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referencias a, la obra de otros autores aparecen debida y adecuadamente sefialadas, asi
como acreditadas mediante los recursos editoriales convencionales.

Se recomienda colocar esta declaracidon después de la portada y antes de los
agradecimientos y capitulado. El presente acuerdo modifica al acuerdo tomado el 13 de
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Atentamente
Roberto Kolb Neuhaus, Coordinador
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Introduccion

Tras incursionar en el violin barroco poco antes de iniciar mis estudios de
posgrado, me di cuenta que el concepto de la interpretacion historicista que

tenia como violinista moderno no era del todo adecuado.

Inicialmente crei que la técnica del violin moderno facilitaria el
estudio del violin barroco, sin embargo la musica barroca se norma por otros
principios estéticos, retdricos y técnicos por lo que rapidamente me di cuenta

de mi error.

El reto principal para un violinista moderno que se acerca al
instrumento barroco radica en asimilar los principios teoricos, estilisticos y
técnicos de acuerdo con la época y el estilo particular del que se trate. Los
principios tedricos para la ejecucion del violin moderno no son los mismos
que los que se utilizan para la interpretacion historicista del violin barroco;
considero fundamental entender esto al momento de abordar la musica para

violin compuesta en los siglos XVIl 'y XVIII.

Este trabajo aborda cuestiones béasicas en torno a la interpretacion
historicista del violin y tiene como objetivo abrir una puerta de entrada para
violinistas modernos interesados en profundizar en el estudio del repertorio
barroco, a través del estudio de un corpus musical conformado por una serie
de sonatas que presentan un panorama del desarrollo de la sonata europea

barroca para violin a lo largo de casi 60 afios.



Se pretende lograr que el violinista moderno pueda tener un éptimo
acercamiento al estilo barroco y que pueda llevar a la préactica en el violin
barroco los principios musicales que estan sustentados por los principales

tratadistas del violin de los siglos XVI1 y XVIII.

La interpretacion historicista o interpretacion histdricamente
sustentada (derivacion del inglés “historically informed performance”) ha
creado, desde hace aproximadamente 60 afios, un fuerte movimiento a nivel

estético sin precedentes en la historia de la musica y del arte en general.

El estudio de los tratados y evidencias de las practicas historicas de
ejecucion ha permitido a los masicos cuestionarse cuales son los medios de
expresion con los que cuentan para establecer un discurso coherente,
dindmico, convincente y encontrar respuestas a los ideales estéticos precisos

inherentes a cada época, estilo o lugar especifico.

Todo lo aqui expresado corresponde al contexto general con que
documentaré la interpretacion del repertorio que conforma mi recital para

obtener el grado de maestro.

El programa se compone de las obras siguientes?:

! Todas las sonatas son para violin y bajo continuo, a excepcidn de la Sonata en Mi mayor
para clavecin obligado y violin de J. S. Bach



Sonata para violin No. 2 Op. 3 “La Cesta” G. A. Pandolfi
(1630-1679)

Sonata para violin No. 2 en Re Dérico C139 H. I. F. von Biber
(1656-1705)

Sonata para violin No. 1 en Re mayor Op. 5 A. Corelli (1653-1713)

Sonata para violin No. 1 en Re menor E. C.J de la Guerre
(1665-1729)

Sonata para violin y clave obligado No. 3 J.S. Bach (1685-1750)
en Mi mayor BWV 1016

El grupo de sonatas que se analizardn ha sido elegido pensando en
abarcar un amplio panorama que comprenda el periodo de 1650 a 1720
aproximadamente, con la intencion de abordar los principales estilos de las
naciones europeas que fueron los pilares del desarrollo de la mdusica
occidental, es decir: Italia, Alemania y Francia. De esta manera se podra
observar la diferencia en detalles interpretativos, la manera de concebir las
posibilidades técnicas del violin, las diferentes maneras de ornamentar segin
la region, los diferentes gustos estéticos y el gradual e importante desarrollo
que alcanzo la musica para violin durante este periodo.
El programa inicia con el Stylus Phantasticus del barroco temprano, al que
pertenecen las sonatas de Pandolfi y Biber, publicadas con 21 afios de
diferencia (1660-1681) y que ejemplifican las diferencias estilisticas entre el
barroco temprano italiano y el aleman. Posteriormente se presenta una
sonata que forma parte de la coleccion de sonatas del Op. 5 de Corelli

publicada en 1700 y que muestra al estilo italiano. Después, publicadas con



tan solo 7 afios de diferencia? tenemos las sonatas de Elisabeth Claude
Jacquet de la Guerre, que presentan una fuerte influencia italiana. Las
sonatas de Elisabeth Jacquet de la Guerre son novedosas en cuanto a su
forma y nos muestran la manera de ornamentar y frasear tan singular del
estilo francés. El programa termina con la sonata en Mi mayor BWV1016
para clavecin obligado y violin de J. S. Bach, que forma parte de un ciclo de
seis sonatas que, junto con las sonatas y partitas para violin solo, muestran

la culminacion del estilo aleméan y del desarrollo violinistico en el Barroco.

2. La sonata barroca

La palabra sonata aparece en forma bastante regular en las portadas de las
ediciones musicales italianas durante todo el siglo XVII. Al inicio del siglo
el término sonata indicaba principalmente preludios o interludios
instrumentales de obras predominantemente vocales; pero después de 1630
el término su utiliz6 cada vez con mayor frecuencia para designar

composiciones instrumentales autonomas (Bukofzer, 1947: 453).

La sonata en un principio era intercambiable con la canzona (que se
usé desde antes de 1630), y las mas comunes eran para uno o dos

instrumentos melédicos y bajo continuo (como por ejemplo: las sonatas para

2 Aunque se publicaron en 1707 en Paris, desde 1695 la compositora E. C. Jacquet de la
Guerre habia enviado la copia de al menos dos sonatas a su amigo Sébastien de Brossard,
tedrico y compositor. Este hecho nos permite adelantar notablemente la fecha de
composicién de la coleccion y hace de ella uno de los primeros ejemplos franceses de
sonatas para violin y bajo continuo. (Mary Cyr Source,2008:149)



violin-bajo continuo de Castello, Fontana, Marini, Ucellini, etc.). Constaban
de varias secciones 0 movimientos de tempo y texturas contrastantes, sin
embargo dos tipos de sonatas comenzaron a distinguirse con claridad
alrededor de 1660: la sonata da chiesa (sonata de iglesia), formada por una
serie de movimientos abstractos en el esquema lento-rapido-lento-rapido, y
la sonata da camera (sonata de camara), que era una suite de danzas
estilizadas en donde el movimiento inicial no era una danza sino un preludio
0 movimiento introductorio. Después de 1670, la instrumentacion mas
comuln tanto para las sonatas de iglesia como de camara fue la de dos
instrumentos y bajo continuo, a la que se le denominaba sonata en trio. La
textura utilizada en la sonata trio (dos lineas agudas sobre un bajo)
posteriormente fue fundamental para muchos otros tipos de musica para
solistas, tanto vocales como instrumentales. Las sonatas en trio italianas

fueron imitadas por compositores de toda Europa.

Menos numerosas que las sonatas en trio, aunque ganaron
popularidad después de 1670, son las sonatas para violin solo (o flauta o viola

da gamba) con continuo.

Con respecto a la forma general en la sonata de camara, poco a poco
se fue reduciendo el numero de movimientos y aumentando la extension de
cada uno de éstos. El orden de los movimientos no se vio sujeto a una norma
hasta alrededor de fines del siglo XVII. Por otro lado, la independencia
temaética de los diversos movimientos se convirtié cada vez mas en norma a

fines del siglo XVI1I (G/P, 1990: 407- 411).
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Los compositores italianos posteriores a Corelli se sintieron cada vez mas
atraidos por la sonata para solista y uno de los vehiculos méas importantes fue
la escritura de sonatas para violin, que por sus ricos y variados recursos
técnicos, por su amplio registro y versatilidad para adaptarse a distintos
estilos, se prestaba perfectamente para experimentar. El violin se convirtié
en el instrumento solista por excelencia. La sonata es, pues, una forma de
origen italiano que en poco tiempo fue tomada como modelo por
compositores de otras naciones y los alemanes fueron de los primeros que

adoptaron la nueva forma e incluso el estilo italiano.

2.1 Stylus Phantasticus

En el programa escogido para este trabajo, hay dos sonatas escritas dentro del
denominado Stylus Phantasticus: la sonata de Biber y la sonata de Pandolfi.
A pesar de ser de compositores de diferentes nacionalidades, comparten este
peculiar estilo, que aparecio durante el barroco temprano inspirado en las
toccatas y fantasias para érgano de Claudio Merulo (1533-1604), organista
de la basilica de San Marcos en Venecia. EI denominado Stylus Phantasticus
esta relacionado con la improvisacion por lo cual se caracteriza por el uso de
episodios pequefios y contrastantes y por una forma libre. Fue descrito en el
libro Musurgia Universalis® del cientifico e inventor Athanasius Kircher

(1650):

3 Musurgia Universalis, Roma, 1650, fue un tratado muy influyente durante el periodo
barroco. Se hicieron 1500 copias en el primer afio que se publicé y se difundieron
ampliamente por toda Europa. El libro contiene diagramas de instrumentos musicales de
cuerda, planos para la construccion de un 6rgano automatico impulsado por agua,

11



El Stylus Phantasticus estd compuesto especialmente para
instrumentos. Es el método de composicion mas libre y sin
restricciones, no esta obligado a nada, ni a alguna palabra o a algin
sujeto melddico, fue instituido para mostrar genialidad y para ensefiar
el disefio oculto de la armonia y la ingeniosa composicién de frases
armonicas y fugas.

