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A CARL FLESCH

Gran Artista y Genio de la Pedagogia Moderna del Violin,

con profunda admiracion.



BIOGRAFIA DEL AUTOR

ALpo TONINI nacié en Buenos Aires y estudié el violin bajo la direcciéon del Maestro
Enrique Polo, (que fué discipulo de Joachim), en el Regio Conservatorio Verdi de Mildn,
en el cual se diplomé en 1913 con una clasificacién de 60/60.

A los 20 afios hizo, como concertista, una jira por lus principales ciudades de Ttalia.
Durunte la guerra mundial de 1914 desarrollé sus actividades como ejecutante, en la Ar-
gentina, Chile y Pera al lado de la eximia pianista Maria Carreras. En 1920 hizo la jira
de conciertos orquestales en Narte América con Toscanini. Vuelto a Italia fundé el Trio
Milanés que tuvo gran éxito en toda la peninsula. Dié conciertos en la Societa del Quartetto,
en los Amici dells Musica y en el Testro del Popolo de Milan.

Formé parte en el Regio Conservatorio Verdi, junto con los Muestros Ildebrando Piz-
zetti, Arrigo Serato y Marco Anzoletti, de la mesa examinadora para otorgar los Diplomas
de Magisterio a los alumnos internos y externos.

Una enfermedad profesional obligd a Aldo Tonini a abandonar su brillante carrera,
dedicandose exclusivamente a Ia ensenhanza.

Ocupé durante unos afos ¢l puesto de profesor titular de violin en la Escuele Musical
de Milin.

Radicado de nuevo en el pais de su nacimiento, es hoy dia apreciado como umo de

los mejores enscnantes.

(Del libro Awnsti E Musicistt MODERNI.

Casa editora: La Fiasinma, Milan)
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“. .. Hombres cultos dedicados a la
educacion de otros, pasan silenciosa-
meate por la vida”

GOETHE

PREFACIO A LA PRIMERA EDICION

Generalmente, todos los tratados de violin, aun los de célebres didactas,
tratan en forma bastante superficial, lo que considero una de las cosas mads
importantes de la pedagogia del violin, es decir: “Los primeros clementos para
los principiantes™.

Pretenden explicar en pocas palabras la manera de tener y conducir el
arco, la posicién del brazo y de la mano izquierda, la actitud general del cuer-
po, elc.; limitandose a pocos detalles, breves y muchas veces confusos, y de-
jando exclusivamente al que enseia, la tarea de resolverlos.

Pero, geudntos son los que conocen profundamente la infinidad de deta-
tles, de que se componen las nociones elementales de lu pedagogia del violin?

El autor de este libro constata, desde hace muchos aiios, tales errores, tal
incompetencia de parte de muchos maestros, que ha creido de su deber decir
algo al respecto.

Estas paginas han sido escritas siguiendo ol ninio leccion tras leccion y
tomando apuntes en repetidas ocastones. De otra manera no hubiera sido po-
sible dar indicaciones exactas en la debida oportunidad.

La intencién del autor fué, al principio, la de publicar ten sélo la ma-
nere de dar las primeras lecciones de violin a los principiantes; durante el cur-
so del Iralmju surgieron espontancamente otras ideas, otros conceptos y otras
reflextones, y como no le parecicron del todo initiles, ha creido oportuno
exponerlos.

Y no quiere olvidar el autor que, indirectamente, Carl Flesch, en el
Prefacio de su magnifica obra “El Arte del Violin”, donde dice que “la en-
seitanza a principlantes representa una ciencia de por si”, le ha inspirado,
juntamente con otras profundaes sugestiones, la primera idea de hacer este
libro. Por eso ha sentido el deber de dedicarle humildemente estas paginas.

AT
Bucnos Aires, Septicmbre de 1936,
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PRIMERA PARTE

LA EDAD MAS APROPIADA PARA EMPEZAR
EL ESTUDIO DEL VIOLIN

Nunca deberia iniciarse, salvo raras excepciones, el
estudio del violin antes de los siete afos. Empezandolo
antes se corre el riesgo, en primer lugar, de retardar
el desarrollo fisico del alumno, y en segundo lugar, por-
que son aventajados, gracias a la madurez de su inte-
ligencia, por los alumnos que empiezan mas tarde.

La edad maés conveniente, segiin nuestra experien-
cia, es entre los ocho y los nueve aiios, es decir, cuan-
do el nifio ha empezado ya a recibir la instruccién pri-
maria, sabe regularmente leer y escribir y por consi-
guiente estd en condiciones de comprender e interesarse
en las lecciones y explicaciones del maestro.

Sé que hay profesores, poco escrupulosos, que pien-
san de diferente manera y que aceptan nifios de muy
poca edad, y, ademas de que con esto no se obtiene ven-
taja alguna, porque el progreso en estos casos es insig-
nificante, considero esto como un mal proceder por par-
te del maestro, y por parte también de los padres que
se los confian.

Desgraciadamente, la naturaleza se encarga, mas
adelante, de castigar estos errores, a veces fatales, re-
tardando, como ya he dicho, el desarrollo del nifo y
crecando seres débiles y apiticos.

Empezar, por el contrario, el estudio del violin a
los doce afios, ya es algo tarde, y a los veinte de éxito
dudoso, pues ya los misculos y las articulaciones han
perdido la flexibilidad necesaria e indispensable.

En la eleccién de un alumno, hay que dar mucha

importancia a la constitucién fisica del mismo, pues
siendo el estudio del violin tan largo y dificil, si no se
posee cuerpo y nervios sanos, dificilmente se llega a la
meta.

Bien dice Joachim-Chaigncau en su interesantisimo
optisculo Reflexiones modernas sobre el arte de estudiar:
“La carrera del violinista es de las mis fatigosas. El
esfuerzo muscular es considerable; el esfuerzo nervio-
so inimaginable para los que nunca lo han probado. Por
lo tanto, la conservacién de la salud es de primordial
importancia”.

En el curso de mi vida y en mis afos de estudian-
te he presenciado ejemplos muy dolorosos; naturalezas
bien dotadas artisticamente, que hubieran podide hacer
quizas magnifica carrera, han sucumbido prematura-
mente por falta de resistencia fisica o por exceso de
estudio.

No se insistira nunca bastante, ante los maestros y
los padres, a propésito de la falsa vanidad que repre-
senta el querer ver progresar demasiado rdpidamente
a sus alumnos e hijos.

Imitemos a la naturaleza y procedamos lentamente
si queremos tener frutos.bien sazonados en la debida
estacion.

