punto decisivo es que el peso mano-brazo ha de concentrarse
sobre el dedo que esté tocando en cada momento, AHORA. El
AHORA es lo que realmente experimentamos; el resto es memoria ¢
anticipacién. Si en vez de visualizar las «posiciones» como una espe-
cie de mapa cuadriculado se «tocan» las posiciones moviendo Iz
mano de una configuracién fija a otra, siempre estaremos desequili-
brados, el peso estard en el lugar equivocado y el vibrato quedara

arruinado.

iEn casos como %, algunos intérpretes incluso mantendrian

el dedo sobre Re mientras tocan el Faf! Serd imposible ejecutar un -
brato libre en el Faf. Por supuesto simpatizo con los profesores de
principiantes y estudiantes de grado medio que dicen a sus discipulos
que adopten esta préctica cuando la geograffa del instrumento sigue
siendo atn un misterio para ellos, pero es necesario abandonarla lo
antes posible. La falta de este paso vital estd en la rafz de muchas ri-
gideces en la interpretacién.

En general, la mano deberfa estar bastante cerrada, con los dedos
agrupados en torno al dedo que toca. Es evidente que el efecto de la
inercia se ve alterado si se abre la mano. (Los campeones de patinaje
emplean este recurso cuando cierran de repente los brazos hacia
adentro al girar sobre sf mismos, con lo que aumentan su velocidad
angular de rotacién.)

. Asf pues, el tipo de accién que propongo es la antitesis de los
objetivos del estudio del tiempo y el movimiento! En el caso que
acabamos de citar suprimimos la agrupacién de los dedos alrededor
del primero (sobre el Re) para agruparlos en torno al cuarto (en tor-
no al Fag). Supongo que un estudio sobre el tiempo y el movimien-
to que tuviera como tnico criterio la eficiencia mecénica dictarfa
precisamente el mantenimiento de la primera posicién, que descart-
ta la expresividad y una coreograffa fluida de la mano en movi-
miento.

Pero, per contra, cuando superamos la velocidad a la que el vibra-
to todavia es posible, es esencial un posicionamiento mds econémico
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y Seguro de la mano. Mover la mano en una sucesién homogénea de
«formas» se convierte en el mejor modo de seguir adelante. Aqui, por
supuesto, no debe producirse ni un aferramiento del intrumento,
usando el violonchelo como un bastén, ni bloqueos del pulgar. La ar-
ciculacion del hombro ha de estar libre para permitir desplazamientos
rapidos.

Cuando llegamos a la cuestién del vibrato de acordes, la mano no
podré tener la misma libertad de la que disfruta con notas individua-
les. Cuanto mayor sea la distancia entre las notas presionadas, mayor
serd esta limitacién. Asi pues:

i i i i
- £

3 i 4
1 1 I
Comparar con:
a = o
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P4 1 1l i
1l 10 i}
1 % §

Sea como sea, el vibrato ha de ser simétrico respecto a la posicién
fundamental.

Siempre me sorprende que el bellisimo efecto del arménico vi-
brado esté tan abandonado. Es facil de ejecutar, tanto sobre el armé-
nico genuino como sobre el artificial, aunque naturalmente este dlti-
mo plantea algunos de los inconvenientes del acorde vibrado. Tanto
los arménicos vibrados como los no vibrados del primer concierto de
Shostakovich pueden compararse perfectamente con los sonidos de la
celesta. Ademds, no hay nada que nos impida emplear el vibrato en
acordes de armoénicos, e incluso en acordes compuestos de una nota
presionada y un arménico.

Hay que mencionar el wibrato sobre la cuerda al aire. Puede lo-
grarse de dos modos. El primero consiste simplemente en colocar el
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Ejercicio 186

@) ymnacenlQavintal, sltiaestio Lasily i sy U Repbatins gilinae st i ot
tad del movimiento dirigida hacia el clavijero, pero al menos contri-
buye a evitar el sonido mortecino de la cuerda al aire, a menos que
sea precisamente ese sonido el artisticamente adecuado en un deter-
minado momento. Parte del efecto de este vibrato es, sin duda, resul-
tado del movimiento de todo el violonchelo y del efecto que éste tie-
ne sobre el arco. En mi opinién, hay que considerar la posibilidad de
usar esta técnica en la Elégie de Fauré.

El segundo modo de realizar el vibrato sobre la cuerda al aire con-
siste en hacer vibrar una nota acisticamente similar o emparentada,
activando asi el vibrato por afinidad en la cuerda al aire.

= 111
0

Es mds facil que las cuerdas inferiores, por razén de su mayor
masa, influencien a las mds agudas que lo contrario.

Hasta el momento hemos considerado el wibrato bésico, las ondu-
laciones regulares que aportan una calidad cantarina. Ahora hemos
de tener en cuenta algunas variaciones del mismo.

A grandes rasgos —jpero con multitud de excepciones!—, una
regla podrfa ser: cuanto més grave sea la nota, tanto mds amplio y
lento habr4 de ser el vibrato y, por el contrario, cuanto mds aguda sea
la nota, tanto mas rdpido y corto habré de ser éste. Asi se mantiene
una especie de equilibrio en la energia total, un factor que se con-
vierte en clave en el caso del diminuendo sildbico (véase p. 136).

Afortunadamente, si el movimiento natural de la mano-antebra-
20 y el vinculo con la parte superior del brazo desde la primera posi-
cién a las posiciones mds altas de pulgar se efectiian con logica, de
hecho geométricamente, la componente longitudinal del vibrato se
reduce precisamente en la medida necesaria.
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jAsi, una vez mds,
la naturaleza ayuda
al violonchelista!

Sin duda tenemos que disponer de libertad de eleccién sobre
cualquier nota en cualquier situacién, desde senza vibrato hasta una
oscilacién completa, e incluso de libertad para emplear toda la pano-
plia de vibratos sobre una misma nota si ésta es suficientemente larga.
Sin prejuicios en un sentido o en otro, creo que al menos deberiamos
considerar esta dltima posibilidad en los comienzos de los movimien-
ros lentos —los temas, cosa curiosa, son imégenes especulares unos de
otros— de los conciertos de Boccherini en Sib y de Haydn en Do ma-
yor. La nota larga seguida de un grupo de notas mds cortas deberia
«eclosionar», por asi decirlo, y florecer hacia las notas sucesivas. Esto
se atiene a una légica organica.

También es posible imaginar la situacién inversa, en la que la
nota larga puede dejarse morir casi hasta la extincién pero condu-
ciendo a partir de ese punto a espasmos dramdticos claramente arti-
culados en el seno de un pianissimo.

En el caso del diminuendo sildbico (véase p. 136) sobre una nota
de cierta longitud creo que el vibrato deberfa, en general, pasar de am-
plio y lento a corto y rdpido, manteniendo, por asi decirlo, la «ho-
meostasis». De no ser asi, existe el riesgo de que el diminuendo sugie-
ra un colapso. Por supuesto, artisticamente hay un lugar incluso para
el colapso o el estremecimiento, buscados deliberadamente.

Espero que este analisis del vibrato resulte de utilidad. Reitero que
es una cuestién personal, y el lector debe sentirse animado para ex-
plorar las regiones que yo no he tocado.
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emocional y el desarrollo de una melodia. El vibrato mecédnico de los
6rganos eléctricos y vibrdfonos no ocupa espacio alguno en la técnica
del violonchelo, excepto donde se emplee de un modo irénico.

POSICIONES 1

Mi actitud hacia el modo tradicional de organizar las posiciones en el
violonchelo es cada vez méds agria; creo que es insensata, tanto psico-
légica como cibernéticamente, y de hecho va en contra del sentido
comun.

Hay una breve historia que podria resultarles divertida. Espero
que no sea asi.

Se me pidi6 que escuchara a un Wunderkind. El muchacho tocé el
concierto en Do mayor de Haydn, que exige un dominio magistral de
cada octava de la tesitura del chelo. Parecia exhibir la misma fluidez
en todas las partes del instrumento. Le felicité por tener un maestro
esclarecido que habfa promovido ese desarrollo equilibrado. «Al con-
trario», replico el chico, «me tiene prohibido tocar en las posiciones
de pulgar». Luego afiadié con expresién traviesa, «jpero lo hago de
todos modos!».

Creo que si un profesor de piano recomendara no subir por enci-
ma de #EE== antes de los trece afios, y no mds alld de == antes
de los dieciocho, no serfa el maestro mas buscado de la profesién.
Aquellos alumnos que siguieran siéndole leales se sentirfan poseidos
por una fobia hacia las notas mds altas andloga a la que sufren los in-
térpretes mds crédulos hacia las posiciones mas altas (es decir, las m4s
préximas al suelo) en el violonchelo. Este miedo es como una neuro-
sis artificial inducida por un condicionamiento conductista. jAsi es
posible incluso producir una repugnancia hacia los melocotones con
nata!

Al principio crefa que esta actitud era adoptada por unos maes-
tros que deseaban conservar a sus alumnos por razones meramente co-
merciales. Me parecfa ain mds indigno pensar que estos profesores, al
haber sido mal ensefiados a su vez, no desearan ver expuestas sus fo-
bias, por lo que restringfan a sus alumnos a aquellas dreas en las que
no existiera tal riesgo. Luego llegué a pensar que tan sélo eran unos
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jgnorantes en el campo de la cibernética, y que ese vacio se habia lle-
nado de consideraciones moralistas acerca de c6mo hacer unas cosas
a la perfeccién antes de pasar a otras.

Tocar el violonchelo afinadamente, por no hablar de tocarlo con
sutileza v arte, es exhibir una capacidad psico-neuro-tuscular compa-
rable a la de un neurocirujano o un tallador de diamantes. El modo
mis eficaz de adquirir esta habilidad es mediante un refinamiento pro-
gresivo de los errores. Hemos de empezar tocando TODO el instru-
mento mal o, digamos mejor, de manera «inexperta».

La parte «superior» del violonchelo tiene una gran belleza; aqui
Ja digitacién es la misma para todas las escalas y, en cualquier caso, es
sencilla. jPodria defenderse sensatamente la opcion de iniciar a la
gente en las posiciones de pulgar, y s6lo cuando la mano se ha abier-
to y es lo suficientemente eldstica, abordar los problemas de la pri-
mera posicién y sus extensiones! Como minimo, esto ahorrarfa a los
intérpretes de grado elemental el tocar piezas musicales del estilo de
«Elfos al alba» y «Tulipanes al anochecer».

Yo propongo cuatro posiciones basicas, en cierto modo similares
a los campamentos establecidos sucesivamente durante el ascenso a
una montafa: posiciones dispersas a lo largo de toda la tesitura del
chelo y desde las cuales, tras un periodo de familiarizacién, podemos
avanzar.

Deseo mostrarme conciliador, asi que mi primera posicion es la
«primera» posicion que todos conocemos y amamos. Pero, mientras
que las otras tres posiciones, de «retalén», «viola» y «violin», estdn ba-
sadas en la 16gica, hay poco que haga recomendable la primera salvo la
nostalgia. {No olvidemos que se trata de una posicion basada en todas
lus notas del violonchelo! Lo que es mds, no olvidemos que, dentro de
un mismo radio, hay muchas més notas en el chelo que en el piano.

La verdad sea dicha, no me agrada la palabra «posicién» aplicada
2 los instrumentos de cuerda porque sugiere, cosa con frecuencia visi-
ble en la ejecucion, fijeza. De todos modos, existe una «posicién» para
cada semitono, de modo que las denominaciones habituales son ente-
ramente arbitrarias. Es claramente absurdo el uso paralelo de la palabra
«posicién» en la mitad del violonchelo para designar una situacién es-
ttica de la mano y el empleo de la misma palabra para referirse a to-
das las situaciones de la mano para todas las tonalidades en la otra mi-
tad. Es posible hablar con légica de las posiciones de pulgar, jpero por
supuesto éstas se extienden de un extremo del instrumento al otro!
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cose entielazadas del violonchelo. L FioDabIe AR &0 g g e e
instaurar esto al principio es mantener apretada la totalidad de la po-
sicién de la mano mientras se toca, pero, como hemos descrito an-
reriormente, habrd que abandonar eventualmente esta practica en fa-
vor de la visualizacién de un mapa del chelo, por expresarlo de
alguna manera.

He aqui las cuatro posiciones bésicas:

N

Posicién de «retaldns

jercicio 187 1. Primera posicién

-1
1l

3. Posicién de «viola» 4. Posicién de «violin»
=
ja ofe 1
E ST i
11 -
—Ilv Ne * % %
SRlut) 24y i3 Syt L ST

Podriamos describir este nuevo modo de organizar las cosas como
el sistema «pitagérico». La posicion 3 se basa en la mitad de la lon-
gitud de las cuerdas; la2y la4, en un tercio de la longitud de las
cuerdas. Las posiciones 1, 2,3y 4 son verificables comprobéandolas
con arménicos o cuerdas al aire y son por tanto adecuadas para ense-
sarselas a estudiantes de nivel elemental.

Localizacién y comprobacién de las cuatro posiciones bdsicas

Ejercicio 188 1. Comprobacién de la primera posicién
&
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2. Comprobacién de la posicién de «retalon»
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3. Comprobacién de la posicién de «vicla»
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4. Comprobacion de la posicién de «violin»

Es necesario situar correctamente el pulgar. Esta posicién asume
que las cuerdas quintean correctamente (es decir, que su caracter ci-
lindrico estd intacto y que, por tanto, la masa por unidad de recorri-
do es uniforme). Si sélo estd implicada una cuerda, ésta deberfa «atra-
vesar» el centro de la ufia del pulgar. Si estan implicadas dos, la
inferior atraviesa la ufia y la superior quedard justo a la derecha del
pliegue distal. Esto permite ejecutar ciertos pasajes que requieren la
alternancia de quintas y décimas.

Para llegar a otras cuerdas, mover el dedo transversalmente

Las posiciones 1 y 2 estén «envueltas» por una tercera menor; la
3 y 4, por una cuarta.

Ejercicios para familiarizarse con las posiciones

(Sin y con el arco.)
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No he marcado los golpes de arco M o V. Esto se debe a que hay
que empezar el ejercicio alternativamente arco arriba y arco abajo. El
principio de la «reduccion de las preferencias» es de crucial impor-
tancia en todo trabajo técnico.

Ejercicio 190
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de las dos posiciones que hasta el momento hemos venido explotan-
do en que ambas son posiciones de «pulgars— adopto procedimientos

alumno que no conserve un residuo de respeto hacia las posiciones
«superiores» puede refrse cuanto quiera. {No necesita para nada mis
consejos!

Como ya hemos dicho, la posicién de «viola», que considerare-
mos la posicién de pulgar bdsica, se basa en la longitud de I mitad

vertido.

Ejercicio 196. Tocar Ias cuerdas en La y en Re arco abajo, con la
mano izquierda descansando sobge la rodilla izquierda, A mitad del
golpe de arco pondremos el dedo, del modo que puede verse en la pé-
gina 227, a la altura de 14 mitad de las cuerdas, haciendo sonar 1a oc-
tava superior. En el arco arriba, haremos sonar de nuevo las cuerdas
al aire, jponiéndonos eésta vez la mano izquierda encima de g cabeza!
A la mitad del golpe de arco pondremos el pulgar en Ia posicién de
media cuerda, Después, en el siguiente golpe arco abajo, pondremos
la mano izquierda sobre el costado del Instrumento, y asf sucesjyva.

También resulta tri] emplear los arménicos correspondientes a |
posicion del centro de la cuerdy hasta que el punto quede claramen.-
te establecido.
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Llegados a este punto, me gustaria introducir un concepto fun-
damental, el de la «red» o «matriz» de posiciones del pulgar. Esta
matriz es un cursor imaginario que, manteniendo intactos sus valores
relativos, se contrae y expande al movernos chelo arriba y chelo aba-
jo, respectivamente. Aqui tropezamos, una vez mads, con una de esas
felices coincidencias que bendicen al violonchelo y a sus devotos. Si
disponemos el pulgar perpendicularmente sobre el punto de referen-
cia, con el primer dedo un tono més arriba (en la cuerda inferior de
las dos), el segundo, un tono por encima del primero, y el tercero, al
que no le gusta separarse de éste, un semitono por encima del se-
gundo, jtenemos el primer tetracordo de la escala mayor! Hagamos
lo mismo en la cuerda superior y afiadiremos el segundo tetracordo.
;Qué podria ser mas sencillo o mas natural? ;Lo que es mds: ¢sta es
la digitacién para todas las tonalidades mayores en las posiciones de
pulgar!

En principio, la red de coordenadas o trama tiene este aspecto:

3 e 3 e = = ? =
\\ Semitono ]
|
\ v
X DT ST |
\
\ i t |
\ ! L 1
8.2 Tono i |
\ I I a
“ : i 4I.
\ 8 1 32 I
1 ; 1 mayor
AN ! |
N | | |
N Tono [ |
\\ | 1 |
\ ! . I
3 I ! |
Y ¢ --— S, T
e Referencia
1 |
1 1
Cuerda superior Cuerda inferior
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Y aplicada a la posicién de «viola», éste:

3 : v ; ; 3
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Fmpezando por la derecha y moviéndonos hacia la izquierda, po-
demos construir esta curiosa escala, que llamaré «pentatropica», utili-
zando el segundo tetracordo de la primera octava como primer tetra-
cordo de una nueva octava una quinta mds aguda.

Al irnos acercando al trabajo de familiarizacién con las dos posi-
ciones de pulgar en nuestro esquema basico, quiero recordar la coin-
cidencia entre el axioma de G. K. Chesterton y el punto de vista de
la cibernética. Sugerirfa que el empleo de trinos mas bien lentos jun-
to con una creciente mejora de los errores es lo que puede condu-
cirnos mas rapidamente al puerto anhelado. La razén de emplear tri-
nos lentos es que los rdpidos nos conducen a las complicaciones
relacionadas con las ilusiones auditivas. Asi, el trino rapido en un
intervalo de un tono suena més grave de lo que realmente es, y sue-
na cada vez mas bemolizado cuanto més se acelere su velocidad (véa-
se p. 336).

Como antes, en esta fase negaremos a los dedos la ventaja del
movimiento de la mano. Es muy probable que esto sea especialmente
importante para el uso del tercer dedo. Haremos que sean los propios
dedos quienes realicen parte del trabajo, manteniéndolos ligeramente
curvados.