Mas adelante Johann Mattheson escribe en 1739:

En este estilo la manera de componer, cantar y tocar es completamente
libre, con la menor cantidad de restricciones posibles. Se descubre una
idea tras otra, conectada solo por la armonia y no por palabras o por la
melodia, por lo que el masico puede demostrar su virtuosismo. Cada
progresion armonica inusual, ornamento, giro y color sorprendente es
presentado sin considerar la métrica o la tonalidad, sin temas formales
o lineas del bajo. De pronto rapido y de pronto lento, algunas veces con
unavoz y otras veces con multiples voces y todo con la mayor sorpresa.
Todo es creado para al mismo tiempo complacer al oido y sorprender
absolutamente. (Der vollkommene Capellmeister, I, 10, 888-94).

Algunos compositores que emplearon el Stylus Phantasticus fueron Johann Sebastian
Bach, Johann Adam Reincken, Antonio Bertali, Johann Heinrich Schmelzer, Heinrich

Ignaz von Biber y Giovanni Antonio Pandolfi Mealli, entre otros.

comparaciones entre el oido de los animales y los humanos (describiendo como los humanos

y animales reaccionan a la musica). (Buelow, George J.: 'Kircher, Athanasius', Grove Music
Online op. cit)

12



3.Elementos interpretativos caracteristicos de la
interpretacion histéricamente informada de la
musica antigua.

3.1 La Retorica en la musica barroca.

Un concepto que fue fundamental a lo largo del periodo barroco fue el de la
retorica como eje del discurso interpretativo y composicional. Los tratados
acerca de la retdrica de escritores griegos y romanos, incluyendo a
Aristoteles, Ciceron y especialmente Quintiliano quién definid la retorica
como: “la ciencia de hablar bien... la ciencia de la correcta expresion™ se
usaron en el Renacimiento y pronto permearon la cultura europea. Los tres
principales propdsitos de la retérica de acuerdo con los libros clasicos eran:

informar, persuadir y entretener o deleitar (Tarling, 2004: 4).

El siguiente cuadro de Judy Tarling (2004) ejemplifica las divisiones
de la retorica de acuerdo con los autores clasicos y me parece muy ilustrativo
pues considero fundamental tomar en cuenta estos principios a la hora de la

interpretacion musical.

4 XX en Tarling, op. cit., p. vii.
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Por parte del compositor:

1.

2.

3.

Inventio: inspiracion e invencion en la forma de figuras y gestos que son

la esencia de la pieza.

Dispositio: tiene que ver con cdmo se organizan las invenciones dentro de un
composicion.

Elocutio: tiene que ver con la congruencia entre técnica y estilo;

precision en el estilo de proyeccion.

Por parte del intérprete:

4.

5.

6.

Memoria: tiene que ver con la memoria de pasajes,
elementos de la improvisacion.

Pronunciatio/Actio: tiene que ver con la pronunciacion, declamacion; con
como se dice (se toca) un texto; interpretacion activa.

Elocuencia tiene que ver con que el discurso afecte la mente
y el corazon del pablico.

Segun Tarling (2004) la musica y la oratoria tienen el mismo propdésito:

afectar los sentimientos del publico a través del sonido. El concepto del
virtuosismo predominante en la época estuvo ligado al concepto de la retérica
y tenia que ver con la capacidad del intérprete de cambiar subitamente de
afecto, de caracter, de color de sonido, o de atmosfera. Diversos compositores
a lo largo del Barroco escribieron tratados musicales que van de la mano con
los tratados sobre la oratoria, equiparando el discurso musical al discurso
hablado. Quantz® describe a la retérica u oratoria originalmente como: “el

arte de hablar elocuentemente en pablico”.

® Quantz, Johann Joachim, Versuch einer Anweisung die FlGte traversiere zu spielen, Berlin
1752.
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En su tratado: Versuch einer Anweisung die Flote traversiére zu
spielen, Berlin 1752 compara al musico con el orador:

La buena expresion en la musica puede ser comparada a la de un
orador. El orador y el musico tienen el mismo objetivo, el objetivo
final de los buenos intérpretes es ganar el corazon de quienes
escuchan para despertar o calmar los movimientos de sus espiritus y

posteriormente transportarlos hacia su pasion” (citado en Donington,
1982).

Como en esta cita de Quantz, los tratadistas barrocos constantemente
hacen referencia a la doctrina de los afectos. En resumen, la retérica ofrece
un discurso alterno y le da validez a la interpretacidn expresiva de la musica

antigua. (Tarling, 2005: 21)

3.1.1 La Teoria o Doctrina de los Afectos.

En el Barroco surgio la corriente estética denominada “Doctrina de los
Afectos” que, de manera general, proponia que la composicion musical podia
efectuarse de tal forma que la obra pudiera exacerbar los afectos o pasiones
del publico en un sentido determinado.

Esta doctrina hizo posible que se considerara a la musica como un
discurso. Asi como un orador movia los afectos de su publico con su discurso
hablado, asi un intérprete movia los afectos de su publico con la muasica. En
el siglo XVI1 René Descartes (1596-1650) organizo la teoria de los afectos y
en el siglo XVIII, el principal exponente de esta doctrina fue Johann
Mattheson (1681-1764), quién publicé Der Volkommene Capellmeister en el

afio de 1739. Mattheson proponia que aspectos interpretativos como el
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tempo, los intervalos musicales utilizados, la tonalidad, el timbre y los
movimientos de la linea melddica seleccionados y agrupados de manera
conveniente, podian llevar al oyente, a través de la audicion de la obra, a
diversos estados emocionales.

Francesco Geminiani en el prefacio su tratado The Art of Playing on
Violin (1751) dice:

La intencién de la musica no es solo complacer el oido, sino expresar

sentimientos, despertar la imaginacion, influenciar la mente y dirigir

las pasiones.®

En el programa musical que escogi, se presenta un panorama de estilos
que van desde el Stylus Phantasticus en las sonatas de Pandolfi y Biber, el
pleno apogeo del barroco italiano con la sonata de Corelli, la influencia
italiana en Francia con la sonata de Elisabeth Jaquet de la Guerre, para
terminar con la sonata de Bach para clavecin obligado y violin. Considero
importante poder encontrar los afectos adecuados en cada obra para poder

transmitir un discurso coherente por medio de colores sonoros que pueda

despertar la imaginacion del publico.

® Geminiani, Francesco, The art of playing on violin, London, 1752 traduccién de Luis
Felipe Gutiérrez.
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3.2 Improvisacion y Ornamentacion.

El corpus musical escogido para este trabajo permite enfatizar el uso de la
ornamentacion, que era una practica comudn e indispensable dentro del
contexto barroco, por lo que hablaremos en general de la ornamentacion
italiana, francesa y alemana.

En la mdsica, al igual que en las artes visuales, un ornamento es
generalmente concebido como como algo afiadido a la estructura. Entre sus
funciones principales encontramos que los ornamentos sirven para afiadir
gracia, suavidad, elegancia, variedad o reforzar alguna idea o frase musical.
Podriamos decir que ornamentos y estructura se complementan el uno al
otro (Neumann, 1983: 45).

Durante los siglos XV1'y XVII se escribieron numerosos tratados que
se enfocan en particularidades estilisticas que enriquecen la musica y nos dan
un amplio abanico de posibilidades. Las maneras de ornamentar varian de
acuerdo al estilo y a la region geografica, de tal forma encontramos que
durante la misma época se utilizaban diferentes adornos en diferentes paises

de Europa.

La practica de las disminuciones o glosas’ se volvié muy extendida
en el Renacimiento. Principalmente servian para adornar o pasegiare las

piezas polifonicas vocales (Donington, 1973: 35). La improvisacién y la

7 Dividir valores grandes en muchos mas pequefios.
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ornamentacion propias del Renacimiento continuaron hacia los inicios del

Barroco.

Abajo tenemos un ejemplo de la ornamentacion de Girolamo dalla
Casa sobre un tema de Palestrina, donde la melodia de Palestrina sirve de

base para hacer una glosa.

pdedefime. 4 §. 36

llustracion 1

IL VERO MODO DI DIMINVIR, CON TVTE LE SORTI DI STROMENT]I DI
GIROLAMO DALLA CASA LIBRO SECONDO
Pégina 36 fragmento de Palestrina “Estivat collie le campagnitors”

3.2.1 El Versuch einer griindlichen Violinschule de Leopold Mozart

Sin duda el tratado de Leopold Mozart es una referencia de gran importancia
para acercarnos a la interpretacion historicista del violin. Vio la luz en 1756
como Versuch einer grindlichen Violinschule y posteriormente se reedito
tres veces mas en aleman con algunas diferencias en el titulo. El tratado
extendio la fama de Mozart en Europa de tal modo que diez afios mas tarde
(1766) se edito la traduccion del tratado al holandés, y a ésta le siguié una
traduccion francesa publicada en Paris en 1769. Un par de ediciones

posteriores a la muerte del autor nos indica que todavia en 1804 el tratado se
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mantenia en vigencia. El tratado, ademas de ser detallado y abordar
numerosas cuestiones en cuanto a la interpretacion, es considerado como la
fuente mas cercana a la educacion musical y estética recibida por W. A.
Mozart (Pascual, 2013: 28). Asimismo, es interesante para la interpretacion
de la musica del siglo XVIII debido a la informacion que aporta sobre la

ornamentacion, como se vera mas adelante.