En c! capitulo “Frecuencia de las lecciones, dura-
cién de las mismas, y tiempo que debe dedicarse al
estudio” establezco ademais otras consideraciones de im-

portancia.



ENSAYOS PRACTICOS SOBRE LA

Cuando los padres presentan su niito a un maestra
de violin, y le manifiestan el desco que siente su hijo de
estudiar ese ihstrumento, hagasele hacer las siguientes
experiencias para ver si realmente posec las aptitudes

necesarias para emprender con éxito su estudio.

PriMmER EXPERIDNENTO

IMITACION DE LOS SONIDOS

Segin las instrucciones que Lavignac indica en su
libro La Educacion Musical, hagasele oir insistente-
mente al nifio, con el piano o con el violin, una nota
cualquicra, invitandole a repetirla cantando, siempre
dentro del regisiro de la voz infantil.

No interesa que sepa y diga el nombre de la nota;
cs suficiente que la entone vocalizandola. Si repite bien
una pola hagascle escuchar otra; luego hagasele repe-
Ur dos notas consccutivas, y después tres, siempre a una
distancia de intervalo que no pase de segunda, tercera
o cuarta, presentindosela ya en forma ascendente o des-
ceudente.

Si en cste experitiento el niflo tiene éxito es porque
posce el sentido instintive de la imitacion de los soni-
dos, condicién de suma importancia y que muy dificil-
mente se adquiere con el estudio, porgue es un don de

la naturaleza.

SEGUNDO EXPERIMENTO

RETENTIVA DE LOS SONIDOS

Para probar la retentiva de los sonidos se procede
del modo siguiente:

Sc hace oir al niiio con insistencia una nota cual-
quicra y se le invita a repetirla cantando; cjecutese
después lentamente una escala, invitandolo a recono-

cer la nota que se le ha sometido.
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APTITUD MUSICAL DEL NINO

Si la reconoce inmediatamente, pucde asegurarse
que posce un oido muy fino y que sc halla apto para
sacar provecho de’la educacion musical que se le dara.

Si estas experiencias mo hubieran sido satisfacto-
rias, podran ser repetidas al cabo de algan tiempo, por-
que el ejercicio y la constancia revelan condicioncs que

no aparccen a veces cn el primer momento.

TERCER EXPERIMENTO

SENTIDO DEL RITMO

Lavignac no menciona en estos experimentos cOmo
debe proceder el maestro para comprender si el alum-
no posee el sentido del ritmo, lo que es también de la
mayor importancia.

El maestro juzgara facilmente si el nifio posce cste
requisito indispensable, haciéndole oir (y al efecto gol-
peard con un lapiz sohre la mesa: o mas sencillamen-
te con la voz) difcrentes figuraciones ritmicas. que el
alumno repetira.

El maestro realizara la experiencia con ritmos f{a-
ciles en compases simples de dos, tres y cuatro ticmpos.

Pero no se erca que después del éxito favorable que
estos ensayos puedan tener, nos sca dado adquirir la
certeza absoluta de encontrarnos ante una marcada ap-
titud musical.

La cxperiencia nos enseiia que hay alumnos que
ho, y sobre los cuales se¢ fundan gran-

promecten muc
de los estudios, respon-

des esperanzas, que en el curso
den desgraciadamente muy poco; mientras otras natu-
ralezas menos dotadas resultan, a veces, mucho mejores.

En nuestro instrumento, la dedicacién, la voluntad,
la constancia, tienen tanto valor e importancia como la
inteligencia y las condiciones naturales.

Solamente después de varios meses de¢ ensenanza,

un maestro puede promunc
bre la capacidad del alumno para el arte del violin.

jarse con relativa certeza so-
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ESTUDIOS PRELIMINARES A LAS LECCIONES DE VIOLIN

Antes de emprender el estudio del violin es absolu-
tamente necesario que el futuro alummno haya aprendi-
do las primeras nociones de teoria y solfeo y que, so-
bre todo, se haya ejercitado en la prictica del solfeo
entonado. ' -

No hay ningiin otro medio para desarrollar el oido,
como el de hacerle cantar con asiduidad, simples y dul-
ces ‘melodias, en los registros que son propios de la in-
fancia.

En los tiempos de los Corelli, Tartini, Spohr, etc.,
la primera instruccién musical empezaba precisamente
con ¢l canto litirgico en las iglesias.

Este estudio preliminar al instrumento dura algu-
nos meses, para luego continuar jumamemé con las lee-
ciones de violin.

Fl alumno que desea emprender el estudio de es-
te instrumento, completamente carente de nociones ele-

mentales, no puede y no debe empezar sus leeciones, vy,
si 1o hace, estudiando al mismo tiempo ambas materias,
¢l estudio del violin procedera lenta y fatigosamente.

No es tarea del maestro de violin ensehar a los pe-
queiios los elementos del solfeo, porque hastante ticne
con su especialidad. Eso es parte secundaria que debe
ser confiada (siempre reconociendo su grandisima im-
portancia, y considerandola como base fundamental de
la educacién del violinista) a otro maestro competente
en la materia.

Para concluir: un niiio bien encaminado en el es-
tudio de la teoria y del solfeo, y, sobre todo, del solfeo
entonado, es lo mejor que pueden desear los maestros.

Sé6lo partiendo de estas bases fundamentales y apo-
yandosc en ellas, se tendra la certeza de que el estudio

del violin procedera sin tropiezos.

MEDIDAS DEL VIOLIN Y DEL ARCO

Tl violin ha de elegirse proporcionado a la Tongitud
del brazo y de los dedos del niiio, segin su edad y su
desarrollo fisico.

En. términos generales se puede establecer que en-
tre los 7 y 8 aiios, es nccesario un cuarto de violin;
entre los 8 y 10 afios, medio violinj entre los 10 y

12 afos, tres cuartos de violin; de los 12 en adelante

se requerira un violin entero.

Se entiende que la medida del violin, en relacion a
las varias edades, es susceptible de muchas variantes.
No pueden dictarse reglas fijas: acontece con frecuen-
cia en la infancia que se producen rapidos desarrollos,
en euyo caso ¢l alumno necesitara bastante pronto un
violin entero; mientrus otros niios, al contrario, deben
conservar ¢l medio o ¢l tres cuartos por un periodo
bastante largo.

El violin que no esti proporcionado a las exigen-
cias naturales del alumno y sobre todo si es de medida
grande, ocasiona dolores musculares, afinacién insegura
y malas posiciones (*).

(*) Un modo sencillo para controlar
si ln medida del violin es apropinda a
1a mano del alumno, es la de colocarle
los dedos en la siguiente manera:

Si la extension entre el 32 y 42 dedo, (el ]9 queda apoyado),
no resulta un esfuerzo, la medida del violin es adecunada a las
necesidades del nino.