Ejercicio 197
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Ejercicio 201
Ejercicio 20

otras la pri-

b

6
16)

D primera y cuarta (

Unas veces acentuaremos las

mera y la quinta (3).
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Ejerci
Ejercicio

Pér Spelmann (melodia folclérica norue ga)

Die zwey alten Geyger

Pér Spelmann




posicIOn del «VIolHI»,-E5 dlldI0g0- ISR SlarLehid ft Aimesilesa g La
comprobaremos nuestra postura y NUEStro uso del cuerpo. No hacen
falta contorsiones exageradas para poner la mano en esta posicion.
Mantendremos los hombros bajos, moviendo los brazos desde sus ar-
ticulaciones bajo la clavicula.

Hay algo que puede causar problemas a los intérpretes con dedos
grandes. La distancia entre las yemas de los dedos cuando éstos se
mantienen juntos puede ser superior a un semitono. La solucién es
dejar que un dedo caiga sobre el punto que deba ocupar, mientras el
otro se quita de en medio rapidamente. Cuando se empieza a cultivar
el gusto por el pequefio semitono (véase p. 328, mds adelante), esta
técnica adquiere atin mayor importancia.

Naturalmente, esto hace que la claridad en el trino de semitono
sea casi inaccesible para los intérpretes de dedos grandes. Afortuna-
damente, hay una solucién para este problema, que divulgaré en el
momento apropiado. Si lo hiciera ahora, se tornaria ampuloso algo
que deberfa estar cada vez més claro.

El préximo ejercicio establece la referencia de la posicién del
«violin» (a un tercio de la longitud de la cuerda). Como antes, em-
plearemos, inicialmente, arménicos.

Ejercicio 207

| [ e
Rodilla © Cabeza © Costado ? Rodilla @ Cabeza ¢ Costado

De modo similar
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Lo que viene a continuacién también puede ser de ayuda:

I RS O 0 I Hnr I Ir
I I o II mr 1v mr Iv
—

Comprobemos de nuevo la matriz general de posiciones del pul-
gar (p. 232), tomando nota de las digitaciones y las relaciones de in-
tervalos. Aplicando esto a la posicién del «violin», obtenemos:

3 3
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9 £ ¢

A D D G G C

En interés de la economia propongo a continuacién un esquema
novedoso. Vamos a adaptar el material empleado para familiarizar-
nos con la posicién de «viola» a un uso similar en la posicién de
«violin». Para los ejercicios en las dos cuerdas superiores no tenemos

Ejercicio 208

Ejercicio 20

T A ALANTA IS TIEED



sustituir:

1 11
IT v

Para las dos cuerdas intermedias tomamos la primera mitad de los
ejercicios 199 y 200 y sustituimos:

11 1
jitl I

Y para las dos cuerdas inferiores tomamos la segunda mitad y sus-
tituimos:

rcicio 210

srcicio 211

ici It I
ercicio 212 \ m i

En el estudio inicial omitiremos los trinos de semitono a menos
que tengamos los dedos delgados.

El hecho de que esta sustitucién de clave y armadura sea posible
subraya la simplicidad légica de este «nuevo» sistema pitagérico.

Dado que pretendo que Die zwey alten Geyger se toque solamente
en las dos cuerdas superiores, he de ofrecer aqui la transposicion pet-
tinente para que estos viejos caballeros puedan aspirar a cosas mas
elevadas.

jercicio 213 Die zwey alten Geyger (posicion de «violin»)
o Tl G B .jv Bl e Rk j ¥
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Ia tarea de familiarizacién que hemos venido ejercitando en las
posiciones de «viola» y de «violin» ha carecido hasta el momento del
rasgo de «vinculacién lateral» en las posiciones «primera» y de «reta-
16n». Creo que una serie de ejercicios similares puede ser til.

Enlaces laterales en la posicion de «viola»

(Revisaremos primero la escala pentatrépica correspondiente, p. 233.)

K (repetir V)
i) Nn—
ie

|
Zé
|
il

iii)

0 .29 R

Ejercicio 214
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(Revisaremos primero la escala pentatrépica, p- 239.)

ercicio 215 ) F(repetir V)

04.#_5..-
3 93 9 3 ©Q 3G @039 9aeg s 9HE
A

He mencionado y descrito las cuatro posiciones basicas a partir de
las cuales obtendremos las coordenadas de todas las demds. Estan al
alcance de la competencia de la mayoria de los violonchelistas, in-
cluso los de pocos afios o ambicion modesta.

Como apéndice a estas cuatro posiciones querrfa afiadir una quin-
ta para aquellos que sean un poco més ambiciosos. No es mds que una
posicién basada en un cuarto de la longitud de las cuerdas, con la que
se obtiene una doble octava.
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Quinta posicién

La escala pentatrépica ser4:
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Para familiarizarnos con esta posicién, tocaremos el material co-
rrespondiente a la posicién de la viola una octava mds arriba. Una vez
mds trabajaremos con el ejercicio de la rodilla, la cabeza y el costado
y realizaremos ejercicios de vinculacién similares a los ejecutados en-
tre las posiciones tres y cuatro. Enlazaremos con ambas posiciones.

Ahora que hemos establecido un sistema de «navegacién» fiable,
dedicaremos momentdneamente nuestra atencién, aunque con la in-
tencién de regresar aqui mds adelante, a un tema relacionado con
éste.

DESPLAZAMIENTOS T

Dado que en el mejor de los casos sélo disponemos de cinco dedos
para tocar las notas, nos vemos obligados a mover la mano de ac4
para alld. A esto lo llamamos «desplazamientos». Ahora podemos dis-
tinguir entre dos tipos de desplazamiento: i) el funcional, y ii) el ex-
presivo.

En el pasado hubo intérpretes que no establecian esta distincién.
Empleaban todo desplazamiento como oportunidad para efectuar un
deslizamiento «expresivo» despreocupandose de toda légica. Para el
oido actual, el efecto de este modo de tocar suele ser vomitivo.

Ejercicio 216



e e o R o S S e s,k S S S s S St Rl |

e R T
tral, y pasar después a la exploracién de las posibilidades artisticas. El
céleulo es anatema para el «amateur», que estima en tan poco la na-
turaleza del objeto amado que no le importa ignorarla. En un artista,
ya sea aficionado o profesional, el cslculo va de la mano de la since-
ridad y la intuicién.

Ast pues, desde el punto de vista funcional, hemos de ser capaces
de hacer los desplazamientos lentamente, tan limpiamente como un
pianista, y desde el punto de vista expresivo hemos de estudiar, y lle-
var al punto de la replicabilidad, toda la panoplia de portamentos que
constituye una de las mayores glorias del violonchelo.

Sin duda, el objetivo final de prescindir de las claves y los trastes
es el portamento. De no ser asi, lo Gnico que tenemos entre manos es
un instrumento inadecuado cuyas tnicas ventajas sobre el piano son
la posiblidad de hacer un crescendo sobre una nota y controlar el gra-
do de diminuendo.

En mi opinién, el mejor modo de lograr una buena técnica de
desplazamiento funcional es empleando sustituciones de los dedos so-
bre la misma nota.

Cogemos cualquier nota lo suficientemente alta como para poder
tocarla con el cuarto dedo, la escribimos muchas veces y después la
digitamos arbitrariamente, como sigue:

Ejercicio 217

Escogeremos una nota distinta sobre una cuerda diferente en cada
sesién de practica. Haremos una sélida percusién sobre cada nota:
una sustitucién real de los dedos, nada de «emborronamientos».

EL. ARTE DE TOCAR EL VIOLONCHELO



El paso siguiente bien podria ser:

Ejercicio 218

Repetir, invirtiendo el sentido del arco’. Repetiremos sobre la
cuerda en Re, sustituyendo la clave de Fa por la de Do, el Sij por Sif
y el Sib por Sik.

nr—fwr—i ny i i i e il Eiercicio 219

Una cuestién clave es que a menudo es necesario realizar movi-
mientos a una velocidad no relacionada con el pulso de la misica. Por
despacio que se practique lo anterior, los desplazamientos deben eje-

? Sobre el principio de «reduccién de las preferencias» —un objetivo prioritario—,
haremos esto siempre que sea posible.



tos hacia abajo (p. 27/ mas adelante).
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Ejercicio 220

Ejercicio 221
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Ejercicio 222
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1
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4

ompases individuales, y

Practicaremos lo anterior repitiendo los ¢

rambién tocando dos y tres compases en un 5

lo golpe de arco.

Combinaremos esto con:

Ejercicio 223

Y continuaremoes:
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bién conjuntamente; dos, tres y cuatro. lampien COMDUIAILIIUS 58

COn:

elc.-

Ejercicio 224

Ejercicio 225
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POSICIONES I

iCreo que en este punto podrian acusarme, con razén, de colarles
algo a hurtadillas! Bajo la cobertura del estudio de los desplazamien-
tos funcionales, hemos llevado la mano a posiciones que no son nin-
guna de las cuatro bésicas o progenitoras.

En bien de aquellos a quienes les gustan los puntos de referencia
sélidos, regresaremos a esas posiciones progenitoras y derivaremos dos
descendientes de cada una de ellas. Por supuesto, podemos ejecutar el
material ya expuesto para cada posicién varios semitonos hacia arriba
y hacia abajo. Espero que dispongamos de suficiente iniciativa como
para haber optado ya por hacetlo, pero aqui voy a darme el gusto de
ofrecer materiales nuevos.

Descendencia de la primera posicién
i) Un semitono hacia el clavijero: la llamada posicién «media».

Comprobacién

T e ] pee—
e - - A e —

— 11—
]
=17

Habrén notado que no siempre incluyo la notacién que denota la
percusién y la pulsacién para la mano izquierda. Economizo de este
modo partiendo del supuesto de que a estas alturas nuestro toque ci-
nético es ya plenamente operativo.

ii) Un semitono en direccién al puente

Comprobacién

Ejercicio 226

Ejercicio 227

= a s antey 17O TTERDA



de los sostenidos» al «lado de los bemoles». Cuando hayamos pro-
bado los deleites de la «entonacién creativa» (p. 328), todo esto
cobrar4 significado para nosotros, jpero, por el momento, togquemos
de manera temperamental! Después de todo, también tendremos que
hacerlo en las ocasiones en que nos veamos obligados a mezclarnos
con las clases inferiores —los pianistas— para tocar sonatas y cosas
por el estilo.

Descendencia de la posicion de retalén (p. 226)

i) Un semitono en direccién al clavijero

jercicio 228 Comprobacién

:

Revisaremos ahora la posicién de «retalén». Después:

ii) Un semitono en direccién al puente

Ejegﬂcicio 229 Comprobacién
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Descendencia de la posicién de «viola» (p. 226)

i) Un semitono hacia el clavijero

Comprobacién

1 30192

T2z 501 : 1
Tl 2 3 10 %212
Too 1 o G

Revisaremos ahora la posicién de «viola», y luego:

ii) Un semitono en direccion al puente

(Comprobacién

Descendencia de la posicién de «violin» (p. 226)
i) Un semitono en direccion hacia el clavijero

Comprobacion

192 N3 @ L= }
l2 \W’S

[¢]

Ejercicio 230

Ejercicio 231

Ejercicio 232
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ii) Un semitono en direccién al puente

Ejercicio 233 Comprobacicn

Notaremos que quedan unas pocas posiciones, basadas (en la
cuerda en La) en:

o

Ejercicio 234

I
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Llamaremos las «primas» a estas posiciones. A continuacién vie-
nen unos ejercicios sobre ellas, pero como podemos ver en el diagra-
ma, basado, en beneficio de la claridad, en la cuerda en La, hemos

, be ; .
cubierto ya todas las notas desde === hasta &=, introducien-

do un esquema l6gico para la navegacién dentro de este rango. Ve-
remos que, dado que los huecos entre las posiciones «progenitoras»
son de dos semitonos en todos los casos, éstos quedan limpiamente
puenteados por la descendencia en direccién al puente de la po-
sicién inferior, que enlaza con la descendencia hacia el clavijero de
la superior.

Estoy convencido de que pueden obtenerse grandes ventajas de
la adopcion de este sistema como base de nuestro conocimiento de la
«topografia» del violonchelo. Naturalmente, segiin vayamos ganando

L ARTE DE TOCAR EL VIOLONCHELO
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agina 328, «entonacion creativas.

emos géneros exdticos y no clasificables de digi-
raremos en ellos con mayor élan si tenemos una

ento,
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La mano izquierda vista en las cuatro posiciones.




Ejercicios para las posiciones «primas»

Eiercicio 235

6n iil)

Comprobaci

iv)
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Comprobacion
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Comprobaci
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Comprobaci

Comprobaci6n Vii)

Comprobacién viii)
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jercicio 236

Estoy entreverando materiales sobre el cambio y sobre posiciones por-
que estos dos factores estdn intimamente interrelacionados en la
practica. Supongo que se podria decir que el desplazamiento estd re-
lacionado con el aspecto longitudinal y las posiciones con el lateral.

Creo que ahora serfa buena idea establecer un vinculo longitudi-

nal entre las posiciones ya descritas, y con este fin introduciré la idea

de la «escala ergonémica»; es decir, una escala hecha a la medida de
la mano y el brazo en vez de a la medida de las contingencias musi-
cales. Mas delante hablaremos de escalas mas musicales. Practicare-
mos con dos notas por arco, y también con tres. Ocasionalmente, y
con el objetivo de obtener cada vez mayor control, jpor qué no ex-
perimentar con una mezcla de dos y tres, agrupando asf las notas en
compases de 37

Escala ergonémica longitudinal n.° I

(90 significa «empezar la escala con el pulgar “presionando a fondo”
la cuerda, liberandola a la modalidad arménica justo antes del des-
plazamiento». Al ascender se puede, si se desea, tomar el ? sobre el
arménico al principio.)

Sul I
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Ejercicio 237

Ejercicio 238
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Ejercicio 240
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POSICIONES 1l

Examinaremos ahora las posiciones extendidas en las posiciones prime-
ra y de «retalén», jy sus parientes! Tal y como suele ser entendida, la
posicién extendida se basa en la capacidad de los dedos primero y se-
sundo para tolerar una mayor separacion que los demds dedos. En las
posiciones préximas a la cejuela, s6lo la extensién 1 a 2 es realmente
capaz de ofrecer el intervalo de un tono entre dedos adyacentes. Esto
no significa que no aplauda las inspiradas ideas de Joachim Stuts-
chewsky, pero hay que recomendar al estudiante que continte sus ex-
tensiones entre los dedos 3 y 4 con circunspeccién y por etapas lentas.

S6lo los intérpretes con manos excepcionalmente grandes, flexi-
bles y entrenadas deberian intentar ejecutar el intervalo de un tono
en las posiciones inferiores con los dedos segundo y tercero. Les rue-
£o que presten atencién a esta advertencia.

Asi pues, la primera posicién extendida es como sigue:

=)

Ejercicio 241

Ejercicio 242
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Acostumbrémonos a la extensién de un tono, 1 a 2, en estas do

extensiones de la posicién progenitora.

1(a)

io 244

jercicio

(111)

2(a)
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Y de aqui pasamos a ejercicios en las extensiones de las posicio-
nes primera y de «retalén».

Es muy importante alejar de la mente toda idea de que el térmi-
no «extensién» implique algo anormal. No es'mds que una palabra
que se usa habitualmente para denotar cierta «disposicién» de la
mano.

Si experimentamos alguna dificultad para articular la mdsica en
estos ejercicios, quizd deberfamos ejercitarnos algo més recurriendo a
los ejercicios de «puenteo» (p. 174).
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Descendencia de la primera posicion (extendida)

i) Un semitono en direccion al clavijero

T

ot

| T
1 B B—

Descendencia de la posicién de «retalén»

i) Un semitono en direccién al clavijero

jercicio 246 b= b-m
Y
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ii} Un semitono en direccion al puente

Ejercitaremos las dos posiciones «consanguineas» (extendidas)
existentes entre las posiciones primera y de «retalén» y su descen-
dencia.

1) /—__;ﬁ /’—"\ ol T
gg E.% = i i prm—p— e U
] == ais — ;
i 38 2 4 1 3 hﬂisz-ﬁ ?:Hf3221341431

ZIGZAGS

Antes de seguir adelante, hagamos un «interludio divertido». Atrave-
saremos todas las posiciones en movimiento oblicuo sobre las cuerdas
usando sustituciones de dedos. Tal vez sea el momento de introducir
la idea del «semitono equivalente», que no es mas que un intervalo

Ejercicio 247
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bien una sexta menor O una cuarta aumentada —el tan temido «tri-

tono»—. No planteo esta idea por complicar las cosas, sino simple-
mente porque a mucha gente le resulta atil.

jercicio 248 Zigzag en «semitonos equivalentes»
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Zigzag en «tonos equivalentes»
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DESPLAZAMIENTOS III

De todo esto podemos ahora derivar una segunda especie de escala er-
gonémica longitudinal.
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Asf nos aproximamos timidamente a la escala mayor ejercitando
tan sélo dos notas:

Ejercicio 250  Sull
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Ahora bien, he de dejar claro que no estoy sugiriendo esta digita-
cién como sustituta de otras mas familiares. La propongo como un
ejercicio util para vincular las cuatro posiciones bésicas y para fami-
liarizarnos con una determinada «disposicion» de la mano.

Puede que haya llegado el momento de desplegar una presuncion
divertida: una digitacién universal para escalas sobre una cuerda. Una
vez mds, no hay que interpretarla como un sustituto universal de las
digitaciones més habituales. No debe emplearse en la escala menor
arménica. La férmula es como sigue: X [ L o el PO 8 B donde x
puede ser 0, 1, 2, 3, 4 0 €.

Por ejemplo:

Como siempre en las posiciones de pulgar, éste debe reposar so-
bre la cuerda, y preferiblemente en la posicién de una nota identifi-
cada, a menudo una cuarta por debajo de la nota tocada por el tercer
dedo (manteniendo el patron de la matriz).

Ejercicio 251
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tas sobre las cuerdas inferiores durante los tempos lentos. Pienso en
concreto en el lento de la sonata en Re menor de Shostakovich, Opus
40. Hacia el final de Kol Nidrei de Max Bruch también resulta ttil ese
Tecurso.

La digitacién que aparece en la escala ergonémica longitudinal
n.° 2 es de importancia fundamental.

o e 2 3
reicio 252 o L lse & 0 e R s 8 e G s L0 B
o I T
J= =" —=— =
11 1l < 111 54"
-

Es la base de la digitacién «moderna» donde estd implicado el
tono escalado por el semitono. Digo moderna, pero lleva utilizdndo-
se més de un siglo y hay evidencias de su uso en el siglo dieciocho!
Pero en ciertos lugares sigue produciendo expresiones de perplejidad.