3.3 Temperamentos

En el repertorio seleccionado para este trabajo tenemos obras que por
pertenecer a diferentes ubicaciones geogréficas y a diferentes momentos del
periodo Barroco, utilizan diferentes temperamentos. EI color sonoro que
genera la aplicacion de un temperamento es importante para una

interpretacion historicista.

Temperamento es la manera en la que estan repartidas las distancias
entre los doce intervalos que forman una escala, guardando una relacion
predeterminada entre si. Un temperamento divide la coma pitagorica o la
coma sintonica entre los doce intervalos de la escala, obteniendo resultados

muy diversos.

Durante el barroco temprano del siglo XVII los temperamentos
mesotonico de 1/6 de coma y el mesotdnico de ¥ de coma, que
estaban basados en la pureza de los intervalos de tercera mayor (las
terceras y las sextas eran los intervalos mas importantes y
consonantes), fueron los mas utilizados (Padilla, 2011).
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Considero que el temperamento mesotonico de ¥ de coma es el ideal
para interpretar Biber y Pandolfi ya que permite resaltar las caracteristicas
musicales del discurso, tanto en la pureza de los acordes con tercera mayor
como en los acordes menores y la sensacion de tension que producen los
distintos tamarfios de los semitonos dentro de las escalas. Como primer paso,
el clavecin o instrumento acompafante debera estar afinado con alguno de
los temperamentos antes mencionados para que haya coincidencia en la
afinacion; después, es recomendable afinar el violin cuerda por cuerda con
respecto al clavecin. En el caso de la sonata de Biber, que esté escrita en Re
menor, habrd que cuidar con énfasis especial los intervalos de terceras y
sextas, es decir las notas Do sostenido y Fa sostenido, buscando la tercera

pura a partir de la fundamental del acorde.

A la hora de buscar la pureza de los intervalos de tercera o sexta se
debe de conseguir que el intervalo armdnico no tenga batimientos con
relacién al sonido fundamental. Yo recomendaria trabajar estos intervalos
sobre un pedal primero al unisono y después con los intervalos de tercera y

sexta.

El temperamento Vallotti es el mas recomendable para utilizarse en la sonata
de Corelli; ademés dadas las caracteristicas arriba mencionadas, la tonalidad
de Re mayor, al tener solamente dos alteraciones, goza de los beneficios del

temperamento.
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Como recomendacion general, a la hora de afinar el violin, sea
cualquiera la referencia tomada (A=415, A=440, etc.), es conveniente buscar
que las quintas sean lo més cerradas (tomando el margen de referencia de la
quinta justa) buscando que la cuarta cuerda Sol no se abra demasiado y de
esta manera coincida con el Sol del clavecin. De la misma manera la primera
cuerda Mi, mientras mas cerrada se afine tendrd mejor coincidencia con

respecto al Mi del clavecin.

3.4 Interpretacion.
Articulacion y fraseo.

Diversos compositores-tratadistas plasmaron a lo largo del periodo Barroco
ideas que nos dan una importante pista acerca de los ideales estéticos
buscados durante la época y sobre conceptos muy puntuales de la
interpretacion como la articulacién y el fraseo.

Entre los tratados méas importantes estan el de Francesco Geminiani,
el de Johann Joaquim Quantz, ademas del tratado de Leopold Mozart que ya
habia mencionado. Estas fuentes son invaluables para conocer la idea de la
articulacion y fraseo que imperaba en el siglo XVIII. A continuacién cito
extractos de algunos tratados en donde se mencionan. Uno de los conceptos
mas importantes es acerca de la jerarquia de la notas.

Geminiani “The Art of Playing Violin”:

A las notas estructuralmente importantes se les llamé “Notas Buenas”

y a las que ocupan un papel secundario se les llamo “Notas

secundarias” o inclusive “Notas Malas”.

De esta manera se volvio una necesidad indispensable diferenciar
estos tipos de notas haciendo énfasis en que las “Notas buenas suenen
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mas o sean destacadas de alguna manera que las “Notas malas” o de
paso. (Geminiani 1751: 6 Ex. XVI)
J.J. Quantz. en su Versuch einer Anweisung die Flote traversiere zu spielen
de 1752 también habla de notas méas importantes y menos importantes en una
frase y como tocarlas:
Necesito hacer un comentario necesario acerca de la duracion del
tiempo que cada nota debe tener. Uno debe saber cdmo hacer una
diferencia en la interpretacion entre las notas importantes y las notas
de paso. Donde sea posible las notas principales deben sonar mas
fuerte que las notas de paso.®
Técnicamente la distincion entre notas importantes y notas secundarias se
reflejo en la manera de utilizar el arco. Las “notas buenas” generalmente se
tocaron con el arco hacia abajo y las “notas malas” con el arco hacia arriba,
ya gue en la técnica del arco barroco la arcada hacia abajo tiene mas peso y
sonido de manera natural que la arcada hacia arriba. La arcada hacia abajo
favorece la acentuacion de los tiempos agdgicamente importantes®.
Leopold Mozart habla también de la distincion jerarquica de las notas y
concretamente del uso del arco con la finalidad de favorecer dicha jerarquia
y lograr diferentes tipos de articulacion:
Hemos visto que el arco lo cambia todo, el arco da vida a las notas,
crea tanto una melodia modesta como una frivola, graciosa, o
empalagosa, seria, sublime, triste, o alegre, y, por tanto, que es el

medio a través de cuyo uso racional se puede despertar en los oyentes
los afectos indicados. (Mozart, 1756: cap. VIl gj. 1).

8 Quantz Capitulo X, Inciso 12.
® A diferencia de la técnica del violin barroco, uno de los principales ideales de la técnica

del violin moderno es que las notas suenen igual sin importar la direccion de la arcada ni el
lugar del arco en que éstas se toquen.
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4. El repertorio del recital

4.1 Esbozo biografico de Giovanni Antonio Pandolfi Mealli.

Giovanni Antonio Pandolfi Mealli (1630-1679) naci6 en la Toscana, en
Montepulciano. Las pocas partituras que se conservan de este violinista y
compositor se consideran ejemplos del Stylus Phantasticus que examinamos
al principio de este trabajo. La primera pista de su actividad musical aparece
en la corte del archidugue Fernando de Austria de Innsbruck. Sus
colecciones de sonatas Op. 3 y Op. 4 fueron dedicadas a Ana de Médici
alrededor de 1660, y al archiduque Segismundo Francisco de Austria,
respectivamente.

Las sonatas Op. 3, entre las que se incluyen la sonata La Cesta de mi
programa, se caracterizan por ser rapséddicas y desarrollar un lenguaje en
estilo improvisado sobre un continuo simple. Aungue las sonatas del Op. 3
de Pandolfi requieren de una considerable destreza técnica en la mano
izquierda del intérprete, nunca van més allé de la quinta posicion. Llevan la
designacion per Chiesa e camera que sugiere que podian tocarse tanto en
iglesias como dentro de otros contextos. Algunas de las 12 sonatas estan
dedicadas a musicos famosos como Antonio Cesti quien era, en aquel
entonces, maestro de capilla en Innsbruck.

Tras pasar por Francia, Pandolfi se asentd en el “Madrid de los
Austrias” y se vincul6 a la Capilla Real, alcanzando alli el mas alto renombre.
Actualmente no hay mas rastro suyo posterior a 1679, fecha posiblemente

cercana a la de su muerte.
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4.1.2 La obra de Pandolfi.
Sonata para Violin Op. 3 No. 2 La Cesta

La Sonata La Cesta es una sonata para violin que forma parte de la
coleccidn de Sonatas Op. 3 'y Op. 4 de Pandolfi y, como ya mencioné,

pertenece al denominado Stylus Phantasticus.

La sonata esta formada por una serie de secciones que estan
interconectados entre si, de tal forma que la sensacién lograda es la de un
discurso que se transforma constantemente. Encontramos numerosos
contrastes lento/rapido, adagios improvisados, secciones de "disminuciones”
veloces y un bajo continuo estructurado y ritmico. Por lo general el violin se
desarrolla de lento a rdpido (menos notas/ muchas notas) y mas que una
estructura, tenemos la presentacion de una serie de episodios sonoros que
estan finamente conectados por medio del desarrollo de ciertos elementos

melddicos presentados al principio de cada movimiento.

El manejo de la sensacion producida por el uso de intervalos
cromaticos por semitonos descendentes y ascendentes y combinaciones de
saltos de terceras crean ambientes sonoros realmente descriptivos.

En el adagio, que sirve a manera de introduccion, tenemos un bajo
continuo poco elaborado que se limita a reforzar la tonalidad casi como si
fuera tasto solo. El ritmo arménico es lento, y a excepcion de un par de
acordes, esta escrito sin cifras.

Esta sonata se caracteriza por tener una introduccion muy inusual,

formada por una secuencia de trinos de arco sobre quintas ascendentes. Es
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un magnifico ejemplo del trillo 6 trino de arco utilizado en Italia en el siglo

XVII descrito por autores como Caccini y Monteverdi entre otros. Ejemplo:

llustracion 2

Inicio de la sonata “La Cesta”, que desde el primer compas utiliza el trino de arco.°

El término trillo se utiliz6 para describir tipos de oscilacion en los que
la misma nota era repetida. La ejecucion de este tipo de trino en el violin se
hace con el arco, comenzando por notas articuladas staccato que

gradualmente se aceleran y se conectan suavemente en la misma arcada.

