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La idea original de Propuestas para una contextualizacion de la Muisica
estuvo centrada en la didactica; es decir, su eje tematico versaria
sobre el arte de ensenar y aprender la musica y, por tanto, todos
los articulos describirian o explicarian alguna teoria, experiencia
o0 practica que tributara a este proceso; mas el caudal de conoci-
mientos, la diversidad de criterios y la riqueza espiritual que
encierra el colectivo de autores propicio que la semilla germinara -
y proveyera varios frutos: unos, que de alguna manera respon-
dieron a esa idea inicial; otros, que agruparon aspectos generales
relacionados con las Ciencias Pedagogicas, cuyo contenido se
encamino mas al proceso de formacion de la personalidad en la
musica y los modos de actuacién de los profesionales de esta
esfera. También, surgieron intervenciones puntuales de discipli-
nas especificas en la carrera del musico; pero todos, en lo general,
facilitan la sistematizacion del conocimiento y la difusion de
experiencias cimentadas en la teoria comprendida en diversas
ramas del saber y validadas en la préctica profesional.
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El Cuerpo Académico Consolidado UAZ-129 “Investigacion, docencia e interpretacion
musical con énfasis en los instrumentos de cuerdas” esta integrado por investigadores
internacionales de Artes y Humanidades (México, Cuba, Rusia, Espafia y China).
Entre las lineas de generacion y aplicacion del conocimiento que cultiva destacan la
interpretacion, aspectos metodoldgicos e historia de los instrumentos de cuerdas y
piano, los estudios estéticos, musicoldgicos e interpretativos del arte en México, Ibe-
roamérica y el Caribe y el abordaje interdisciplinario de la misica en relacion con la
historia, el pensamiento y la cultura. EI CA tiene en su haber una amplia produccién
académica individual y colectiva, reflejada tanto en publicaciones (libros, capitu-
los de libros y articulos especializados), actividades de conciertos a nivel nacional
e internacional (estrenos mundiales e interpretacién de la misica de camara) como
en grabaciones musicales, al mismo tiempo que desarrolla iniciativas que generan
produccion e intercambio del conocimiento colectivo (festivales, foros, coloquios y
congresos). EI CA pertenece, desde el 2014, a la Red Universitaria de Artes (RUA),
ademas de formar parte de grupos de colaboracion en México, Esparia y Cuba. Los
miembros del CA, Dra. Mara Lioba Juan Carvajal (lider), Dra. Maria José Sénchez
Uson, Dra. Maria Vdovina, Dra. Lidia Ivanovna Usyaopin, Dr. Jorge Barrén Cor-
vera, Dr. Gonzalo de Jests Castillo Ponce y Mtro. C. Rodolfo Navarro Fernandez
son docentes-investigadores de Tiempo Completo de la Universidad Auténoma de
Zacatecas, México.

La Red Universitaria de Artes (RUA) se constituyd, en sesion fundacional, el
11 de febrero de 2014 en La Habana, Cuba, con la presencia de més de treinta ins-
tituciones de educacién superior que aprobaron su Acta Constitutiva, por la que
se determind, de comiin acuerdo, la creacion de una Red que tiene como objetivo
general promover la cooperacion entre instituciones de formacion universitaria de
las artes, de cualquier region del mundo, para el mejoramiento de la calidad artistica
y su especificidad académica (formacion, investigacion y extensién), asi como su
participacion en el desarrollo sostenible de las instituciones y las sociedades respec-
tivas. Los firmantes del acta de constitucion, pertenecientes a los paises de Cuba,
México, Brasil, Colombia, Argentina, Ecuador, Venezuela, Mozambique, Estados
Unidos, Alemania y Espafia, en calidad de miembros fundadores, aprobaron, tam-
bién, el reglamento de la Red, que en adelante se llamo «Red Universitaria de Artes,
RUA». La presidencia de la RUA (2014-2016) recayo en el Dr. Rolando Gonzalez
Patricio, Rector de la Universidad de las Artes de Cuba, institucion coordinadora,
quien designd, de entre dicha universidad, a la Dra. Yamile Deriche como Secretaria
Ejecutiva, encargada de dirigir los trabajos de la Red.
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EL ESPEJO NO REFERENCIADO:
TEORIAS Y REINTERPRETACIONES
EN LAS CUERDAS FROTADAS

Mara Lioba Juan Carvajal,
Maria Vdovina'

*iComo fue la miisica en el mundo antiguo? Lo ignoramos,
pues sus ecos se extinguieron ya. Han quedado dibujos en las
rocas, en utensilios variados, en los basamentos de edificios, en
las ornamentaciones y en muchos objetos creado por los hombres
primitivos, pero las antiguas melodias han enmudecido sin dejar
la menor huella. Fueron soplos que se disolvieron en la nada,
como el juego de las nubes”?

La poca referencia al medio musical no es exclusiva del mundo antiguo, ello se debe
a que la musica solo podia ser captada mediante la trasmision oral y la existencia
de algunos métodos de compositores y maestros ejecutantes hasta los tiempos en
que el sonido pudo quedar sellado mediante una grabacion, por el surgimiento y
desarrollo tecnoldgico, desde fines del siglo XIX y, sobre todo, en el XX. Pero esto
no ha sido pretexto para que la curiosidad y el ingenio humano hayan llevado a
artistas, cientificos y musicologos a la busqueda del conocimiento acerca de cdmo se
interpretaba la musica en épocas anteriores, e intentar reproducir el conjunto sonoro
ala usanza de esas mismas épocas.

Es asi que una de las tendencias en el siglo XX, y luego de la “ruptura” con las
vanguardias artisticas, ha sido el revivir la musica esplendorosa de la época barroca

! Mara Lioba Juan Carvajal y Maria Vdovina son docentes-investigadoras de la Unidad

Académica de Artes, en la Universidad Auténoma de Zacatecas (México). Asimismo, son
integrantes del Cuerpo Académico Consolidado UAZ-CA 129 “Investigacion, docencia e in-
terpretacion musical con énfasis en los instrumentos de cuerdas”, maralioba@hotmail.com;
mvdovina@hotmail.com

! Friedrich Herzfeld, Ti y la misica, Labor, S. A., Barcelona, 1966, p. 7.
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y sus alrededores; pero esta propuesta sigue siendo actualmente motivo de polémi-
ca. Lo mas importante de esta controversia son los debates entre los especialistas
que han mostrado la necesidad de redefinir y valorar el significado histérico de la
interpretacion barroca.

Las divergentes argumentaciones han facilitado comprender la importancia
de la libertad interpretativa, no slo a partir del mas riguroso estudio de la obra y
del compositor en cuestion, sino de toda una serie de factores politicos-religiosos y
socio-culturales tales como la época, el progreso cultural, el desarrollo de los ins-
trumentos y sus usos, las formas musicales y los géneros, aparejado al avance de la
ciencia y la tecnologfa, la preparacion académica, el talento del intérprete, las salas y
los muy diversos escenarios de diferentes periodos histdricos, entre otros.

