“INTRODUCCION A LA ESCRITURA
VIOLINISTICA DE JUAN
SEBASTIAN BACH”

POR

Pablo Garrido

1
EL VIRTUOSISMO VIOLINISTICO DE BACH

I EsSQUEMA DE LA ORGANOGRAFfA GENERAL DE LOS SIGLOS
XVl Y XviO

CUANDO Praetorius hace el arqueo de los instrumentos
musicales, el afio 1618, establece que hay 86 de viento, la fa-
milia de las trompetas, la de instrumentos de tecla, la de los
érganos y la de instrumentos de cuerda. No obstante, a esos
comienzos del siglo XVII, no se puede hablar propiamente de
una literatura instrumental, salvo aquella para el latd, que se
cree gse inicia por el afio 1450; en menor grado existe la de vi-
huela y la de las violas. Cuando los Gabrielli editan, en 1587,
los CONCERTI PER VOCI E STROMENTI MUSICALIL inau-
guran un hibridismo que durara largos decenios. La indepen-
dencia de la misica instrumental de la vocal va a ser asunto
lento.

Algo avanzan Peri, Caccini y Monteverdi al alba misma
del siglo XVII, particularmente Monteverdi, quien, en su 6pe-
ra ORFEOQO (no olvidemos que estamos en plena Camerata Fio-
rentina), introduce un acompafiamiento orquestal en el que
figuran 2 clavicembali, 2 organi di legno, un érgano de len-
guetas, 2 contrabassi di viola, 2 violas da gamba bajas, 2 chi-
tarrone, 2 violini alla francesa, 10 violas da brazzo, 1 clarino,
3 trompetas, 1 Zinken, una corneta y varias flautas,
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Cien afios més tarde, en 1730, Bach pide al Consejo de la
ciudad de Leipzig que se le dote de un conjunto de 6 violines,
4 violas, 2 violoncellos, 1 violone (contrabajo), 2 flautas, dos
oboes, un corno inglés, un Taille V, 1 fagot, 2 basson, 3 trom-
petas y un timbal. Pero Bach, — revisada su obra orquestal
general, — recurre a muchas otras variedades de instrumen-
tos misicos, de los cuales positivamente 18 estan obsoletos y
suplantados malamente en la actualidad. Asi, es necesario de-
cirlo una vez mas, conocemos un Bach desfigurado en cuanto
a sustancia coloristica se refiere.

Pero nuestro interés reside, por ahora, en el ejercicio del
violin y su evolucion.

I1.—MorroLoGfA DEL VIOLIN Y EL ARco

El violin, cuyas dimensiones actuales son aproximada-
mente de 14 pulgadas de largo por 8 en su parte mas ancha,
esta constituido por 68 piezas diferentes y su peso es, aproxi-
madamente, de una libra. La presién que hacen las 4 cuerdas
sobre la caja armoénica equivale a unas 90 libras. De modo que
su fabricacién va a exigir no tan s6lo una artesania altisima,
sino también ha de consultar factores y leyes de acustica y fi-
sica.

Los primercs fabricantes de alguna notoriedad, como
Duiffoprugear y Gasparo da Salo, preparan el camino de
los Amati, Guarneri y Stradivari. Antonio Stradivari, entre
1666 y 1737, cuando muere a los 93 afios de edad, formé la
Escuela de Cremona y de sus talleres salieronm, dicese, 1.116
violines: de éstos en la actualidad existen clasificados 540,
aparte de 12 violas y unos 50 cellos.

El arco, complemento del violin, tiene, en la época de
Bach, forma convexa, es decir, propiamente de ‘“arco” leve-
mente redondo. De cada una de sus extremidades se sujeta el
crin o cerda (que lo es propiamente de caballo). Hacia 1775,
y con Francois Tourte, el arco cobra su actual forma, tras
tna transicién en la cual aparece con varilla recta y bien dis-
tanciado el crin de ésta. La dimensién actual del arco es
aproximadamente de 29 pulgadas; su peso oscila entre los 52 y
62 gramos y su elasticidad es asunto de gran importancia por el
tipo de escritura violinistica nacida a comienzos del siglo XIX.
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IIT.—LA TECNICA DEL VIOLIN HACIA 1720

La mas remota referencia sobre la técnica del violin nos
viene de un tratado de Grotto, el que data de 1550; prevalece
la técnica de los violeros y no poco la de los laudistas y vihue-
leros del siglo XV. Se ha hecho alarde de que Monteverdi tra-
ta, — hacia 1607 (ORFEQ), — el viclin con audacia, en lo
que se refiere a su registro agudo. Hay aqui un error, pues
Monteverdi utiliza el Violino Piccolo alla Francese, el que,
siendo casi del mismo tamaifio del actual, se afinaba una cuar-
ta mas alta que el hoy vulgarizado. Es el “pochette” de Fran-
cia, el “kit” de Inglaterra y el mismo “Klein Discant-Geig"
mencionado por Praetorius en 1618 y que Bach utiliza tam-
bién, raramente, como en el caso de su Concierto Branden-
burgués N.° 1 y en las Cantatas. 96, 102 y 140. Mayor derecho
de precursores tendrian Baldassarini, de los 24 Violines del
Rey, y Lully, cuya escuela va a llamar la atencion de toda
Europa por su audacia técnica y por su estilo personalisimo.