10 para todos los ejemplos utilizo la edicién manuscrita del editor Jakob Ludwig,
Wolfenbittel (1623-1698) Wolfenblittel
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Este tipo de trino se escribe situando el simbolo tr entre dos 0 mas
notas de la misma altura y significa la repeticion gradualmente acelerada de
tonos.

El violinista y compositor Carlo Farinal! explica como se hace el trillo
en el prefacio de su Capriccio stravagante de 1627 “por pulsacion de la mano
que lleva el arco a la manera de trémolo del 6rgano”. Esto quiere decir que
no se levanta el arco, y que sélo es como una pulsacién sobre la cuerda con

una misma arcada.

A

llustracion 3

Ejemplo de trémolo en la Sonata “la Cesta”

También encontramos un trémolo que podemos apreciar en el
ejemplo de arriba. El término trémolo generalmente se utilizaba para nombrar

a un trino que iba de una oscilacion lenta a oscilaciones mas rapidamente

11 Carlo Farina esta considerado como uno de los primeros virtuosos del violin e hizo
muchas contribuciones a la técnica de dicho instrumento. Por ejemplo, en su obra Capriccio
Stravagante (1627) utiliza el violin para imitar sonidos de animales como perros que ladran
0 gatos que luchan. Segun el libro Orchestration de Cecil Forsyth, a él se le atribuye
generalmente la invencion de la técnica doble cuerda (equivocadamente, ya que casi un
siglo antes la Regola rubertina de Ganassi (1542-1543) describe dicha técnica, lo que
sugiere que era comin entre los contemporaneos que tocaban la viola da gamba).
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articuladas que terminaban en la repeticion alternada de dos sonidos
adyacentes.
Abajo tenemos una ldmina que describe y ejemplifica perfectamente

los diferentes tipos de trinos.

saras S
J‘-fr:(- -(IIG’,-I

— o

llustracion 4

Conforto Idmina 25 de su tratado: Breve et facile maniera d'essercitarsi a far passagi, Roma, 1593

En esta sonata el cardcter es muy teatral, como si el personaje
principal cambiara subitamente de rostros y estados de &nimo, siendo cada
vez mas intenso el discurso a partir del compas 15 y hasta el desenlace en el

compas 34.
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llustracion 5

Sonata La Cesta, compases 15-34

En el segundo adagio Pandolfi usa una linea cromética descendente
en el bajo a la manera de un basso ostinato aprovechando casi toda la escala
cromatica. La atmosfera, es de incertidumbre pero esta vez, con un discurso
un poco mas dulce y elaborado que el del primer adagio. De nuevo hay una
sensacion de teatralidad pero esta vez a cargo de personajes distintos y con
diferentes caracteres que los del primer adagio, los que evolucionan al

siguiente presto.

llustracion 6

Sonata La Cesta compases 59-65

La conexién entre ambas secciones se da como si el presto fuera

producto de la evolucion de los temas propuestos en el segundo adagio.
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El adagio final retoma los mismos elementos melddicos y los trinos
de arco del primer adagio, que se combinan para lograr un final espectacular
y dramaético, donde el violin desarrolla un acelerando gradual muy intenso y
el continuo hace unos acordes casi violentos sobre un ostinato en la
dominante. La capacidad de sintesis que logra el compositor en esta serie de

episodios me parece muy bien lograda.

4.2 Heinrich Ignaz Franz von Biber (1656-1705)

Sonata No. 2 en Re Dérico C139

llustracion 7

Portada de la edicidn original, Thomas Georg Héger, Salzburg 1681.12

12 El manuscrito original se encuentra en la Biblioteca Estatal de Berlin.
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4.2.1 Esbozo Biografico

Biber nacio alrededor del 12 de Agosto de 1644 en Wartenberg, Bohemia,
una region germanoparlante. De nifio tomo lecciones con el organista local y
recibi6 una educacidén musical basica en una escuela Jesuita. Se sabe poco de
sus primeros afios y de su formacion musical temprana.

A la edad de 20 afios, Biber fue ganando influencia y popularidad en
las cortes de Kroméfiz y fue altamente reconocido como un virtuoso del
violin.

La carrera de Biber floreci6 en Salzburgo donde proliferd
rapidamente como compositor. Durante el periodo de 1676-84 dedicé 4
colecciones impresas de musica instrumental al arzobispo. (Stanley, “Biber”
2001: 356).

Cuando Biber toco para el emperador en 1681, el emperador pidié
personalmente que se elevara su rango al de la nobleza. En 1690 fue
ascendido al rango noble de caballero con el titulo de Biber von Bibern.
Finalmente, el nuevo arzobispo Johann Ernst conde de Thun lo nombré
"Sefior Alto Administrador", titulo que marcé la culminacion de su carrera
social como compositor, de tal forma que Biber lleg6 a tener alrededor de 75
a 80 excelentes cantantes e instrumentistas a su disposicion para la época de

1690.
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Al final de la biografia de Biber escrita por Karl Heinrich en su libro
Grundlage einer Ehren-Pforte de 1740,'® se indica que Biber fue muy
conocido en los dominios del emperador en Francia e Italia, mas por su
masica escrita que por sus apariciones en publico.

Biber fue parte de la tradicion de violinistas-compositores de
Alemania y Austria, en la cual estan incluidos también Johann Paul von
Westhoff, Johann Jakob Walther y Johann Heinrich Schmelzer, quienes
desarrollaron la técnica polifénica del violin que precedid directamente a las
obras para violin solo de Johann Sebastian Bach.

Cien afios después, el historiador musical inglés Charles Burney escribiria:
De los violinistas del ultimo siglo Biber parece haber sido el mejor,
sus solos son los mas dificiles y fantasticos de cualquier musica que
yo haya visto del mismo periodo. (Burney, 2001: 176)

Su obra Sonata representativa muestra la vivida imaginacion del

compositort4,

13 Karl Heinrich, hijo de Johann Mattheson.

14 |La mUsica que representa seres no musicales, escenas o historias fue comun en el periodo
barroco (1600-1750), sin embargo Biber toma de manera extrema el concepto en la sonata
en la que el violin imita una serie de animales como el ruisefior, cucu, gallina, codorniz, gallo,
ranay un gato.

Varias técnicas inusuales en el violin incluyendo los sonidos de arménicos de las cuerdas
fueron utilizadas por Biber para su representacion de estos retratos animales.
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4.2.2 La Obra

llustracion 8.

Dedicatoria de las sonatas de Biber, edicién: Thomas Georg Hoger, Salzburg, 1681
La sonata No.2 en Re Dérico C139 consta de tres movimientos. El primero
es un preludio que comienza con una improvisacion escrita, construida a base
de escalas y arpegios sobre un largo pedal que durante los 12 primeros
compases que sirven para reafirmar el “modo”. Este primer movimiento se
muestra abajo en la ilustracion 9.

En el segundo movimiento, Aria, tenemos un didlogo polifonico entre
organo y violin. Es interesante que el papel del violin no solo es melodico,
sino que también es polifonico y armdnicamente importante, casi como si
fuera una extension del continuo.

El dltimo movimiento est4 construido como una serie de variaciones

sobre el tema presentado en el Aria. Estas variaciones se prestan
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perfectamente para jugar con una gran variedad de golpes de arco, ritmos,

saltos de cuerda, acordes y afectos.

llustracion 9

La primera variacion toma el elemento de las escalas presentadas en la

introduccion.

llustracién 10
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La segunda variacion, (ilustracion 10) se enfoca al juego de cambio de
cuerdas, es decir la repeticion de la misma nota pero tocada en 2 cuerdas.
Este efecto permite jugar con los colores de las cuerdas, creando una

atmosfera muy particular.

llustracién 11

La tercera variacion se enfoca en el salto de cuerdas y la repeticién de la nota,
como podemos apreciar arriba (ilustracion 11). Estas figuras dan un efecto
de independencia en las cuerdas y en las voces, destacando la voz inferior a
manera de bajo melddico y las repeticiones de notas de la voz superior a

manera de acompafiamiento del bajo.

llustracién 12
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La cuarta variacion es un adagio polifénico que retoma la forma de la primera

Aria, con una melodia lirica. (llustracion 12).

Vibrato
El vibrato es un ornamento en la musica barroca que debe ser lo
suficientemente notorio por si mismo para llamar la atencion, pero que s6lo
debe usarse en ciertas notas especificas como un recurso expresivo. El
vibrato ayuda a dar color a la linea melédica y desde luego ayuda a enfatizar
la expresion de la idea musical. Requiere discrecion en la musica barroca
pero al mismo tiempo existen numerosas razones para incluirlo en su justa
proporcion.

Contextos romanticos toleran méas y contextos clasicos toleran menos
vibrato, pero el uso apropiado del vibrato para hacer mas expresiva una nota

sin ensuciar la emision del sonido tiene un amplio soporte histérico.