En estos momentos podemos encontrar una variedad de propuestas artisticas
de conciertos en las que se rememoran formas de interpretar la musica a partir de
diversos criterios técnicos y estéticos que representan un punto de vista determi-
nado. La libertad interpretativa respecto al barroco ha resultado ser, en ocasiones,
totalmente restrictiva en cuanto a los conceptos valorativos tanto en el orden visual
como auditivo; pero estas tendencias no han contrariado el que, a la vez, se sigan
interpretando esas obras, con el mismo tratamiento que se ejecutan otros periodos
musicales. Esto ha generado una cuantiosa suma de discos que, ademas de los con-
ciertos en vivo, ha puesto la referencia musical al alcance de un publico numeroso.
También, la tecnologia ha facilitado la divulgacion de videos, peliculas, documenta-
les e incluso la ensefianza basica a través del internet. La cantidad y variedad de in-
formacion sonora publicada, pone en tela de juicio ciertos argumentos reconocidos
como costumbres, a la vez que constituye una recreacion contemporanea de épocas
precedentes.

Las propuestas se centran en la idea de “revivir” las épocas en que se interpre-
taba la musica con instrumentos de cuerdas frotadas antiguos, como la familia de las
violas y la del violin, en plena mutacion durante el barroco. Esto se estila no sélo con
los instrumentos, sino que, ademas, se hacen reproducciones de toda la época armo-
nizando la iluminacion, los escenarios y la indumentaria sugerida.

Si bien estos conciertos resultan tan atractivos como el espectaculo en su conjun-
to, es importante anotar los diferentes matices que los acompanan.

Es curioso, por ejemplo, que en paises de América existan artistas que se dedi-
quen a la reinterpretacion de la musica renacentista y barroca con instrumentos en
desuso, cuando ésta no ha sido, por naturaleza, una de las tareas primordiales de la
musicologia latinoamericana, sino de la cultura Europea, pues se sabe que para fines
del siglo XV ya eran instrumentos populares. “Citando al padre de Galileo, Vicenzo
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Galileo, afirma que si en Espaiia se encuentran las obras mas antiguas para viola, los mejores
instrumentos son italianos, fabricados en Bolonia, Padua o Florencia.”

Sobre todo es alarmante cuando colegiales, que ain no llegan a los grados
superiores y no practican de manera “convencional” y académica las obras ba-
rrocas, ya estan integrados en ensambles, interpretandolas a base de imitaciones
visuales de las posiciones, técnicas del agarre del arco y el uso del sonido liso que
asemejan mas determinados aspectos algidos de la sonoridad propia de la musica
vanguardista que lo que pudiera reconocerse de la esencia de la musica barroca.

Intentar interpretar obras que difieren tanto en sonidos y tiempos con los que es-
tamos familiarizados demanda mucha maestria para obtener un resultado artistico
sin importunar al escucha; el abordaje de manuscritos antiguos con sus sistemas de
notaciones requiere de laboriosos estudios, las pruebas que refieren la praxis musi-
cal de siglos anteriores son graficos que, lamentablemente, no tienen referentes, por
lo que cualquier analogia es pura deduccion o suposicion ya que

“La forma de apuntar el texto musical muy esquemtica y abreviada daba solamente la
impresion muy general acerca de la estructura y cardcter de la obra. Esta partitura se
tomaba mds bien como el impulso creativo y se descifraba en cada caso concreto como
una nueva variante, tomando en cuenta las imagenes personales y artisticas y también
considerando el nivel técnico del intérprete lo que es igual de importante”

O dicho de otra manera,

“...la relacion entre los datos y las conclusiones es mucho mas compleja y admite mu-
chas mds variables que las que suelen imaginarse. Asimismo, muchos de los datos son
anecdoticos y de origen nebuloso. Un vistazo ripido a los catilogos temdticos mostrard
la frecuente e infeliz nota: «Perdido el manuscrito originaly, de modo que dependemos
de copias y tanto de ediciones antiguas como modernas, y estamos obligados a utilizar
nuestras propias facultades criticas en la busqueda de la autenticidad. Evidentemente,
hay un buen trecho desde el manuscrito a la interpretacion final de la partitura.”

3 Flias Arizcuren, El violonchelo. Sus escuelas o través de los siglos, Labor S. A., Barcelona, 1992, p. 15.

+ A Glazunov, “Interpretacion de la musica violinistica barroca: tradiciones y tendencias ac-

tuales”, en Problemas de estilo e interpretacion de ln miisica barroca, compilacion de A. Merculov,
Catedra de Historia y Teoria del arte interpretativo, Libro N°. 32, Traduccion Maria Vdovina,
Conservatorio de Moscu, Mosct, 2001, p. 1%.

5 Paul Henry Lang, Reflexiones sobre la muisica, Debate Pensamiento, Madrid, 2009, p. 210.
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Y es que, en ocasiones, esta aparente inquietud estética esta marcada por otros fac-
tores ajenos al verdadero valor artistico, convirtiéndose en un espectaculo que facil-
mente engatusa a jovenes entusiastas. No hay que perder la mirada de que atn la
miisica més cercana, como las grandes sinfonias y conciertos de los siglos XIX y XX,
ha tenido que abandonar sus espacios propios para “popularizarse” o acercarse més
al publico heterogéneo, que es actualmente el verdadero consumidor del arte. Asi,
se ha de tener en cuenta el marketing imperante tras cualquier moda o tendencia en
el desarrollo del arte musical.

Logicamente, nada es absoluto y antes de adentrarnos en este analisis hacemos
nuestro reconocimiento a la existencia de especialistas de mucho prestigio, nivel y
rigurosidad académica, que si dedican su carrera artistica a la interpretacién con
estas especializaciones lo hacen con un alto profesionalismo y dominan algunos de
los cordéfonos antiguos como la viola da gamba; la viola d'amore; el violoncello da spalla
y otros.

Consideremos que el retomar la difusion e interpretacién de esta misica, obliga
a todo un movimiento de mercadeo en el que se incluyen también las reparaciones
de antiguos instrumentos de museo, la venta y comercializacion en tiendas de musi-
cay otros espacios cibernéticos de instrumentos de cuerdas y arcos ya desaparecidos
0 sustituidos por otros mas modernos, el desarrollo de la luthieria o lauderia hacia
la construccién de instrumentos con la misma apariencia de los anteriores pero ela-
borados con materiales novedosos, mas resistentes y con mejoras o cambios sonoros;
la propia aparicion de escuelas de interpretacion barroca, los talleres de maestros
constructores de instrumentos antiguos, de academias y especializaciones en el area;
de integracién de las artes mediante reproducciones y montajes escenogréficos en
teatros; de instrumentales como el vestuario, el maquillaje, los candelabros, las velas
y demas parafernalia que conlleva la recreacion en si misma de una época dada.