Cuando Marini edita su “Romanesca”, en 1620, apenas si
usa la extension del dedo meifiique para el tnico DO sobre la
pauta que aparece; en cambio, es el primer documento don-
de aparece un “trino”, ornamento (o gorjeo) que va a tener
universal ejercicio. Llama aqui la atencién que no recurre a
la cuarta cuerda en absoluto. Otro tanto sucede en las obras de
su contemporaneo Farina, el que, ademas, tampoco usa la
tercera cuerda. Farina, en cambio, extiende el registro triple
del violin una nota mas y aplica, por primera vez, las dobles
cuerdas,

Entre 1637 y 1640, Merulo establece el uso de octavas y
continuos cambios de *“‘posiciones”. En 1645, Zanetti publica lo
que se tiene por el mas antiguo método de violin: “IL sco-
LARO PER IMPERARE A SUONARE DI VIOLINO”. Ucellini, hacia
1649, edita unas “Canzoni”, en las que hay riqueza inusita-
da de golpes de arco y frecuente uso de “posiciones”, has-
ta la sexta, Vitali (Giovanni Battista) escribe, en 1667, unas
Sonatas para dos violines y continuo. En 1683, Bassani in-
troduce una novedad: el desarrollo tematico, recurso que va a
aprovechar gloriosamente su discipulo Corelli. Torelli edita,
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en 1709, los primeros CONCERTI GROSSI que, tres afios mis tar-
de, Corelli llevard a su méxima expresion.

El fructuoso menester técnico-virtuoso, se hace ahora for-
mal-estructural. La técnica ya no es un fin, sino un medio.

IV.—CoORELLI Y LA ESCUELA ROMANA

Le cabe a Corelli sistematizar, -— formal, técnica y didéc-
ticamente, — el acervo de casi un siglo de balbuceos violinis-
ticos. La Escuela Romana, que establece tras sus viajes a
Francia y Alemania, atrae a centenares de instrumentistas y
compositores en embridn, los gue después de oirle y conocer
sus obras, desean recibir sus sabios consejos. Corelli establece,
entre otras cosas, el uso del arco entero, dandole soltura por
medio del antebrazo y la mufieca libres. Las limitaciones téc-
nicas que afin se hacian sentir, — y esto mirado desde una
perspectiva actual, — tanto en la forma de apoyar el violin co-
mo por el arco imperfecto de la época, en nada empailan una
técnica que, al servicio de un artista de tan honda musicali-
dad y conciencia estética, se convierte en la fuente inagotable
de donde beberan Bach (su contemporianeo) y mil otros crea-
dores, y de donde, por linea directisima, surge el arte admira-
ble del més grande de los violinistas de nuestros tiempos: Jas-
cha, Heifetz.

[Corelli, Somis, Pugnani, Viotti, Rode, Boehm, Joachim,
Auer, Heifetz].

V.—VIVALDI Y VERACINI EN ALEMANIA

La influencia que Corelli ejerce en Alemania se ve fuer-
temente acrecentada por la presencia personal de Vivaldi y su
discipulo Veracini, Corelli muere en 1713, cuando Vivaldi tie-
ne 42 afios de edad y Veracini 28, la misma edad de Bach. La
admiracién de éste por Vivaldi es bien conocida y tiene una
razén dual: la confirmaciéon del principio ternario (Allegro,
Adagio, Allegro) y la proyeccion del Concerto Grosso hacia el
concierto solistico. La riqueza de invencion tematica y la pris-
tina reverberacién del colorido orquestal de Vivaldi, dejan en
nuestro musico tanta buella como la rutilante técnica de Ve-
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racini, quien se ha instalado en Dresde desde 1720, derrochan-
do su vena creativa en una pujanza que sobrepasa, en cierto
modo, a la de Corelli ¥ a la de su joven rival, Tartini, funda-
dor de la Escuela de Padua y a la sazén de 28 afios de edad
(Veracini es siete afios mayor que Tartini).

VI.—PRECURSORES DE LA ESCUELA ALEMANA

Atribliyesele a Valentin Hausman el haber introducido el
violin en Alemania, a comienzos del siglos XVII. La fabrica-
cion de violines va a tener en esta naecién un émulo de Stradi-
vari: Jokob Stainer (1621-1683), de quien se cree fuera dis-
cipulo de Nicola Amati, el maestro de Antonio Stradivari y de
los dos Guarneri. Marini y Farina, las primeras figuras del
violinismo italiano, se radican en Alemania. El primero reci-
be titulos nobiliarios en Heidelberg y, el segundo, permanece
once afios en Dresde, de 1625 a 1636. Pronto se haran notar
sus influencias. En efecto, Baltzar (1630-1663) va a lograr tal
dominio técnico-virtuoso que es considerado como el mas
grande violinista de su época. Usa frecuentemente las posicio-
nes agudas y, con mucha liberalidad, la cuarta cuerda. Su
contemporaneo, Strungk, asombré al propio Corelli, cuando le
toed, cambiando al azar la afinacién de todas las cuerdas. Ru-
dolf Biber, hacia 1681, edita unas Sonatas, dos ahos antes que
Corelli publicara su Opus I. El dominio técnico es cabal y su
obra trasluce una concepcién poética hasta entonces descono-
cida. Henrich von Biber (1644-1704), contemporaneo de Bach,
lega un grupo de Sonatas donde se resumen todos los proble-
mas del violin, incluso la “seordatura”, afinacion arbitraria y,
segin Grove, funde “el calor emocional, caracteristico del ar-
te aleman, con el “pathos’” y la nobleza del estilo italiano”, A
mitad del siglo, Furcheim ostenta el tan codiciado titulo de
Konzertmeister y, hacia 1687, publica unas Sonatas que ya
consultan Arias, Baladas, Allemandes, Courantes, Sarabandas
y Gigas.