77'
= = —Z

llustracion 13

Ejemplo de “vibrato” en la Sonata de Biber.
(El simbolo situado sobre el Si bemol, nos indica vibrar la nota).
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Me parece muy importante distinguir entre los dos principales tipos
de vibrato en el repertorio barroco: uno que se ejecuta afiadiendo otro dedo
que es el que produce el vibrato (ademés del dedo que pisa la nota), que se
usaba en el repertorio de los siglos XVI-XVII, tanto italiano como francés y
es llamando close shake en inglés, Maran Marais le Ilama plainte como el del
ejemplo de arriba que encontramos en la sonata de Biber.

Este tipo de vibrato también es apropiado para E. Jaquet de la Guerre
(a veces se conoce como finger vibrato) y se caracteriza porque la afinacién
oscila hacia arriba.

La segunda manera, mas "estandarizada" (utilizada mas en el siglo
XVIIl 'y en la actualidad), se realiza moviendo el dedo que pisa la nota, (por
medio del brazo y ligeramente la mufieca) hacia atrés. La oscilacion de la
afinacion es hacia ambos lados de la nota sobre la que se aplica.

Al respecto de esta explicacion encontramos que diversos autores
desde el siglo XVI hablan en sus tratados sobre una gran variedad de
explicaciones, como las siguientes:

Sylvestro Ganassi en Venecia en 1542%° describe el temblor de los
dedos de la mano izquierda, los cuales en los instrumentos de cuerda
producen vibrato: “uno puede moldear el sonido con el libre tremulamiento

endulzando el sonido de la melodia.” (Ganassi, 1542: cap 2Pt I1)

15 Regola Rubertina, Venecia, 1542.
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Marin Mersenne en Paris en 1636'° dice: “el sonido del violin es mas
encantador cuando es endulzado por un “cierto temblor”, anadiendo que para
el sonido del ladd el movimiento ondulatorio debe ser realizado con gran
violencia.” (Mersenne, 1636: Libro 2 seccion Lute ornaments: 24)

Francesco Geminiani'’ sugiere al violinista “mover la mufieca hacia
adentro y luego hacia afuera lentamente y de manera homogénea para un
vibrato expresivo en las notas largas, pero afiade que cuando es hecho en las
notas cortas, esto contribuye a volver el sonido més agradable y por esa razon
debe hacerse tanto como sea posible...” (Geminiani, 1751: 8)

Visto lo anterior creo que, sin duda, el vibrato es un elemento
particularmente importante en el contexto de la mdsica barroca y en mi
opinion hay que sacarle provecho al méximo ya que ayuda a proyectar los

arménicos del sonido del violin y sin duda embellece el sonido.

4.2.3 Dificultades Técnicas

La complejidad de la polifonia en la musica de Biber hace que la obra sea
técnicamente un reto; en medio de tantas disminuciones y variaciones de los
temas, se debe mantener siempre la direccion de la linea melddica. Debido
a que la escritura es polifénica y en blogues armoénicos resulta complicada

también para la afinacion.

16 Mersenne, Marin, Harmonie Universelle, 2Pts., Paris, 1636-7
17 Francesco Geminiani, The Art of playing on violin, London 1751
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4.3 Arcangello Corelli

4.3.1 Esbozo Biografico

Arcangello Corelli naci6 en Fusignano, un poblado cerca de Bolognia el 17
de febrero de 1653. La riqueza de su ambiente musical y la emergencia de un
repertorio especifico para violin marcaron el proceso de maduracion de
Corelli, quién adopto el sobrenombre de “Il Bolognese”.

En muy poco tiempo la carrera profesional de Corelli como
compositor e intérprete se habia afianzado, extendiéndose su fama maés alla
de Roma. En 1679 escribi6 al conde toscano Fabrizio Laderchi:

Estoy componiendo en estos momentos algunas sonatas que seran

interpretadas en la primera Academia de Su Alteza de Suecia, a cuyo

servicio he entrado como musico da camera y en cuanto las termine,
compondré una para Su llustrisima en la que el ladd tendra el mismo
papel que el violin®. (Martin Galan, 20030p. Cit)

Corelli mantuvo siempre vivos los lazos con la reina Cristina, pero
las dificultades econdmicas que ella tuvo le obligaron a él a buscar un nuevo
mecenas. Corelli entra al servicio del cardenal Ottoboni y en estos afios su
actividad es intensa. Compone sonatas, sinfonias y conciertos, edita su Opus
4, dedicado a Ottoboni y publicado en 1694; el Opus 5, su Unica incursién en
la sonata a solo, se publica en 1700. De igual manera interpreta y dirige en

teatros, iglesias y palacios. Sus obras comienzan a reeditarse en diversos

puntos de Europa a un ritmo hasta entonces desconocido.

18 Corelli se referia a la reina Cristina de Suecia, exiliada en Roma en 1655.
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Se le comenz6 a nombrar maestro famosissimo de violino, y “nuevo
Orfeo de nuestro tiempo.”

A partir de 1708 su actividad publica disminuy6 considerablemente.
Es probable que estuviera enfermo, lo cual no evito que durante este tiempo
retocara y preparara a fondo la edicion de los Concerti Grossi de su Opus 6.

Las clausulas del acuerdo alcanzado con el editor Estienne Roger de
Amsterdam revelan la altisima estima en que se le tenia fuera de Italia.

Murié el 8 de enero de 1713 a punto de cumplir sesenta afios de edad.

4.3.2 La Importancia de la obra de Corelli

A Corelli se le debe el asentamiento de tres géneros que, si no fueron
invento suyos si alcanzaron en sus manos un alto grado de desarrollo
estructural: la sonata a solo, la sonata en trio y el concerto grosso. Ademas,
la técnica que desarrollé como intérprete fue esencial en el fundamento de la
escuela violinistica clésica.

La musica de Corelli ejercié una gran influencia en los compositores
alemanes, especialmente en Bach y Haendel. La produccion de Corelli es
algo pequefia comparada a la de otros compositores mas prolificos como
Vivaldi o Bach, conservandose solamente sesenta sonatas agrupadas en cinco
colecciones y doce concerti grossi (Op. 6), asi como algunas piezas menores.
De esta produccion, como veremos mas adelante, la mas importante sin duda

es la del Op. 5. Se trata, sin discusién, de una obra que marca un antes y un
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después en el desarrollo de la musica occidental, por lo cual seleccioné una

sonata de esta coleccion para mi programa. (Martin, 2003: 98).

4.3.3 E1 Op.5 de Corelli

La sonata de mi programa es la nUmero uno en Re mayor. Esta sonata es la
apertura de una coleccién importantisima de sonatas que tuvieron un alto
impacto en el panorama musical de la época, contando con 10 reimpresiones
en vida del compositor. La primera impresion del Op.5 fue hecha en 1700
por Gasparo Pietra Santa; el mismo afio se volvio a editar por E. Roger en

Amsterdam, Walsh en Londres y M. Silvani en Bologna.
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llustracion 14

Dedicatoria de Arcangelo Corelli (1era edicién Gasparo Pietra Santa n.d. Roma (ca.1700

En 1710 Roger publica una tercera edicion en la que afade los “adornos de
los Adagio de cada obra, compuestos por el Sr. Corelli como ¢l los tocaba”.

En 1711 J. Walsh y J. Hare publican otra vez la obra con los mismos adornos,
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y para 1790 tiene més de 50 reimpresiones. Es el mayor éxito editorial del
siglo XVIII hasta la llegada de Haydn.

La sonata cuenta con cinco movimientos. El primer movimiento
consta de varias secciones, Grave-Allegro-Grave-Adagio-Allegro-Adagio, el
segundo es un Allegro, el tercero otro Allegro, y los ultimos dos son un
Adagio y un Allegro. El segundo y tltimo movimiento son fugas polifonicas,
pero lo que resulta especialmente interesante son los adagios que trataré en

la siguiente seccion.

llustracion 15

Frontispicio de la edicion Pietra Santa que representa una escena alegérica con el escudo
de armas de la princesa electriz y reina de Brandemburgo. Disefio de Antonio Meloni y

grabado por Girolamo Frezza.

41



4.3.4 Las ediciones ornamentadas del Op.5

El editor E. Roger propicio la publicacion de las sonatas ornamentadas por el
propio Corelli, lo cual sin duda es un magnifico ejemplo que ilustra las
posibilidades para ornamentar un adagio. Posteriormente surgieron otras
ediciones del Op.5 de Corelli ornamentadas por compositores reconocidos,

incluso por figuras tan importantes como Tartini.

Violino

Sonata I

llustracion 16

Comparativo que muestra las diferencias entre las versiones ornamentadas de Roger y
Tartini'® edicion Barenreiter- Verlag, Kassel 2013

Esta moda de ornamentar adagios surge de la practica académica que
recibian los compositores como parte de su formacion y posteriormente se

convierte en una herramienta utilizada por los editores para venderle al

19 Esta edicién compara diferentes propuestas de ornamentacion de los movimientos lentos
de las sonatas de Corelli publicadas en el siglo XVIII. En el caso de la sonata No.1 en Re
mayor Op. 5 las ornamentaciones son de la publicacién de Roger y Tartini.
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amplio sector de musicos amateurs que buscaban sonar como los grandes

violinistas de la época (Pajares, 2010).
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llustracién 17

Grave y Allegro de la Sonata no.1 en Re Mayor Op. 5 de Corelli edicidn: Estienne Roger, Amsterdam,
n.d. (ca.1723), podemos observar como en esta edicion esta escrita una ornamentacion extensa en el
cantabile inicial.

llustracion 18

Edicion Gasparo Pietra Santa.
Linea melddica original y sin ornamentacion del Adagio del primer movimiento.
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llustracion 19

Adagio de la Sonata no 1 en re mayor Op.5,
ediciones ornamentadas de Roger y Tartini. edicion Barenreiter- Verlag, Kassel 2013

En lailustracion 19 se puede apreciar la rica ornamentacion en el Adagio que
aparece en la edicion Roger. El desarrollo ornamental ocurre generalmente a
manera de anacrusa de los tiempos fuertes. En la linea de abajo tenemos la
edicion de Tartini, que por el contrario, tiene muchas menos notas en los
adornos; utiliza méas apoyaturas y la manera de conectar las notas escritas por
Corelli es mas sutil y elegante.