A grandes rasgos, pueden identificarse dos momentos de superposiciones de
familias que revolucionan el desarrollo de los instrumentos de cuerdas y, en conse-
cuencia, el acontecer historico musical vinculado a la proyeccién sonora: el primero
de ellos seria el asentamiento, desde mediados del siglo XVI, de la familia del violin,
en contraposicion a la “vieja" familia de las violas, y, posteriormente, del piano (y pia-
noforte como antecedente) frente al clave. El otro, es la imposicion de la revolucion
electronica de los instrumentos actuales contra los instrumentos actisticos de mas de
cuatro siglos en uso, y del que no haremos reflexiones por dos razones: la primera,
la falta de historicidad para poder comprender hasta qué punto se impondrén o no,
en virtud del desarrollo humano y tecnoldgico; y la segunda, por ser un tema que de
por si amerita otro contexto. Sin embargo, consideramos que ambos han provocado
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nuevas formas del quehacer interpretativo en el presente, lo que, obviamente, no
puede ser ignorado a la hora de interpretar la musica barroca.’

Este trabajo pretende reflexionar sobre aquellos aspectos que deben conside-
rarse a la hora de abordar en los instrumentos de cuerdas frotadas épocas que no
se encuentran apropiadamente referenciadas en la historia musical desde diversos
puntos de vista como el auditivo-sonoro, el manuscrito o la edicion primaria, y el
proceso de evolucion de los propios instrumentos musicales, algunos de los cudles
fueron incluso creados y utilizados en muy escasas ocasiones.

El problema en si es cdmo valorar la “reinterpretacion” actual de esas musicas,
particularmente, en el momento decisivo de transformacion y definicion de los cor-
ddfonos y el auge de la musica instrumental barroca, lo que conlleva a reflexionar
sobre estas précticas historicas de ejecucion, sus referencias interpretativas; la elabo-
racion conceptual de los aspectos técnicos propios de los instrumentos y del arco;
las identidades sonoras e imitativas, asi como el significado estético de la extrapo-
lacion de temporalidades en el escenario musical actual. Con ello no pretendemos
definir como debe interpretarse la musica antigua y barroca, sino, por el contrario,
se aspira a expresar la necesidad de diversificar —desde lo interpretativo sonoro y
conceptual —, el rigor historico de las técnicas que se emplean hoy para reproducir
la época citada.

Dada la poca informacion referencial que pueda guiar a nuestros pupilos, quie-
nes sin un conocimiento tedrico-auditivo imitan entusiastamente interpretaciones
en “estilo antiguo” con sus actuales instrumentos, nos preguntamos: ;Es esto una
moda? ;Es suficiente ver en internet un video para crear una orquesta barroca? ;Es
interesante interpretar esta musica con un violin de estudio (al que se le quitaron
aditamentos) y un arco sumamente tensado?

Si bien es cierto que existe todo un muestrario de este instrumental, —ya sea
a través de la conservacion de algunos cordofonos de los siglos XVI, XVII y XVII;
de grabados, obras pictoricas, fuentes iconograficas documentales y otros medios
visuales, asi como una perspectiva (basicamente eclesiastica) que atesorara lo mejor
de sus textos, apuntes, y manuscritos originales y/o transcritos— es evidente que

® Enestesentido, puede verse cémo en un mismo espacio cultural han acontecido dos interpreta-

ciones de la musica barroca de muy diversas maneras: En el 6to Festival Leo Brouwer de Musica
de Camara, La Habana 2014, se present6 un concierto de Jordi Savall con una viola da gamba de
siete cuerdas Barak Norman, Londres 1697, y otro de Sinfonity, Orquesta de guitarras eléctricas
interpretando, en esos instrumentos, el ciclo de las Cuatro Estaciones del compositor barroco
A. Vivaldi.
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una parte de esta historia no ha quedado referenciada, y es, justamente, el aspecto
sonoro de la musica del periodo en cuestion.

El desarrollo de la musica instrumental y las formas como el concierto y el auge
de las cuerdas frotadas estuvieron en constante movimiento a la par de las épocas.
Durante los siglos XVI al XVIII hubo un importante proceso de cambio que transité
desde la musica vocal al nacimiento de diversas formas musicales y el florecimien-
to de las familias de instrumentos. Asimismo, se desarrolld la escritura e interpre-
tacion, destacandose, fundamentalmente, el estilo italiano, el francés y el alemén.
Todo ello obligd a la busqueda de sonoridades diferentes y la preferencia por instru-
mentos mas competentes.

La evolucion de los instrumentos y la musica implico también el desarrollo de
la notacion musical, cargada de simbolismo gréfico e interpretativo. El simbolo “...
es una herramienta indispensable del pensamiento y para el intérprete es esencial un conoci-
miento de las teorias que se refieren al simbolismo y a su trasmision” .

La historia de la notacion musical desde los primeros signos aparecidos en el
mundo grecolatino ha sido diversa e imprecisa. Fue indeterminada durante varios
siglos, y su modificacion contintia en nuestros dias mas o menos correlacionada con
el desarrollo de los estilos musicales que van apareciendo en las diferentes épocas.
Por suerte se encuentran documentos que nos permiten referenciar —hasta cierto
grado de fidelidad— la escritura en las diferentes etapas y que posibilitan apreciar
los aciertos o desaciertos en cada momento historico; de cualquier manera, hay que
considerar que “...a menudo, y todavia en el siglo XVIII, encontraremos frecuentes ejem-
plos de inexactitud en la escritura, especialmente en la instrumental”.*

Esta adaptacion grafica alcanza también a la interpretacion. Al abordar la eje-
cucion de obras clasicas en las clases de violin, por ejemplo, interpretamos textos
musicales de Bach, Haendel, Corelli, Vivaldi, Mozart, Beethoven, Paganini y demas
con la misma naturalidad y expectativa, pese a las enormes distancias histdricas.
Desde antes de que existiera la grabacion sonora, todos los grandes intérpretes han
tocado miisica barroca con un instrumento actual; pero cuando estas mismas obras
son interpretadas con los antiguos, como una viola da gamba, un violin barroco, una da
braccio u otro similar, las perspectivas cambian a tal extremo que se estudian como
especialidades independientes; entonces nos preguntamos: ;Es el instrumento mu-

Paul Henry Lang, Op. Cit., p. 271.

Vid.,, Amanda Gonzélez Garcia, “La interpretacion al piano del repertorio original para clave
y fortepiano”, en http://ria.asturias.es/RIA/bitstream/123456789/227/1/Amanda_Gonzalez.pdf
Consultada el 20-04-2014, p. 48. Amanda Gonzalez Garcia, Op. Cit., p. 48,
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sical en si, la lectura de la partitura, o la técnica del sonido y la interpretacion la
causa de estos fenomenos?

Aungque todos los sucesos han sido enmarcados en periodos conceptualizados
a través de los siglos (renacimiento, barroco, etc.), hay que destacar que fueron pro-
cesos desiguales incluso dentro de Europa y, por tanto, existié una convivencia con
cierto desfase histdrico y artistico tanto de la composicion como de la interpretacion
estilistica, lo cual hace mas dificil diferenciar acertadamente el como se podia 0 no
interpretar, 0 cémo deberia 0 no sonar la musica de cierto compositor o de cierto
periodo.

“La miisica que estd apartada de nuestro entorno cultural no es facilmente accesible
porque no podemos conectarla directamente con nuestra experiencia y con los simbolos a
los que estamos acostumbrados; hemos perdido el consenso que la sostenia. Para nosotros
hay miisica antigua tan distante y desconcertante como los dinosaurios, habiendo dejado
tan sdlo algunos huesos y algunas huellas, y no hay manera ficil de decir como se tocaba

esa muisica y como sonaba..."