En 1697 muere, a los 31 ahos de edad, Nikolaus Bruhns,
discipulo en oérgano del célebre Buxtehude y violinista de pri-
merisimo orden. Fué particularmente experto en la ejecucién
de la masica polifénica para violin. Adn cuando Pisendel, dis-
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eipulo de Torelli, es tenido por el primer virtuoso alemén, el
honor de crear lo que con toda propiedad llimase la Escuela
Alemana del Violin, le corresponde a Franz Benda, checo na-
cido en 1709 y quien permanecié cuarenta afios en la corte de
Federico I, muriendo a los 48 en Alemania. Bach, su contem-
poraneo, era 24 afios mayor y Benda lc sobrevivié en siete afios.
E! maestro de Benda habia sido Graun, a su vez discipulo de
Tartini; asi, la Escuela Alemana resume corrientes de muy
recia estirpe y el arte de! violin parece haber llegado a su ma-
yoria de edad.

VII.-—BACH, VIRTUOSO DEL VIOLIN

La ftradicién violinistica de los Bach no es una novedad.
Hans, el bisabuelo, debié haber gozado de cierto prestigio,
pues se conserva un retrato suyo, de 1617, con la siguiente
inscripei6n:

“Aqui véis a Bach, violin tocando;
si le escuchdis, saldréis chillando.
Toca a su modo, y a2 nadie imita,

y cual buen HANS, lleva barbita”.

Juan Sebastian aprendid el violin a muy temprana edad
¥ con su padre; debe haberlo aprendido bien, puesto que
cuando pierde el cargo de corista en la pubertad, se contrata
como violinista. A los 18, ocupa un asiento como violinista en
la orquesta de Weimar y, cinco afios més tarde, de regreso a
la misma ciudad (pero bajo otro protector ya), es contratado
como Musico de Camara y Organista. En 1714, el Duque Regen-
te lo nombra Violin Concertino (Konzertmeister) de su orques-
ta. Cuando en 1717, a los 32 afios de edad, abandona a Wei-
mar, lo hace para contratarse a las drdenes del Principe L.eo-
poldo de Anhalt-Kothen, quien, aparte de tener magnifica voz
de bajo y ser un espléndido violinista, es un admirador fervo-
roso de la musica de Camara italiana. Es en este ambiente
donde Bach crea su prodigiosa misica de cimara y es tam-
bién en Kothen donde nacen las Seis Sonatas para violin sin
acompafiamiento.
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; Es Bach un virtuoso del violin?

Incuestionablemente. Primero, porque a la sazbén los mi-
sicos lo eran en plenitud de funcién artistica: ecreadores y
ejecutantes y, por lo general, ejecutantes en varios instru-
mentos. Segundo, porque su autodidaccia le impuso aprender
a andar caminando, es decir, a descubrir como escribian otros
para asi descubrir ¢c6mo escribir €l mismo; de este examen “a
secas” al examen practico, no podra mediar sino un paso. A
sus alumnos, Bach les ensefiaba leyendo vy tocando las chras
que consideraba reveladoras de los secretos técnicos y estruc-
turales. No olvidemos, por otra parte, que la misica tenia en-
tonces una razon prdctica de ser, y que todo lo que se eseri-
bia debia estar dentro de la posibilidad técnica y artistica de
ejecucion inmediata.

Dice su hijo Carl Philipp Emanuel, en carta a Korkel so-
bre su padre: “En su juventud y hasta avanzada edad, to-
caba el violin con claridad y maestria, manteniendo asi la or-
questa mejor que desde el cembalo. Conocia a perfeccién las
posibilidades de todos los instrumentos de cuerda’.

VIII.—TRASCENDENCIA Y PROYECCION DE SU APORTE

Con relacién a la trascendencia de las Seis Sonatas en
cuestion, hay un hecho importante que sefiala Riemann: “Ya
Corelli — dice — habia sabido dar al violin cierta polifonia y
ejecutar sobre éste el “fugato’”; sin embargo, no habia po-
dido renunciar al acompafiamiento de cembalo”. Cierto es y
lo mismo puédese decir de Baltzar, Niccola, Mattei, Schmelzer,
Biber, Walther y Bruhns, quienes, eseribiendo polifénicamen-
te para el violin, no se aventuraron a escribir sin un “conti-
nuo” como acompafiamiento.

Cierto es, también, que antes de Bach, los alemanes Strungk,
Walther v Bruhns, para citar a unos pocos, también usaban
las posiciones agudas (con mas audacia que los italianos), los
pasajes en dobles cuerdas y recurrian, sin temor, a las cuer-
das tercera y cuarta (que los italianos esquivaban). Nada
nuevo pareciera haber, entonces, en estas Seis Sonatas.

- Pero, asi como recurre a todo lo que la técnica le ofrece a
su hora, también desecha malabares ingenuos e insulgos como
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las tan favoritas imitaciones de pijaros y animales, trémolos,
pizzicatti, arménicos, etc., que hacen aparecer al violin como
una suerte de prestidigitador de taberna trasnochada. La tras-
cendencia, entonces, de estas Sonatas, radica particularmen-
te en la consumacién de la estructura formal. En este senti-
do, el aporte de Bach resulta una suma de lag corrientes esté-
ticas de la alta cultura europea y su proyeccién, como la de
toda sintesis esencial, no es tan sélo violinistica — lo que ya
seria decir mucho -— sino campo fecundo y virginal a todo
espiritu avido de verdades eternas.