Si uno sigue la pista a la vinculacién de la parte superior del bra-
z0 y el complejo antebrazo-mano (estamos de acuerdo, espero, en que
para el vibrato basico la mano y el antebrazo han de funcionar sus-
tancialmente como una unidad), descubrimos que:

2rcicio 253 o I PRV RO TP
@F:C‘————':v :

cae naturalmente bajo la mano, y cada vez mas a medida que la mano
izquierda se aproxima al puente, mientras que la configuracién 1 3 4
se va haciendo cada vez menos favorable. De hecho, cuanto «mds
alto» sube uno con la digitacién irracional, més rigido se vuelve el
uso del cuerpo. Hay que introducir una «torcedura» artificial en la
mufieca que tiene un efecto muy desafortunado sobre el vibrato y crea
tensién en el cuello.

i{Qué podria ser mds quironémicamente sensato que tocar el se-
mitono precisamente con esos dos dedos que prefieren no separarse!
La adicién de otro semitono, tocado por el cuarto dedo, nos da una
tercera mayor entre 1 y 4, que abarca los dos tonos 1, 2 y 2, 4. Esto
Gltimo, por supuesto, se aplica con mds frecuencia a las posiciones
«inferiores». En las posiciones de pulgar basarfamos nuestra digita-
cién en la configuracién 9123, pero, una vez mds, a menudo es nece-
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sario emplear el cuarto dedo. Este uso del cuarto dedo en las posicio-
nes de pulgar se plantea fundamentalmente en el caso de la mdsica de
compositores CONTEMpPOTraneos, ]a mayoria de los cuales parecen con-
siderar indigno el familiarizarse con la naturaleza de los instrumentos
para los que escriben. Caso de que sean algo, son pianistas, y tienden
a escribir para agrupaciones de cinco notas en vez de para agrupacio-
nes de cuatro notas.

Otra ventaja de la «disposicién» de la mano que hemos venido exa-
minando es que uno estd preparado para entrar €n las posiciones «su-
periores» con conviccion y fuerza caso de ser necesario. La digitacién
provinciana impide esto, y uno se ve obligado a arrastrar la mano ha-
cia arriba. Poca musica se beneficia de una forma tan torpe de actuatr.

Por supuesto, hay que tener cuidado al usar la palabra «natural».
Toda buena interpretacién implica ensayo y ejercicio continuados
para mantener la fuerza y la flexibilidad. Ademss, una digitacion ade-
cuada es siempre una cuestion de contexto.

No existe una légica de la digitacién que abarque todas las esca-
las, excepto tal vez en las posiciones de pulgar, jpero con qué fre-
cuencia, en un contexto practico, se toca una escala completa de va-
+ias octavas! Acuden a la mente unos cuantos ejemplos, pero en cada
uno de ellos hay que emplear una digitacién inusual para resolver
imaginativamente los problemas artisticos. :

Fn la sonata en La mayor Opus 69 de Beethoven, en el primer
movimiento, seria poco inteligente emplear la digitacion «usual» de
12 escala en Mi mayor porque, debido a la perezosa propension a las
posiciones «inferiores», habria que emplear grandes saltos y extensio-
nes que darfan lugar a cierta falta de consistencia. Al ir «mas arriba»
antes de cambiar de cuerda, estos espacios pueden reducirse para fa-
vorecer el flujo natural de la frase. Siempre visualizo esta escala como
el tallo de un tulipén, a través del cual fluye la savia para alimentar
la cancién de la flor. {Con una mala digitacion el tallo se convierte
en un palo seco y retorcido que seria incapaz de sustentar ni siquiera
una flor de pldstico!

Tomemos pues estas digitaciones y accionamientos del arco:

Allegro, ma non tanto
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objeto de evitar golpes y acentos no deseados. Al final de la quinta
nota (Si) tocada sobre la cuerda en Do con el cuarto dedo, apuntare-
mos el primer dedo hacia el clavijero, reduciendo asf el salto y crean-
do la base de un enchatnement quironémico fluido. Con el mismo fin,
llevaremos el pulgar a una posicién en la que pueda actuar como pi-
vote entre 1 y 4.

Fs importante hacer un «antiacento» en la cuerda en La al aire.
Si uno se aplica realmente a la adquisicién de un intimo control de
las notas sobre el mismo punto de contacto, como se defiende en este
libro, no debe haber problemas. Nétese dénde el accionamiento del
arco es «asimétrico» con el fin de ocultar.la caida del compds y dén-
de es simétrico para dar una ligera sensacién de peso suspendido en la
caida de compés.

En el concierto en Mi menor Opus 85 de Elgar, en el primer mo-
vimiento, el solista ejecuta una escala ascendente en Mi menor de
extraordinario élan y tensién creciente, que da entrada al primer tutti
orquestal en su nota més alta. Si la octava superior de esta escala se
digita 12 12 123, como probablemente se considerarfa ortodoxo, las
caidas de compés coincidirfan con los desplazamientos en vez de con
notas percutidas, debilitando el ritmo y la decisién en un momento
crucial. Asf pues, debemos emplear la digitacién:

“jercicio 255 Moderato [

Existe una ventaja adicional en emplear dos 3 en la parte mds
alta v final de la escala. La habilidad de los directores para dar entra-
da a un tutti orquestal tras un pasaje predominantemente solista va-
ria. Es esencial que el solista sea especialmente consciente en ese
momento y lugar, y que toque la nota que le corresponde coincidien-
do con el acorde de la orquesta. Hay que asegurarse de que los Sol de
la escala no sean demasiado agudos para expresar el espiritu del Mi
menor, la tonalidad de la escala y del concierto.

Similar a ésta, pero mas rapida, es una escala que aparece en el
concierto en Si menor de Dvotdk, Opus 104, en el dltimo movimien-
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to. Los dos 3 aparecen de nuevo en una posicion angloga y por el
mismo motivo. El resto de la digitacién deriva del deseo de reducir el
ndmero de desplazamientos a un minimo.

Allegro moderato

FL RETARDQO: UN INCISO

Me gustaria incluir aqui una breve nota sobre el valor del retardo.
Figuraria més apropiadamente en una discusién sobre cuestiones ar-
tisticas, por contraposicion con las técnicas, pero gracias al procedi-
miento que ilustraré a continuacién se resolveran muchos problemas
técnicos.

La dificultad radica en que uno ha de dar por sentado un gra-
do de alerta que, estoy convencido, es un bien muy escaso. Buena
parte de la interpretacién al violonchelo tiene como impulso el deseo
de defenderse contra la aspereza de la cruda experiencia, de envol-
verse en un capullo de sonido agradable o de huir hacia una actividad
frenética. En este caso, la condicién de vigilia no puede por menos
que estar ausente.

No obstante, asumamos con optimismo que, en efecto, hay un ca-
pitan en el puente de mando. En todo momento uno tiene que estar
en condiciones de decir: «jAlto... ahora no! {AHORA!», siendo la
distancia entre el «ahora no» y el «AHORA» infinitesimal, aunque
decisiva. Estoy seguro de que no es una coincidencia el hecho de que
Casals se sintiera fascinado por las ensefianzas de Bergson. En ese mo-
mento infinitesimal se ha tomado la iniciativa, y, por tanto, lo que se
realiza a continuacién se hace de modo consciente, con decisién e
impacto.

Es frecuente que un fallo técnico responda al hecho de «llevar
adelante» una acumulacién de tensiones musculares, probablemente
basada en una falsa analogia muscular con la tensién musical cre-
ciente, junto a la vaguedad mental asociada: una falta de ego.

Idealmente, la direccién consciente de todo lo que esta ocurrien-
do deberia estar presente en todo momento, Pero €s posible hacerse
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montaje, la desconexién temporal puede reducirse progresivamente a
cero mientras se mantiene la claridad del continuo de eventos men-
tales asociados y esenciales.

Pero lo vital es que, en los momentos decisivos, lo que se haga
sea hecho conscientemente y en el instante elegido. Ese instante puede
llegar una fraccién de segundo més tarde del momento en que lo to-
carfa un sondmbulo, y aun asi, ser imperceptible para el publico, ex-
cepto en la medida en que éste sea consciente de que estd en manos
de un maestro.

Theodor Reik ha sefialado que en aleman la palabra Takt signifi-
ca tanto un sentido de la correccién como un compds o barra musi-
cal. Asi pues, obtenemos una dimensién afiadida de nuestro concep-
to del tacto. El tacto implica no sélo decir o hacer lo correcto, sino
también decirlo o hacerlo en el momento adecuado, lo que a su vez
depende de la condicién de vigilia que hemos planteado como un
sine qua non.

Volvamos a nuestro examen in vitro de las escalas. Tras un poco
de priactica lo siguiente nos resultard cémodo:

zjercicio 257 g ‘_‘T.i
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Practicaremos también el descenso.

En un caso como:

el empleo de la digitacion provinciana 41414141 es evidentemen-
te una mala préctica. jFijémonos en lo que pasa tras ocho com-
pases! Serd mejor emplear 41314131, lo que deja inalterada la po-
sicién basica de la mano. Aparte del ejercitamiento, es posible
mejorar enormemente la técnica prestando atencién a la légica qui-
rondmica.

Hemos de planificar esto inteligentemente. Partiendo de los an-
teriores principios podriamos tocar:

pero estd claro que en el contexto:

Presto

se produce un grosero error de digitacién, ya que deberfamos haber
utilizado 013401043101, haciendo una extension entre 4 y 1. Por su-
puesto es evidente que este ejemplo puede digitarse de otros modos:
i) sul I11; i) sul IV, 0 iii) entre IV y IIL

Deberfamos acostumbrarnos a esta conformacién creativa de la
mano izquierda. Para favorecerla, construyamos por tanto una tercera
escala ergondmica.

Ejercicio 258

Ejercicio 259

Ejercicio 260
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Practicaremos con los golpes de arco indicados, pero también con
agrupamientos de seis y nueve notas, para que los desplazamientos y
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los cambios de arco no coincidan siempre. Trabajaremos también en
agrupamientos de cuatro y ocho, y de cinco y diez notas, como sigue:

ete.

Sul S
e B e
W e P
fo—27 il
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— 1 2 1 1 2 ] 1 2 3
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Ejercicio 262

Ejercicio 263
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do los golpes de arco indica-

dos, y también con agrupamientos de seis y nueve notas, ademds de

con agrupamientos de cuatro y ocho notas y de cinco y diez notas.
Cuando uno se encuentra con esta «pila» de posiciones, a menudo

es buena idea practicar el movimiento del primer dedo por separado.

Como antes, practicaremos emplean

MOVIMIENTO DEL PRIMER DEDO EN EL EJERCICIO 261

(Una pila de terceras mayores.) Practicaremos de modo similar en

las otras cuerdas.

Ejercicio 264 Sull %-5 e

===

MOVIMIENTO DEL PRIMER DEDO EN EL EJERCICIO 263

(Una pila de cuartas.) Practicaremos de modo similar en las otras

cuerdas.
jercicio 265'° Sull
ua - £ " ./""_*\‘ ~

10 patinages (Cambridge University Press, 1982) es interesante de cara a los dos

ejercicios de arriba.
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Creo que seria muy beneficioso trabajar de nuevo las dos formas
de esta escala ergonémica longitudinal, sustituyendo 123 por ?12.
Practicaremos también las dos «pilas» usando ? en vez de 1. No hay
que olvidar que las posiciones ? se extienden de un extremo del che-
lo al otro. Sélo uso la palabra «posicién» en este contexto porque €s
la costumbre. En realidad es un término mal empleado.

Ya anteriormente he hecho una distincién (p. 243) entre el des-
plazamiento funcional y el expresivo. En el caso del movimiento
ascendente, el desplazamiento funcional suele ejecutarse por medio
de un movimiento muy rapido de la mano y el dedo a lo largo de
la cuerda, movimiento cuya velocidad no esté relacionada con el
tempo de la musica. En este momento estoy hablando de desplaza-
mientos consecutivos. Lo que sigue requerirfa una aproximacion di-
ferente:

&
oy Y ﬁ'F- ‘P'
w b t ol
& — —1
RN b

2!

La metamorfosis de un desplazamiento ascendente funcional en
uno expresivo es en gran medida una cuestién de grado. Los ingre-
dientes a equilibrar son la velocidad del desplazamiento, el vibrato, el
crescendo o diminuendo y asf sucesivamente (véase p. 284).

Pero con el desplazamiento descendente la distincién estd mds
clara. En mi opinién, muy pocos intérpretes deberfan intentar el des-
plazamiento expresivo descendente. Los resultados de un error de
calculo son aqui mucho mds desastrosos que los que surgen de un por-
tamento ascendente mal calculado. Pero, per contra, hay que decir que
los refinados portamentos expresivos descendentes de maestros como
Heifetz 0 Menuhin, por no mencionar a Yvonne Printemps, proba-
blemente sean las armas mds sutiles y emocionales de sus arsenales ar-
tisticos.

Sea como sea, todos nosotros, por fuerza, debemos desarrollar una
técnica fiable para el desplazamiento descendente. Examinemos en
primer lugar dos modos, frecuentes, de hacerlo mal.

El primero tiene al menos la excusa de que se emplea para ayudar
a los principiantes a dar sus primeros pasos. Pero hay que prescindir

Ejercicio 266
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MODO EQUIVOCADO N.° 1

Ejercicio 267

Ejercicio 268

Otro modo erréneo, con el que nos topamos con frecuencia, re-
cuerda al aterrizaje de un avién. En él, el dedo se desliza hacia abajo
desde arriba con un hortible glissando emborronador.

MODO EQUIVOCADO N.° 2

Ejercicio 269 — =3
%‘ 2 e } etc.

Por supuesto, conviene practicar estos ejemplos con el fin de am-
pliar nuestro dominio del medio. Siempre es buena idea practicar so-
luciones inadecuadas, incluso errores, con el fin de exorcizar los ma-
los espiritus. Puede que practicando este tltimo fallo lleguemos a un
grado de control que nos abra el camino a un delicado y sensual por-
rmento descendente, bien sobre un dedo o pasando de un dedo a
otro. iPero recordemos siempre que, desde el punto de vista artistico,
estamos jugando con fuego!

;Cémo hacer entonces el desplazamiento hacia abajo? Lo prime-
ro es organizar nuestras nociones psicofisicas. El movimiento puede
ser descendente en lo que a la afinacién se refiere, pero el desplaza-
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miento fisico es hacia arriba. Hemos de hacer un esfuerzo contra la
gravedad, con lo. que nos vemos privados de una ventaja de la que
disfrutamos al hacer un desplazamiento «ascendente» (en direccion
ol suelo). El uso del cuerpo es crucial, pero no tengo nada nuevo que
decir al respecto. El cuerpo ha de estar dispuesto como se ha descri-
to (p. 127). El peso debe estar sustentado por la silla y no por el vio-
Jonchelo. El peso del brazo y la mano han de estar disponibles para
su uso total o parcial. La articulacién hdmero-escapular debe estar
suelta.

Practiquemos ahota lo siguiente, con una percusién muy fuerte
sobre el segundo Mib:

Todo lo que hemos de hacer si queremos obtener estas notas

PV N Ve

es, desde el punto de vista de los dedos, ejecutar los mismos movimien-
tos que antes pero burlando al tercer dedo moviendo la mano hacia
atrds para que éste caiga sobre el Si en vez de sobre el Mib. Es muy
sencillo, pero requiere cierta prctica. Recordemos el principio de
que a veces tenemos que hacer gestos a una velocidad sin relacién al-
guna con el tempo de la musica. Este es uno de esos casos.

Al comenzar el descenso del tercer dedo, éste esta dirigido hacia
el Mib, pero al completarse el movimiento de la mano, se encuentra
sobre el Si. El movimiento no es similar al del avién mencionado més
arriba, se asemeja mds al de un helicéptero. Comprobaremos el uso
del cuerpo y nos aseguraremos de que respiramos libremente en el
momento crucial.

Ejercicio 270

Ejercicio 271
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Ejercicio 272

Es conveniente repetir el ejercicio con el patrén de digitacidn:
211 9. Siempre es de utilidad practicar el pasaje de mayor dificultad
y después integrar el funcionamiento mejorado en el todo. Recorde-
mos el dictum de Frank Merrick: «Planificar, tocar, juzgar». {No ocul-
temos los errores de la mano izquierda con un. truco del arco!

Practicar, lentamente al principio: (}=100), v luego:

Ejercicio 273 Sull

(también 2!)
Sul I

1 3! 1 3!

1 3! ¢ gk i .3t 1 a1 3811 8
(también 21)
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Hay que poner especial cuidado en asegurarse de que el desplaza-
miento funcional descendente al cuarto dedo sea limpio. Comprobe-
mos que el dedo actda correctamente, con la falange distal apuntando
siempre hacia la nota, las articulaciones flexionadas y sin participa-
cién de la mano (véase p. 161).

Practicaremos, lentamente al principio:

luego,

=g g
: 1 & 0=
1 4 1 41w 4 1 4 1 4 1) 4!

He sido bondadoso al hacer que el intervalo de desplazamiento
sea de un semitono, pero estd claro que habremos de trabajar también

con intervalos més grandes. Practicaremos todos los ejemplos sobre
diferentes notas.

Ejercicio 274

Ejercicio 275
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Ejercicio 276

Ejercicio 277

B =" =l
1 41 1 & g 4! 14l 1 41 4!

Me gustarfa recordar una cuestién importante: es frecuente que
haya que hacer movimientos de la mano que no estan relacionados
con el tempo de la misica. Asi pues, al practicar los ejercicios con di-
ferentes tempos, de lento a rdpido, asegurémonos de que los desplaza-
mientos sean siempre rapidos. Con este fin, habremos de contar con
las condiciones psicosomdticas previas. Si, como debe ser, practica-
mos ocasionalmente los ejercicios pp, hemos de asegurarnos de que
no haya nada de «blando» en la mecdnica de la mano izquierda. Hay
algo de cierto en la vieja midxima: «jLa mano izquierda siempre debe
tocar forte!». Yo desde luego pienso que la claridad es especialmente
importante en la musica suave.

He aqui otro ejercicio que pone de relieve el problema al que nos
enfrentamos. Mantendremos el pulgar en el retalén del violonchelo
hasta que deje de ser posible hacerlo.