De lo dicho resulta que el maestro cometerd un
grave error poniendo en manos del discipulo un violin
no adaptado a sus medios fisicos.

No es necesario dar a los nifios un instrumento de
valor, puesto que las criaturas son, generalmente, dis-
traidas y descuidadas. Un violin regular, comiin, aunque
no demasiado ordinario, sirve muy hien para el obje-
to; pero téngase cuidado (y esto es de la mayor im-
portancia) de que antes de iniciar las lecciones, el vio-
lin sea revisado por un luthier (el que hace y arregla
violines), quien se encargara de poner cn su lugar las
clavijas, el puente, el alma, la ceja, ete, porque casi
sienipre, en los instrumentos de fibrica, estan fuera de
su lngar.

La cleceion de un violin es algo delicado y debe ser
siempre confiada al profesor concienzudo y honesto.
Muchas veces, padres profanos y desconfiados, para no
tener que depender del maestro, compran, pagando pre-
cios elevados, violines inservibles.

Importantisima es también la medida del arco, que
debe scr proporcionada al vielin y a la longitud del
brazo del alumno. ’

El nifio debe llegar a la punta del arco con fa-
cilidad, sin forzar, ni extender completamente el brazo.

Si el arco es demasiado largo, en el deseo instinti-
vo de llegar hasta la punta, se tira el arco hacia atris
con grave perjuicio de la sonoridad y de la estética.
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FRECUENCIA DE LAS LECCION

, DURACION DI LAS MISMAS '

Y TIEMPO QUIE DEBE DEDICARSE AL ESTUDIO

Al hacerse cargo de un alumno hay que establecer
con los padres o porientes el tiempo de que el nifio
dispone para el estudio de la musica, puesto que debe
dedicar una parte al instrumento y otra parte a la
teoria y solfeo.

Si el nifio, por cualquier motivo, no dispone re-
gularmente del tiempo que se le establece, serd mejor
que no cmpiece sus lecciones de violin.

Nada desalienta tanto al maestro como la costumbre
de ciertos alumnes de interrumpir con frecuencia las
lecciones por cualquicr motive. Aparte de que para re-
cuperar una leccion perdida, un principiante necesita
dos, nada molesta tanto al maestro como lo de tener
que empezar de nucvo a repetir las mismas cosas y a
hacer las mismas observaciones. Y en cuanto al dafio que
representan para el normal desarrollo del estudio del
instrumento, estas incémodas interrupciones, todo maes-
tro de violin sabe por experiencia cémo se encuentran
los principiantes después de un largo periodo de vaca-
ciones.

{Hay que cmpezar de nucve o algo parecido! Por
esta razém se impone un suplente que haga las veces
del maestro, cuando se quieren lhacer las cosas seria-
mente. De otro modo el nifio inconscientemente retarda
toda la obra del profesor y ambos pierden un tiempo
precioso.

* * *

Las lecciones a los principiantes deberian ser da-
das todos los dias y cada leccién no deberia pasar nunca
de una media hora. Si se le prolonga en este periodo ini-
cial, el alumno se enerva, su atencién decae, el maestro
habla en vano, y ¢l niiio llega a bostezarle tranquilamen-
te en la cara...

A veces los padres no pueden hacer frente al gasto
que implica una leccién diaria y entonces las lecciones
podrin ser reducidas a tres veces por semana. En este
caso un suplente (mejor que todo, un alumno aventa-
jado del mismo maestro) tendria que hacer estudiar al
nifio los demas dias de la semana. No es posible dejar-
lo solo, sobre todo en los primeros afios.

Siendo ¢l estudio del violin una cosa tan dificil y
que csti compuesto de una infinidad de detalles, el ni-
fio, sin quererlo, sc olvida siempre de alguno, y adquie-
re, cuando estudia solo, los mas inconcebibles defectos.

Cuando por razones econbémicas 1o se puede tener
un suplente, los padres o parientes que asisten a la lec-
cién, pueden ser, en su casa, de preciosa ayuda para el
nifio, sobre todo si éstos (lo que no es raro) tienen al-
gunas nociongs musicales.

Si'se deja la tarea exclusivamente al maestro, con
s6lo dos lecciones por semana, como es vulgar costum-
bre, el progreso, en la mayor parte de los casos, es tan
lento que desalentara al maestro, al alumno y a sus fa-
miliares. ’

Después de los primeros afios (es decir, en el 4° 6 5°
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curso) seran suficientes dos lecciones por semana. En
este periodo debe prescindirse del suplente, puesto que
es necesario que el discipulo sc acostumbre a estudiar
solo, a reflexionar, a observar y a juzgarsc.

Mas adclante, en los cursos superiores, a partir del
79 u 8° curso, una leecion cada semana, de la duracion
de una hora mas o menos, es suficiente.

Debo advertir que la duracién de la leccion, es
una cosa muy eldstica, que no puede establecerse mate-
maticamente, porque depende de varios factores: del
material preparado por el alumno, de las exigencias que

representan las nuevas explicaciones y ejemplos, cte.

Digo esto porque a menudo los padres profanos tic-
nen la ridicula pretension de que ¢l maestro dedique al
alumno una hora entera de leceidn, sin tener en cuenta
que no es la duracién de la lecciéon que tiene valor sino

‘el interés que el maestro se toma por el alumno mientras
desarrolla su tarea.

Sin hablar de esos padres que ingenuamente creen
que basta que su hijo (a veces con poquisimas aptitudes)
tome regularmente lecciones de violin, para que éstas
sean suficientes para que el nifio aprenda a tocar.

Bien lo, dijo Spohr en su Método: “El violin es un
instrumento de tales dificultades que no conviene sino
a aquellos que, dotados de particular talento y decidida
inclinacién para la nuisica, son, por asi decirlo, lama-
dos a dedicarse enteramente al arte musical”.

Un curso de violin dura ordinariamente alrededor
de diez aiios, sin contar el periodo de perfeccionamien-
to (si desea cl discipulo dedicarse a la carrera de con-
certista) con alglin maestro de renombre, grande artis-
ta y gran ejecutante, para el estudio del repertorio. .

Hay criaturas sin duda prodigiosas (Vecsey, Heifetz,
Hubermann entre ellas), que a los diez o doce afios
tocaban admirablemente, venciendo todas las dificulta-
des técnicas, pero éstas son excepciones que no deben
ser tenidas em cuenta.