IX.—PROBLEMAS ACTUALES EN LA EJECUCION DE OBRAS
POLIFONICAS PARA INSTRUMENTOS DE ARCO

La obra general de Bach queda relegada al olvido ape-
nas desaparecido el Maestro. La razén: muere en 1750, en el
fragor de una mutacién de los patrones culturales y espiritua-
les de una sociedad. El espiritu de la Contra Reforma se ha
expandido mas alli de las fronteras dogmaiticas y alienta el
vuelo de la sensualidad, desembocando en el Rococd. El Ro-
cocd6 y las corrientes estilisticas siguientes, abandonan el
lenguaje polifénico: triunfa el sentido de la armonia y de la
melodia acariciante. '

Dice Riemann: “logré coordinar en un todo rigurosa-
mente arménico las voces polifénicamente desarrolladas”. Pe-
ro, ya lo sabemos, la polifonia no interesa, no es el vehiculo
ideal para la expresion de las ideas y sentimientos de sus su-
cedaneos,

Hay otra razén que explica el abandono de parte de su
obra, por lo menos de la polifénica para instrumentos de ar-
co. Esta varillita magica ha entrado al dominio de lo obsoleto,
porque la escritura a una voz, exaltando la linea melédica, pi-
de un vehiculo mas preciso en la técnica instrumental. El ar-
co, en la época de Bach, es ARCO, es decir, su varilla es cer-
canamente redonda, propiamente convexa; un ingenioso Yy
simple mecanismo permite, en los pasajes polifonicos donde
han de sonar varias voces simultineas, soltar la cerda o
crin de manera que cubra, o “raspe”, todas las cuerdas a 1a,
vez, Este arco polifénico estd en uso en Alemania en 1732, se-
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gun la portada del “Musikalisches Lexikon” de Walther. En
el “Violinschule” de Leopold Mozart, de 1756, aparecen dos
arcos: el convexo y uno de varilla recta; Franz Benda, por la
misma fecha, se retrata con un arco recto. Hacia 1775, Fran-
cois Tourte crea el actual arco céncavo, ligeramente conca-
vo y con el tornillete fijo que s6lo permite la tension del crin
o cerda. Ha desaparecido toda posibilidad de tocar polifénica-
mente en el violin.

Cuando Ferdinand David, hacia 1829, emulado por Men-
delssohn, exhuma las Seis Sonatas, su técnica virtuoso-ro-
mantica pretende reactualizar la obra cumbre de la literatu-
ra del violin., Su contemporaneo, Ole Bull, incorpora estas
obras usando un arco semi curvo, pero Bull no tuvo seguido-
res y, como escribe Albert Schweitzer, “los violinistas persis-
tieron en maltratarlas con el arco recto” y Schweitzer, con un
admirable espiritu de celador del patrimonio bachiano, ha ins-
sistido en que sdlo mediante el arco convexo puede liegarse a
un cabal conocimiento de esta literatura violinistica. Sus ex-
perimentos y los de sus seguidores, no han tenido éxito prac-
tico. Conviene mencionar que a comienzos de este siglo Ha-
nemann retomd, por iniciativa de Schweitzer, ]a idea; mas
tarde Baumgart (1929), luego Schroeder (1933}, Totenberg
(1947) y, finalmente, Gutman (1949). Todos estos ensayos
no pasan de ser sinoc merodeos en lo arcaico; la técnica actual
ha demostrado ampliamente que la escritura polifénica es
perfectamente accesible.

Cierto es, la llamada técnica de “batterie”, que se emplea
para tocar los acordes de tres y cuatro sonidos, tiene sus “pe-
ros”, ya que al quebrar los acordes en arpegios, aunque veloz
y graciosamente, resultan asperezas de arco que, por lo gene-
ral, el auditor atribuye a rudeza o impericia del ejecutante. La
verdad es que estas impurezas son insalvables, pero afectan
en grado minimo al concepto estructural de la obra misma y
aqui cabria preguntarse si interesa mas el medio que el fin,

El intérprete, hoy en dia se encuentra equipado con un
cimulo tal de procedimientos técnicos, que ninguno de los es-
collos de la rica literatura musical pueden serle insalvables.
Hay uno, empero, y es el de la estilistica. Es decir aquello que
implica redescubrir el espiritu de una obra, y a travég de és-
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ta, el de un hombre, el de una época. Esto no es del dominio
de la técnica. Es un don que de lo intuitivo puede llevar a lo
cognoscente y que de lo complejo de la historia de las ideas
puede conducirnos a las esencias. Es el don, finalmente, mas
preciado que pueda recibir un ser racional, porque mediante
él, y s6lo mediante él, se logra inflamar el alma humana con
el fuego divino.

2

FORMA Y ESTILO EN LAS SONATAS PARA VIOLIN
SOLO DE JUAN SEBASTIAN BACH

I.—LENGUAJE Y SINTAXIS MUSICAL. L.A FORMA

Lenguaje es la misica, y lenguaje de una universalidad in-
contestable. A desemejanza del lenguaje verbal, se basa en un
régimen de ideas abstractas en su totalidad. La experiencia
no juega en éste otra funcion que la de sugerir un caudal in-
finito de ideas o pensamientos de belleza y emocién. En el
lenguaje verbal nos valemos de simboles — las palabras —
perfectamente identificables por sus asociaciones, analogias y
evocaciones. La asociacién de tales simbolos con hechos expe-
rimentales u objetos, nos permite agruparlos, interrelacionar-
los, en fin, instrumentar un conjunto de locuciones que son
vehiculo exteriorizante de nuestros pensamientos y medio de
captar los de nuestros interlocutores, logrando Io que se lla-
ma convivencia humana.