Son casi nulas las referencias sobre el sonido o la forma de interpretacion con estos
instrumentos, y aquellas que conocemos, por lo regular, vienen siempre de la mano
de grandes intérpretes que son, a la vez, musicdlogos, historiadores o investigado-
res natos, que han merecido tal prestigio que es imposible no embelesarse ante sus
propuestas; quizas por ello las aceptamos como totalmente validas, y nos formamos
un concepto aproximado sobre como se interpretaban esas musicas a partir de lo que
escuchamos en la sala de concierto o en los materiales por ellos grabados.

Al respecto, la afamada violinista rusa Viktoria Mullova al ser interrogada sobre
si interpreta esas misicas con un violin barroco contestd: “ro, toco con el mismo violin,
pero con cuerdas de tripa y arcos también barrocos” "

Ademas de la ya mencionada ausencia de referencia auditiva, hay que conside-
rar la falta de informacion y la limitada existencia de fuentes cientificas y documen-
tales, asi como el riguroso y necesario resguardo al que se encuentran sometidas las
obras, lo que reduce la opcion practica de una amplia investigacion; al respecto el
musicologo Henry Lang expreso:

#  Paul Henry Lang, Op. Cit., p. 204.

10 Eduardo Notrica, “Entrevista, Viktoria Mullova”, en Revista Amadeus, No 94, Barcelona, s/d, p.
26.
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“Estamos intentando ahora llenar por nosotros mismos los detalles omitidos; restaurar,
con la ayuda de los tratados contempordneos, las notas de gracia y demds ornamentos
para determinar con nuestros adornos las arias de capo, y asi sucesivamente. Debe y
puede hacerse pero con tacto y con moderacion... El laudable objetivo es permitirnos
escuchar una pieza musical como la oyeron sus coetdneos, pero pensar que es posible
es claramente cuestionable porque equipara a un grupo de una sociedad a otro de una
naturaleza considerablemente distinta. No podemos determinar con precision hasta qué
punto nuestro concepto, nuestra proyeccion de un estilo anterior, son genuinos o si-
quiera aproximados porque la interaccion de estas tres entidades (compositor, ejecutante
y piiblico), tal y como nosotros los experimentamos, puede ser bastante diferente de la

experiencia de otra época.”™

Para abordar un instrumento antiguo més alla de la curiosidad y el gusto, es nece-
sario tener el conocimiento historico de sus raices. Asi, podemos conceptualizar la
relacion entre ellos a la hora de ejecutar musica antigua en instrumentos modernos,
en los antiguos, o en sus reproducciones. Para correlacionarlos hay que considerar
varios aspectos que van desde su filiacion histérica-social o cultural, hasta las bases
técnicas de ejecucion, la capacidad, sensibilidad, talento y nivel del intérprete, la
aptitud del abordaje de la partitura y el tipo de edicion, entre otros.

Una vez mas, el conocimiento del camino desde la prehistoria de los instrumen-
tos de arcos hasta la aparicion de la familia del violin y el desarrollo de la luthieria
(fundamentalmente italiana, alemana, francesa y checa) es confuso y también poco
documentado. Varias hipotesis son manejadas a partir de la incidencia de estos ins-
trumentos en el Occidente y cada una se justifica desde diferentes aspectos del de-
sarrollo historico.

Sin un orden de preferencias, podemos mencionar las principales:

1. Una ascendencia oriental a través del néfer egipcio, el ravanastron hindi, la
lira griega, el rebab drabe, el crouth y la rotfa.”

2. Una occidental con la existencia del fiddle, nacido en Eslovaquia del Sur,
en los siglos VIII-IX. Se dice que por la fusion del fiddle con el laiid aparecié
la familia de las violas, mientras que la de los violines fue el resultado de la

asimilacion del fiddle con el rebec y Ia lira griega.”

""" Paul Henry Lang, Op. Cit, p. 211.
" Vid,, Oscar Carreras, Apunte sobre el arte violinistico, Letras cubanas, La Habana, 1985, pp. 7-15.

B Tdem.
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3. El origen popular del violin contra el nacimiento aristocratico de las vio-
las."

4. Ladescendencia de la familia del violin de la de las violas reconocida por
C. Sachs, B. Struve y L. Guinsburg, entre otros, a partir de los laberintos
y divisiones entre nombres e instrumentos de violas da braccio y violas da

gamba.®

Lo cierto es que durante los siglos XV-XVI numerosos instrumentos de diversas ca-
racteristicas y practicas convivian en el ambiente europeo de transformacion cultu-
ral y musical,

“...las formas, las medidas y los propositos de los instrumentos musicales siempre
dependen de los diversos sistemas tonales y de afinacion, pero también de los factores
socioculturales y economicos. Contemplamos metamorfosis sorprendentes conforme los
instrumentos pasan de Oriente a Occidente, de las manos de los mendigos a las de los

cortesanos (y viceversa) y de las pequeiias habitaciones a los grandes salones” '

Los mas destacados ya mencionados fueron la familia de las violas, 1a del violin y las
liras. De todos ellos, los instrumentos mas utilizados en la actualidad para recrear la
época barroca son algunos de la familia de las violas, como la viola da gamba y la viola
d'amore, aparecida ya tarde en el XVII.

Los instrumentos de la familia de las violas y del violin tienen algunas semejanzas
y diferencias. Hay que reconocerlas y acercarnos a sus origenes para poder deter-
minar como abordar los intercambios luego de varios siglos de oscuridad. Desde el
punto de vista historico, los roles sociales de cada familia eran idénticos. Lo mas di-
ficil en su progreso fue lo confuso de su tipificacion por el proceso de transformacion
a que eran constantemente sometidos, por ejemplo, en la segunda mitad del siglo
XVI violone al parecer significaba gran viola da bajo da gamba, y en el ultimo cuarto
del siglo XV1I significaba contrabajo.”

Stanislav Poniatovsky, Historia del arte violistico, Traduccion Maria Vdovina, Musica, Mosct,
1984, p. 12,

5 Para mayor referencia y entendimiento de estas hipotesis referimos, Marfa Vdovina, La viola en
el conjunto instrumental y su desarrollo individualizado, Tesis para obtener el grado de Doctor en
Ciencias sobre Arte. Ciudad de La Habana, 2006.

1 Paul Henry Lang, Op. Cit, p. 235.
7" Maria Vdovina, Op. Cit, p. 24.
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Es dificil determinar la fecha de nacimiento de las violas; éstas sufrieron transfor-
maciones y quedaron mas o menos identificadas hacia 1500." En general, a la familia
de las violas se la ha clasificado como instrumentos de sonido nasal y opaco, con poco
desarrollo dinamico y con mucha resonancia, por la cantidad de cuerdas y el prin-
cipio de la sonoridad por simpatia (cuerdas que no se tocan pero que resuenan ar-
monicamente al tocar otras produciendo un sonido peculiar facilmente reconocible).
Al tener trastes en sus diapasones los deslices de los dedos eran mas limitados y los
adornos eran fundamentalmente entre los dedos en posiciones fijas, caracteristicas
que pudieran funcionar como curiosidad en una sala de concierto actual, pero en
realidad, no es algo que se pueda definir como absoluto, pues todas estas definicio-
nes no fueron las que determinaron la construccion de esos instrumentos, sino que
son resultado de un analisis socioldgico desde una mirada actual. Pocos instrumen-
tos se conservan en buen estado mas alla de lo visual, y no se conoce con exactitud
la resultante de los conjuntos sonoros.