Deseo referirme también a una cosa muy impor-
tante, es decir, al tiempo dedicado al estudio del violin
durante el curso de la carrera. Esta media hora que he
establecido para los principiantes al comenzar sus es-

tudios, va paulatina y progresivamente (a causa de las
exigencias de nuevas y mayores dificultades) en aumen-
to, hasta llegar .a un maximum de 4-5 horas diarias. Los
que creen todavia, erréneamente, que hay que estudiar
hasta ocho horas diarias, deben reflexionar sobre estas
sagradas palabras de Flesch a propésito de las conse-
cuencias de un estudio excesivo: “También los grandés
talentos que se encuentran en este falso camino, van
tarde o temprano artistica, y a veces también fisica e
intelectualmente, a la ruina”.

A menudo oimos decir a los padres: No deseo que
mi hijo llegue a ser un gran violinista; me basta con
que togue discretamente para procurar un placer a si

mismo y a quien lo escucha.
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Seguramente que no todos pueden ni pretenden 1le-
gar a las mis altas cumbres del arte del violin, pero no
hay que olvidar que el hecho de querer tocar disereta-
mente un instrumento tan dificil, aunque sea como sim-
ple aficionado, exige un estudio serio y un maestro cons-
cienlte.

Muy bien dice Moser, en la introduccién del Método
Joachim-Moser: “No todos los alumnos estan destinados
a ser violinistas trascendentales, debiendo considerarse
como muy hermoso el resultado de haber formado
auditorios capaces de sentir los goces que dan las mais
nobles interpretaciones artisticas”.

No quiero terminar este capitulo sin poner en guar-
dia a los padres contra la mala costumbre que tienen

en general los nifios, de “jugar” con el instrumento.

Entiendo por jugar el hecho de tomar arco y violin
y, sin preocuparse en absoluto ni de la posicién, ni de la
conduccién del arco, ni de la afinacién, se ponen a ras-
car todo lo que les pasa por la mente con detrimento de
los oidos propios y de los que estan cerca.

Esta practica cs muy perjudicial, crea infinidad de
defectos y obstaculiza fuertemente la obra del maestro.

Los padres hardn muy bien en eliminar en ahsoluto
esta mala costambre.

LA ELECCION DEL MAESTRO

“El que acepta la tarea de ensefiar y no
la desempeifia eficazmente, causa un dano irre-
parable a la sociedad que le confia su por-
venir.”

“El magisterio debe ser una profesion vo-
cacional. No hay peor maestro que el animado
por simples fines de lucro, ni peor pedagogia
que la practicada sin amor.”

J. InceniEros: Las Fuerzas Morales.

La mentalidad de la mayor parte de los padres, en
la eleccién de un maestro, esti subordinada, general-
mente, a dos factores:

1 El factor econémico.

2¢ La distancia que existe entre la casa del dis-

cipulo y la del maestro.

Ingenuamente, no piensan gue aun una pequeha su-
ma mensual acaba por resultar elevada al cabo de algu-
nos aiios, y, lo que es peor, no se dan cuenta del tiem-
po precioso que pierde su hijo con un mal profesor,
y cuando por fin se deciden, al ver el resultado negati-
vo de las lecciones que le fueron dadas, a elegir un buen
maestro, tendrian que resignarse a que el nifio vuelva a
empezar de nuevo, o, desalentados, preferiran suspender
la prosccucién de sus estudios.

En cuanto al inconveniente o a la molestia que pue-
de representar una mayor o menor distancia, la histo-
ria del arte es demasiado rica en ejemplos para demos-
trar qué sacrificios son capaces de soportar y sobrellevar
algunos jévenes descosos de aprender, con tal de acer-
carse a escuchar la voz de un buen maestro.

Desconfien los padres de aquellos profesores que
enseiian demasiadas cosas, porque se apercibiran tarde
o temprano que estos sefiores no conocen nada profun-
damente. En el arte, como en la ciencia, se necesita una
vida entera, rica en estudios y observaciones pmfundus,
para sobresalir en una sola especialidad.

En la cleceién de un macstro, cuidese sobre todo
de que éste haya pertenecido a una buena escuela, por-
que, ;jqué principios, si no falsos, puede transmitir, si
no ha tenido la fortuna de recibir una buena educa-
cién musical? »

Cuidese también de que sea o haya sido, si no un

eminente instrumentista (puesto que los virtuosos son
a menudo mediocres ensefiantes), por lo menos un buen
ejecutante, porque sélo quien ha aprendido a tocar bien,
esta en condiciones de indicar con conciencia y conoci-
miento el buen camino, y levar al alumno a vencer,
sin excesivo esfuerzo, las miltiples dificultades de nues-
tro instrumento.

Todos los grandes macstros son o han sido huenos
ejecutantes a su vez, y un violinista cualquiera, a pesar
de su buena voluntad, dificilmente podri obtener Spti-
mos resultados.

Sucede a veces, es verdad, que un mediocre profesor
consiga, excepcionalmente, tener un alumno, valioso,
pero no hay que olvidar que: “Un artista puede llegar
a ser por su inteligencia; a pesar de la influencia de
malas lecciones, una fuerte individualidad”. Asi Joa-
chim-Moser en el prefacio del tercer volumen de su
Método.

Pero estos casos son excepcionales y las excepcio-
nes no hacen la regla; por eso insisto que la eleccién de
un éptimo maestro es un asunto de grandisima impor-
tancia para todo el parvenir del joven alummo.

A este propésito cito la opinién de indiscutibles au-
toridades: !

“La primera condicién para aprender un instrumen-
to es la de tener un buen maestro. Ningin principio es
mis falso y pernicioso que el que se oye todos los dias,
de que para un principiante es suficiente cualquicr maes-
tro”. — Unrerstiner: Historia del violin.

“Debemos manifestar lisa y llanamente que es una
falsa economia buscar profesores de altimo orden y sin
experiencia, bajo pretexto de que sélo se trata de ense-
fiar a un principiante. Ensenar a principiantes es, qui-
zas, una de las cosas mas dificiles”. — Lavienac: La edu-
cacién musical.

«...porque sélo cuando la base de los estudios pri-
marios ha sido establecida s6lidamente, es fecunda en
resultados la ensefianza superior”.— MarmonTEL: Con-
sejos de un profesor.

Fl concertista o el profesor de orquesta, mo tie-

nen generalmente ni tiempo ni ganas de ocuparse de
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lecciones y, silo hacen, consideran al alumno COmo una
cosa incémoda y aburrida, del cual hay que desemba-
razarse lo mds pronto posible. Bl verdadero didacta, al
contrario, se dedica y se preocupa casi exclusivamente
de sus leeciones. Bastante tiene que hacer si quierg in-
tevesarse concienzudamente de sus alumnos, y no pu
de ni debe dar, si quiere darlas bien, con espiritu repo-
sado y nervios tranquilos, mdas de un nomero limitado
de lecciones diarias.