Para apreciar la gran cantidad de ornamentos que se esperaban al
interpretar un adagio, comparese las versiones ornamentadas con la partitura

original en la llustracion 20, abajo.
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llustracién 20
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edicion Barenreiter- Verlag, Kassel 2013
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Ultimos 13 compases del primer movimiento de la Sonata en Re mayor Op. 5 de Corelli




4.3.5 La Sonata No. 1 en Re mayor Op.520

La secuencia inicial del primer movimiento: Grave—Allegro—Adagio—Grave—
Allegro— Adagio, hace en realidad la funcién de una gran introduccion.

El segundo Allegro es una fuga. El tema es presentado por el violin,
que también lleva la segunda voz, creando asi un reto polifonico para el
intérprete, mientras que la tercera voz la lleva el continuo. Corelli condensé
las bases de la armonia tonal tradicional. Su cifrado es indicativo del manejo
armonico que se dio en el lenguaje del barroco medio y tardio y su posterior

transformacion.
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llustracion 21

Fragmento del segundo Allegro de la Sonata No. 1 en Re mayor Op.5 de Corelli.

En el siguiente allegro tenemos un bajo escrito en cuartos, que soporta al

violin que tiene un movimiento constante en dieciseisavos.

20 De aqui en adelante todos los ejemplos de la sonata de Corelli provienen de la edicién de
Gasparo Pietra Santa.
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llustracion 22

Fragmento del tercer Allegro de la Sonata No. 1 en Re mayor Op.5 de Corelli.

Esta sonata de Corelli sin duda tiene como reto técnico el buen
manejo del arco, pues en breves periodos cambian las articulaciones; ademas,
en los movimientos allegro hay una gran cantidad de acordes, arpegios y
polifonia que exige mucha destreza en el manejo del arco.

Desde mi punto de vista como violinista, la magia de la musica de
Corelli nace del conocimiento tan profundo que el compositor tenia del
instrumento. Los resultados sonoros de sus obras son siempre bien logrados,
emocionantes y muchas veces nos dan una sensacion de virtuosismo.

En la muasica de Corelli la marcha armonica es muy elocuente, hay
nUMerosos pasajes sumamente expresivos construidos con elementos como:
relacion  disonancia- consonancia, retardos  melddicos-armoénicos,
progresiones armonicas y secuencias cadenciales.

Corelli aprovecha también las tonalidades que le van muy bien al
violin como Re mayor/menor, Sol Mayor/menor, La mayor/menor, Do
Mayor, Fa mayor

Por lo general podemos clasificar los pasajes de Corelli en diferentes

tipos que ejemplificaré a continuacion.
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-Pasajes cantébiles largos, ideales para ornamentar:

G m
-—,
Pl
=
P

i1

43

72 4 0 O I O
+

b=

| S I R A

) T T Y

1

llustracién 23

-pasajes veloces de dieciseisavos:

Il aF 14

llustracion 24

Secciones virtuosisticas a manera de improvisaciones, construidas con arpegios sobre

una nota pedal:
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llustracién 25

Fragmento del primer movimiento de la Sonata No.1 en Re mayor Op.5
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-Pasajes construidos a base de progresiones armonicas:
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llustracion 26

Compases 23-26 del Allegro de la Sonata No.1 en Re mayor Op.5

-Pasajes de alternancia de dos o tres cuerdas:

£39!

llustraciéon 27

Fragmento del segundo Allegro de la Sonata No. 1 en Re mayor Op.5

Estas distinciones de pasajes se repiten a lo largo de todo el Op. 5 de Corelli.
Comentarios Técnicos.

La musica corelliana es completamente idiomatica al instrumento,
aprovecha y optimiza los recursos del violin. Los pasajes veloces por lo
general suelen ser cémodos para la mano izquierda y los acordes
empleados aprovechan al maximo las cuerdas al aire.?* En el manejo del
arco Corelli explota también los pasajes de alternancia de cuerdas,

arpeggiatos, acordes, etc.

21 No como en la musica de Bach donde las dificultades técnicas para la ejecucion de
acordes y secciones de dobles cuerdas es tremendamente dificil.
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Los violinistas del siglo XV1II no usaban barbadas ni cojines para
el hombro y muchos no hacian contacto por completo entre el violin y la
barbilla, pero usaban la mano izquierda para sostenerlo. Para asegurar que
el instrumento no cayera, los desmangues se hicieron de varias maneras:
durante una pausa o puntuacion de la frase; al pasar por una cuerda al aire
0 por pasos, con los dedos de la mano izquierda primero y el pulgar
“arrastrandose” abajo del mango del violin 0 deslizando suavemente el
pulgar y luego el dedo que ir4 a la nueva posicion. Sin embargo, creo que
esta manera de desmangar tiene algunas consecuencias:

1. La mano izquierda permaneci6 en las posiciones mas bajas posibles.

2. Las cuerdas al aire fueron utilizadas con menos inhibicion que en la
actualidad, aunque ahora nos gusta utilizarlas por la calidad del sonido que
la cuerda de tripa nos ofrece; por ejemplo, hay una notable diferencia entre
el sonido de la cuerda Mi de metal a la de tripa.

3. Desmangues pequefios del mismo dedo por semitono o un tono fueron
mas comunes que hoy en dia.

Con respecto al arco, alrededor de 1700 un sistema de patrones de
arcadas, conocido como “La regla del arco para abajo” evoluciono a partir de
las danzas del siglo XVII (particularmente las francesas) y fue utilizado
generalmente en toda Europa durante el siglo XVIII. Estuvo basado en las
propiedades fisicas del arco, el brazo derecho, la gravedad y algo de sentido
comun que indicaba que la arcada hacia abajo es por naturaleza mas pesada

que la arcada hacia arriba y por lo tanto deberia ser usada para los tiempos
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fuertes del inicio de cada compas 0 en notas ritmicamente o armdnicamente
importantes.

Desde el inicio del siglo XIX generaciones de violinistas realizaron
grandes esfuerzos por quitar esta natural diferencia entre abajo-arriba como
si fuera vergonzoso que el sonido fuera diferente. Durante el periodo barroco
la diferencia fue utilizada como una buena ventaja y se hace presente en las

sonatas de Corelli.

4.4 Elisabeth Jacquet de la Guerre

llustracién 28

Elisabeth-Claude Jacquet de La Guerre por Frangois de Troy.

4.4.1 Esbozo biografico.

Bautizada el 17 de marzo de 1665 en Paris, Elisabeth Jacquet fue descendiente de una

larga tradicion musical: su abuelo y su tio eran afamados constructores de drganos, su
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padre era organista de la iglesia Saint-Louis en I'lle de Paris, y todos sus hermanos fueron
también masicos de buena reputacion.

Su padre, el organista, masén Claude Jacquet presentd a Elisabeth, su pequefia
hija de cinco afios, en una de las veladas en Versalles, donde todos pudieron admirar la
belleza de su voz y el talento de la precoz nifia al clavicémbalo. (Cyr, 2008)

Luis XIV, amante y patrocinador de artes y artistas, se volvio el mecenas de
Elisabeth tras escuchar a la joven prodigio parisina, impulsadndola a cultivar su talento,
de manera que la joven se mudé a Versalles, donde Madame de Montespan?? la criaria
con sus propios hijos, y donde recibiria una educacién exquisita, pasando a formar parte
de la mas selecta sociedad francesa. Alli fue llamada durante todo ese tiempo “La petite
merveille” o “La merveille de notre si¢cle”.

Titon du Tillet? escribi6 en su anecdotario en 1732 lo siguiente:

A veces, improvisa sobre cualquier tonalidad o tema requeridos durante media o

una hora completa con melodias y armonias de gran variedad, de manera

impecable y encantando a sus oyentes.
La compositora se recluyd en su intimidad hasta 1707 tras la pérdida de sus familiares
mas cercanos. Su siguiente publicacion incluiria la coleccion de sonatas para violin Six
Sonates pour le violon et pour le clavecin de 1707 que son un ejemplo temprano del nuevo
género de obras de clavicémbalo acompafiadas. En este nuevo tipo de piezas el clavecin
es tratado como solista, como ocurre por ejemplo con las Pieces de clavecin en concerts

de Rameau.

2Z2Amante real de Luis X1V de 1667 a 1679 fue la favorita oficial de Luis XIV, con el cual tuvo siete hijos,
que si bien no fueron reconocidos oficialmente como parte de la familia real francesa, fueron
recompensados con titulos de nobleza al ser legitimados tras la muerte del marido de la dama.

23 "'Le Parnasse Frangais", 1732 (anecdotario sobre famosos poetas y musicos durante el reinado de Luis
X1V)

52



Aunque el siglo XV11I se caracteriza porque hubo una fuerte influencia italiana en
Francia, el estilo italianizante de sus Sonatas para violin, bastante adelantado a su época,
da muestras de su maestria y su sensibilidad excepcional, creando inteligentes sucesiones
arménicas, dando forma a los diversos registros estilisticos de vanguardia.