Contrariamente, en el diccionario Oxford se definen las ventajas de la familia
del violin, que incluyen una sonoridad variada y amplia en la gama de matices y
colores; un registro de casi siete octavas desde la nota més grave del contrabajo a la
mas aguda del violin; mayor facilidad de deslizamiento en el diapason y, por tanto,
mayor virtuosismo; un puente curvo que permite el juego entre cuerdas, acordes
y cantabiles, etc.” Esta familia tomaba auge en la medida en que la de las violas iba

cayendo en desuso.

“El descubrimiento de América y la navegacion por todos los mares tiene, al parecer,
miuy poco de comiin con la transformacion de nuestros instrumentos de cuerda; mas, sin
embargo, no era asi. Aquello que Gesualdo buscaba con sus acumulaciones cromaticas
en el sentido vocal: los grandes afectos y el desencadenamiento de pasiones humanas,
eso mismo pretendia la miisica instrumental, y para ello, necesitaba disponer de nuevos

rectirsos” .

En definitiva, el proceso evolutivo se dio de manera paulatina y la nueva época
priorizo la composicion en la busqueda de otras sonoridades hasta llegar a los ins-
trumentos actuales. “[....] La profesion de archetier (constructor de arcos) se hizo necesaria
en el siglo XVIII, debido al incremento de las dificultades técnicas de las partituras. Hasta

8 Elias Arizcuren, Op. Cit, p.14.
" Percy A. Scholes, Diccionario Oxford de la Miisica, Letras Cubanas, La Habana 1984, p. 1243.
X Friedrich Herzfeld, Op. Cit, p. 86.
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entonces los arcos eran considerados meros accesorios y los fabricaban los mismos maestros
violeros.”™

El sentido de estos cambios sélo puede ser entendido desde una perspectiva
historico-cultural y el conocimiento de la evolucion de las cuerdas frotadas. De esta
manera, podemos abordar con cierta objetividad los aspectos generales que intervie-
nen en el proceso de la interpretacion, a la vez que se reafirma lo subjetivo y relativo
del mismo. La siguiente anécdota lo confirma:

El reconocido violagambista espariol Jordi Savall, luego de unos meses de muil-
tiples giras, cambio sus cuerdas y noto que el instrumento dejo de sonar, “era como si
estuviera roto y no tuviera alma” . Luego de ser minuciosamente revisado por el luthier
David Bague éste concluyo que el instrumento “simplemente estaba cansado” * Esta
historia podria parecer irracional, pero cualquier intérprete con cierta experiencia y
sensibilidad, habra notado, el “alma” que poseen los instrumentos; entre ellos y el
intérprete se crea un estado de armonia y dependencia tinico.

El director de orquesta y también violonchelista Nikolaus Harnoncourt, con-
siderado el padre de la musica interpretada con instrumentos antiguos originales,
afirma que “la verdad de la miisica estd en el conocimiento de lo que las notas significan.
Y para llegar a ese convencimiento hay que contar con ofra verdad, que es la emocional” »

La complejidad del fenomeno interpretativo es una problematica de los tiempos
actuales. El tocar la musica antigua separa lo que antes era un todo: compositor e
intérprete de oficio, y por tanto la autenticidad en la interpretacion, “...hacen mu-
chisima falta estudios historicos, pero también hace falta un conocimiento de la validez de
nuestras propias normas estéticas e ideales del sonido en vivo” *

Es evidente que ante la ausencia de un concepto sonoro auténtico, la mirada
se centre en las fuentes documentales primarias de partituras, pero si considera-
mos que éstas tambien son limitadas y controladas, lo que nos llegan son ediciones
reelaboradas y llevadas a un lenguaje mas cercano a nuestra época; por ello, la ad-
quisicion de un instrumento antiguo, o un arco barroco no cambiara la valoracion
de la interpretacion, si no tomamos con recelo el mensaje implicito. Un editor, con

% Rafael Diaz Gomez, “La edad de oro de la cuerda”, en Revista Amadeus, No. 94, Barcelona, s/d,
p. 53.

2 David Bagué luthier anécdota con Jordi Savall. http://www blogdelujo.com/2010/03/david-
bague-luthier-anecdota-jordi.html Consultada 9-10-2010.

Juan A. Llorente, “Entrevista, Nikolaus Harnoncourt”, en Revista Amadeus, Edicion 11/2001,
Barcelona, p. 38.

# Paul Henry Lang, Op. Cit,, p.213.
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su erudicion, meticulosidad y destreza, asume una responsabilidad no exenta de
desigualdades valorativas, por lo que el intérprete se puede enfrentar tanto a resefias
fundamentadas como a otras derivadas de la intuicion y el juicio. A la limitante de
no ser uno mismo el compositor e intérprete se une la de no ser investigadores de
fuentes auténticas, por lo que la idea de la interpretacion se sostiene en reinterpre-
taciones teoricas.

Entonces nuestra idea se encamina a la comprension de que la integridad de la
obra se da cuando se atinan, en magica espiritualidad, el intérprete, el espectador y
el compositor como recreacion atemporal de una época sugerida mediante una pro-
puesta estilistica y no necesariamente en el uso de un instrumento antiguo.

Harnoncourt decia: “Lo primero que debo saber es como sonaba cuando se cred. Pero
al mismo tiempo soy consciente de que debo interpretarla para un publico que ha escuchado
otra musicas: Beethoven, Mozart, Brahms, Stravinsky...” Es por ello que si bien debemos
considerar los factores histdricos-culturales también tenemos que valorar el talento
artistico, pues cuando una interpretacion es convincente muchos cuestionamientos
salen sobrando.

Lo dificil de esta contextualizacion con un sentido magico, con esa “chispa en-
cantada”, es que no depende solamente de una buena interpretacion y conocimiento
de la partitura. El analisis de Rowell, en su Filosofia de la miisica, presenta un sinfin
de condicionamientos que influyen en el proceso de integracion para la interpreta-
cion musical, algunos de ellos imposibles de referenciar en épocas pasadas como:
los hechos de la muisica ejecutada y sus relaciones; la capacidad del oyente para oir
frecuencias, duraciones e intensidades; sus principios de discriminacion, su distan-
cia de la fuente sonora y condiciones similares; las formas y actividades incluidas
en la audicion, sorpresa, respuesta fisica, tension, relajamiento, fusion, fluir de la
atencion; los valores que se les adjudican a determinadas propiedades o cualidades
percibidas en la musica; los juicios que hacemos basados en la forma en que una
pieza se equipara con criterios personales o comunes de excelencia; el contexto de
la musica; los obstaculos del oyente; la forma en que la audicion de musica afecta la
conducta del oyente, y muchas otras.*

De lo anterior se deduce que el intento de reflejar un pasado mediante el proceso
de imitacion referenciada (tocar sin barbada; con el instrumento caido; sin vibrato;
agarrando el arco por la parte baja del centro; etc.), constituye un entretenimiento

5 Juan A. Llorente Op. Cit., p. 38.

% Vid,, Lewis Rowell, Introduccion ala filosofia de la miisica. Antecedentes y problemas estéticos, Gedisa,
Barcelona, 1966, p. 130.
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artistico, pero no es consecuencia de la verdadera esencia de la interpretacion de la
musica barroca.