Conozco a propésito, algunos colegas que dan en
pocas horas gran miimero de lecciones; es [§eil imagi-
narse con qué provecho y resultado. ..

El maestro ideal (dice Flesch en su 29 tomo de

<&

El drte del Violin) no ve en su profesion un medio pa-
ra ganarse la vida, sine que Ia tiene como una misidon,
un fin de su existencia, como ¢l contenido de su vida™.

En Ia cleccién de un maestro no hay que dar la
preferencia a un hombre demasiado joven, porque Ta
pedagogia, siendo hecha sobre todo de experiencia,
(aparte de una sélida cultura tedrica y general), un jo-
ven no esta en la posibilidad de haberla adquiride.

Por otra parte, tantpoco conviene Gue sea demasia-
do anciano: faltale a éste. generalmente. Ia paciencia ‘
Ia cnergia indispensables.

Por costumbre, los maestros. cuando han Hegado a
una cierta cdad, prefieren no aceptar ni principiantes,
ni alumnos completamente echados a perder por per-
sonas inconscienles o inexpertas, porque dar Ieeciones
y corregir, sobre todo a estos diltimos, es una tlarea ingrata,
engorrosa y dificil. ‘

Por ]o’quc se refiere al temperamento del maestro
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prefiérase un hombre paciente y enérgico, de una hon-
dad yin dehilidad y de una encrgia sin brutalidad. Re-
cuérdese que con los. pequenos la severidad es inutil y
la firmeza indispensable.

El miaestro debe sentir afecto por el alumno v en-
tre ambos debe nacer y  desarrollarse una reciproca
simpalia. ]

No «quicra olvidar ese tipo de enseiador que para
vurr«-;ﬁr pequenos errores o para darse una falsg y ridi-
cwia importancia, estalla a cada instante en gritos his-
téricos qque en realidad no sirven mas que para asustar
y confundir al alumno, el cual toma pronto. antipatia al
violin y al maestro, cuando no llega al punto de implo-
rar entre lagrimas a sus padres, el fin de tanto martirio.

lis también un gran ecrror, aceplado generalmente
por los profanos, ereer que hasta que un individoo to-
que el violin, para que esté en condicion de dar lec-
ciones,

Iay un gran 2}111514110 entre el hiaber aprendido un ar-
te y el saberlo ensciar. Un maestro, aparte del talento
instintivo y vocacional, nace con la disposicién de trans-
mitir a los otres con claridad y sencillez o que sabe.

Pero no es suliciente. Es preciso que siema ol de-
ber de seguir instruyéndose mas y mas cada vez; que
haya profundizado los diferentes sistemas de las mas
célebres escuclas: que hava vivide en un ambiente pro-
picio al desarrollo de su culiura y de su temperamen-
to, ¥ que sienta ademis. un gran amor hacia sus alum-
nos, ¥ acepte sustoso la tarea de cnlregarse enleramen-
te y de sacrificarse por ellos,

Asi y no de otro modo hay que entender el ma-
gisterio.
- t
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SEGUNDA PARTE

EL VIOLIN

El violin tiene cuatro cuerdas que se afinan por
quintas justas y se Maman:

sol re la mi
7, o
y.4
16N = O
Py B— )
Koy

También se usa indicarlas por cifras romanas, la-

mandolas:

ime erund o 4
POUGE) Tessy) OSSR IV )

/)
(V4 [ § )
y .4
12S Oy
N\
o/

(83 —
o

Sus partes principales son:

1) La VOLUTA: de¢ forma espiral y en la cual

estan colocadas las cuatro clavijas.

2) Las CLAVI1JAS: que sirven para fijar, enrollar

y tender las cuatro cuerdas.

3) La CEJA (ecjilla o cejuela): pequeno liston
de madera que obresale ligeramente del dia-
pasén, situado en la extremidad superior del
mango, donde se apoyan las cuerdas al salir de

la voluta.

4) EI MANGO: sobre el que esta fijo ¢l diapason.

1

Il DIAPASON: pieza de madera encolada so-

bre la parte plana del mango.

6) ElI PUENTE (o caballete) : pequeiia tablilla de
madera de arce colocada perpendicularmente
sobre la tabla arménica entre el cordal y el dia-
pasén, y que sirve para sostencr las 4 cuerdas

a una cierta altura del diapasén.

7)  El CORDAL: donde se fija, mediante un pe-
queiio nudo, el extremo opuesto de las cuerdas.
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8) EI BOTON: unido al cordal por una pequeiia
cuerda gracsa de tripa y hundido profunda-

mente en el aro y en el taco interno de la hase.

9)  Los AROS: hojas de madera que siguen la for-
ma del instrumento, uniendo la tabla arméni-

ca con ¢l fondo.

10)  Las “ESES”: que son las dos aberturas que se

encucentran cu la tabla armonica.

11y La TABLA ARMONICA (o tapai: y en la par-
te opuesta: 1K1 FONDOQ.

12)  La MENTONERA:

del cordal, de forma variable, accesorio indis-

colocada a la izquierda

pensable, cuyo objeto es dar al maxilar infe-
rior izquicrdo un punto de-apoyo y -hacer de
manera que la presion, el roce y la transpira-
eién no echen a perder la tabla arménica en el
punto que esta en contacto con la mandibula.

en la oscuridad de los tiempos, llegd a fijarse su forma
actual a mediados del siglo xvi.

GASPARO DA SALO (1542-1609) fué el genio que
dié forma inmutable al violin.

ANTONIO STRADIVART (1641-1737) establecio Tas
ntedidas perfeetas y las proporciones definitivas que to-
davia hoy subsisten.

A Ttalia, cuna del arte de la lutherie, pertencee la
glovia de haber tenido los mis grandes y maravillosos
constructores de instrumentos de arco, como los Amati,
Maggini, Gagliano, Guarneri, Ruggeri, Testore, Gua-
dagnini y muchos otros.

IMa habido después, y existen en Ia actualidad, Gp-
timos luthiers en Nalia y en otras naciones, pero no ar-
tifices que hayan podido ni superar ni igualar Iy per-
feccion de la construccion y la helleza del sonido de
las obras de arte de los antiguos maestros hrescianos
y cremonenses. !

DIFERENTES MADERAS QUE SE EMPLEAN
PARA LA CONSTRUCCION DEL VIOLIN

\ ..
Tabla armoénica

lu\'hldcra de abeto.