Sull //—\ /,r———_"—/—ﬁ\-\ o)
/——--——___'
7 [ P o P Fxe £ & he
1 ——— 11 —7
L1L 04 L’Q. = LA I : 1 ‘I { ! ! 4! 1 1 1 i B I = i L T = L) EE
1 & 1 4l 1 41 1 4! 1 | gl 4t U 4% U Shal 3
1 21 1 2L
1 31 3!
2 gl 2 Ol
2 3 2 3t
g 4] Sddeadl
%____\/’_"_/_————k-\ i
B, * » Htode £ = e
| 2 R ) el 1 o e L P!} T T j
] 1 4 § 1 1 P | I 1 I 1T
11— e M|
1 i 1
T k) SR T B 3
y otras digitaciones, y también, quizd, algunas combinaciones:
1 41 1 41 1 3 1 3t 1 41 i 4! 1 21 2t etc.
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Trabajaremos también con otros intervalos de desplazamiento, asf:

Sutl

o
e S i e T i
2 AN = - 2 -
Z“w e %H? @I% i h“g 1§| h< =
o —F T I T T L] ; ! L ! | : L : f : I ‘E
L] 1 ] IS B
1 41 1 &1 i £! 1 41 i £ 1 # 3

Como antes, practicaremos estos ejercicios con otras digitaciones,
y sobre las otras cuerdas.

He abundado en esta cuestién del desplazamiento descendente en
general, y del del cuarto dedo en particular, porque estd claro que
muchos defectos de interpretacién derivan precisamente de la inca-
pacidad de resolver este problema. Todo el trabajo dedicado a este
punto cardinal es esencial.

Cuando llegamos a las escalas mayores y menores descubrimos que
hemos de ejecutar limpiamente desplazamientos descendentes ora de
un tono, ora de un semitono. Tomemos como ejemplo la escala de Mi
mavyor, sobre la cuerda en La, y practiquémosla asi, empleando la maes-
tria que sin duda habremos adquirido a través de nuestro trabajo.

Ejercicio 278
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Ejercicio 280

Y Re mayor en la cuerda en Sol:

Ejercicio 281 Sul 1T

Y Sol mayor en la cuerda en Do:

Ejercicio 282  Sulv Plalles sy

DESPLAZAMIENTOS IV

Creo que en la siguiente seccién hay material que podtfa espantar a al-
gunos lectores. Comprendo que al esforzarme en enunciar factores que
mejor serfa dejar al genio del que podamos disponer individualmente,
me arriesgo a ser acusado de ofuscacién. Creo que aquello de lo que
hablo no es mds que la exteriorizacién de percepciones compartidas
por todos los buenos musicos, y que en estos dfas de flirteo, aunque
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atn no de relacién sélida, entre las dos culturas, no hay tantos intér-
pretes que se asusten de las nociones matemdticas como habfa antes.
Quiz4 deberfa encender aqui un cartel luminoso que rezara:

NO FUMAR — ABROCHENSE EL CINTURON DE SEGURIDAD

Una vez dominado el desplazamiento descendente debemos em-
barcarnos ahora en el estudio del desplazamiento ascendente. Este
puede ser funcional o «artistico»; es decir, una cuestién practica que
deriva del hecho de que no tenemos 187 dedos, o un medio de ex-
presién emocional. He sugerido que en el caso del desplazamiento
ascendente la distincién entre funcionalidad y arte se desdibuja un
tanto. Es una cuestién de velocidad de movimiento, wibrato, etc.
También depende de la velocidad de las notas. Un arpegio rdpido tie-
ne un portamento minimo y la méxima claridad de articulacién, apro-
ximandose a la del piano. Un movimiento ascendente mas lento de
una frase con cardcter de cantinela puede requerir un portamento
como el que podria ejecutar un buen cantante. Aqui no incluyo la
musica atonal, que exige un tratamiento especial.

Hay, a grandes rasgos, dos categorias de desplazamientos ascen-
dentes, v hemos de dominar ambas. Bautizaré la primera como «K».
En este tipo de desplazamiento se desliza el dedo primero, o el segun-
do, hasta un punto por debajo de la nota mds alta, que serd tocada
por los dedos segundo, tercero o cuarto con una percusién. Una sub-
seccién del desplazamiento K abarcarfa el caso en que las notas mds
alta y més baja fueran tocadas por el mismo dedo, pero siendo otro
dedo el que efectia el deslizamiento. Este mecanismo, al parecer con-
traproducente, puede generar un efecto bellisimo.

Ejemplos del desplazamiento K (funcional y/o expresivo)
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wiento K, con sl nobleza ¥ TElajaCIOnl, Cict BRE St S o o
22 del violonchelo que el desplazamiento «H», que describiremos en
su momento y que a veces €s considerado un tanto «refinado». Desde
luego el desplazamiento H estd mas de moda en nuestros dfas, al ser
considerado el desplazamiento K un tanto vieux jeu.

Personalmente opino que si concedemos a la variedad la impor-

tancia que sin duda debe tener, hay que emplear los medios apropia-

dos a cada situacién artistica. Si se requiere un excitante portamento
ascendente, no hay duda de que el desplazamiento K no nos serd de
utilidad. No obstante, debemos ser comedidos en el uso del desplaza-
miento H, ya que hoy existe la tendencia a tocar con un estilo que
podrfamos definir como de excitacién continua, lo que produce un
efecto global de soporifero aburrimiento.

He escuchado un disco de la sonata en Mi menor de Vivaldi en
la que el intérprete emplea desplazamientos H de la méxima intensi-
dad, mostrando una absoluta insensibilidad hacia el estilo y el espiri-
tu de la musica. La apostura aristocratica que requiere esta musica
brilla por su ausencia; en su lugar se exhibe un aparatoso modelo cro-
mado muy pulido. Es esencial, como base para cultivar el buen gusto,
que seamos conscientes de 1a dimensién histérica sin, ni que decir
tiene, enredarnos en los indiscutibles atractivos de la pedanterfa.

El desplazamiento H se ejecuta por deslizamiento sobre un dedo
que es el mismo que el «dedo de llegadar.

Ejemplos del desplazamiento H (funcional y/o expresivo)

Aunque cualquiera de los cuatro dedos puede ejecutar el despla-
samiento funcional H, probablemente sea m4s inteligente limitarse a
usar los dedos segundo y tercero cuando la intencién sea predomi-
nantemente expresiva. Desde luego resulta més practico cuando uno
desea liegar a la nota mas alta con un buen wibrato, expresivo e in-
tenso, ya que estos dos dedos est4n més centrados en la mano, con lo
que su oscilacion natural se ve favorecida.
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En el caso del desplazamiento K habremos apreciado que hay
unas pequefias notas «pivote» entre paréntesis. Al empezar, y a veces
también incluso en ejecuciones en pablico, deberfan tocarse estas no-
tas. Hacerlo contribuye a vivificar el mecanismo del desplazamiento.
Creo que es importante escoger estas notas pivote con discrimina-
cién, ya que incluso cuando permitimos que se «atrofien» dan color
al portamento con sus implicaciones armonicas, y por tanto emocio-
nales.

Asi pues, si tocamos:

Ty

en un contexto en Fa menor, todo va bien. El intervalo queda ade-
cuadamente «sazonado», por expresarlo de alguna manera. jPero si
invertimos esto, tocando el segundo ejemplo en un contexto de Mi
mayor y el primero en uno de Fa mayor, nos quedard un regusto de lo
mas desagradable!

El portamento es un mundo por derecho propio y deberfa ser obje-
to de un meticuloso estudio. Lo definiré como «mantener el hilo de
la musica v los sentimientos asociados a lo largo de todo el interva-
lo». Soy consciente de que la validez de esta definicién depende de la
aceptacion de cierto significado delimitado de la palabra «musica», y
que serfa refutada en determinados ambientes. No obstante, estoy
convencido de que la mayoria de nosotros sabemos con toda exacti-
tud las connotaciones que tiene «el hilo de la mdsica». Mozart lo lla-
maba filo.

Siempre he pensado que el intervalo es el elemento genuinamen-
te significativo de la musica, mucho més que la nota tomada aislada-
mente.

" Cada intervalo encarna una intensidad emocional y un colorido

diferentes, y esta variable se multiplica por la proliferacién de décors
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progresiva de opciones), habria aprovechado mejor el tiempo si hu-
biera empleado como elementos de construccién musical los inter-
valos.

Hagamos una lista de algunos de los factores que hemos de tomar
en consideracién a la hora de hacer un portamento de una nota a otra.

1. Disparidad o paridad en el volumen de las dos notas.

2. Variacién del volumen durante el portamento, ya sea entre
notas de igual o diferente volumen.

3. Variaciones en el wvibrato, tanto en amplitud como en fre-
cuencia.

4. Velocidad en el cambio de afinacién.
Estas son las variables musicales. Se exponen y controlan por me-
dio de un conjunto de variables técnicas:
Velocidad del arco.
Presion del arco.
Punto de contacto.
Vibrato.
Velocidad de movimiento del dedo.

AT Ol

Dado que todas son variables infinitas, y que ademds han de
permutarse las unas por las otras, comprobaremos que nuestra tnica
tabla de salvacién es la intuicién musico-técnica. Hemos de inte-
grar creativamente este nimero imposiblemente grande de varia-
bles. He omitido deliberadamente una variable que, de hecho, tiene
una poderosa incidencia, a saber, la «entonacién creativa» (véase
P 328).

Ahora, aunque nos encontramos en un drea en la que un punto
de vista puramente cientifico serfa perfectamente estdpido, pido pa-
ciencia mientras expongo ciertas ideas sobre la velocidad del cambio
de nota.

El ejemplo més simple de velocidad de cambio es el cambio li-
neal, es decir, aquel en que la variable cambia homogéneamente por
unidad de tiempo.
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Tiempo

Asi, en el ejemplo anterior, si x fuera el volumen, cada unidad de
tiempo transcurrida implicaria el mismo incremento en el volumen.
Si x fuera la velocidad del arco, cada unidad de tiempo transcurrido
implicaria el mismo incremento en la velocidad del arco.

Ahora bien, dado que el volumen y la velocidad del arco son va-
riables separadas, necesitarfamos un grafico tridimensional para repre-
sentar la integracién de estos dos valores y el tiempo. {No tengo ni la
menor idea de cémo representarfamos la integracién del gran nime-
ro de variables presentes en la interpretacién incluso de una tnica
nota! Pero el método es itil para elucidar aspectos discretos.

Esta claro que no hay razén alguna para que nos confinemos a la
linea recta, a una relacién lineal de las variables. En el caso de la li-
nea recta, la velocidad de cambio permanece constante; pero, ;no se-
rfa mds interesante si la propia velocidad de cambio cambiara a su
vez! Hay infinidad de curvas que nos llevarian de oz a Q.

& —
e : ;:— LSRR __‘_\'JQ
= — i
| A ’—:’ 2 /
s # LT
APENG)
SRR Y i e 1L IR
I aéf_--_-;':;";"__""_".—_——---'—"-/
{ | | I | | | |
Tiempo
En el caso de — — —, x crece rdpidamente al principio, con un
incremento progresivamente menor.
En el caso de —--—, x crece lentamente al principio, con un
incremento progresivamente mayor.
En el caso de e , x crece de un modo similar a —--—, pero

la velocidad del cambio es menos espectacular.
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No olvidemos que x puede representar cualquiera de las variables
mencionadas: velocidad del arco, volumen de la nota, cambio del
punto de contacto, frecuencia del vibrato, amplitud del vibrato, velo-
cidad de cambio de la altura de la nota, y asi sucesivamente.

;Puedo atreverme a decir que otro factor que habrad que incorpo-
rar es el diminuendo sildbico (véase p. 136)? ;Quiza esté abusando en
exceso de la tolerancia del lector!

He renido dos motivos para atravesar esta selva, uno general y
otro especifico. En primer lugar, deseo que los aspirantes a artistas
conscientes piensen en los factores implicados en un sentido ge-
neral. Es decir, quiero que sepan cudl es la situacién, cuéles las po-
sibilidades, v asi permitirles escoger con inteligencia. En segundo
lugar, deseo convencerles de que adopten las ideas que voy a pro-
poner con el fin de que esa eleccién sea artisticamente fructifera y
creativa.

Newton nos ensefia que la fuerza es igual a la masa multiplicada
por la aceleracién, P =mf, donde P es la fuerza, m la masa y f la ace-
leracién. En mi opinién, existe un andlogo estético a esta ley de la
mecanica. Movimiento (mocién) y emocién son palabras semdntica-
mente vinculadas. No puede existir el movimiento estatico. Creo que
esto lo entienden intuitivamente todos los grandes intérpretes, y de
hecho los compositores, je incluso los pintores! Se puede ver cémo
actiia el principio tanto en las ticticas como en la estrategia de las
peliculas de los hermanos Marx. {El mal arte y la mala filosofia son
siempre lineales!

Si se desea aburrir al piblico, no hay més que mantener inmuta-
ble P, es decir, una velocidad de cambio invariable. Obsérvese, no
obstante, que el aburrimiento, en dosis homeopdticas, desempefia
también su papel a la hora de «realzar» los momentos nodales que re-
presentan un episodio dramatico.

Si deseamos incrementar P, incrementemos f, es decir, incremen-
temos la velocidad de incremento.

Un eiemplo préctico: examinemos a nuestro viejo amigo el cres-
cendo. Un crescendo lineal no hard més que aplicar una fuerza cons-
tante sobre el pablico. Este, por cierto, estd representado en la ecua-
cién por m, jla masa que hay que mover! Por supuesto, algunos
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ptblicos son mds densos que otros... Para que la fuerza ejercida sobre
el piblico aumente en el transcurso de un crescendo, el volumen ten-
dra que crecer logaritmicamente, o geométricamente si se prefiere. La
velocidad con la que aumenta se incrementa a su vez por unidad de

tiempo. Asi:

Tiempo

Han sido ustedes muy pacientes. ;Me permiten que dé un paso
mds? Incluso en nuestro nuevo diagrama no hemos logrado més que
un P que crece regularmente, es decir, linealmente (!). Sugiero que
para lograr una curva logaritmica excitante para P debemos de hecho
incrementar progresivamente la velocidad a la que crece la velocidad de in-
cremento del volumen. Calma! Esta es la dltima capa de la cebolla y,
espero, no el colmo de los colmos. Vale la pena leer la frase varias ve-
ces, je incluso es concebible ponerle musica!

Volviendo a la cuestién del deslizamiento ascendente, sin duda
me concederdn que hay que otorgar plenos poderes a la intuicién,
jincluso aunque la intuicién haya sido lo suficientemente intuitiva
como para incorporar € integrar mis ideas!

Permitaseme decir de inmediato que serfa un solecismo reprodu-
cir con exactitud la ejecucién de dos elementos musicales consecuti-
vos y similares. Casals era siempre muy estricto en esto. Asi pues, en
lo que sigue, ejecutemos, por ejemplo, el salto de sexta como un des-
plazamiento K y a continuacién el salto de quinta del segundo com-
pds como un desplazamiento H.
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perimentemos con Una nversion: PLEEREEERs o il s
sin olvidar las variantes en el accionamiento del arco. Comencemos
la frase arco abajo o arco arriba, alternativamente. Integremos todas
las variedades de crescendo y diminuendo, lineal y logaritmico. Inte-
gremos el diminuendo sildbico (véase p. 136). Podrian dedicarse horas

fructiferas a esta unica frase.
Lo siguiente sera de ayuda:
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Trabajaremos ahora con otros intervalos; y también empezando
por otras notas. Con el desplazamiento K tomaremos como nota pi-
vote una tercera menor pot debajo de la nota mds alta cuando usemos
1 3, y un tono cuando usemos 1 2, a menos que las exigencias del
«sazonamiento» arménico (p. 287) indiquen lo contrario.

Antes de entrar en materia, examinemos el caso en que cambia-
mos el golpe de arco durante el deslizamiento, quiza a la mitad de
éste, quizd no. Esto ocurre en Le Cygne de Saint-Saéns, y, de hecho,
con bastante frecuencia. Los intérpretes con poca coordinacién no
deben ni intentarlo. '

Y M 3
3 T
7 —
po i _,_a——""ﬁ
do—] :

Si se hace con gusto, puede obtenerse una deliciosa sensacién de
«flotacién». Experimentaremos con cambios de direccién del arco y
varios patrones dindmicos. Pongamos la arcilla sobre el torno y pro-
bemos de uno y otro modo.

EJERCICIOS SOBRE EL PORTAMENTO

(Ensayos de deslizamientos en portamento sobre la misma cuerda eje-
cutando todos los intervalos comprendidos en una octava.)

Usaremos los procedimientos anteriormente descritos. Recurrire-
mos tanto al desplazamiento K como al H, alternativamente, en di-
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Ejercicio 290

pEro sicimprc dc acucrdo con aigun plan. rracticareimos tamblen
cada grupo en sentido inverso. Al principio mantendremos un nivel
dindmico invariable. Posteriormente introduciremos variaciones,
pero, una vez mds, siempre de acuerdo con algin plan decidido de
antemano. Este no es lugar para fantasias caprichosas. Toda la «es-
calera» podria hacerse en crescendo o en diminuendo, manteniendo
igualados los grupos de dos notas o tocandolos en crescendo o dimi-
nuendo. Incluso podriamos subdividir esto ain més:

v =g
a’:_~—-"1t
19 1

Al principio practicaremos con bastante lentitud. Lo haremos
ocasionalmente, pero no siempre, con el metrénomo.

Vale la pena sefialar que, como en el caso de las octavas partidas
en el piano, hay implicados intervalos «ocultos». Me refiero al inter-
valo entre las notas segunda y tercera, la cuarta y la quinta, y asi su-
cesivamente. En las terceras menores, que ascienden en semitonos,
este intervalo oculto es un tono. En el caso de las quintas, de modo
similar, el intervalo es una cuarta aumentada.

;Por qué dedicarle tiempo a esta tarea tan pesada y poco musical?
Creo que es importante construir una imagen cada vez mds vivida y
tactil de la «trama», lejos del contexto musical. Es esencial cierta
neutralidad, como lo es la confianza en la predecibilidad y replicabi-
lidad de los gestos técnicos adecuados. Esta técnica estara asi disponi-
ble para su aplicacién artistica.

Continuemos los patrones hasta el arménico situado a un cuarto
de la longitud de la cuerda, u otra nota conveniente.