Escalas ascendentes o descendentes, imitaciones, repeticiones de notas, intervalos de
cuarta y progresiones puramente italianas conviven muy bien con la elegancia ornamental
y la delicadeza de melodias y arias francesas. Algunos adagios son apenas pequefios
puentes entre dos movimientos mas extensos, a modo de quasi recitativo, con funcién a
menudo armdnica para pasar de grado o incluso de modo. Sus sonatas son sin duda, una
contribucion fundamental dentro de la evolucion de la sonata francesa (Lejeune, 2010).

La publicacion de las sonatas volvid, una vez mas, a ser dedicada a su honrado

Luis X1V, dejando ella asi como legado una obra fantastica. (Pérez 1999 : 123)

4.4.2 Las seis Sonates pour le violon et pour le clavecin

A principios de la primera década del siglo XVI11I el papel del violin dentro de la musica
en Francia comenzé a tomar relevancia, dejando de ser un instrumento meramente
orquestal, ganando importancia dentro de la musica de la corte del rey. Frangois Duval,
violinista y colega de F. Couperin en la corte del rey, fue quien publicé la primera
coleccion de sonatas para violin y continuo en 1704. Posteriormente aparecieron las
publicaciones de sonatas de Dandrieu, Marchand y Elisabeth de la Guerre, quién muestra
su interés por el violin y por la viola da gamba desde que comienza a utilizarlos como

instrumentos acompanantes en algunas cantatas.

53



Las Sonates pour le violon et pour le clavecin de Elisabeth de La Guerre dedicadas
a Luis X1V, se estrenaron en Paris en 1707, afio en el que el modelo de la sonata italiana
ingresé en Francia conquistando inmediatamente a compositores como Dornel, Blavet,
Couperin y Leclair. A pesar de que la coleccion se imprimi6 en 1707, parece que ya desde
1695 Elisabeth habia enviado la copia de al menos dos sonatas a su amigo Sébastien de
Brossard, tedrico y compositor que mostraba fascinacion por el repertorio italiano. Este
hecho nos permite adelantar notablemente la fecha de composicion de la antologia y hace
de ella uno de los primeros ejemplos franceses de sonatas para violin y bajo continuo.
(Tur Bonet, 1999)

El fuerte caracter novedoso junto con las originales, y a veces atrevidas,
sonoridades armonicas que distinguen las sonatas de 1707 fueron captadas y reconocidas
enseguida por el pablico de la época. Para empezar, las sonatas de Elisabeth de la Guerre
rompen con la formalidad corelliana conteniendo de 4 a 8 movimientos de los cuales
algunos estan divididos en varias secciones. Elisabeth de la Guerre muestra poco interés
en poner marcas de tiempo exactas; con algunas excepciones ella utiliza basicamente tres
indicadores: adagio, presto y aria.

De los aproximadamente treinta movimientos de las sonatas sélo dos llevan titulos
de danzas: una courante en la sonata V y una allemande en la sonata V1; sin embargo, es
muy claro que otros movimientos tienen las caracteristicas de danzas francesas.

En esta coleccion de sonatas se puede observar que Elisabeth de la Guerre
combina elementos tradicionales de composicion y ornamentacion y al mismo tiempo es
propositiva, experimentando con cambios de tiempo, métrica, atrevimientos armonicos y

fuertes contrastes expresivos.

54



La Sonata que he seleccionado estd formada por una serie de seis movimientos
modelados sobre el principio estilistico de las sonatas da chiesa de Corelli. Encontramos
alternancia de tempos lentos y rapidos, estilo libre y dramatico, y estilo contrapuntista.

El primer movimiento se caracteriza por tener lineas melddicas largas y un
discurso amplio que constantemente utiliza disonancias (retardos melédicos apoyados por
la armonia) y cromatismos. Ademas encontramos adornos del tipo tierce coulé por lo que

haré una breve descripcion de los adornos mas frecuentemente utilizados en la musica

francesa que son port de voix y coulé
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llustracion 29

Fragmento de la Sonata para violin No. 1 en Re menor
E. C. J de la Guerre? compases 1-7, primer movimiento. Edicion: Chez L'Autheur, Foucault, Ribou, Paris
1707
Se pueden observar los adornos del tipo tierce coulé en los compases 2, 3y 6.

-El Coulé

Musicalmente, coulé significa "ligar" y el ornamento coulé® o tiérce coulé es una

apoyatura descendente que rellena una tercera. Se ejecuta siempre antes del tiempo y se

24 Todos los ejemplos musicales de la sonata estan tomados de la edicion: Chez L'Autheur,

Foucault, Ribou, Paris 1707
25 El término Couler significa “fluir” y el termino coulé “de una manera en que fluye”
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liga a la segunda 32 descendente (débil). Casi siempre se agrega a los finales de frase que

terminan en 3?, a esto se le llamo coloquialmente “couler les tierces”.

En la ilustracion numero 31 podemos apreciar como dos intervalos consecutivos

de terceras (a), son rellenados por un adorno del tipo tierce coulé. (b)

TR

b
==i=c=r—
Ex. 8.4.

llustracion 3026

Ejemplo de lo que se denomind “couler les tierces”

Port de voix

El port de voix es una apoyatura inferior. Se repite la nota precedente porque por lo
general viene de la nota inferior inmediata y se articula la apoyatura, que siempre se
ejecuta ligada a la nota superior principal. Casi siempre se toca sobre el tiempo fuerte y
por lo general se ejecuta un ligero mordente inferior (pince) al final de la nota. Como lo
indica su nombre, su origen es vocal y su funcidon primaria es conectar dos notas de

diferente altura; en el caso de los instrumentos de cuerda lo mas cercano es por ejemplo

26 Todos los ejemplos de maneras de ornamentar estan tomados de Ornamentation in
Baroque and Post-Baroque Music de Neumann,1983.
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el coulé de doigt practicado por los gambistas, o el denominado glissé utilizado por

Montéclair.
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Ex. 8.1.

llustracion 31

El contexto estructural mas adecuado para insertar un adorno port de voix es
cuando se sube por grado conjunto a una nota, la cual al menos tiene que ser de igual
duracién que la precedente o0 mas larga y situada sobre tiempo fuerte En la ilustracién 33

se pueden apreciar varios ejemplos de port de voix.

[M Ll ]

llustracion 32

La sonata de Elisabeth de la Guerre es ideal para utilizar este tipo de ornamentos.

Los temas que predominan en el segundo movimiento Presto, son dos, ambos
agiles, uno de carécter ascendente y el otro, mas ornamental, que surge del anterior.

Ambos son expuestos en tonalidades diferentes, y en la segunda parte del movimiento
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aparece una variacion del primer tema, conservandose el motivo ritmico y variando el

melddico (de ascendente a descendente).
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llustracion 33

Fragmento del Presto de la Sonata | en Re menor de Elisabeth Jaquet de la Guerre

El tercer movimiento, Adagio esta estructurado en tres secciones simétricas:
-Un adagio a manera de preludio escrito en clave de contralto (para la viola da gamba
solista) con caracter de cadencia improvisada, apoyado por una linea descendente del bajo

que por tradicion se usaba para evocar lamentos.
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llustracion 34

Fragmento del solo de viola del Adagio la Sonata | en Re menor de Elisabeth Jaquet de la Guerre

- Una seccidn presto en Re menor, en compas de 6/8, que comienza sobre la dominante
en que termina el Adagio. Se desarrolla en tiempo de giga y esta formado por dos
secciones internas con repeticiones que concluyen con una coda. El solista es de nuevo el
violin, y el motivo ritmico melddico protagonista esta basado en una progresion armonica.

58



En la coda se sustituyen los arpegios del bajo por corcheas que van por grados conjuntos,
sostenidos sobre un pedal de La en el bajo.

El cuarto movimiento es un Presto escrito en Re mayor. Se caracteriza por el
intenso didlogo que tienen el bajo continuo y el violin; este Ultimo recurre constantemente
a cromatismos ascendentes que guian el camino armanico hacia desvios inesperados, pero
que de la Guerre equilibra con pasajes simétricos descendentes formados por alternancias

de disonancias y retardos.
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llustracion 35

Compases 19-39 del adagio de la Sonata | en Re menor de Elisabeth Jaquet de la Guerre

En el Aria siguiente tenemos un discurso dulce entre el violin y la viola da gamba donde
el inégal estd presente en todo el movimiento. EI compés es ternario y combina dos
secciones, ritmicamente similares pero melédicamente distintas. La forma del Aria es:
AABAB’AAB”ACB A’[A”] A

La viola da gamba tiene partes protagonicas. Por ejemplo, la seccion A pertenece
alaviolasolay B” y C son duos solistas donde la viola se separa de la parte del bajo para

convertirse en una parte independiente.
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La sonata acaba con un enérgico Presto que tiene un caracter aguerrido y
emocionante en donde el bajo continuo tiene de nuevo un papel importante. La autora no
renuncia a una Ultima sorpresa armoénica en la cadencia conclusiva, antes de acabar

definitivamente la obra.
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llustracion 36

Presto final de la Sonata | en Re menor de Elisabeth Jaquet de la Guerre

En esta coleccion de sonatas, al igual que en gran parte de la musica francesa de la época,
nos encontraremos con la clave de Sol en primera linea, la cual puede hacer la lectura
algo complicada para un violinista con formacion tradicional.?’