En el interior del instrumento se encuentran: Barra
Alma
El ALMA: pequeiia varita cilindrica de madera Fondo )
colocada perpendicularmente y situada hajo el pie de- Mango
-echo del . Madera de arce.
recho del puente. Puente \
Aros
La BARRA: que esta situada bajo !a tabla armé- . .
. ) . . . rllupuson
nica, en casi toda su longitud y colocada bajo el pie o
. . Ceja .
izquicrdo del puente. . Madera de ébano.
Boton
T . . . . Cordal
El violin, después de incesantes tentativas y modifi-
caciones, que han durado siglos, y cuyo origen se pierde Clavijas : Madera de ébano o de palisandro.
EL ARCO

PR\

-

]

Sus partes principales son:

1) La BAQUETA: que es de madera de Pernam-

buco ligeramente curvada.

2) La PUNTA: parte superior del arco, donde en
una entalladura hundida se fijan las cerdas.

3) Las CERDAS: de color blanco, de cola de ca-
ballo, que parten de la punta y estin exten-
didas por medio del talén.

4) El TALON: que sube y baja por medio del
tornillo.

5) El TORNILLO: que sirve para tender y aflo-
jar las cerdas.

18

6) La GUARNICION: hilo de plata o de seda que
envuelve la baqueta en el punto donde los de-
dos tienen contacto con la misma.

La guarnicién puede ser también de otras
substancias: goma, celuloide, cuero, ctc.

Su principal ohjeto es el de evitar que el
roce de los dedos deteriore la baqueta, ade-
mas de que la transpiracién los haga resbalar.

Fl arco, después de infiiitas modificaciones a tra-

vés de los siglos, F. Tourte (el joven), de Paris (1747
1835), fijé6 su forma estable siguiendo los consejos e
indicaciones de Viotti.

Los mecjores fabricantes de arcos son sin duda los

franceses, aunque en olros paises existen luthiers que

fabrican arcos excelentes,

e .
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SIGNOS CONVENCIONALES RELATIVOS AL ARCO

P. M. T.

1/2 s. M
T. A —

e
BUN—

T: indica ¢l talén del arco.

M: . Ja mitad del areo,
P: - la punta del arco.
15 S: . la mitad superior del arco.
% I: I Ia mitad inferior del arco.
T.A.: . con todo el arco.
ﬂ : s arco tirando (o bajando); movimicnto del arco hacia la punta.
V : v arco empujando (o subiendo); movimiento del arco hacia el talon.

TERMINOS TECNICOS RELATIVOS A LA MANO 1ZQUIERDA

El N? 1 indica el dedo indice.

w w2 w5 del medio.
» o » 3 » o anular
M w9 s neilique,
pw o O » la cuerda al aire.
1 ——  la linca horizontal después del ndimero, indica que el dedo debe quedar apoyado.
[
20
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LECCION N° 1

MANERA DE TENER EL ARCO

ADVERTENCIA:  Ante todo, es muv importante esta-
blecer con precision lo que se entiende por primera, se-
gunda y tercera falange y por primera, segunda y ter-
cera coyuntura. En vez de denominar las falanges de
los dedos partiendo del metacarpo, como seria correcto,
es decir: f[alange, fulangina y falangeta, para mayor cla-
ridad y facilidad en su comprensién, empezaremos a
contar las falanges y las coyunturas, desde lu punta del

dedo.

Posicion de la mano sin el arco

El pulgar debe ser tenido ligeramente doblado
hacia el exterior; la punta extrema del mismo se
apoya sobre la primera coyuntura del dedo medio.

{FFoto N? 1).

I ——

Foro N9 |

Posicion de los dedos sobre la baqueta

La punta extrema del pulgar debe ser apoyada,

parte sobre el angulo que sobresale del talén, parte
sobre la baqueta. (%)

(La linea curva indica precisamente ¢l lugar donde se apoya
g

Ia punta extrema del pulgar).

Frente al pulgar, se apoya el dedo medio en su
primera coyuntura. (Foto N° 2),

P
!
!

Foro N9 2

Arco tenido con la sola presién del pulgar vy del medio.

(%) Steinhansen en  su Fisiologia de la conduccion del
arco, establece que fué Joachim el primero en recomendar que
se suprimiera esa prominencia del talén donde se upoya el pul-
gar. Kross esta también de acuerdo y en Ia revisién de la Gimna-
sie del violin de Leonard recomienda limar completamente ese
angulo que sobresale del 1alén. En ecambio, otros excelentes pe-
dagogos, entre ellos Fleseh, estin decididamente en contra de esu
practica. Por mi parte, no estoy de acuerdo con la idea de li-
marlo, porgue justamente esa saliente es la que da al pulgar
una mayor extabilidad y seguridad cuando se tiene el arco.

En los arcos ordinarios (como suelen ser, generalmente, los
de los principiantes) c¢sa misma prominencia es, a veces, lan an-
gulosa y pronunciada, que impasibilita al alumno colocar correc-
tumente el pulgar. Rebajarla y- redondearla es 1odo cuanto hay
que hacer en estos casos. -
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Los demds dedos se apoyan sobre la baqueta en
la siguiente forma:
Indice, con la scgunda falange.
Anular, con la primera falange.
2 el

Mentique, con la extrema punta. (Foto N? 3).

Foro N? 3

Teniendo el arco correctamente, la baqueta for-
ma un ligero angulo agudo con la mano, como se
observa en la foto N? 3. (*)

Los dedos deben ser mantenidos naturalmente
arqueados, ni muy abiertos ni muy cerrados, sin
rigidez, pero moérbidos y elasticos, con las articu-
laciones swmamente flexibles.

La flexibilidad del pulgar es de la mayor im-
portancia; su dureza comunica rigidez a los miscu-
los del antebrazo y sobre todo a las articulaciones
de la muiieca, y sin una muiieca flexible sera im-
posible mas adelante obtener una correcta con-
duccién  del arco.

Extienda el alumno, levemente, el brazo hacia

(*) El ecjercicio que representan las fotos niimeros 2 y 3,
puede el maestro (si lo considera oportuno) hacerlo practicar pre-

viamente por el alumno también con un simple lipiz.
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adelante y observe que todo: mano, dedos, arco,
formen un conjunto perfectamente arménico (Fo-
to N? 3).

El discipulo, para ejercitarse en la manera de
tener el arco, lo apoyarda sobre una mesita y lo
volverd a tomar muchas veees, hasta que aprenda

a tenerlo con correccion, sin dificultad ni esfuerzo.