(Donde buscar entonces, la esencia en los instrumentos de cuerdas frotadas?

Definitivamente, el aspecto diferencial més significativo es la propia interpreta-
cion, y la verdadera interpretacion en los instrumentos de cuerdas, lleva implicito
un concepto poco estudiado a la hora de reinterpretar el barroco: la afinacién, méas
sutilmente sugerida como entonacidn, por la accion del cantabile como en las cuer-
das vocales; en este sentido se cita a Jean Rousseau, autor del Traité de In viole, Paris,
(1687), quien expone que para tocar instrumentos de cuerdas es necesario imitar lo
que pueda hacer la voz humana...” Entender esta particularidad nos lleva al reco-
nocimiento de una realidad que permite sugerir y no reinterpretar sobre practicas
ejecutorias tradicionalistas sometidas a ideas estereotipadas en criticos, intérpretes
y melomanos.

La entonacion™ esta estrechamente vinculada a la imagen artistica. El famoso
violonchelista Pablo Casals consideraba que ésta “era la parte principal del fraseo” *
La entonacion tambin nos permite reflexionar sobre el concepto del sonido. En el
caso de los instrumentos de cuerdas actuales, a diferencia de los antiguos que te-
nian trastes, existe un elemento particularmente valido respecto a la entonacién y
es la posibilidad de reflejar todas las sutilezas propias de la interpretacién segiin el
desemperio de la imagen musical y el conjunto de su realizacin. Ello se explica por
la facilidad técnica de estos instrumentos de provocar entonaciones en el sistema de
afinacion no temperado, efecto, por demas, sumamente explotado durante el siglo
XXy que, en este sentido, también ha revolucionado el oido del intérprete, del escu-
cha y el concepto sonoro de la propia afinacion.

Ahondando mas en el tema podemos decir incluso que algo que puede aunar a
los instrumentos de cuerdas —antiguos y modernos— es ciertamente el fendmeno
sonoro de la entonacion atemperada del “sistema de afinacion pura”, de resultantes
armonicas y melodicas de resonancias naturales, en un sistema temperado desarro-
llado consecuentemente por el genio del barroco J. . Bach:

7 Cfr,, Paul Henry Lang, Op. Cit, pag. 240.
nry Lang, pag

La entonacion como concepto fue impulsada por la musicologia rusa: Boleslav Javorsky (1877-
1942) y Boris Asafiev; se relaciona directamente con la percepcion sonora de la afinacion o
altura del sonido e incide directamente en la expresion musical, lo que en los instrumentos de
cuerdas sin trastes se convierte en el mayor problema del intérprete y requiere de habilidades
adquiridas durante afios de estudio.

Vladimir Grigoriev, Metddica de la ensesianza para tocar el violin, Traduccion Maria Vdovina,
Clésica XXI, Mosct, 2006, p. 98.
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“Precisamente en esta obra [EI Clave bien temperado] perfecciond y humaniz Bach
el lenguaje polifonico de la muisica; introdujo alli nuevas zonas espirituales y mundos
nuevos. Al pasar por todas las tonalidades mayores y menores, asento el valor expresivo
de cada una. Ast lo percibio su época y asi quedaban establecidos estos valores animicos
para todos los tiempos. [....] Desde ahora, la tonalidad constituyo un elemento integrante

de la expresion espiritual” *

Bach no solo realiz mejoras actisticas y tonales, sino que ademas, “era un perito en
la construccion de los drganos tanto como en Ia de los claves; influyd considerablemente en
la mejora mecanica de dichos instrumentos y llevd asimismo sus conocimientos a los ins-
trumentos de cuerdas, algunos de los cuales como la “viola pomposa” se ha dicho que era
invencion suya”

El investigador ruso Grigoriev resume asi las leyes basicas de la entonacion
artistico-expresiva: Hay que considerar, ante todo, el sistema modo-armonico de
composicion de la obra, y dentro de ello, las leyes estilisticas y especificidades na-
cionales y regionales. Lo delimitado y relativo al sistema pitagdrico aplicado a los
instrumentos sin trastes, y que difiere de la afinacion del piano, asi como la relacion
de estos dos conceptos aplicados a la interpretacion con el violin o su familia. La
dependencia de la altura del sonido de muchas condicionantes: timbre, dindmica,
tempo, registro, etc,, y también del vibrato, tipos de ataques del sonido, y otros re-
cursos técnicos. Finalmente, la formacion del complejo artistico de la entonacion
subjetiva e individual del intérprete, donde los famosos violinistas, difieren mucho
con el estandar medio, lo que se explica, por la naturaleza de las zonas del oido,
constituyendo la variante de la norma.?

Hay particularidades técnico-interpretativas que permiten un acercamiento a la
conceptualizacion de la entonacion como recurso expresivo luego de la aparicion del
piano, y al detallar “técnica” es justo evocar a Theodor W. Adorno cuya concepcion
se sintetiza en la “produccion y reproduccion”: “En miisica esto es tanto la realizacion
del contenido espiritual en las notas como aquella a través de sonidos producidos sensible-
mente; es decir, produccion y reproduccion. La totalidad de los recursos musicales es la técni-
ca musical”,” entonces, estamos describiendo algo que es fruto del hombre, quien en

¥ Herzfeld Friedrich, Op. Cit,, p. 121.
3 Salazar Adolfo, “J. S. Bach y sus instrumentos”, en, Nuestra Miisica, Revista trimestral editada
en México, Afio V —Num. 20— 4to. Trimestre, 1950 —México, p. 259.

% Vladimir Grigoriev, Op. Cit,, p. 100,

¥ Theodor W. Adorno, Escritos musicales I - I11. Obra completa 16. Akal, Madrid, 2006, p. 233,
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correspondencia con las condiciones y el contexto en que se desenvuelve hace fun-
cionar, crea, perfecciona, da vida a la obra musical que encierra en su contenido toda
la expresion técnica de la época, los recursos existentes, el espiritu del compositor y
la experiencia acumulada por generaciones. Esto sugiere ciertos cuestionamientos:

¢Como reproducir la conceptualizacion sonora sin considerar los recursos mo-
dernos? ;Se puede simplemente producir un sonido menos brillante o tocar sobre el
diapason, bajar la afinacion del instrumento por lo menos un tono y medio, (aunque
las cuerdas ya sean metalicas o de nylon y no de tripas), suprimir el vibrato, tocar
con menos cantidad de arco, mas tenso y en la zona superior, eliminar el cojin, la
barbada, los afinadores y todos los accesorios que auxilian el mejoramiento de la
capacidad técnica-sonora y el equilibrio fisico-muscular del misico, para poder re-
producir la musica barroca?