Todos los intervalos mencionados son equitemperados. Si esto les
irrita, me reconforta la esperanza de que la seccién sobre Entonacién
creativa (p. 328, mds adelante) despierte sus simpatias. Para quienes
son sensibles a la integridad de las claves, incluso escribir los patrones
que vienen a continuacién resulta dificultoso.
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EJERCICIO DE PORTAMENTO 1

Terceras menores ascendentes en semitonos (cromdticas)
Intervalo oculto = un tono

también 1—»12, 2——>23, 3—8%, o 01 etc. (K)
12—2, 23— 3y 34— 45 1'_’letc.(H)

i Terceras menores ascendentes en tonos (tono completo)
Intervalo oculto = un semitono

Sul I

Ejercicio 291
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Intervalo ocullo = und lercerts ieitts

Terceras mayores ascendentes en Lonos (tono completo)

Intervalo oculto = un tono
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Cuartas ascendentes en semitonos (cromdticas)
Intervalo oculto = una tercera mayor

Sull

) £ [l 45 = b o
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Sul 111

Cuartas ascendentes en tonos (tono completo)
Intervalo oculto = una tercera menor
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Sul III

Cuartas aumentadas/quintas disminuidas ascendentes en tonos (tono completo)

Intervalo oculto = tercera mayor
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Inlervaito OCuLlo = quinid

Sul Il

Sul 11T
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Sextas menores ascendentes en tonos (lono complelo)
Intervalo oculto = cuarta aumentada (tritono)

Sul IV

o
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Sextas mayores ascendentes en semitonos (cromdticas)
Intervalo oculto = sexta menor

Sul I . B

Sextas mayores ascendentes en tonos (tono completo)
Intervalo oculto = quinta
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Séptimas mayores ascendentes por tonos (tono completo)
Intervalo oculto = sexta menor
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Sépiimas mayores ascendentes por semitonos (cromdticas)
Intervalo cculto = séptima menor
Sull
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Séptimas mayores ascendentes por lonos (tono completo)
Intervalo oculio = séptima mayor
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Intervalo oculto = septima mayor
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Octavas ascendentes por fonos (tono completo)

Intervalo oculto = séptima menor
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La préctica para controlar el portamento, el sonido, la entonacién,
el vibrato y demds factores asociados es tan importante que propongo
los siguientes ejercicios suplementarios. Témese cualquier nota alre-
dedor de una décima por encima de la cuerda al aire y trabdjense los

intervalos como sigue:

EJERCICIO DE PORTAMENTO 2

(El mismo dedo de principio a fin.)
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Si estamos tocando octavas (p. 315), comenzaremos aqui a ir hacia atrds.
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EJERCICIO DE PORTAMENTO 3

Recordemos que el mismo intervalo en sentido ascendente y des-
cendente no implica la misma distancia sobre las cuerdas.

Ejercicio 293

o (beg e (B o
F

=

e e TP e e \F & ——=

y hacia atrds

4
NI
i
i
|

ﬁ

\be &/

-

tf
¢

y hacia atrds

LA MANO IZQUIERDA 3



S T R L L ;-;

8 =
5 £ =
%E_ i £
£ 5
- sl R e
i ﬁ =
g S
dim 2
mm o
i i s
i =
B =)
{ 1 g
=
W
@ 2
U_ 17
(<]
& g
R}
2]
9 =
S
o
P4
[
n Q
i =
=
_ & o 3
I 8.0
ke I £ 5
| 5 a9
) 38
> s
= — Q)
e
=)
Y

"OCAR EL VIOLONCHELO



El formato que he escogido en los dos estudios precedentes es ¢]
menos agotador. Serfa rentable, segin vayamos adquiriendo experien-
cia, practicar lo siguiente.

En el ejercicio 291:

Si nos programamos a nosotros mismos, por asi decirlo, aseguré-
monos de que nuestra voz mental ponga nombre a cada nota, y de
que nuestro ofdo mental escuche cada nueva nota una fraccisn de se.
gundo antes de tocarla. De no ser asf, desperdiciaremos en buena medi-
da el trabajo. Pensemos que practicar el chelo es muy diferente de pin-
tar un acorazado. Al final del turno de trabajo es posible mirar el
acorazado y ver cudnto hemos pintado. Hay una prueba visible de
nuestro trabajo. En el caso de la practica del violonchelo, lo dnico
que queda es una imagen mental mds clara y el reforzamiento de los
vinculos jerdrquicamente organizados entre los nervios, a la vez ins-
tructores y evaluadores, los misculos y el ordenador. Asi pues, la ma-
yor parte de la prictica es practica mental.

Se pueden prolongar las practicas, con acompafiamiento de pia-
no, con mis Patinages (Cambridge University Press, 1982).

El «falso» portamento

En ocasiones es incémodo ejecutar los intervalos mayores sobre una
misma cuerda. Per contra, en ocasiones es una buena tdctica cambiar
de cuerda en el transcurso de un tema. Sj este intervalo se ejecuta
«en frio», puede producirse cierta conmocién musical, una disloca-
cién de la continuidad o la 16gica del tema. Cuando hablaba de «tdc-
ticas» pensaba fundamentalmente en la coreografia quironémica, pero
musical y emocionalmente a veces resulta rentable cambiar a una

Ejercicio 294

Ejercicio 295
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Asi, es posible hacer de la necesidad virtud, y la tactica tiene necest-
dad de esta virtud.

No pido excusas por analizar todos estos procedimientos con un
enfoque tan clinico, pero espero que se entienda claramente que nada
serd de la menor utilidad a menos que la técnica se vea potenciada
por la intuicién y la imaginacién.

Hay tres categorias: i) cuando el deslizamiento se produce sobre
el dedo inferior (desde la nota inferior; cuasi-<K»); ii) cuando el des-
lizamiento se produce exclusivamente sobre el dedo més alto (hasta la
nota mas alta; cuasi-«H»), y iii) cuando ambos estdn presentes tanto

i) como ii).
Ejercicio 296 i) (Cuasi-K)
il I i I 11/_5 H/_J
P s e — f\r;?& =
Ej_“'ﬁ"'—l_'“_—_ﬂivrjl —— | e — —
1t —1 21 ) P 1 | at 1 —1 21 2 1—1 3t
i I I I I I
jo——— b e L .
I po—de] Em—e——
!3—1-3 1 1—1 4! 2—>2 8!

Como hemos visto antes, la nota «pivote» o «fantasma», o co- _
moquiera que la llamemos, «sazona» el sabor del portamento, y por
tanto debers ser escogida con conocimiento e intuicién. Naturalmen- '
te, esta eleccion influye en la digitacién global.

Ejercicio 297 i) (Cuasi-H)
I I II I I I i} 1
W i oo i, = £ .

Y= e () 1
= H=— j—a—— e ————
1 3—3 2 3—3 4 252 3 1—1

13| It 1 iy L
s B —
o Fa h i Lorant— kit
L | — —t —
e — e e e |
1 22 1 33 1 44

En la tercera categoria, una mezcla de i) y ii), se requiere mucha
astucia para fundir los diversos modelos de aceleracién, presién y ve-
locidad del arco, como se explica en «Desplazamientos IV».
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Como antes, es importante trabajar estos ejercicios arco arriba y
arco abajo, y también con golpes de arco separados sobre cada nota.
Siempre hay que aproximarse mucho a la cuerda en la que se encuentra
la segunda nota al completar el golpe de arco de la primera. En otras
palabras, hay que estilizar los ademanes de accionamiento del arco.

El falso portamento descendente probablemente sea una rara avis,
pero se aplican los mismos principios.

i) (De valor limitado, a ejecutar con discriminacicén)

LA MANO «DE SEIS DEDOS»

Se cuenta que Samuel Dushkin, al que le fue confiada la primera eje-
cucién del concierto para violin de Stravinsky, visité al compositor
para quejarse de que la obra requeria seis dedos. Cuenta la historia
que la respuesta de Stravinsky fue: «Esperaré».

A menudo, una frase resulta incémoda en la medida en que abat-
carla requiere més que el pufiado de dedos de que disponemos. Los

Ejercicio 298

Ejercicio 299
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racimos de cinco dedos, mientras que los que se basan en los instru-
mentos de cuerda tienden a pensar més bien en manojos de cuatro.

Para evitar desplazamientos frecuentes y torpes, a menudo es posi-
ble tocar dos notas adyacentes separadas por un semitono con el mismo
dedo. La mayoria de las frases tienen un semitono en alguna parte.

Est4 claro que si hemos de hacer movimientos rapidos con la
mano y el antebrazo izquierdos, el uso del cuerpo ha de ser el correc-
to: si intentamos desplazar el peso corporal con el brazo, el resultado
puede ser un desastre. Experimentemos la sustentacién (nalgas y
pies), permitamos el estiramiento de la columna (y una respiracién
natural) y permitamos a los hombros que estén bajos. Permitdmonos
el lujo de disfrutar de una articulacién cabeza-espina dorsal suelta (la
mis importante y la més huidiza de todas).

Ejercicios

Ejercicio 300
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Los zigzags (p. 263, mds arriba) son también importantes, asf como
el Opus 76 de Popper (Preparatory Studies for the High School), n.° 7.

COREOGRAFIA QUIRONOMICA

En las fases iniciales, a los estudiantes se les indica que mantengan
los dedos presionados en las diferentes posiciones. Esta practica tiene
sin duda cierto valor como aide-mémoire. Por desgracia, el aprendizaje
inicial se convierte en una parte vivida de nuestra historia personal y
adopta un valor desproporcionalmente divino. Si esta prictica se vin-
cula con la tendencia a la ocnofilia descrita por el doctor Michael
Balint'?, puede no producirse nunca un desarrollo esencial.

Estoy seguro de que habrén oido hablar de Ivan Ivanovitch, el
violonchelista excéntrico que se pasé la vida tocando la misma nota.
Al cabo de muchos afios, su paciente esposa le pregunté a qué venia
aquello. «Natacha, mi amor, pareces idiota. jTodos los demds estan
buscando el sitio, yo lo he encontrado!»

iEn fin, al menos vive en el presente! Pocos de nosotros lo hace-
mos. El pasado y el futuro nos producen ansiedad viciando nuestra
experiencia de la realidad presente.

Las «posiciones» deberfan ser organizadas progresivamente en
forma de un mapa mental del violonchelo, un mapa que serd de gran
sutileza cuando integremos en €l las ideas sobre la entonacién creati-
va. Tendrd perfiles imaginarios que delinearin concavidades y conve-
xidades imaginarias asociadas a las formas de la mano con las que se
«forman» las trfadas y las frases. ;A partir de ese momento podremos
prescindir de la paralizante practica de clavar los dedos en cada posi-
cién, y dedicar cada nota a Ivan Ivanovitch! Consideremos:

v

1 4 1 4

Nuestro primer impulso es decir: «jAj4, primera posicién!» De
acuerdo, pero, jy en el supuesto de que la mausica lleve la indicacién
de adagio? Hay tiempo de sobra para disfrutar del Si, con un comien-
20 claro, debido al toque cinético y el vibrato, con los demdas dedos

' Véase preludio, p. 19, y bibliografia, p. 34.

Ejercicio 301
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momento €l cuarto dcdo COILINCIIZdld oU plepaldatlull Lilitilid, dlidila &
una abertura de la mano y un sutil reajuste del primer dedo. Durante
un breve instante la mano estard en efecto en la «primera posicién»,
antes de reagruparse en torno a un cuarto dedo ya establecido que
canta el Re expresivamente del modo previamente exhibido por el
primero. Si la indicacién del tempo fuera andantino, los principios de
la coreograffa quironémica®® se aplicarfan también. En caso de que el
tempo fuera presto, por supuesto tendriamos que pensirnoslo dos ve-
ces. Habrfa que buscar los movimientos més econémicos. El estudio
del «tiempo y el movimiento» vendria en nuestra ayuda (pero, cuida-
do, su inventor se volvié loco).

Un detalle sutil, pero importante: es vital desarrollar la accién y
la independencia mutua de los dedos sin implicar a la mano, mano que
no ha de utilizarse para «ayudar» a un dedo débil, habitualmente el
cuarto. Una vez logrado esto, es posible seguir adelante y reforzar el
movimiento de los dedos con movimientos de la mano.

He tenido ocasién de presenciar a menudo espectaculares avan-
ces en la fluidez y expresividad de un estudiante cuando éste llega a
comprender la importancia del uso emancipado de la mano izquierda.

Es importante desarrollar un movimiento suave de la mano entre
«posiciones» no contiguas, en especial cuando estdn separadas por un
cambio de cuerda. Veamos lo siguiente:

Ejercicio 302 i
J = = r-'—f'——gﬁ

- g T 2 3 1 3 4 1= 8 0
v I II

Cuando el 4 de la mano izquierda ha quedado presionado sobre el ,
Faf, 1 y 2 pueden empezar a moverse hacia arriba «a través» de la |
mano. Al acercarnos a Si, el primer dedo empieza a apuntar hacia |
atrds, hacia el Do# en la cuerda en Sol. El arco se aproxima al 4ngu-
lo correcto para la cuerda en Sol («estilizando» el gesto), y al quedar
establecido el Dof, la mano se agrupa en torno al primer dedo. Cuan-
do se llega al Mi, el primer dedo apunta hacia atrds, hacia el Faf so-
bre la cuerda en Re.

13 Acufié este término con toda ligereza, ya que me permite codificar la aliteracién
como (ch?).
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Todas las notas estan dedicadas a Ivan Ivanovitch, y el dedo que
las toca acoge el peso de la mano y el antebrazo en la debida propor-
cién, oscilando con un wibrato libre.

OCTAVAS

Ya hemos realizado algo de trabajo en las posiciones de pulgar, nave-
gando por medio de las tramas méviles que encarnan la idea de los
dos tetracordos, uno en cada una de dos cuerdas adyacentes.

Una de las diagonales de la trama o matriz es la octava, y, por
tanto, cualquier trabajo que pueda conducir a una alta calidad en la
interpretacién de las mismas traerd consigo un doble beneficio: nues-
tra interpretacién en las posiciones de pulgar mejorard en términos
generales y también llegaremos a dominar, en principio, todos esos
pasajes de octavas que aparecen en la literatura concertistica.

Una mirada répida a la mano muestra que mientras que los demds
dedos tienen claramente tres falanges, el pulgar sélo tiene dos. Aho-
ra bien, sabemos que el uso correcto del cuerpo tiende a seguir el mo-
delo mental, sea éste correcto o incorrecto. Muchos intérpretes usan
el pulgar precisamente de un modo que da por supuesto que en efec-
to éste s6lo tiene dos falanges.

iMiremos otra vez!

Mejor atin, examinemos una radiografia de la mano. ;No es ex-
traordinario lo mucho que sabemos sobre el mundo exterior y lo poco
que sabemos sobre la materia que compone nuestros propios cuerpos?

Ya antes he mostrado cémo hay que disponer el pulgar en re-
lacién con una y dos cuerdas (p. 227). Un poco de ejercicio sobre el
tercer dedo en relacién con el pulgar en el ejemplo llamado «Ser-
pientes» (p. 171) fortalecerd y dard «plasticidad» al arco muscular
empleado para la ejecucién de octavas'®.

Creo que el secreto radica en el movimiento del pulgar. Si el pul-
gar estd en buena sintonfa y el arco muscular entre él y el tercer dedo
es fuerte y como de pléstico, es relativamente fdcil poner también en
sintonia el tercer dedo. Al principio escogeremos melodias sin interva-
los grandes: para empezar, sugiero el tema «Harry Lime» de la pelicula

4 Mis Six Resilience Studies (Cambridge University Press, 1982) resultardn valiosos

en este sentido.
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Save the Queen podria ser el siguiente paso. jEL non plus uittd Sclid, st
pongo, el vals de Der Rosenkavalier! A veces dejaremos que el tercer
dedo se mueva en su «posicién de octava» sin tocar la nota con el arco.

Los siguientes ejercicios suelen resultar de ayuda. Invertir a veces
la direccién de vaccionamiento del arco. Ocasionalmente empleare-

mVR V. AV

ihos elmodeloatih vl de ) el | Tendremos siempre en mente la
regla cardinal de que el pulgar se mueve a distancias mayores que el
tercer dedo, ya sea ascendiendo o descendiendo. Descansaremos un
poco entre ejercicio y ejercicio, o tocaremos algin material total-

mente distinto.

Ejercicio 303  Octavasld

1 ;Descanso!

Octavas 2 1)

A 0
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Octavas 1 ii)

§ Descanso!

Octavas 2 ii)

!‘ jDescanso!
I

Octavas 1 iii)

1)

1
i jDescanso!
(5

e

31
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| ;Descanso!

Ofrezco dos transposiciones de octavas 1 y octavas 2 porque s€
que somos débiles y perezosos. No obstante, les ruego que no se de-
tengan aqui, que sigan més hacia arriba y también que trabajen en di-
reccién al clavijero. Ademads, hay que ejercitarse con los demds pares
de cuerdas.

Una vez alcanzada cierta competencia con el material anterior,
podria seguirse camino a través de las octavas partidas de los Daily
Exercises de Griitzmacher (Schirmer, ed., 1909, 1937) y de los Studien
de Stutschewsky (Schott, ed.. 1271), vol. 1, p. 41.

Conscientes de que la capacidad técnica ha de estar suficiente-
mente asentada para tolerar la tensién emocional inherente a toda
ejecucién musical, practicaremos los Opus 76, n.° 5,y 73, n.° 13, de
Popper. Es esencial que el trabajo técnico se desarrolle mucho tiem-
po antes de llegar a los conciertos.

He aqui algunos ejercicios basados en una idea que he tomado
prestada de Clara Schumann. Nétese lo importante que es un uso
equilibrado del cuerpo, especialmente en relacién con los desplaza-
mientos mds largos. Como antes, descansaremos entre ejercicio y
ejercicioc.
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Una desventaja de los ejercicios anteriores es que los movimien-
tos son o bien simétricos o experimentan cambios en incrementos li-
neales, mientras que la musica real se desarrolla atravesando una mul-
tiplicidad de intervalos que se atienen a una légica emocional/
imaginativa, con la excepcién, por supuesto, de la «no musica» del si-
glo veinte. Creo que debemos ejercitarnos en los modos diaténicos.
Hemos de ser conscientes de los intervalos expresos (terceras mayores
y menores), y también de los intervalos ocultos, tal y como se descri-
ben en «Desplazamientos IV».

Ejercicio 304
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También tocaremos esto en otras tonalidades. A veces empleare-
mos las llamadas «octavas digitadas». Esta técnica se convierte en
esencial cuando queremos evitar todo atisbo de deslizamiento entre
notas. :

Ejercicio 306

Estd claro que sélo podemos emplear estos medios en la mitad
«superior» del instrumento. Normalmente el intervalo de un semito-
no resulta mas incémodo que el de un tono.

Ejercicio 307

En las afinaciones mds agudas se puede abarcar cémodamente el
intervalo de una tercera menor. Consiiltense los estudios de Stuts-
chewsky, p. 43. Personalmente, yo prefiero la digitacién g ¥ ala § 3.