En el lenguaje musical, las ideas se exponen por medio de
sonidos y ritmo, abstracciones que sélo pueden medirse por
reactivos psico-fisiologicos ordenados en funcién estética, en
mayor o menor grado. Un sonido por si sélo produce una
gensacién auditiva, como, asimismo, un ritmo por si cuando
mucho provocard una sensacién de obstruccién de lo cinético.
La sucesién de dos o tres sonidos pedri incitarnos a aguzar
la percepcidén oral, pero no formari misica. Un ritmo, en per-
sistencia is6crona, perfeccionari la concepcién cinética, pero
no conducira al plano de las ideas estéticas. La combinacion de
sonidos y ritmos debera, por consecuencia, organizarse por
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medio de sintaxis y “forma’ para elevarnos a un campo ideo-
légico-estético.

A semejanza de lo que acaece con el lenguaje verbal,
donde la sintaxis estructura el acuerdo, orden y dependencia
de las palabras entre si, en el lenguaje musical precisase de
la compaginacion de todos los elementos especificos constitu-
tivos. La sintaxis, en mtsica, es s6lo en parte sistematizacion,
dado que, por encima de los elementos especificos, hay un
factor de intuicidn, de selectividad, de “inspiracion”, que per-
mite el tratamiento de los tales elementos en forma personali-
sima. En parte, este fenémeno apdyase en lo que llamamos la
Forma Musical, atn cuando la Forma es una mera estructura
hasta cierto punto sistematizada, estructura que cada cual ob-
serva a su manera; nos lo enseiia la historia del arte musical.
Asi, en la forja del lenguaje musical, encontramos que deben
intervenir, constante y asiduamente, un sinntimero de artifi-
ces o “iluminados” enriqueciendo perennemente su venero.

II.—ESQUEMA DE UN MILENIO DE MUSICA VOCAL

Cuando y como nace la musica en su fascinante apostu-
ra de lengua universal, es asunto que inquieta no tan sélo a
los historiégrafos y estetas, sino a los fisicos y a los tedlogos.
Estos ultimos pueden darnos un esquema lacido y pimpante,
puesto que por un milenio, el cristianismo cobija en su liturgia
la misica vocal. Entre los siglog III y 1V, todo lo que sucede
fuera de las murallas de la Iglesia, es profano, es paganismo.
El canto llano sera el marco dorado de la misica hasta que,
en el siglo IX, surgen los TROPES, expresion silabica parasi-
taria. Por esa época, ha despuntado la Polifonia. Ambos fac-
tores contribuyen a la incorporacion del Ritmo. La confluen-
cia de dos lineas solisticas, “punto contra punto”, debuta en
el Motete parisino del gético del siglo XIL Hacia el XIV aflo-
ran el Canon y la Imitacién. Los polifonistas neerlandeses del
siglo XV reinan supremos durante la transicion de la Edad
Media al Renacimiento. La mfsica coral litirgica se escribe
hasta a ocho voces independientes simultaneas. Los modos li-
tirgicos —heredados de la antifona siria, de los himnos bi-
zantinos y de los canticos hebraicos-— se resienten por la in-

3
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troduccion del cromatismo por Orlando Lassus, a fines del si-
glo XV1. Misa y Motete exhiben ya a un incipiente apoyo ins-
trumental; Martin Lutero, al crear el Coral Protestante y am-
plificar la Cantata, recurre al 6rgano, el que pasa a tomar
una preponderancia imprevista. Estamos en el siglo de Pa-
lestrina, Victoria, Byrd, Willaert y Andrea Gabrielli.

Fuera de las Murallag de la Iglesia, hacia el siglo X, los
Goliards persisten en mantener un latin venido a menos en
temas frivolos. Los Jongleurs y los Gaukler pasan esa tradi-
cién a los refinados Trovadores del siglo XI hasta el XIII,
mas o menos, Trovadores y Minnesingers se acompafian en la
Vielle y sus cantos se sistematizan: Chanson de geste, Can-
50, Pastourelle, Virelai, Bailada, Estampie. En el siglo XIV, el
Madrigale italiano se hace profano y luce imitaciones y cino-
nes. El Ladd, pasa a un ejercicio solistico y otro tanto suce-
de con la Vihuela. De los Romances hispanicos nacen las “Di-
ferencias”, de los “Ballads” las ‘‘Divisions”. La musica instru-
mental tiene cada vez mas una razon biologica de ser. En este
siglo XVI ya se puede hablar de una misica tipicamente ins-
trumental, atin dentro de las limitaciones naturales.

II1.—DESPUNTE DE LA MUSICA INSTRUMENTAL

Con estos balbuceos, surgen también algunos tipos ¢ For-
mas, y a fines del siglo XVI y hasta casi mediados del XVII
(1630), tenemos Toccatas, Fantasias, Capriccios, Ricercare,
Canzone y Sonatas.

En 1539, Gardane edita “Canzone buona a Cantare e
Sonare” y Willaert, en 1549, como asimismo su discipulo Rore,
publican “Fantasias y Ricercare” para voces e instrumentos,
en tres partes o movimientos. Hacia 1587, los Gabrielli escri-
ben unos “Concerti”, que pueden darse como las primeras
obras para violin. Los “Concerti” de Viadana, de 1602, son
modelados en los de los Gabrielli y, naturalmente, no se trata
de la forma que conoceremos evolucionada mucho mas tarde.