Las preguntas nos regresan a las cuestiones técnico-expresivas que hay resolver.
Por ejemplo, si nos referimos el aspecto de la entonacion melodica y armonica, éstas
deben ser tratadas de diferentes maneras en los instrumentos antiguos y actuales;
tener presente la experiencia y conocimientos del intérprete respecto a la época, con-
texto y técnica se vuelve primordial, los cambios ocurridos tras el devenir historico
han penetrado tanto en los musicos de hoy como en el publico.

En este escenario incide también la construccion de los instrumentos antiguos,
pues los de la familia de las violas solian tener cuerdas de resonancias y su afinacion
deberia ser bastante inexacta desde el punto de vista melodico y su “simpatia ar-
monica”; sin embargo, las posibilidades del violin actual crean, a su vez, una pro-
blematica conceptual por las capacidades ilimitadas de coincidir, tanto uno como
otro tipo de afinacion, sin descartar que las imperfecciones que pudieran derivarse
del ensamble (sobre todo cuando se trata de la afinacion temperada del piano como
instrumento acompaniante) pueden suplirse con recursos técnicos-interpretativos,
como un vibrato amplio; un pequerio desliz de la intensidad, velocidad y presion del
arco, 0 el cambio de color al acercar o alejar el mismo al diapason.™

Ademas, si el fempo y el caracter de la obra son elementos que influyen en la en-
tonacién, y finalmente en la interpretacion artistica, hay que regresar al mencionado
inconveniente de que en las antiguas notaciones las representaciones de la partitura
eran inexactas, demandando la libre imaginacion y capacidad de improvisacion del
intérprete. Se sabe que “La improvisacion fue base de la interpretacion [...] lo que signifi-
caba improvisar una obra nueva cada vez cambiando la esfera del contenido emocional y ello

*  Estos conceptos son ejemplificados en el libro de Vladimir Grigoriév, Op. Cit., pp. 101-102.
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mantenia al intérprete activo dentro del proceso creativo..." Estos intérpretes eran, por
demas, generalmente los propios compositores o sus discipulos.

Fue otra vez el genio creador de . S. Bach, uno de los primeros autores que escri-
bid en la partitura cada detalle de las ornamentaciones empleadas en su obra. Desde
entonces, se pueden reinterpretar mejor los textos.

Glazunov afirma que la musica de aquellos tiempos debe ser analizada, ante
todo, como un fenémeno sonoro. “El texto original, hoy no da una imagen completa
porque se ha perdido en su total la ciencia de lectura de estos textos. De alguna forma eso se
puede explicar con la ausencia de transmision de las tradiciones interpretativas, como ejem-
plo se puede ver que hasta la musica de Bach no sond cerca de 200 afios...” %

La pregunta ineludible seria entonces: ;Como reinterpretar un fenémeno sonoro
no referenciado en el arte interpretativo, sino con una investigacion de todos estos
elementos y la creacion propositiva de iméagenes artisticas?

Con esta peculiaridad y el bagaje que poseemos, tenemos la posibilidad de en-
frentar retos de interpretacion con mayor libertad, los que tendran también nuestro
sello personal. Por ello, Lang afirma que

“La ornamentacion y la improvisacin son un campo cadtico y de tanteo en el que se
entrecruzan composicion, invencion ex tempore, tradicion oral, paleografia, miisica fol-
clorica, organologia, monofonia, homofonia, polifonia e impulso motor, asi como el deseo
elemental de «tocar», porque no hay fronteras fijas: todo el complejo se encuentra inmer-
so en el problema contradictorio de lo espontdneo frente a lo premeditado... "

Con todo, la respuesta a la pregunta la expresa Glazunov®, para quien la musica
barroca no puede aparecer en la misma variante en que sonaba en el periodo de su
creacion. Esta idea también se puede apreciar en los proyectos de Savall, uno de los
mas entusiastas y respetados estudiosos e intérpretes de la musica antigua.

“Me dedico a desentraiiar las miisicas del pasado y mantener viva su memoria, No siem-
pre es fiicil, ya que hay que encontrar un equilibrio entre los elementos objetivos conser-
vados y los subjetivos propios de la misma expresion musical, buscando las aproximacio-
nies mis verosimiles. En miisica no hay nunca una verdad absoluta, aun con el miximo

® A, Glazunov, Op. Cit,, p. 196.

% Thidem, p. 199

" Paul Henry Lang, Op. Cit,, p. 243,
¥ A. Glazunov, Op. Cit,, p. 200.
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respeto a las ideas del compositor y de la época, cada intérprete aporta siempre su vision
personal, de la misma forma que cada oyente percibe también la misma muisica segiin su
estado de dnimo del momento. Lo mas importante de este doble trabajo interpretativo es

que intensifica este sentido trascendente de ln miisica."

Consecuentemente, en la entrevista antes citada, cuando se le pregunta a Viktoria
Mullova si las modificaciones al violin implican cambios formales en sus interpre-
taciones ella responde: “No, sino que ayudan a lograr un sonido mds auténtico. Pero lo
mds importante es la interpretacion. No es tan importante el instrumento, sino como se toca
éste” ©

Y es que una de las premisas fundamentales de la interpretacion en la actualidad
ha sido la aspiracion al maximo acercamiento a la idea del autor, lo que Glazunov
define como la objetivacion.* Gracias a ello, en sentido general, se trabaja la musica
de la antigtiedad y el barroco con un cierto rigor académico y un contacto més cons-
ciente de su historicidad.

Una buena interpretacion va mas alla de conceptualizaciones, revalorizar estas
dos esferas inseparables que son conocimiento y creatividad, lo que unido al talento
personal del intérprete, a las condiciones de su ejecucion, y a todos los factores men-
cionados, nos permitira estar abiertos al barroco en una concepcion estilistica mas
acertada que esquematica; como Lang consideramos que

“...Mientras sigamos insistiendo en trabajar sobre un plano categorizado por la auten-
ticidad historica excluyendo la intuicion artistica, dictando el concepto «correcto», nos
limitamos a convertir la practica de la interpretacion en un fin en si. Cuando se convierte
en un «cuerpo de conocimiento», como respetuosamente se le llama en la universidad,
en cierto sentido es un cuerpo muerto, generalmente sobrecargado de terminologia y
hermenéutica interpretativn, ™

Antes de concluir la reflexion, es importante considerar el hecho de que las primeras
referencias audibles que tenemos del barroco provienen del periodo romantico.

“Si no hubiera musica, la vida seria insoportable”, Entrevista a Jordi Savall, http://libroscolga-
dos blogspot.com/2009/09/entrvista-jordi-savall html Consultada 9-10-2010.