He aqui dos ejemplos del uso de las octavas digitadas para dar
limpieza a pasajes que, con cualquier otra técnica, sonarfan de modo
indistinto. El primero procede del dltimo movimiento del concierto

en Re mayor de Haydn:
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n fvp " N Ejercicio 308
a 2 4 & 3
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He aquf otro ejemplo, del finale de las Variaciones Rococé de

Tchaikovsky:

Ejercicio 309

=9
e

La digitacién expuesta mds arriba es, por supuesto, tan sélo un
patrén entre los muchos posibles. Véanse también Six Resilience Stu-
dies, Cambridge University Press, 1982.

Resultarfa ventajoso, evidentemente, practicar octavas en portamen-
to, del modo sugerido en los Ejercicios sobre el portamento (p. 293).

- /—P}a_ "Palr) Ejercicio 310
e B
— " b

y, como en la pagina 305:

e Ejercicio 311

|
== =
e g

trabajando con todos los intervalos, y con todos los pares de cuerdas.

Estd claro que es necesario practicar todos los intervalos alternos
con estas permutaciones: séptimas en saltos de octava, de séptimas,
sextas, etc. {No pienso pedir excusas porque esto pueda mantener al
estudiante ocupado durante muchos meses!

TERCERAS

Siempre que un discipulo toca una tercera desafinada le pregunto si el
intervalo es mayor o menor. Normalmente la respuesta es «...bue-
no...». Creo que la sentencia de Casals —«Si la pensée est juste, tout
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Ejercicio 312

ol aatttinaa P -l e e e e A R e = e T e T T RS A RO B 3 o R

servird. Si tenemos dlﬁcultades dejemos de practicar y pensemos.
Después sigamos adelante, sin dejar de pensar.
Hay problemas que pueden ser en gran medida banales, pero atn

asi han de ser expuestos. Mucha gente siente que #=—= es una
tercera mayor, cuando no lo es, y que % es una tercera menor,
cosa que no es. Buena parte depende del contexto arménico. ==
es claramente un acorde mayor, y == es uno menor.

Al llegar al chelo, nos encontramos con otra fuente de confusién.
El espacio comprendido entre ? y 2 en una tercera mayor es mds pe-
queiio que el correspondiente a una tercera menor'>. Por favor, que
esto quede claramente formulado en su pensamiento chelistico y su
«mano mentalizada».

Ejercicios para promover la fluidez en la ejecucién de terceras

15 Un alumno joven de la Escuela Menuhin refuté una vez la universalidad de esta
]
norma, con cierta irritacién por mi parte. Su ingeniosa excepcién es de hecho perfecta-
mente vilida, si bien poco practica.
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Sugiero que volvamos ahora a Stutschewsky (Schott, ed. 1371,
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a Benedetti (Delrieu

Griitzmacher (Schirmer, p. 25 y ss.),

El

)

vol. 1, p. 45

1 Estos dos compases pertenecen a los Studien de Sturschewsky (Schott, ed. 1371)

vol. 1, p. 47.
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jercicio 313

ticuloso sobre estos estudios nos permitirda hacer irente a los n.™ %,
13, 15, 18, 29 y 34 de High School de Popper.

Con el fin de adquirir un minimo de fluidez en los pasajes en ter-
ceras en las posiciones inferiores, hemos de practicar asiduamente. De
vez en cuando podemos introducir cuerdas al aire para contribuir al
movimiento basicamente disjunto de la mano. Lo siguiente procede
del dltimo movimiento del concierto en Re mayor de Haydn. Como
va he sugerido en otro lugar'’, en el siglo VIl era extremadamente
rara la torpeza en la «formulacién» de la musica para el instrumento,
ya que se daba por sentado el buen oficio en los compositores. Asi,
partiendo de la evidencia de este pasaje, puede ser que originalmente
el concierto comenzara como un trabajo para algin otro instrumento
con cuerdas afinadas en terceras. Nétese en o que rehuimos una digi-
tacién que nos obliga a emplear el mismo dedo en una nota a una
quinta de distancia sobre otra cuerda'.

Me gustaria ofrecer dos ejemplos mds de cémo se puede recuperar
la fluidez por medio de un uso astuto de las cuerdas al aire. Hay que
estar atento para refrenar el entusiasmo actstico de esas cuerdas al
aire y favorecer las notas solistas por medio de una presién diferencial
del arco.

17 Musical Instruments through the Ages, ed. Anthony Baines (Pelican, 1961).
18 Cf. digitacién de Casals en la suite en Re mayor de Bach:

“.n‘-’.l‘,'—l,,“l

T 1 "
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Beethoven Opus 69 (Scherzo) EiEI"CiCiO 314
Allegro molto

-2 LS

ﬁ

REEY

D

W<
|

Pred|

R

it

Brahms Opus 99 (primer movimiento)
Allegro vivace

e

..
S
@l |
P
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[al]

SEXTASY

Como con las terceras, es esencial tener claro si el intervalo es mayor
o menor. A algunos les sirven de ayuda las ideas del «tono equiva-
lente» o del «semitono equivalente». Un tono equivalente es un in-
tervalo ejecutado por dos dedos en dos cuerdas adyacentes que, sobre
la misma cuerda, generaria un tono. El mismo razonamiento se aplica
al semitono equivalente. Asi, en este caso, una sexta mayor es un
tono equivalente y una sexta menor un semitono equivalente.

Al igual que con las terceras, alguna gente siente que una sexta
menor es un acorde mayor, probablemente porque puede percibirse e
interpretarse como una primera inversién. De forma similar, a veces
se siente una sexta mayor como un acorde menor. jCuidado!

Hay una dificultad inherente a todos los pasajes en sextas «corri-
das». Si avanzan por semitonos (en el caso de las sextas menores)
o por tonos (en el caso de las sextas mayores) uno se ve obligado
a hacer «saltar» un dedo a la cuerda adyacente, jconfiando en que
las cuerdas estén afinadas en quintas justas! Aqui empleamos la ento-
nacién equitemperada.

Sextas menores Sextas mayores = Ejercicio 315
o m e 5
A = | f e sl L A
Tk abe e o =1
T -
. 3
reaty § g T i 3

19 Véanse, a proposito de esto, Six Resilience Studies.

LA MANO 1ZQUIERDA



guiente:

srcicio 316 Sextas menores Sextas mayores
! 1 2} 1 .r-—-.l
_J#d_gfw E%_ 4
b b § $ 8 b

Otros intervalos de progresién resultan mds cémodos:

Sextas menores

sprcicio 317
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Como en el caso de las terceras, a veces se puede buscar la ayuda
de las cuerdas al aire, pero, en general, las sextas «corridas» suelen re-
sultar incémodas. El siguiente fragmento procede del trio para clari-
nete de Brahms: :

| | jnhye] >} s Ejercicio 318
BT S==SE==-—=
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Puede obtenerse una pequefia bonificacién hacia el final del pre-
ludio del tercer solo de Bach, donde hay un trino en sextas. Las cosas
se simplifican si recordamos la regla de que con el trino de un tono
es necesario agrandar el intervalo. Afortunadamente, en este caso son
sélo las notas inferiores las que trinan sobre el intervalo de un tono,
lo que da una alternancia de sextas mayores y menores. Nétese que el
Si de la primera sexta no estd una quinta justa por encima del Mi de
la segunda.

L — Ejercicio 319

Hay un pasaje en sextas mixtas en el concierto en La menor de
Saint-Saéns que puede digitarse como sigue:

ek it Ejercicio 320
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mer movimiento del concierto de Dvotak en Si menor. Es esencial un
ofdo muy discriminatorio para exponer los semitonos desiguales (véase
la seccién sobre Entonacién creativa que viene a continuacién).

LA ENTONACION CREATIVA

Mi proposicién serfa que la expresién «entonacién creativa» abarque
tres areas conceptuales: i) una actitud mental mds positiva y ciberné-
ticamente realista que la habitual; ii) la «entonacién expresiva», una
acepcién ya establecida que significa «modificacién de la entonacién
por razones empiricas, subjetivas y esencialmente artisticas», y iii) las
percepciones musicales codificadas en la multiplicidad de escalas,
modos y temperamentos desde los tiempos mds remotos hasta nues-
tros dias.

Recuerdo que le di clase a un muchacho en la Escuela Yehudi Me-
nuhin y llegamos al punto en que era oportuno plantearle la cuestién
de la entonacién contextual y sensible. El alumno estaba desolado.
«jLlevo toda la vida —tenfa ocho afios— intentando tocar afina-
damente y ahora viene usted y me dice que tengo que tocar desafi-
nadamente!» Afortunadamente la crise pédagogique se resolvié y el
muchacho siguié progresando.

Dos preguntas:

1. ;Sobre qué basamos nuestro esquema de entonacién!

2. jPor qué decidimos tocar un instrumento que ofrece una va-
riabilidad infinita en su afinacién?

Supongo que ninguna cultura puede disfrutar de periodos de gran
florecimiento a menos que exista un esquema central, y la musica no
es una excepcién. Las invenciones de la escala equitemperada y su
acélito, el piano, son acontecimientos cruciales en la misica de los
tltimos dos siglos y medio, y han dado lugar a una extensa literatura.
De hecho, sin el simplista equitemperamento y el piano la historia de
la musica occidental habria sido radicalmente distinta, probablemen-
te mds pobre. Bach, Haendel, Mozart, Beethoven, Brahms, Rachma-
ninov, Stravinsky, Poulenc, Britten y Bartok eran todos virtuosos del
piano y pensaban «en clave de teclado».
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No obstante, esta necesidad de estructuras mentales tiene su cara
negativa, como ha sefialado Erich Fromm?®, y muchos de los horrores
de nuestro siglo derivan inmediatamente de esta causa. Nétese que de
los compositores citados, los menos culpables del siglo XX, eran tam-
bién intérpretes de cuerda, y estaban por tanto familiarizados con las
mfinitas variables asociadas a la naturaleza no mediatizada (la natura-
leza en crudo, en vez de «cortada y preparada») de éstos. Espero ha-
ber dejado claro en el Preludio que las defensas contra la realidad per-
tenecen a una fase temprana o regresiva de nuestro desarrollo. Todos
necesitamos defensas, pero ha de existir un equilibrio, y los grandes
compositores de los siglos XVIII y XIX parecieron alcanzarlo.

Les ahorraré la inmersién en un mar de teorfas sobre escalas y
temperamentos. Buscaremos aquello que resulte efectivo por medio
de la experimentacién y la comprobacién sobre la realidad. No obs-
tante creo que quizé les gustaria leer unos capitulos de los libros de
Alexander Wood o Sir James Jeans y trabar conocimiento con cosas
tales como hemitonos, limas y comas.

Lo principal es aferrarse a las relaciones sencillas, no a modo de
genuflexion ante una verdad césmica, sino ateniéndonos al principio
del refuerzo. Si basamos nuestra entonacién en ellas, las vibraciones
parciales y simpdticas de las cuerdas estardn en armonia y se reforza-
rdn unas a otras.

No estoy seguro de estar dispuesto a aceptar la teoria de que un
chelo tocado habitualmente con entonacién natural «se abra» y pro-
gresivamente desarrolle un sonido mas bello, pero la madera es, des-
de luego, un material extrafio. La velocidad del sonido en sus creci-
mientos de invierno y de verano varfa mucho. El tiempo afecta
continuamente a sus propiedades mecénicas. El efecto de alternan-
cias rdpidas de tensién sobre la organizacién molecular de los mate-
riales es algo que s6lo hoy empezamos a comprender lentamente. Asi
que la teorfa es menos fantasiosa de lo que pudiera parecer. Desde
luego recomiendo a todo chelista que tenga confianza en la fuerza y
la solidez de su intuicién que se atenga a ella con fidelidad. {Es bien
cierto que algunos intérpretes consiguen que los chelos mas magnifi-
cos suenen horriblemente y que otros son capaces.de hacer cantar a
una cafetera!

2 Erich Fromm, The Fear of Freedom, Routledge, 1942, y Anatomy of Human Des-
tructiveness, Jonathan Cape, 1974.
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de las escalas y la entonacion se basa en la afinacion del piano, trati-
can ustedes con una corrupcién, por plantearlo en términos tajantes.
Esta corrupcién fue en parte secundada por J. S. Bach, y totalmente
respaldada por su hijo C. P. E. Bach, pero no creo que en virtud de su
exaltado nombre deba concedérseles inmunidad a la critica. Los 6rga-
nos que tocaba Bach no estaban afinados segin la escala equitempe-
rada, y sabemos que la afinacién de una nota de clavicordio varia
considerablemente con la pulsacién. Estd claro que no podemos saber
qué entonacién empleaba Bach al tocar el violin o la viola. Uno no
puede por menos que dudar que una mdsica como la suya, que tanto
depende de las identidades de las tonalidades y de las modulaciones, y
que tan amorosamente las explota, diera la bienvenida a la corrupcién
de cualquiera de las dos cosas por motivaciones igualitarias.

La afinacién del piano no puede ser otra cosa que un compromi-
so. Incluso la quinta, afinada equitemperadamente, ha de ser bemoli-
zada, y no olvidemos lo que dice Helmholtz: la disonancia méxima se
produce en la maxima proximidad a la consonancia, porque la fre-
cuencia de las pulsaciones aumenta. {Una «casi» quinta es mds diso-
nante que una cuarta aumentada, el temido tritono! Pensemos en to-
dos esos arménicos peledndose entre sf en la quinta equitemperada.
No obstante, en el piano, la mayor distorsién intervilica se produce
en la tercera mayor. Delezenne realizé mediciones de la entonacién
de Joachim y descubrié que su tercera mayor era significativamente
mis aguda de lo que cabrfa esperar con un temperamento igual. En
otras palabras, estaba mds cerca de la tercera natural.

En mi opinién, esta cuestién de la tercera es crucial, ya que es el
intervalo «caracteristico» que determina si la escala es mayor o me-
nor. Asi pues, en el tetracordo mayor es vital construir una buena ter-
cera mayor con dos grandes tonos y aceptar un semitono pequefo en-
tre los grados tercero y cuarto de la escala. Sea 0 no «disjunto» el
tono de conexién, la escala completa se logra entonces apilando un
tetracordo similarmente construido sobre el primero. Entonces puede
producirse una modulacién légica a la dominante, o la «aspiracién de
la musica», como ha dicho Ansermet, porque el segundo tetracordo
de la ténica se convierte en el primer tetracordo de la dominante. Lo
que es mds, la séptima de la ténica, que lleva una doble vida, se con-
vierte en la mediante de la dominante. Hay que escuchar las cosas
maravillosas que hizo Bach aprovechando este hecho.
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El tetracordo inferior de la escala menor se construye con un
tono grande y un semitono pequefio que, juntos, constituyen una ter-
cera menor, y otro tono. También Elgar hace maravillas con la ten-
sién entre el Fag y el Sol bemolizado mediante el Mi menor. I tetra.
cordo superior en menor varfa segin pertenezca a la forma arménica
0 la melédica. En la forma arménica, la sexta deberia estar m4s be.
molizada que la de igual temperamento, la séptima deberia ser mss
aguda. En la forma melddica ascendente, la situacioén es la misma que
con el tetracordo mayor; en la descendente es un tetracordo mayor a
la inversa, por asf decirlo, dos tonos grandes y un semitono pequefio.

Se ha dicho que la entonacién de una escala mayor ascendente
deberia diferir de la de la misma escala descendente. Al ascender, en-
fatizamos naturalmente los saltos aspirantes; al descender caracteriza-
mos el sentido de relajacién, o de tristeza resignada.

Habran notado que he empleado términos imprecisos. Lo he he-
cho deliberadamente y por dos motivos: i) todo ha de ser cuestién de
pruebas y posteriores refinamientos, y ii) existe el factor velocidad de
los diferentes estimulos, que discutiremos en su momento.

Estoy seguro de que la idea de la «magnetizacién» de las notas,
que se atraen o repelen unas a otras, es de gran valor. Las poderosas
vecinas de la tercera mayor y la séptima tiran de ellas hacia arriba.
De la tercera menor tira hacia abajo la segunda.

Ahora bien, soy plenamente consciente de que todo lo dicho an-
teriormente es una grosera simplificacién, sin duda insultante para
mis lectores mds sensibles. La entonacién creativa es, después de
todo, un arte por derecho propio. Menuhin, cuando se siente espiri-
rualmente exaltado, toca a menudo una quinta aguda, siempre con-
vincente. No obstante, creo que sélo con que se siguieran de modo
mas generalizado las reglas sencillas, tanto los ejecutantes como los
oyentes saldrian beneficiados.

Me cuentan que una vez se oyé a Casals practicar cuidadosamen-
te el intervalo de un tono, de la cuerda al aire al primer dedo. Estd
claro que es més dificil que el tono ejecutado entre dos dedos, pero de
lo que se trata es de que Casals sentia la necesidad de crear ese inter-
valo de nuevo todos los dias.

Y asi llegamos al concepto de entonacién creativa. Hemos visto
(p. 163 y en el preludio) cudn estéril, desde el punto de vista ciber-
nético, es el «perfeccionismo», si es que de hecho la palabra tiene al-
gin significado. «Ex perfecto nihil fit», decfan los viejos maestros.
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tivo hacerlo. Cugntas veces habré podido comprobar que los alumnos
perfeccionistas que se atienen a un esquema de entonacién prefijado
padecen graves distorsiones funcionales con las tensiones musculares
asociadas. Reeducar el propio funcionamiento es inevitablemente
inapropiado sin un reajuste radical de la actitud psicosomética. Mejor
serd que imaginemos un hermoso intervalo con todo su color y su ten-
sién, junto con la conformacién asociada de la mano, y que oriente-
mos positivamente esta clara imagen hacia la creacién de un evento
musical. Estos intervalos y posiciones de mano se organizardn después
significativamente en forma de secuencia en el seno de las escalas, ar-
pegios y acordes que abarcan.

Creo que éste es un cambio radical de punto de vista.

Se realizardn ajustes continuos dentro del «envoltorio» de las re-
glas escdlicas en funcién de la intuicién artistica. Esta conformacién
contextual de la entonacién forma parte de la fascinacién de tocar un
instrumento de cuerda, andloga a la de dar forma a la arcilla sobre un
torno.

Por desgracia, ocasionalmente debemos negarnos estos lujos. Por
ejemplo, cuando tenemos que tocar un tema al unfsono con el piano
(por ejemplo, el Op. 69 de Beethoven, compases 16-17) tenemos que
aceptar el yugo y alinear nuestra entonacién con el equitemperamen-
to de éste, negdndonos a nosotros mismos ese delicioso Ref agudo que
nos conduce a Mi mayor.

Con todo, he de decir que he oido a Szigeti «salir bien parado»
de una disparidad en la entonacién en un contexto similar. Escuche-
mos su maravillosa ejecucién con Barték de la sonata Kreutzer de
Beethoven, grabada en Estados Unidos durante la Segunda Guerra
Mundial.