En resumen, la expresividad que de la Guerre impregna su mdsica, el amor a los

detalles, la variedad de estados de animo y de formas, asi como el contraste entre la

27 La clave de Sol situada sobre la primera linea del pentagrama se denomina clave de Sol en primera o
antiguamente «clave francesa» y «clave de violin», puesto que se utilizaba en las partituras para violin. Hoy
en dia ha caido en desuso, pero durante los siglos XVII y XVIII sobre todo en Francia, era costumbre
escribir la misica para violin o flauta en la clave de sol en primera, ya que daba la posibilidad de representar
en el pentagrama sonidos un poco mas agudos. Esta clave asigna a las notas el mismo nombre que la clave
de Fa en cuarta, pero en una tesitura mas aguda.

60



elegancia francesa y el temperamento arrebatado tan italiano que muestran sus sonatas la

convierten en una compositora muy importante.

4.5 Las sonatas para violin y clave de J.S. Bach

En el desarrollo de la musica para violin, las sonatas y partitas de Bach para violin solo
representan una extraordinaria mezcla de la tradicion alemana e italiana del pasado. Su
rica polifonia es esencialmente alemana, exigiendo gran concentracion técnica y musical
para el violinista, quien debe hacer uso de cada recurso no solo técnico sino también
interpretativo. Los maltiples acordes polifonicos de estas sonatas son la continuacion de
la tradicion alemana del pasado, especialmente de Biber y Walther.?®

Los italianos inicialmente absorbieron en general la avanzada técnica violinistica
alemana de finales del siglo XVII, pero posteriormente, a principios del siglo XVIII, los
roles se invirtieron debido a que los violinistas compositores italianos como Vivaldi y
P.A. Locatelli, asumieron el liderazgo en la técnica y en la masica para violin.

Corelli y posteriormente Vivaldi y Locatelli también fueron pioneros en el
desarrollo de concierto. En cuanto a Bach, las sonatas para violin y los conciertos

—aunque fueron pocos en cantidad y dificilmente centrales en cuanto a la
actividad de Bach como musico de iglesia, — son considerados como piezas

fundamentales dentro de cualquier estandar musical o técnico.

28 Johann Gottfried Walther (1684-1748) organista, compositor y musicélogo aleman.
Walther fue primo materno de Johann Sebastian Bach
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Las sonatas para violin y clavecin de Bach son todas para clavecin obligado y
contindan con la tradicion italiana, ya que estan disefiadas en realidad bajo el esquema
de las sonatas da chiesa?® (lento-rapido-lento-rapido). Fueron escritas en Kothen,
probablemente en 1717. Para algunos musicélogos se encaminan a lo que posteriormente
detonard en la futura sonata clasica de camara. (Boyden, 1965: 154)

Los italianos continuaron favoreciendo la sonata para solista con bajo continuo
en la que el instrumento de tecla mantenia un papel subordinado realizando el bajo
continuo, en esta revolucionaria coleccion de sonatas la mano derecha del clave toma una
parte melddica y la mano izquierda hace el bajo continuo o a veces adicionalmente la
polifonia. Sin embargo, Bach va més alla creando una nueva relacion entre el violin y el
teclado, convirtiéndolos en compafieros.

En este ciclo de sonatas se evocan temas de obras anteriores en varios
movimientos, aunque hay también temas que Bach volveria a emplear mas tarde. Durante
este periodo tan fructifero (1717-1723), Bach trabajé también en otros ciclos: las
invenciones a dos voces y las sinfonias a tres voces, la primera parte del Clave bien

temperado, las Suites Francesas y las Suites Inglesas. (Vogt, 1981: 65)

4.5.1 La importancia para el clavecin de las Sonatas para Violin y Clave

de Johann Sebastian Bach.

En la primera mitad del siglo XVIII teoricos e intérpretes de la musica de camara
instrumental poco a poco convirtieron a la sonata trio en un ideal de la técnica de

composicion. Elementos como el contrapunto lineal, la armonia y una rica variedad

29 Sonata de iglesia.
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melddica, que parecian congeniar en una perfecta sintesis, fueron los motores de la sonata
en trio.

Dificilmente algin otro compositor de la época llevo este ideal a tal grado de
perfeccion como lo hizo Johann Sebastian Bach. 50 afios después, en 1774, su hijo Carl
Philipp Emanuel Bach dijo acerca de los trios de su padre: “ain siguen sonando muy bien
a pesar de tener 50 afios de viejos” y contienen “muchos adagios, los cuales no podrian
ser méas melodiosos inclusive hoy en dia”.%°

Probablemente otra razon por la cual este grupo de sonatas en trio tuvo tan alto

renombre, inclusive después de la muerte de Bach, fue porque cubrid los siguientes
aspectos:

- Logro un excepcional balance entre las voces.

- Produjo una ejemplar riqueza melddica.

- Convirtié al obbligato del clavecin, en un compafiero melddico del violin,
tomando una de las dos voces melddicas en la mano derecha y el bajo en la
izquierda. Con esto permitié que dos ejecutantes pudieran tocar musica a tres
voces. Es notable el manejo clavecinistico particularmente en los movimientos
lentos.

Me parece importante sefialar que este ciclo de sonatas es particularmente importante

para el clavecin, que desde el siglo XV1 se habia convertido en el instrumento de teclado

maés frecuentemente empleado pero que, de alguna manera, habia sido excluido como

30 Carta del 7 de octubre 1774 para Johann Nikolaus Forkel; citada de Hans-Joachim
Schulze: Dokumente zum Nachwirken Johann Sebastian Bachs 1750-1880 ( Leipzig, 1969)
[Dok iii], NO. 795
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instrumento protagonista o al menos de igual importancia en las obras de musica de

camara. (Vogt, 1981: 68)

La Sonata para violin y clave No. 3 en Mi mayor BWV 1016.

El primer movimiento, Adagio, presenta una interesante relacion entre el violin y el
clave. La linea melddica del violin es muy lirica y parece una improvisacion escrita,
mientras que el clave, que tiene un bajo contundente en los tiempos fuertes, contrasta y
sostiene la linea del violin. La escritura del clavecin es poco usual para el concepto de
clave obligado porque estd escrito como una especie de bajo continuo realizado con
muchos acordes.

Desde mi punto de vista, la mano derecha del clavecin logra simular la sensacion de

una campana que va y viene, casi a manera de ostinato.

Au Adi_l,‘.’.!_ﬁ_. PP P '!:
- F E— =
Violino. %M*—IW

Ql.'
~y
~
I
~1
-

Cembalo.

llustracion 37

Principio del Adagio de la sonata para violin y clave en Mi mayor BWV 1016%

31Todos los ejemplos presentados pertenecen a la edicion:
Bach-Gesellschaft Ausgabe, Band 9 (pp.67-172, 250-59)
Leipzig: Breitkopf und Hartel, 1860.

64



En el segundo movimiento, Allegro, tenemos un tema vivaz y aparentemente
inocente, que es presentado en la voz del clavecin.

Alfegro.
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llustracion 38

Ejemplo del inicio del segundo movimiento Allegro (compases lal 15)

En todo el movimiento encontramos imitaciones entre las voces melddicas a las que
se suma el bajo como en el compas 32 (segundo compas de la ilustracion 40). Con esto
se logra la clasica escritura de la sonata en trio en la que el bajo tiene un papel melddico-

armonico y también participa en el desarrollo tematico.
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llustracion 39

Ejemplo del compés 32 en donde el bajo se une al contrapunto imitativo presentando el tema “A”

El tercer movimiento Adagio ma non tanto tiene un tema especialmente melancdlico
presentado por el violin y formado por tresillos. El clavecin cuando no tiene una
participacion tematica presenta una escritura de bajo continuo realizado con acordes de

tres o cuatro sonidos

Adagio ma non tanto. o
P [ )

llustracién 40

66



Ejemplo de los primeros 12 compases del tercer movimiento Adagio ma non tanto.

En el compés 13, la mano derecha del clave toma el tema presentado por el violin,
mientras que el violin acompafa al clave con dobles cuerdas que tampoco es usual en la

escritura de la sonata en trio (ilustracion 42).

llustracion 41

Ejemplo compés 13-19 del tercer movimiento Adagio ma non tanto.

La sonata termina con un movimiento Allegro que al igual que los dos movimientos
anteriores utiliza contrapunto imitativo todo el tiempo.

Es importante observar la combinacion de la subdivision de valores ritmicos
contenidos en un tiempo (octavos, dieciseisavos, tresillos) y la superposicion entre

tresillos y octavos.
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llustracion 42

Ejemplo de los compases del cuarto movimiento Allegro.

Recomendaciones Técnicas.

Hay que realizar un cuidadoso trabajo con el arco en los movimientos largos por la gran
cantidad de notas que deben caber en cada arcada, procurando no perder la direccion de
la linea melddica.

El Gltimo movimiento es particularmente dificil por el tempo al que se tiene que tocar,
por otro lado, la tonalidad (Mi mayor) provoca posiciones incbmodas para la mano
izquierda.

Los tresillos punteados con ligadura también requieren de mucho control en el arco.

De las seis sonatas escritas por Bach, es la méas exigente para el clavecinista y el trabajo

de ensamble requiere mucho cuidado.
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