Las “Sonatas” de Giovanni Gabrielli, de 1615, son de un
solo movimiento y, el término Sonata, como el de Toccata, se
aplica por oposicién al de Cantata. Tras algunos ensayos de
Banchieri, Quagliati, Turini y otros, en 1626 Biagio Marini
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edita unas “Sonatas” en las que hay tendencia a agrupar to-
nalmente las diversas partes y hay una escritura violinistica
de cierto interés. Una proyeccion de sus ensayocs son las obras
de Allegri, Monte Albano y, particularmente, las de Fontana,
cen las cuales encontramos tres movimientos bien delineados,
con periodos a base de contrapunto imitativo y gran prepon-
derancia virtuosa del violin, ain cuando no usa todavia la
cuarta cuerda.

Se le atribuye a Merulo el haber introducido el término
de “Sonata da Camera”, ain cuando €l mismo no define una
forma propiamente tal, ya que sus “Canzonas’ de tres afos
més tarde, 1640, mantienen las mismas caracteristicas de las
anteriores. Otro tanto acaece con Ucellini, en 1649. Sera Gio-
vanni Battista Vitali (no el de la célebre Ciacona) quien
clarifica el género en sus ‘“Sonatas” de 1667. Inaugura el
sentido ciclico, hace gala modulatoria y establece diferencia
con la Sonata da Chiessa. A corta distancia, Bassani, en 1683,
proyecta unas Sonatas donde introduce episodios y la disposi-
ciéon de la doble evolucién de Ténica-Dominante y Dominante-
Ténica. Bassani fué maestro de Corelli.

Cuando Giuseppe Torelli publica sus “Concerti Grossi”,
en 1709, a un violin solista opone el “concertino”, o sea dos
violines, viola y bajo, con un acompafiamiento de ‘ripieno”,
es decir, dos violines y contrabajo de viola. En su estructura
formal sigue el plan de Stradella: Allegro, Adagio, Allegro. Si
Torelli se anticipa a Archangello Corelli — como parece ser
asi por la cronologia histérica— éste lleva al “Concerto Gros-
so” a una profunda y definitiva singularidad estética. Vitali,
el de la “Ciacona”, establece un puente entre Corelli y Vival-
di, quien, con mayor lirismo, da al ‘“Concerto Grosso” una
lozania que bien va a comprender Bach. Cabele a Veracini re-
sumir todos los intentos de forjar un medelo de Sonata, cuan-
do, basado en el principio de contrastes, propone dos movi-
mientos rapidos precedidos de sus regpectivos movimientos
lentos, usando un material decididamente melddico (herencia
de Vivaldi) y tratando su tematica por pasajes de ingenioso
desarrollo tanto formal como violinisticamente. Veracini vive
en Alemania, y nace y muere en los mismos afios de Bach
(1685-1750).
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Hemos aludido, anteriormente, al ejercicio de una musi-
ca extra-litirgica y no podemos desentendernos de las prac-
ticas sociales, donde la danza cobra un ejercicio favorito. Ha-
cia 1570, tenemos la combinacion de Alemande-Courante, lo
que es caracteristico de todas las danzas de la antigiiedad, ya
que iban siempre en parejas, una lenta y una ripida. Parece
corresponderle al laudista francés Denis Gaultier, muerto en
1672, el haber sistematizado el conjunto de danzas para ins-
trumentos solos, ain cuando se cree que la Partita, que no
es otra cosa que un manojo de danzas, nace en Italia, hacia
1603. En todo caso, Gaultier fija un modelo: Allemande, Cou-
rante, Sarabande y Gigue, que es el que adoptari Bach.

En Alemania, va antes de Gaultier, Peurl escribe “Sui-
tes” (que es el nominativo francés de la Partita italiana),
donde hallamos variaciones sobre Pavanas. Otro tanto encon-
tramos en Froberger, en Purcell de Inglaterra y Couperin de
Francia. La Suite, al mediar el siglo XVII, se llamara Sonata
da Camera, en oposicién a la Sonata da Chiessa (Iglesia).
Ambas formas constan de cuatro movimientos contrastados.
En la Sonata da Chiessa, los movimientos rapidos son, por lo
general, fugados, y los lentos muy “cantabiles” y, a veces,
acordales; a menudo el 3.er movimiento esta en una tonalidad
relativa a la genérica y suele terminarse un movimiento en la
Dominante, para pasar, insensiblemente, al movimiento si-
guiente. En la Sonata da Camera, que es la Partita o Suite,
va lo hemos dicho, los movimientos corresponden a danzas
contrastadas. Fijada la forma de ambas Sonatas, pasara a
usarse indistintamente el nombre genérico de Sonata. Diga-
mos que en el periodo barroco (Corelli, Vivaldi, Hdndel), la
Sonata es idiomaticamente violinistica, lo que se reflejara in-
cluso en la escritura para instrumentos de tecla.

IV.-—LA ADOPCION BACHIANA

Bach adopta los dos modelos sefialados. Formalmente,
sus Sonatas 1, 3 y 5, mantienen los cuatro movimientos con-
trastados de musica pura, como en la Sonata da Chiegsa. Los
movimientos rapidos aqui son fugados y en cada Sonata in-
cluye, en el segundo movimiento, una Fuga. Las Sonatas 2,



INTRODUCCION A LA ESCRITURA VIOLINISTICA DE J. S. BACH 37

4 y 6, que son propiamente Partitas (o Suites), guardan so-
lamente el sentido de contraste,

La Partita N.» 1 tiene cuatro movimientos o partes, con
cuatro apéndices cada una, los “Doubles”; la N.© 2 es del
molde clasico de Partita: Allemande, Courante, Sarabande y
Gigue, pero lleva un apéndice monumental, la Ciaccona; y la
3.* Partita tiene seis danzas contrastadas precedidas de un
Preludio.