Por su parte el maestro, desde la primera lec-
cién, obligara al alumno (en lo que sc refiere al
presente ejercicio y a lodos aquellos que seguiran)
a que medite sobre cada detalle, y que observe el
mas minimo particular, empleando en modo espe-
cial su voluntad y su atencién.

Mas adelante, légicamente, cstos mowimientos
conscientes se convertiran con el ejercicio y la
repeticion, en dominio del subconsciente, es decir,
seran perfectamente automadticos, pero por el mo-
mento serd necesario desarrollar absolutamente en

cllos, lo mas posible, el sentido de la reflexion.

El maestro hara seguir siempre a sus explica-
clones teoricas, el ejemplo practico, porque no hay
nada como el ejemplo para simplificar reglas, no
siemipre faciles de ser expuestas ni comprendidas.

El discipulo, en su casa, repetira e insistira con
los mismos ejercicios, tratando de recordar y ate-
nerse a todas las indicaciones y observaciones dic-

tadas por el maestro.

En esta leccién y las sucesivas no es indispen-
sable que se conserve en modo absoluto el orden
que les he dado; dejo al criterio del maestro dete-
nerse en cada una de ellas el tiempo que considere

necesario.

Advierto, también, que estas lecciones no han
de ser leidas superficialmente por el que enseiia.
Si se quiere sacar verdadero provecho de ellas,
deberan ser estudiadas una por una antes de dar
la leccién al alumno. Sélo asi se tendra un con-
cepto claro de las intenciones que han guiado al

autor.

El maestro tropezara muy a menudo con repe-
ticiones que han sido dadas ex profeso, conven-

cido de su necesidad.

~
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LECCION N° 2

POSICION DEL BRAZO DEL ARCO

(Repitase la primera leccion)

ADVERTENCIA: Esta segunda leceion como también
lus que seguirin, deberdn ser dadas ante un espejo. Nuda
como el espejo para dar facilidad al alumno de obser-
varse y corregir malus posiciones que de otro modo no
podria descubrir. Sé muy bien -que hay muchos maues-
tros que pasan por alto este detalle que es de la mayor

importancida.

Higase alzar el brazo del alumno casi a la al-
tura del hombro, con ¢l codo doblado en forma
que el brazo y el antebrazo formen aproximada-
mente un angulo recto. Teniendo el brazo en esta
posicién, imprimase a la mano una leve rotacién
hacia ¢l interior (pronacién). Digo “mano” para
mayor claridad; mas correctamente (de acuerdo
con la denominacién anatémica) se dice: rotacion
interna del antebrazo en la articulacién del codo.

2l

Foro N© 4

Se observara (foto N? 4) Ia linea reeta que
forman ¢l antebrazo y la mano (aparte de un leve
abajamiento de ésta) en la correcta posicion del
brazo derecho.

Mientras el alumno mantiene el brazo en esia
posicién, el maestro le coloca el arco entre los de-
dos. (El alummo, para sostenerlo mis facilmente,
tiene la punta del arco con su mano izquierda,
cuidando de no tocar las cerdas con los dedos.
{FFoto N? 5).

Si el brazo y el arco son tenidos correctamente,
la baqueta del arco esta inclinada (precisamente
como cuando las cerdas estan apoyadas sobre la

Foro N? 5

cuerda) un poco hacia el exterior, y no viceversa,
como sucede cuando la muiieca es tenida dema-
siado baja.

El maestro, después de haber dejado al disci-
pulo durante unos instantes en esa posicién, le
quitara el arco de las manos. El alumno lo vol-
verd a tomar teniéndolo, ante todo, correctamente
(foto N? 3, luego se colocard nuevamente como he-
mos indicado. (Foto N? 5).

El maestro observara y corregira los defectos
que eventualmente puedzm aparecer.

Cuidese que la mano no sea tenida muy baja
para no formar con el antebrazo un angulo ree-
to; cuidese, también, que el codo no esté ni mas
alto ni mas bajo que la muiieca.

En lo que el wmaestro deberd insistir y prestar
especial atencién, es en la rotacién interna de la
nano; rolacién que sirve precismmente para dar
al indice aquel apoyo lateral sobre la baqueta. ab-
solutamente necesario para la produccion del so-
nido.

Y ya que hablo de la produccién del sonido,
no puedo menos de repetir lo que ya ha sido (a
pesar de la opinién contraria y errénea de algu-
nos maesiros) cientificamente demostrado, es de-
cir: que el origen de la fuerza no esta en los de-
dos mismos, sino que ella es generada por los
nrisculos superiores del brazo, del hombro y de
la espalda. Ellos son los que suministran la ener-
gia, mientras que el antebrazo y la mano son lan
s6lo los transmisores,
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LECCION N° 3

MANERA DE TENER EL VIOLIN

(Repitanse las lecciones N? | y 2)

ADVERTENCIA: Durante ol curso de esta

s lecciones,
el maestro

tienie el deber, no diré de recomenzar siempre
desde el principio, pero de repasar en forma cada vez
mads sintética, las lecciones precedentes.

Funcion de la mandibula Yy posicion

de la cabeza.
— T TOTeH

El violin va sostenido por Ia presion de Ia man-
dibula sobre la mentonera y ayudado en parte por
cl braze izquierdo. La parte izquierda del fondo del
violin se apoya sobre la clavicula izquierda con la
base del instrumento bien adherida al cuello. Se
baja ligeramente la cabeza Yy se apova el maxil
inferior izquierdo con una presion decidida sobre
la mentonera; el mentén toca levemente el cordal.
Si la presién de la mandibula sobre la nmentonera
es demasiado débil, el violin se desvia ficilmente
y acaba por reshalarse en el medio del pecho. La

ar

Foro N9 ¢

cabeza dcbe estar apenas inclinada hacia la izquier-

da, de modo que la mirada recorra comodamente

el diapasén. (Foto N° 6).
Cuidese que el mentén no h

aga ninguna pre-
sion sobre el cord

al, para no correr el riesgo de
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apartarlo de su sitio, influyendo desfavorablemen-

te sobre la afinacién del instrumento. Obsérvese

que el alumno no tome la mala costuinbre de in-

clinar excesivamente la abeza hacia la derecha 0

hacia Ia izquierda, ni mucho menos que use la men-

tonera como una almohada apoyando en ella toda

la mejilla. Posiciones, éstas, absolulamente repro-

chables tanto técnica como esléticamente.

Posicion del brazo 1zquierdo

El brazo izquierdo debe estar vuelto hacia

el interior del pecho, bien colocado bajo el fon-

do del instrumento, teniendo cuidado de que no

se apoye al cuerpo, como generalmente hace el nj-
fio cuando comienza a cansarse, (Foto N¢ 7).