Esto nos lleva a aguas profundas, ya que la impresién subjetiva de
la afinacién, nuestra experiencia de la misma, se ve influenciada por
muchos factores: volumen, agudeza del frente de onda y timbre. Ade-
més, el nivel de altura de la nota es de por si un factor a tener en
cuenta. Todos tenemos un espectro mental de frecuencias y podemos
discriminar diferencialmente las disparidades en la afinacién v el tim-
bre en relacién con la proximidad o no de la nota a las dreas preferi-
das de tal espectro. Los hombres y las mujeres difieren por lo que se
refiere a esta consciencia, disparidad sin duda relacionada con las di-
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ferentes tesituras de sus voces. Por supuesto, los hombres obtienen al
menos una imagen mental de la voz de soprano antes del cambio que
se produce en su propia voz en la pubertad, mientras que la mayorfa

de las mujeres carecen de una experiencia semejante. Las mujeres

musicos me han comentado que perciben cierta correlacién entre la
variabilidad en la discriminacién de la afinacién y sus fases fisicas.
Este factor también tiene su efecto, al parecer, sobre la fuerza de la
«imagen» de afinacién absoluta en quienes disfrutan o padecen de
este don. :

Me vi obligado a tomar conciencia del efecto del timbre sobre la
experiencia subjetiva de la afinacién cuando escuché dos grabaciones
en cinta de la emisién de un concierto que habfa interpretado poco
tiempo antes. Una grabacién era buena, de «alta fidelidad», la otra
era de «baja fidelidad», con una atenuacién de las frecuencias supe-
riores que alteraba dramaticamente el timbre. Un determinado pasa-
je en el registro soprano del chelo contenia un Fa que recordaba ha-
ber tocado «afinadamente»; es decir, recordaba haber escogido
conscientemente la entonacién de esa nota en su contexto y, lo que
es mds, habfa materializado mis intenciones. Esto se vio confirmado
por la escucha de la grabacién buena, jpero en la mala grabacién, esa
nota sonaba calada! jSélo una nota! Recuerdo que era una nota me-
l6dica culminante. Por supuesto, no tienen ustedes mds que mi pala-
bra, y todo esto es muy subjetivo, pero sugerirfa que aqui pasa algo
muy peculiar. Quizd exista toda un drea del conocimiento adn inex-
plorada que el buen intérprete salva sin problemas merced a la solidez
de su intuicién.

Otro caso en que podemos vernos obligados a abandonar la ento-
nacién creativa es el del arpegio disminuido (una pila de terceras me-
nores equitemperadas). En él no debemos emplear como unidad b4si-
ca de construccién la tercera menor (6:5) genuina, ya que de hacerlo
acabarfamos en el lugar equivocado.

Un tercer caso seria el de la escala cromatica verdadera; ja menos
que empleemos semitonos equitemperados acabaremos en una situa-
cién francamente extrafia! :

No obstante, al buscar ejemplos que ofrecerles de estas dos cate-
gorfas mis pensamientos se volvieron hacia el concierto en La menor
de Saint-Saéns, jy descubri que los ejercicios que se me venfan a la
cabeza demostraban lo contrario! Si examinamos el compds 14 de este
trabajo, veremos que el chelista solista toca un arpegio disminuido
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un fuerte regusto a Mi mayor en el aire? ;No implica esto que los Re
deberfan asumir el papel de séptimas y por tanto estar agudizados! Un
punto importante afecta al Rej final (compds 15). Si lo tocamos mas
agudo, jchocara con el acorde de las maderas? La tnica dificultad
puede surgir del choque con el Ref del fagot, pero estd una octava
mds arriba, y la disparidad de afinacién y timbre, por no hablar del wi-
brato, deberia solventar el problema. Como siempre hemos de abrir-
nos camino entre consideraciones conflictivas, y hemos de esforzar-
nos por establecer las prioridades correctas. En este caso la integridad
de la linea del solo es la consideracién suprema.

Al examinar los compases 53 y 54 de la misma obra vemos lo que
parece ser una larga escala cromdtica «igualitaria». Pero sin duda los
dos compases estdn coloreados por el inminente La menor, y es esto
lo que les da su raison d’étre. Los Dog deben ser agudos, los Do bemo-
lizados vy, dirfa yo, los Re$ agudos. Asi pues, estd claro que los semitonos
no son todos de igual tamafio.

Volvamos ahora nuestra atencién al concierto en Si menor, Opus
104, de Dvoidk. Examinemos los compases 187 y 188 del dltimo mo-
vimiento, veintitn compases tras el n.° 5. Entretejido en la escala
cromitica esta sin duda el color de un acorde de séptima dominante
que busca su consumacién en un acorde de Re mayor, finalmente al-
canzado en el n.° 6. Aquf la solucién es eliminar temporalmente todas
Jas notas ajenas a la escala de La mayor, agudizar los Do} y los Solt y
después reintroducir las ajenas, los Laj, los Sif, los Ret v los Mif,
como notas de paso débiles magnetizadas hacia arriba por la atraccion
de las notas de La mayor.

Hay otro factor a tomar en consideracién, al que he dado en lla-
mar el «coeficiente de Casals». Estamos de acuerdo, espero, en que el
equitemperamento no nos satisface, y hemos examinado algunos de
los determinantes de lo que he llamado entonacién creativa. Este fac-
tor afiadido es que agudizar, bemolizar y magnetizar las notas debe es-
tar también relacionado con el tempo de la musica, normalmente en
el sentido de que las modificaciones crecen en cantidad a medida que
se incrementa el tempo. Asf, una vez mas en el dltimo movimiento
del concierto de Dvotdk, inmediatamente después de nuestra escala
cromética «sazonada», vienen dos compases de trino en semitonos. Es
una cuestién de experiencia, en ambos sentidos de la palabra, que se

L ARTE DE TOCAR EL VIOLONCHELO



obtenga 0 no un mejor enfoque del trino de semitono si el intervalo
usado es menor a un semitono —considerablemente menor—, modi-
ficacién que estard cuantitativamente relacionada con la velocidad
del trino. Por supuesto, esto plantea un grave problema cuando toca-
mos en la parte superior del registro soprano del chelo. La solucién
consiste en poner el segundo dedo junto al costado del primero de tal
modo que cuando ejecutamos un vibrato muy répido de éste, el se-
gundo dedo cae sobre la cuerda con cada oscilacién en direccién al
puente. No recomendaria este procedimiento en este caso, pero des-
de luego seria apropiado en el movimiento lento, a seis compases del
final.

Los dos compases sucesivos del concierto (dltimo movimiento,
compases 191 y 192) servirdn como prototipo del caso en que existe
una «polarizacién» en tormo a una nota, aqui el La. El Sib y el Solg
han de ser atraidos hacia adentro, hacia el La, y la cantidad de modifi-
cacion crece segiin aumenta la velocidad.

Toquemos el pasaje, y también este primo hermano del mismo:

a varias velocidades y observemos por nosotros mismos c6mo opera
esta ley. Probemos también:

A Y 2 3 ! ik
T - 1
B o im P —aflm— (Concierto de Elgar)
%4 25 L | ) Lo S
o 14 : Fi

(Beethoven Opus 69)

! '! ! ) (Tchaikovsky, Variaciones rococd)
3

Ejercicio 321

Ejercicio 322

Ejercicio 323

Ejercicio 324
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Un poco después, una vez mds en el tltimo movimiento del con-
cierto de Dvotdk, llegamos al trino de un tono completo (compés
197, siete compases antes del n.° 6). Una vez mds se trata de una
cuestién de experiencia, generalmente aceptada: para enfocar el ca-
rdcter de este trino debemos hacer el intervalo considerablemente su-
perior a un tono. Una vez mds, hay que experimentar, hasta que nos
sintamos convencidos de que la idea es la correcta.

Es frecuente que en los majestuosos movimientos lentos del siglo
dieciocho deseemos hacer un trino de un tono completo que empie-
ce lentamente y después se vaya acelerando. Aqui, por supuesto, el
intervalo habrd de crecer al ir creciendo la velocidad del trino.

;De qué modo afecta a la escala mayor esta modificacién de la
afinacién relacionada con la velocidad? Ya he dicho antes que la nota
«caracterizadora» es la mediante, por lo que serfa légico incrementar
su agudizacién al ir creciendo la velocidad. Toquemos:

Ejercicio 325

a diferentes velocidades, experimentando con la entonacién de la
mediante y la séptima, en este caso presionadas ambas con el segun-
do dedo. Luego experimentaremos con el compds 61 del dltimo mo-
vimiento del Opus 69 de Beethoven.

Al tomar los compases 40 y 41 del mismo movimiento, podria in-
teresarnos ampliar el tamafio del «envoltorio» de tercera mayor, de-
bido a la velocidad. Sirve de ayuda «rodar» la mano, pivotando sobre
el segundo dedo. Desde luego en el compis 42 el Ref y el Lag han de
agudizarse adn m4s decididamente para arrancar al cerebro del oyen-
te del Mi mayor y llevarlo al Si mayor.

Permitaseme que intercale aqui un pensamiento. Démonos cuen-
ta de que al lanzar los dedos en una secuencia rdpida, la fuerza cen-
trifuga tenderd a hacerlos aterrizar sobre el lado agudo del objetivo,
tanto mds asi al ir aumentando su velocidad. Que este efecto sea o no
congruente con la agudizacién requerida es una cuestién que sélo
puede resolverse por medio de la experimentacién.
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Hasta donde llegan mis conocimientos, nadie ha ofrecido expli-
cacién alguna de todos estos curiosos fenémenos situados en la fron-
tera entre la objetividad y la subjetividad. Fn ausencia de angeles
anunciadores, tengo la intencién de arriesgarme a meter baza. Re-
cuerdo un magnifico programa de televisién llamado The Mind of
Man. En un determinado momento se nos ensefiaban experimentos
con sensores vinculados a los movimientos oculares. Se demostraba
que no vemos objetos del mismo modo en que una cdmara basada en
la accién quimica toma una fotografia, sino m4s bien del modo en
que una cdmara de televisién capta una escena. Tomamos muestras
de los datos visuales disponibles, integrando puntos modales —como
los vértices de un cuadrado— en un abrir y cerrar de ojos (por asi ex-
presarlo). Esto enlaza limpiamente con la teorfa de que los nifios tie-
nen expectativas de realidad que después son o no satisfechas por sus
experiencias. Si, por ejemplo, la expectacién de «pecho» del bebé no
se ve satisfecha, a todo lo largo de la vida experimentard una disca-
pacitante propension a manipular la realidad para construir un poste-
rior andlogo de esa herencia perdida. Ahora bien, jexistird una ana-
logia aural de todo esto en el modo en que entendemos la mdsica que
ofmos? Tal vez en cualquier escala musical o manojo de notas, algu-
nas de ellas, como la més alta y la més baja o las mediantes o las de
culminacién melédica, definan la matriz conceptual. Quizd otras de-
sempefien la funcién de dirigir la atencién. En esta categorfa podrian
encontrarse las notas organizadas en forma de escalas, aparte de las ya
mencionadas. Estd claro que las mediantes desempefiardn un papel
crucial a la hora de definir si estamos en modo mayor o menor.

Cuando la mdsica se presenta ante nosotros abundante y rdpida-
mente, no disponemos de tiempo para organizar toda esta multiplici-
dad de informacion, y me atrevo a decir que por ello damos la bien-
venida a toda exageracién de las sefiales. Asi no tenemos que
esforzarnos tanto para darle sentido a lo que est4 ocurriendo.

En el caso de un retrato, la semejanza con el modelo es un sine
qua non, pero en el caso de una caricatura publicada en un periédico
que se hojea con rapidez, es una ventaja para el lector que se exage-
ren los rasgos mas llamativos de la apariencia de un politico. Los ca-
ricaturistas sacaban partido a la estatura y la nariz del general De
Gaulle y al peinado y los ojos de Harold MacMillan, que los hacian
inmediatamente reconocibles. Mi hija tiene un juguete que contiene
una rueda, la mitad de la cual es de color rojo, mientras que la otra
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es capaz de mantener su interpretacion de lo percibido Como «luetld,
mitad roja, mitad azul». Si uno va acelerando progresivamente la rue-
da, llega un momento en que no es posible mantener esta separacién,
aunque intelectualmente uno sepa que la rueda sigue siendo azul y
roja. El cerebro pasa a una modalidad mds sencilla, por asi decir, y
nos ofrece la interpretacién «rueda piirpura». {A altas velocidades, las
escalas, a falta de un toque de exageracién en la entonacion de las
mediantes y las séptimas, no tardarfan en generar la interpretacién
mental de «escalas emborronadas»!

Otro aspecto de la entonacién creativa, tanto considerada esta-
disticamente o, como hemos venido haciendo, dindmicamente, po-
dria recibir el nombre de «estilizacién». En tiempos medievales, antes
de que dispusiéramos de toda la panoplia de notas accidentales, una
nota podia cantarse un semitono por debajo de lo escrito si asf se evi-
taban los tritonos o se «estilizaba» de algin otro modo una melodia.
Esta practica llegé a ser codificada mds adelante, y posteriormente
condujo a las notas accidentales, pero entendamos que surgié de la
intuicion musical. Pasemos a experimentar con lo que sigue:

Ejercicio 326

bemolizando el apogeo (Mib) y agudizando el perigeo (Fa$). Relacio-
nemos nuestros experimentos con el tempo.

No obstante, en todo esto, la principal funcién de la entonacion
creativa es que nos aseguremos de descubrir la personalidad distintiva
de cada tonalidad. Debemos, mientras tocamos, saber cuil es la tona-
lidad instantinea. Como mfnimo, debemos conocer la mediante y la
séptima de esa tonalidad, y rambién la relacién entre la tonalidad ins-
tanténea con la tonalidad de la pieza. Sélo asi podremos llevar ade-
Jante un despliegue dramdtico de las modulaciones. ;Una tarea que
nos pone a prueba? Por supuesto. Comencemos ahora y equipémonos
con esta sensibilidad. ;Qué es tocar a Bach sin este sentido de cardc-
ter, direccién y turbulencia arménica?

Uno no puede bafiarse dos veces en el mismo rio, y los semanti-
cos dicen que ninguna palabra puede encapsular dos veces exacta-
mente el mismo significado. No creo que sea demasiado inverosimil
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que algo similar pueda afectar a nuestra actitud respecto a la entona-
ci6n. La entonacién de una nota debe variar en funcién de su rela-
cién con sus vecinas melédicas y el contexto arménico.

Examinemos el comienzo del preludio de la primera suite solista
de Bach en Sol mayor. Observemos el papel cambiante de la nota Si
en los primeros cuatro compases. En el primer compas es la mediante
de la ténica, y ha de ser entonada adecuadamente, m4s aguda que el
Si equitemperado. Pero también debe ser magnetizada hacia arriba
por la calidad aspirante de la melodia en este punto. En el segundo
compds, el Si es la séptima de la subdominante, y es atraido hacia
arriba hasta establecer una intima relacién con ésta, siendo concebi-
blemente mids agudo que el Si del segundo compés. En el tercer com-
pés, el Si desempefia el papel de nota de paso. En el cuarto compiés,
el Si es una vez mds la mediante de la ténica, pero aqui hay una no-
table relajacién y el Si podria por tanto ser infinitesimalmente mds
grave que en el primer compds. Se podria decir que en el primer com-
pés tenemos un Sol mayor in posse, mientras que en el cuarto lo te-
nemos in esse, y de hecho, ése es el objetivo final de estos cuatro
compases introductorios. En el quinto compds, el Si se cubre con el
manto de la quinta del relativo menor de la pieza. jAsi pues, en bien
poco espacio tenemos cinco Si diferentes! No creo necesario hacer
hincapié en que estamos hablando de sutilezas.

Hasta ahora todo va bien, pero aiin no hemos salido del atollade-
ro. Si tomamos los primeros cuatro compases de este preludio obte-
nemos la progresién:

[ %]

oll6ld

gloln

Si tocamos las notas simultdneamente como acordes, nos vemos
constrefiidos a una entonacién que permita a las fundamentales y los
armoénicos convivir armoniosamente. Estd claro que si después reor-
ganizamos estos acordes como lo hizo Bach, la base de la entonacién
seguird siendo la misma, pero resultard un tanto estatica, sin evolu-
cién alguna. Hemos comentado la razén de ser de los semitonos dis-
pares de la linea superior: los Si son diferentes, y también, de hecho,
lo son los Do. Pero examinemos la linea central. Sin duda es el te-
tracordo superior de la escala de Sol mayor, y nuestras consideracio-
nes anteriores (tonos grandes, séptima aguda) han de encontrar ex-

Ejercicio 327
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mos recorrer buena parte del camino que lleva hacia el despliegue
completo de esos aspectos de la entonacién creativa en lo que afecta
a las melodias simples. Pero como siempre, la teoria ha de ceder el
paso a lo prictico y a un instinto sélido y asentado.

A algunos intérpetes les sorprende enfrentarse a dificultades in-
sospechadas al tocar con cuerdas dobles e implicaciones contrapun-
tisticas. Esto se debe, en mi opinién, a que sufren una escisién entre
la actitud mental que requiere el equitemperamento y un instinto que
lo aborrece. jLa relatividad en la entonacién se vive como una ame-
naza contra la terra firma!

Consideremos la corta cadenza del concierto en Si menor de
Dvoték, segundo movimiento.

|

Ejercicio 328
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1. El Si blanca ha de ser sensible a las cambiantes demandas de
la corriente arménica sumergida; Sol mayor, Si mayor, Mi
menor y Sol mayor.

2. Las mediantes han de ser agudas en el tercer tiempo de cor-
chea del primer compds.

3. En el segundo compds el Si debe ser sensible a las cambian-
tes exigencias de Re y Sol, y asf sucesivamente, a todo lo lar-
go del compds.

Este es, en todo caso, un pasaje complicado. Hay que pensar cui-
dadosamente qué linea debe predominar en cada momento.