El tratamiento tan admirable de los temas, en general,
la infatigable gama de figuraciones y el rico sentido modu-
lante de su lineatura, hacen de las Seis Sonatas para violin
solo, la dignisima y esperada culminacién de un largo proceso
de rebusca. Bach se entronca con el Ricercar, aquel primer
paso hacia la liberacion del Motete vocal, en aras de la sin-
gularizacion instrumental, que no es tan sélo un afan indivi-
dualizante, sino el de mayor alcance estético imaginable: dar-
le al sonido un régimen propio, ajeno al verbal. Culminan, asj,
los afanes de los viejos maestros flamencos y venecianocs, pa-
ra desembocar en la forma musical més pura: la técnica de la
Fuca. Perc, su abstractismo no es sélo a base de un hermé-
tico contrapunto, pues llega al dominio de la armonia con un
desenfado perfectamente natural, cruzando por los modos
eclesidsticos y los intrincados vericuetos candnicos, como ja-
méis se repitié en la historia del arte musical. Tras el ejem-
plo de Bach, tras su tratamiento de la Sonata, el camino de lo
que ha de llamarse Sonata Clasica o Vienesa, ya es mero
asunto de saber manejar el timén de una nave admirablemen-
te construida. La universalidad de la Sonata ha quedado sig-
nada por Bach para gloria de Haydn, Mozart y Beethoven, y
de quienes les seguiran.

V.—ALGUNAS IDEAS SOBRE LA PROBLEMATICA DE LA ESTILISTICA
EN LAS SONATAS PARA VIOLIN SOLO DE JUAN SEBASTIAN BACH

No cabe plantear aqui, nuevamente, la ubicacién de Bach
dentro del historicismo estético. Para nosotros, Bach nada en
comin tiene con log idearios del Barroco: ilusionismo, gran-
dilocuencia, monumentalidad. Curt Sachs estima que Bach es
Barroco, entre otras cosas, por ‘‘el juego acrobitico con me-
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dios inadecuados en la polifonia desnucadora para cuerdas so-
las”. Pareciera apoyarse en un escrito anterior de Leopold
Auer, quien escribe que estas Sonatas... “no nacieron de den-
tro del violin ... y desde que, ocasionalmente, aparecen igno-
rando las limitaciones de lo que es violinisticamente posible,
ofrecen al ejecutante algunos de los mas grandes problemas. . .
de la técnica del violin”. (Nosotros diriamos: lastima que se
sepa que Paganini fué violinista, ya que las acrobacias y lo
violinisticamente posible nos parecen estar més bien por este
lado de la medalla ¥ no por el de Bach, del que se sabe, ade-
mas, y positivamente, gue fué un virtuoso del violin). Juicios
como éstos, pueden aliarse con los de Pitrou y Riemann, por
lo de tremendamente peregrino que tienen. En efecto, Pitrou
escribe: “Puede disculparse en ellas (las Sonatas), como en
tantas otras del futuro Cantor, cierta reminiscencia aldeana,
del terrufio mis bien, que alimenta con vigor rustico las gra-
cias franco-italianas”. Y Riemann: “En las Sonatas y Parti-
tas (para violin) se revela la influencia de la composicién pa-~
ra érgano”,

Schweitzer, organista v el mayor teorizante de Bach, es-
cribe: “La caracteristica del estilo de Bach para el piano y el
6rgano es, precisamente, ésta: exige de los instrumentos de
tecla las mismas aptitudes para el fraseo y la modulacion que
poseen los de cuerda”.

Hay un asunto que conviene traer a colacién aqui y
que afecta la problematica de la estilistica de estas Sonatas:
la carencia absoluta de una tradicién bachiana. Cuando Fer-
dinand David las reactualizd, en pleno romanticismo, han pa-
sado cien afios de la muerte del maestro. Los romanticos, se-
giin palabras de Adolfo Salazar “inyectan un sentido draméti-
co, una sentimentalidad romantica de la que él propiamente
carece y que aquéllos proyectan sobre €l como una luz refle-
ja, como un espejismo”.

El influjo roméntico va a pesar fuertemente y va a ac-
tuar como neutralizador de ciertas virtudes, que son las que
nutren un todo organico. Los efectos de esta suerte de “dalto-
nismo” pueden palparse en las doce diversas ediciones de las



INTRODUCCION A LA ESCRITURA VIOLINISTICA DE J. S. BACH 39

Sonatas, debidas a David, Hellmesberger, Joachim - Moher,
Auver, Hubay, Busch, Hartmann, Rosé, Capet, Benedetti y
Flesch, y atn en la de Doerfell para la Bach Gesellschaft.

El primer efecto corrosivo del violinismo-romantico pre-
séntase en la arbitraria aplicacién de un recurso eminente-
mente sensual: la Dinamica. La Dinimica es asunto posterior
a Bach, atn cuando Hindel, su contemporaneo, recurre a ella,
pero Bach, por razén estilistica, no puede recurrir a su adop-
cién, no la precisa. Esta voluptuosidad de raudal de sonido
que crece y decrece, que se prodiga y se repliega, sera resorte
de la Escuela de Mannheim, Stamitz, que florece en la segun-
da mitad del siglo XVIII, muerto y olvidado ya Bach.