" Eduardo Notrica, Op. Cit, p. 26.
1 A. Glazunov, Op. Cit, p. 198.
2 Paul Henry Lang, Op. Cit, p. 212.
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“Desde la reposicion de la Pasidn segiin San Mateo en 1829, cuya direccion se dice que
estuvo a cargo de Mendelssohn, muchacho entonces de veinte afios, pero que mds bien
parece que estuviera dirigida por Zelter, aunque «patrocinada» por la rica familia de los
Mendelssohn, comenzg una nueva manera de entenderse y sentirse el arte de Bach que,
en rigor, nada tenia que ver, 0 muy poco, con la real tradicion de la cual Bach descendia,
con el espiritu con que fue entendido en su época [....], e incluso con las consecuencias

con que su técnica podia afectar al arte romantico de la milsica...” ®

Para Glazunov, “el arte romdntico virtuoso descubrid sus tendencias negativas. La demos-
tracidn de la perfeccion técnica del intérprete se transforma en auto-meta, la resolucion de las
tareas artisticas de la obra se mueve a un segundo plano” *

Hay también innumerables y valiosas referencias audibles de las Somatas y
Partitas de Bach para violin solo, las Suites para violonchelo solo, y de sus conciertos
para cuerdas, que interpretan verdaderos maestros desde principios del siglo XX. La
versatilidad de las mismas habla por si sola, de las capacidades e infinitas posibili-
dades de maneras interpretativas validas, sugeridas a partir de ciertos parametros
basicos, como el profundo conocimiento, la capacidad técnica, el profesionalismo y
la responsabilidad con que se encara el trabajo previo. Todo ello, junto a la modestia
y el respeto en el trato y vision hacia el compositor, la misica y su época, condiciona
la auténtica creacion de una interpretacion slida y novedosa.

Por lo anterior podemos concluir que, a diferencia de otras artes donde elemen-
tos plasmados en la pintura, la literatura o la arquitectura son fijos, en la miisica no
es posible tener el referente del sonido, lo que hace mas subjetiva cualquier inter-
pretacion en instrumentos antiguos. La extensa cantidad de obras musicales, que
por siglos ha acumulado la humanidad sin este referente, conlleva a la diversidad
de criterios o estereotipos en cuanto a estilos y complejiza la interpretacion. Todo
razonamiento al respecto es sobre juicios establecidos por el hombre, conocimien-
tos, experiencias, tradiciones o normas que lo ubican en un contexto determinado.
La interpretacion de una pintura muestra una época, una sociedad, una cultura,
costumbres, etc., pero cualquier interpretacion musical no serd més que eso, una
propuesta musical.

La relacion intérprete-plblico se manifiesta a partir de lo novedoso de retomar
la ejecucion en instrumentos musicales antiguos, y la posibilidad de ver y escuchar

£ 1.N. Forkel, Juan Sebastiin Bach, Introduccion de Adolfo Salazar, Arte Literatura, Ciudad de la
Habana, 1985, p. 12.

# A, Glazunov, Op. Cit, p. 197.
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un instrumento auténtico, siempre y cuando este no sea un mero espectaculo imita-
tivo, sino propositivo, aportando mas alla de lo visual el espiritu de una época en la
reinterpretacion viva, en el mundo contemporaneo.

El eminente violinista ruso-americano Leopold Auer (1845-1930) en su libro Mi
escuela de violin, senalaba, desde su época, laimportancia de la interpretacion sujeta
a la comprension y conocimiento de la obra para poder interpretar con naturali-
dad en la expresion, acentuando que “si por la limpieza de estilo el artista sacrifica la
brillantez y la espontaneidad de la manera de tocar, entonces esa interpretacion no le hard
falta a nadie."*

Hoy valoramos la mirada histdrica con toda la objetividad y la subjetividad im-
plicita, el reconocimiento de la tradicion desde una perspectiva moderna, el ver-
dadero entendimiento de la atemporalidad sobrentendida, y la existencia de una
relacion intérprete-publico abierta a propuestas.

Ciertas consideraciones se pueden convertir en sugerencias para las nuevas
generaciones que se debaten entre los instrumentos actuales de concierto y uso
académico; los instrumentos antiguos de carrera especializada y los instrumentos
modernos, mixtura con los fenomenos electro-acusticos que revolucionaron el con-
cepto sonoro en el siglo XX. Ante las muchas propuestas, es conveniente tener siem-
pre la duda, la inquietud, no permitir que se imponga un concepto, porque el arte
es ante todo creacion.

El violinista italiano Fabio Biondi reafirma el necesario cambio de actitud frente
a la musica antigua: “En un principio la idea era reproducir la miisica como se hacia en la
época barroca, pero después comprendimos que es mejor tomar informacion sobre el lenguaje
y el idioma de ese tiempo para traerlo a nuestra época” *

Hay que considerar que tocar desafinado en los instrumentos modernos es una
practica fatal, pero tocar “afinado-tonalmente” en los instrumentos antiguos tam-
bién es raro, si acaso las condiciones del propio instrumento permiten una “afina-
cion perfecta”. La tendencia de abrir el sonido es consecuencia de la resonancia de
los instrumentos antiguos, pero tocar los corddfonos actuales abriendo el sonido ha-
cia el centro del arco en la musica barroca no es sinonimo de buen gusto, por lo que
no es del todo aconsejable. Los instrumentos que renacieron en el proceso de susti-
tucion de la masica vocal fueron justamente los de cuerdas frotadas, pues son sus

& Cfr., Oscar, Carreras, Op. Cit., pp. 107-108.

“No es necesario usar instrumentos antiguos para tocar musica barroca”, Publicado por Miisica
Antigua martes, 18 febrero, 2014 en, hitp://www.musicaantigua.com/no-es-necesario-usar-ins-
trumentos-antiguos-para-tocar-musica-barroca/ consultada 20-04-2014.
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semejantes mas cercanos, por ello el cambio fue de Iogica consecuencia. Cualquiera
de estos efectos con un uso consciente y propositivo puede ser aceptado siempre y
cuando no sea la regla.

Algunos instrumentos antiguos han sido revitalizados en el siglo XX, por un
lado, con la reinterpretacion del repertorio de la época en sus instrumentos origina-
les a cargo de intérpretes e investigadores del arte musical, pero también, algunos
compositores contemporaneos escriben obras para esos instrumentos, lo que da va-
lidez y certeza a la confluencia y diversidad de concepciones estéticas y mantienen
viva la creatividad. De la misma manera, el repertorio de mas de tres siglos esta
presente en las numerosas interpretaciones con instrumentos actuales.

Si comparamos el legado de grabaciones que nos ha dejado Mstislav
Rostropovich, este grande y multifacético intérprete excepcional del violonchelo,
podemos observar que su trabajo de interpretacion de las suites grabadas en DVD
hacia el final de su vida, donde analiza todo el conjunto de la obra y el porqué de los
detalles de su manera de tocar, con otras interpretaciones propias anteriores, puede
diferir en adornos, manera de abordar los acordes, recursos sonoros de matices, co-
lores y entonacion, pero incluso en las notas. Sin embargo, es raro encontrar quien
se atreva a cuestionar la validez de todas y cada una de sus interpretaciones, pues,
como gran musico, en cada una de ellas fue convincente en la interpretacion de las
Suites, uno de los mas preciados legados del barroco de J. S. Bach para los instru-
mentistas de las cuerdas frotadas.
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