Un ejemplo muy claro de la necesidad de variaciones en la afi-
nacién de una misma nota repetida aparece en el concierto de Elgar,
en el dltimo movimiento, en el n.° 68. Los determinantes a tomar en
consideracién son tanto melédicos como arménicos. El Sib del pri-
mer compds no es méds que una nota de paso, y puede tocarse en una
relacién equitemperada respecto a las notas vecinas, Si y La, pero el
Sib del siguiente compds pertenece arménicamente a otro planeta.
Por razones tanto arménicas como melédicas esta nota deberia ser
considerablemente menos aguda que su predecesora.
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{Puedo lanzar una advertencia antes de empezar a experimentar
con esto? Al ensayar un concierto con el inflexible piano hay que estar
preparado para emplear una entonacién diferente de la que se empleara
para tocar la misma obra con la orquesta. Tengamos presente que en el
segundo caso la seccién de cuerda dard acomodo a nuestras excentri-
cidades con buena voluntad y sensibilidad, pero no hemos de dar por
supuestas las mismas cualidades en las maderas, por no hablar de los
metales. Debemos familiarizarnos con los problemas de entonacién de
los instrumentos de viento. Es posible que nos veamos emparejados con
uno de ellos, y no se conceden premios por resaltar sus limitaciones. De
hecho, cualquier problema en la alianza probablemente nos sea atribui-
do a nosotros, y con toda la razén, ya que si no estamos preparados para
manejarnos con y en la realidad, no estamos preparados, tout court.

Asi, por ejemplo, de nuevo en el movimiento lento de Dvotik,
cuatro compases antes del n.® 8 estamos haciendo un diminuendo so-
bre un Si una octava por debajo de la flauta. A algunos flautistas les
resulta dificil efectuar un diminuendo sin bajar progresivamente la afi-
nacioén. jEstemos alerta y dispuestos a ocultar el crimen sumandonos
a su ejecucién! Otro factor a tener en cuenta aqui es que uno de los
clarinetes estd tocando también un Si muy quedamente, jy puede que
se esté quedando sin aliento!

En la sonata Opus 40 de Shostakovich surge un punto interesan-
te en el primer movimiento, en los dos compases anteriores al n.° 9.
iCualquier chelista que siga pensando que estos seis Si deberfan per-
manecer inmutables est4 claramente mas alld de toda redencién! El
acompafamiento es magistral, no sélo en su armonia sino también en
su disposicién. Es casi como si Shostakovich, que no era intérprete de
cuerda, dirfa yo, a juzgar por sus agrupaciones de notas para cinco de-
dos en vez de para cuatro, hubiera sentido que el chelista querria au-
mentar la tensién agudizando su entonacién hacia la resolucién en
Do mayor. Este acorde en Do mayor empieza a imponer su autoridad
mucho antes de materializarse.

Si estamos de humor para hacer experimentos, probemos diferen-
tes entonaciones en el n.° 44, en el tercer movimiento. En el segun-
do compds, por ejemplo, jelegiremos una entonacién para el Lab que
«vaya» con ambos acordes, o modificaremos la entonacién al variar
la armonfa? ;De ser asi, la subiremos o la bajaremos?

;Qué hay de la entonacién en la misica atonal? Pienso que si se
hiciera obligatoria la musica atonal, y la tonal fuera prohibida, los
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dos los intérpretes de cuerda sensibles, aunque podrian perfectamente -
repudiar los términos en que las he planteado. Considero que la ma-
sica atonal, desde el punto de wvista del ejecutante, es cibernéticamente
insensata, y que al ejecutarla podemos ser culpables de algin tipo de
trahison des clercs.

No obstante, hay cordura en toda locura si uno sabe dénde bus-
carla, y si uno posee el libro de cédigos apropiado. Cuando un intér-
prete de cuerda ordinario, es decir, extraordinario, toca musica ato-
nal, estd en la posicién de un hombre sensato de buena voluntad al
enfrentarse a la locura. Recordemos, si les parece bien, la apreciacién
de Chesterton respecto a que el hombre loco no ha perdido la razén:
lo ha perdido todo menos la razén. La razén, sans instinto, sans per-
cepcién, sans intuicién, es la locura. Nuestro misico cuerdo intenta
sacar sentido a ese mar de locuras. Creo que lo que hace es tratar el
material como una musica que avanza por modulaciones constantes
e instantdneas. Relaciona todos los intervalos con un centro tonal
postulado interiormente, por sutil que sea. El cardcter huidizo —por
no decir la ausencia— de tal centro tonal estd directamente relacio-
nado con el caricter efimero del ego que se da en la esquizofrenia,
pero me niego a admitir que lo que Hindemith 1lamaba «dodecafo-
nismo» sea por tanto la musica de nuestro tiempo. Mas bien dirfa que
expresa con precisién el componente enfermo del alma moderna.
iSu aparente vitalidad es la de un caddver artificial y detestablemen-
te mantenido en vida por medio de infusiones masivas de dinero
ptblico!

Nuestro musico de buena voluntad querrd despojarse, natural-
mente, de la camisa de fuerza del equitemperamento, y lo hard de
acuerdo con su modo de sentir el efimero centro tonal y su intui-
cién del d4nimo del compositor. Que la misica que pasa del dnimo
al antojo y de ahf al capricho merezca tanto esfuerzo es, quizd, dis-
cutible.

La teoria de la atonalidad, serial o no, postula el equitempera-
mento. La entonacién genuina, como hemos visto, destruye esa base.

Espero haberles introducido en el mundo de la entonacién crea-

tiva de un modo tal que les tiente a toda una vida de fascinante es-
perimentacién. Espero haber logrado que miren su chelo con ojos
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nuevos, y que lo escuchen con oidos recién abiertos, que encuentren
en €l deleites hasta ahora insospechados, tanto intelectuales como
sensuales. Aparte de este festin de placeres estoy convencido de que
la entonacién creativa es el «dbrete sésamo» a la buena entonacién
desde un punto de vista puramente funcional. Un plan positivo ha de
salir triunfante sobre la actitud tan soberbiamente caricaturizada por
Chaplin en Tiempos modernos, donde apretaba sin pensar tuercas so-
bre una cadena de montaje.

ARMONICOS

Los griegos sabfan que era posible persuadir a las cuerdas para que vi-
braran en modos diferentes al fundamental (vibracién total), y que
existen relaciones matemdticas simples que relacionan esos modos
entre si. jNaturalmente, siendo humanos, fueron incapaces de resis-
tirse a la tentacién de extrapolar esto a una metateologia, dando
muerte al descubridor de los ndmeros irracionales!

Una cuerda que vibra en toda su extensién tiene dos nodos y un
antinodo, como en el dibujo:

Antinodo

Si tocamos levemente la cuerda en su punto medio introducimos
un tercer nodo, forzando a la cuerda a adoptar una vibracién parcial,
con lo que oscila en dos mitades, con dos antinodos. La frecuencia
serd el doble de la de la fundamental, o, como decimos los musicos,
sonard una octava por encima.

Antinodo Antinodo

1 n
14
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Ejercicio 329

Ejercicio 330

ciales, lo que da lugar a la serie arménica completa:
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Frecuencia aproximada 220 440 660 880 1100 1320 1540 1760
(ciclos/s)

Si tomamos los arménicos naturales (vibraciones parciales) de las
cuatro cuerdas, omitiendo los «desafinados», veremos que dispone-
mos de todo un saco de notas con las que jugar. Recordemos que,
aparte de la primera vibraci6n parcial (media cuerda, tres nodos), es-
tos arménicos aparecen a ambos lados del nodo del punto medio de
la cuerda, una circunstancia que, como veremos posteriormente, re-

sulta de lo més conveniente.
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La indicacién de los arménicos no es siempre tan clara como de-
berfa ser. Una pequefia «o» sobre una nota indica bien una cuerda al
aire o una nota tocada levemente en la mitad «superior» (en el sen-
tido de la afinacién) del instrumento y que suena con la misma afi-
nacién que la que se obtendria apretando a fondo la cuerda en el
mismo lugar. Cuando la nota ha de obtenerse tocando levemente la
cuerda en la mitad «inferior» (en el sentido de la afinacién) del ins-
trumento, se usa un pequefio rombo «o» para indicar el lugar donde
hay que poner el dedo. Observemos que esto no indica la afinacién
de la nota obtenida. Siempre les quedo agradecido a los compositores
y editores que explicitan con precisién qué nota desean que se escu-

che. Asf:
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Ejercicio 331
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Ejercicios con arménicos naturales

Ejercicios con annénicos naturales Ejercicio 332
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Repetir los ejercicios usando 2, 1, 4 0 ?, o pares de dedos.

En 1. iv) arriba, nos habremos enfrentado a un problema sobre el
que hay que tomar conciencia. El gesto de la unidad mano-brazo
izquierda es de velocidad decreciente, mientras que el de la unidad
brazo-mano derecha puede ser de velocidad constante o incluso cre-
ciente. Serdn cruciales de nuevo el uso total del cuerpo y el equili-
brio. Quedard claro que se trata de una cuestién préctica cuando nos
enfrentemos al segundo movimiento de la sonata Opus 40 de Shosta-

kovich.
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Glissando

Existe un modo alternativo de tocar este pasaje que tiene ciertas
ventajas. En todo caso, constituye un estudio ttil:
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2. Practicar con y sin vibrato:
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Es perfectamente posible conseguir que vibre el arménico, y tam-
bién que lo haga el arménico artificial. En un tema de movimiento
lento a afinaciones altas puede ser de ayuda poner el pulgar debajo
del diapasén. Tengo especialmente en mente la dltima nota de Kol
Nidrei de Max Bruch. (Esta técnica también puede resultar atil en
otros contextos, por ejemplo el movimiento lento de la sonata Opus
40 de Shostakovich.)

Los arménicos artificiales se producen cuando empleamos un
dedo o el pulgar como cejuela, al modo de la cejilla de un guitarrista.
Evidentemente esto aporta muchas posibilidades nuevas. Es impor-
tante apoyar firmemente sobre la cuerda el dedo o el pulgar que de-
sempefia este papel, mientras que el dedo que genera el arménico lo
hard levemente.

m
P

lozs

Esto produce la doble octava por encima de la nota «firme», y es
bastante cémodo de tocar. Es particularmente facil de conceptualizar
dado que la mano se dispone a lo largo de un costado de la matriz de

Ejercicio 336
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En el concierto en La menor de Saint-Saéns hay un pasaje extenso.
Lo tocaremos con un poco de wibrato.
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La desventaja de mantener la conformacién ¢, 3 es que todo mo-
vimiento se produce por portamento, por asi decir. Este problema pue-
de mitigarse cambiando el dedo superior:
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El segundo ejemplo ofrece una buena solucién, mezclada con ar-
monicos naturales, para el pasaje del n.° 57 del concierto Opus 107
de Shostakovich (segundo movimiento). Aqui, un refinamiento sutil
serfa el uso juicioso de un toque de diminuendo sildbico (p. 136) para
realzar la conversacién con la celesta. Naturalmente, no se intentara
de ningin modo «usurpar el papel» de la celesta.

Descubri que es posible conseguir que suenen ciettos armdénicos
sin satisfacer las condiciones previas habituales. Podemos ejecutar tri-
nos, giros y mordentes que en caso contrario supondrian contorsiones
inaceptablemente grotescas.

Ejercicio 339
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He aqui el comienzo de «Pe Loc» de las Danzas rumanas de Bar-

t6k, en arreglo mio?!:
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Creo que se puede hacer mucho mas con tales técnicas de lo que
se ha intentado hasta el momento, pero habrfa que recomendar a los
compositores que se asesorasen antes de seguir adelante.

Aunque la configuracién habitual con los arménicos artificiales
es de una cuarta entre la nota «firme» y la tocada ligeramente, otros
intervalos producen también sonidos aceptables y tienen su lugar en
la técnica, tanto por separado como mezclados con aquellos que he-
mos venido estudiando. Asi:

Intervalo de quinta:
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1 Uso el signo [ para dos notas discretas ejecutadas en el mismo golpe de arco,

—

deteniendo éste entre ambas. Empleo [ f para dos notas ejecutadas con el mismo golpe
de arco, levantando éste antes de cada nota.
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también un factor determinante.

Ejercicio 343 Intervalo de sexta mayor:
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Un corto estudio sobre los arménicos
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El arménico puede tocarse pizzicato, con o sin vibrato, con exce-
lente efecto.

Existe una técnica de desplazamiento que emplea el arménico
como «escalén», por asi decirlo. Consideremos lo siguiente:

1S54

Ky

La tercera nota comienza firmemente apretada, pero continda
como un arménico mientras el pulgar busca el retalén del instrumen-
to y actda como pivote para el movimiento de la mano. Todos los de-
dos pueden emplear esta técnica, incluso ¢ 0.

Ejercicio 346
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T{TULOS DE LA COLECCION
El arte de tocar el violonchelo. Técnica interpretativa y ejer-
cicios. Christopher Bunting.
Interpretacién y ensefanza del wiolin. Ivan Galamian.
Método Koddly de solfeo I. Erzsébet Hegyi.
Método Koddly de solfeo II. Erzsébet Hegyi.
El pedal pianistico. Técnicas y uso. Joseph Banowetz.

La ritmica Jaques-Dalcroze. Marie-Laure Bachmann.

e e e MRS e



	Scan0001
	Scan0002
	Scan0003
	Scan0004
	Scan0005
	Scan0006
	Scan0007
	Scan0008
	Scan0009
	Scan0010
	Scan0011
	Scan0012
	Scan0013
	Scan0014
	Scan0015
	Scan0016
	Scan0017
	Scan0018
	Scan0019
	Scan0020
	Scan0021
	Scan0022
	Scan0023
	Scan0024
	Scan0025
	Scan0026
	Scan0027
	Scan0028
	Scan0029
	Scan0030
	Scan0031
	Scan0032
	Scan0033
	Scan0034
	Scan0035
	Scan0036
	Scan0037
	Scan0038
	Scan0039
	Scan0040
	Scan0041
	Scan0042
	Scan0043
	Scan0044
	Scan0045
	Scan0046
	Scan0047
	Scan0048
	Scan0049
	Scan0050
	Scan0051
	Scan0052
	Scan0053
	Scan0054
	Scan0055
	Scan0056
	Scan0057
	Scan0058
	Scan0059
	Scan0060
	Scan0061
	Scan0062
	Scan0063
	Scan0064
	Scan0065
	Scan0066
	Scan0067
	Scan0068
	Scan0069
	Scan0070
	Scan0071
	Scan0072
	Scan0073
	Scan0074
	Scan0075
	Scan0076
	Scan0077
	Scan0078
	Scan0079
	Scan0080
	Scan0081
	Scan0082
	Scan0083
	Scan0084
	Scan0085
	Scan0086
	Scan0087
	Scan0088
	Scan0089
	Scan0090
	Scan0091
	Scan0092
	Scan0093
	Scan0094
	Scan0095
	Scan0096
	Scan0097
	Scan0098
	Scan0099
	Scan0100
	Scan0101
	Scan0102
	Scan0103
	Scan0104
	Scan0105
	Scan0106
	Scan0107
	Scan0108
	Scan0109
	Scan0110
	Scan0111
	Scan0112
	Scan0113
	Scan0114
	Scan0115
	Scan0116
	Scan0117
	Scan0118
	Scan0119
	Scan0120
	Scan0121
	Scan0122
	Scan0123
	Scan0124
	Scan0125
	Scan0126
	Scan0127
	Scan0128
	Scan0129
	Scan0130
	Scan0131
	Scan0132
	Scan0133
	Scan0134
	Scan0135
	Scan0136
	Scan0137
	Scan0138
	Scan0139
	Scan0140
	Scan0141
	Scan0142
	Scan0143
	Scan0144
	Scan0145
	Scan0146
	Scan0147
	Scan0148
	Scan0149
	Scan0150
	Scan0151
	Scan0152
	Scan0153
	Scan0154
	Scan0155
	Scan0156
	Scan0157
	Scan0158
	Scan0159
	Scan0160
	Scan0161
	Scan0162
	Scan0163
	Scan0164
	Scan0165
	Scan0166
	Scan0167
	Scan0168
	Scan0169
	Scan0170
	Scan0171
	Scan0172
	Scan0173
	Scan0174
	Scan0175
	Scan0176
	Scan0177
	Scan0178
	Scan0179
	Scan0180
	Scan0181
	Scan0182
	Scan0183
	Scan0184
	Scan0185
	Scan0186
	Scan0187
	Scan0188
	Scan0189
	Scan0190
	Scan0191
	Scan0192
	Scan0193
	Scan0194
	Scan0195
	Scan0196
	Scan0197
	Scan0198
	Scan0199
	Scan0200
	Scan0201
	Scan0202
	Scan0203
	Scan0204
	Scan0205
	Scan0206
	Scan0207
	Scan0208
	Scan0209
	Scan0210
	Scan0211
	Scan0212
	Scan0213
	Scan0214
	Scan0215
	Scan0216
	Scan0217
	Scan0218
	Scan0219 (2)
	Scan0219
	Scan0220
	Scan0221
	Scan0222
	Scan0223
	Scan0224
	Scan0225
	Scan0226
	Scan0227
	Scan0228
	Scan0229
	Scan0230
	Scan0231
	Scan0232
	Scan0233
	Scan0234
	Scan0235
	Scan0236
	Scan0237
	Scan0238
	Scan0239
	Scan0240
	Scan0241
	Scan0242
	Scan0243
	Scan0244
	Scan0245
	Scan0246
	Scan0247
	Scan0248
	Scan0249
	Scan0250
	Scan0251
	Scan0252
	Scan0253
	Scan0254
	Scan0255
	Scan0256
	Scan0257
	Scan0258
	Scan0259
	Scan0260
	Scan0261
	Scan0262
	Scan0263
	Scan0264
	Scan0265
	Scan0266
	Scan0267
	Scan0268
	Scan0269
	Scan0270
	Scan0271
	Scan0272
	Scan0273
	Scan0274
	Scan0275
	Scan0276
	Scan0277
	Scan0278
	Scan0279
	Scan0280
	Scan0281
	Scan0282
	Scan0283
	Scan0284
	Scan0285
	Scan0286
	Scan0287
	Scan0288
	Scan0289
	Scan0290
	Scan0291
	Scan0292
	Scan0293
	Scan0294
	Scan0295
	Scan0296
	Scan0297
	Scan0298
	Scan0299
	Scan0300
	Scan0301
	Scan0302
	Scan0303
	Scan0304
	Scan0305
	Scan0306
	Scan0307
	Scan0308
	Scan0309
	Scan0310
	Scan0311
	Scan0312
	Scan0313
	Scan0314
	Scan0315
	Scan0316
	Scan0317
	Scan0318
	Scan0319
	Scan0320
	Scan0321
	Scan0322
	Scan0323
	Scan0324
	Scan0325
	Scan0326
	Scan0327
	Scan0328
	Scan0329
	Scan0330
	Scan0331
	Scan0332
	Scan0333
	Scan0334
	Scan0335
	Scan0336
	Scan0337
	Scan0338
	Scan0339
	Scan0340
	Scan0341
	Scan0342
	Scan0343
	Scan0344
	Scan0345
	Scan0346