El segundo azote del romanticismo es lo que Riemann ha
llamado “Agégica” vy que consiste en extender el valor de
ciertas notas mediante la modificacion del tiempo, a la mane-
ra del “Rubato” chopiniano. En la primera mitad del siglo
XIX, en plenoc romanticizmo, esta “novedad”, o “truco”, fué
favorito de virtuosos y “amateurs”, llegindose a un decaden-
tismo espantable, a un amaneramiento del que aun no nos re-
cobramos del todo.

Un tercer virus romantico se relaciona con el “Tempo”,
La medicién metronémica actual, como con mayor razén la
del periodo romantico, no corresponde con aquella de Bach. Si
los “tempi” de Mozart, por ejemplo, nos son conocidos, es por
razon de una tradicidon oral respetada. La anarquia de “tem-
pi”’ en el romanticismo es asunto demasiado conocido para de-
tenernos mas en ello. El juicio de Schweitzer, viene en nues-
tra ayuda, una vez mas, cuando dice: “los Adagios, Graves y
Lentos de Bach, no son tan lentos como los actuales, ni su
Presto es tan rapido como el de hoy” ; En qué se basa Schweit-
zer? Simplemente en ¢l analisis musical exhaustive, del cual
deduce que la velocidad de un trozo de Bach ‘“no depende del
tiempo, sino del fraseo y de la acentuacion”.

Con referencia a los movimientos de danzas de las Parti-
tas de Bach, nos parecen acertadas sus indicaciones de “tem-
pi”, no asi las que afectan a los tiempos lentos, pues opina que
han de ser “verdaderos tiempos lentos”.

Fijados nuestros puntos divergentes con la estilistica ro-
mantizada, que creemos totalmente foranea al espiritu ba-
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chiano, veamos en qué reside mayormente el secreto que pue-
da reanimar su obra dentro de una estilistica cabal.

En primer término: EN UN FRASPO CLARO Y PRECISO.

En segundo: EN MANTENER SOLO DOS PLANOS, SIN TRANSI-
CIONES DEL CLARO AL OSCURO.

El fraseo claro y preciso, a nuestro entender, se logra
por dos caminos: uno, el analisis formal exhaustivo que nos
permita ver qué es linea general o esquema estructural y qué
es ornamentacion organica, entre-tematico, declamatorio sub-
sidiario, cadencial-modulante. S6lo podrd componerse o re-
componerse el discurso sabiendo distribuir, proporcionalmen-
te, los dos ingredientes, sin que el fraseo decaiga o deseche lo
aparentemente expositivo de lo gue aparece declaradamente
como enunciacién de tesis. El fraseo ha de regir categérica-
mente en lo temdtico y en lo subsidiario. ;Por qué? Porque
Bach da a lo subsidiario un sentido funcional de primer plano.

El otro camino para un fraseo claro y preciso hallase en
el examen exhaustivo de la equivalencia de los valores, o de los
grupos simétricos de valores. Por ejemplo, cuatro corcheas o
cuatro fusas, no son, en Bach, cuatro sonidos categéricamen-
te iguales. No lo son, porque, mediante los arcos o ligaduras,
sentido de fraseo, quiebra la simetria cada vez que desea dar-
le agilidad, quitandole monotonia a lo gque, de otro modo, se
convertiria en iséerono. No olvidemos que la reiteracién per-
petua de un mismo ritmo (no importa su despliegue melédico)
provoca la anulacién del sentido mismo del ritmo, por la au-
gencia de contraste. La variedad de disefios que Bach logra
con grupos simétricos de valores ritmicos, se ha de regir por
un cabal uso del legato y del staccato. “El legato” —escribe
Schweitzer— “es considerado como la caracteristica de la es-
cuela de Bach”. Pero, el legato habrd de manipularse con es-
ta misma condicién fraseologica y ritmica, sin constituir una
suerte de surtidor soporifero, que todo lo duerme, todo lo ve-
la, todo lo iguala. Por el contrario, y como contrapartida, re-
currese al staccato, que, sin tener el gentido incisivo actual, era
para Bach un “golpe corto y pesado de un arco”. Su staccato,
no destacaba la nota alivianindola, aflautandola, sino por
acentuacién. Por ego, un Bach en saltillo o arco volante, es to-
talmente inconcebible.
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El otro aspecto que nos parece vital es el de mantener
tan sélo dos planos, sin transiciones del claro al oscuro. Fun-
damental, porque s6lo asi se puede extraer el sentido arqui-
tectural gotico, donde ia ornamentacion, lo secundario diria-
se, es tan eminente como la linea o contorno general. Pero, atin
si no se hubiera de aceptar la filiacion goética de Bach, siem-
pre agalta un sentido de austeridad, tan excluyente de todo si-
baritismo, de todo sensualismo, en vez de imaginarse un Bach
hinchandose gradualmente para estallar en paroxismo sonoro.
Un Bach acariciando el oido o log sentidos, resutta absurdo. Asi,
la preparacion graduade de un climax, digan lo que digan los
tratadistas del violinismo virtuoso-romantico, es ajena a la
estilistica, bachiana. No hay dinamicas, sino Fraseo Natural,
elevandose o replegiandose conforme a la lineatura o sinuosi-
dad de la curva melddica, y esto es asunto totalmente ajeno a
la dinamica, asunto que, por un complejo orden de factores,
propende, y por simple espejismo, a querer aumentar el raudal
sonoro cada y toda vez que la linea melddica se eleva, lo que
es una razon de puro orden fisico y no estético. Schweitzer ha
hecho una sintesis admirable: “Un cierto grado de volumen”
—escribe— “dominara todo un periodo y ha de seguirle otro
periodo contrastado con aquél”.