Foro N© 7

Posicion de la mano

La tercera coyuntura lateral del indice se
apoya levemente frente a la ceja. La parte inter-

na de la falange superior del pulgar, justamente




delante de la tercera coyuntura del indice (foto va forzada ni hacia el interior (foto N? 9), ni
hacia el exterior (foto N? 10).

N¢ 8). (*). . _, — -

L e
Foro N 8

TForo N° 9

Cvitese en absoluto apretar el mango del
violin entre el indice y el pulgar y sobre todo de
apoyar el mango en la concavidad entre estos dos
dedos. Entre el pulgar y el indice debe haber siem-
pre un pequeio espacio vacio, de modo que se
pueda introducir ficilmente un lapiz.

Pero, como lo hemos dicho ya, no basta que
el codo sea bien colocado hajo el fondo del violin;

es necesario que, simultineamente, la muiieca cum-

pla una rotaciéon hacia el interior, para acercar
Foro N° 10

al mango la parte de la palma del medique, de

modo que los dedos estén siempre sobre el diapa- Si_el maestro coloca momentincamente (sin
; _ . preocuparse, bien entendido, de la afinacién), los
s6n, pronios a caer, como pequeiios martillos, so- . .

dedos del discipulo en esta posicion:

bre las cuerdas. La mano forma una linea recta

con el antebrazo y de ninguna manera la muiieca

el brazo, el pulgar, la muiieca y la mano toman

(*}  Algunos muaestros de fama (Seveik, Marik), hacen te- L : ; A
ner el brazo izquierdo exageradamente vucho hacia el esternén, la posicion correcta que hemos descripto mas arri-

con el pulgar completamente bajo el mango y con lu tercera fa- ba. (O])sérvesc que contrariamente a lo que indi-
lange del indice scparada del mismo, can otros autores, no hago I'A y DO natural, con
Aun respetando la opinién de estos maestr conside g . .
) 1 "o fvoopunion de estos maestros, considero. por el primero y segundo dedos, porque lo considero,
mi parte esa posicion como un esfuerzo absolutamente innece- ! f . A f le 1
P sario, sobre todo cuando se toca en las primeras posiciones. Es- por ahora, un estuerzo innecesario y tuera de lu-
tumos de acuerdo que en las extensiones, en ciertos acordes de gill‘).
intervalos distantes, en la preparacién de cambio de posicién, Cuide el maestro, sobre l()(](), que las arti-

que va de las posiciones hajas a las agudas sea indispensable, laci de 1 led le 1 _ 1€
: . . . , uiac S SV P g -
pero ansitoriamente, como muy bien lo dice Flesch, y no per. culaciones de los dedos y de la mufieca estén com

pletamente elisticas y flexibles, porque el alumno
25
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crea, inconscientemente, cierta rigidez que dana-
ra mas adelante la libre independencia de los
dedos.

Inclinacion. direccion y aliura del violin
-

El violin debe estur inclinado hacia el inte-
rior en un angulo de 40 grados aproximadamen-
te, de manera que la cuerda SOL quede en alto
y la de MI abajo. El violin sigue, mds o mecnos,
la misma direccion del pic izquicrdo y forma con
la espalda derecha un leve angulo obtuso. Respec-
to a la altura del violin, éste debe ser tenido en un
plano horizontal, de modo que la voluta quede
aproximadamente a la altura de la boca. (Foto

Para conseguir del alumno que el brazo iz-
quierdo sea tenido correctamente, es necesario que
el maestro insista por un periodo a veees muy lar-
go, pues el discipulo, a causa de la posicion antina-
tural y del esfuerzo que necesariamente debe 1le-
var a cabo, se rchusa obstinadamente a mantener
esta posicion,

Il maestro, por su parte, tiene el deber y la
obligacién, a los primeros indicios de cansancio
de parte del alumno, de hacerle descansar, invi-
tandole a bajar immediatamente el brazo a lo lar-
go del cuerpo ().

El maestro juzgara, de acuerdo con ¢l largo
del cucllo del alunmmo, si es el caso de emplear

Foro N9 11

N? 11). Si se le ticne demasiado baje, el arco tien-
de a resbalar hacia cl diapasén; si se le tiene de-
masiado alto, el arco tiende a acercarse al puen-
te. En ambos casos, una presion ejercida en estos
puntos, perjudica la calidad del sonido.

Es un hecho nalural que, sosteniendo el vio-
lin, y teniendo el codo bajo el fondo del instru-
mento, el hombro se levanta ligeramente. Pero de
esto a alzarlo exageradamente, como hacen algu-
nos cuando tocan, hay una gran diferencia. Si se
alza demasiado el hombro, se origina, ante todo,
un rapido y peligroso cansancio, ademas de pro-
ducir la atrofia de todos los mtsculos superiores
del brazo, comprometiendo légicamente el normal
desarrollo de la técnica de la mano izquierda.
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la almohadilla. (Ver a este respecto el capitulo
“La almobhadilla™).

(%) Lo que diré podra parecer intempestivo, pero no im-
porta. Sé muy bien por qué digo: “El Muestro tiene el deber y
la obligacién”, ete. Cuando, tratindose de fatiga muscalar, hay
lucha entre ésta y la voluntud, siempre triunfa Ja fatiga.

Hay que prestar suma atencion al alumno que advierte 'y
denuncia sintomas de cansancio, y de ninguna manera permi-
title que, erréneamente, se esfuerce ¢ insista. Si se descuida este
sabio aviso de la naturaleza, se originan al principio simples
dolores musculares, y si se trabaja (sin sospechar el dafio que
esto lrae consige), encima de estos dolores, se contraen enfer-
medades denominadas calambres profesionales, bastante comunes
entre los ejecutantes y, desgraciadamenie, a veces, de suma gra-
vedad.

Nunea se pondra suficientemente en guardia al alumno sobre
este peligro.

;Cudntas carreras tronchadas por la fumesta ignorancia de
muchos maestros!
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LECCION N° 4

. ACTITUD GENERAL ;

Posicién del cuerpo y de los pies

Digamos, ante todo, de la importancia {que,
especialmente para un principiante, tiene una
buena posicién general,

Nada mdis lamentable que ver ciertos alum-
nos tocar el violin con el pecho hacia adentro y
las espaldas encorvadas, inspirando en quien los
observa una sensacién de verdadera pena. Una co-
rrecta posicion, ademas de predisponer bien al au-
ditorio en favor (el ejecutante, inspira, por si
misma, simpatia y confianza.

Veamos, pues, la posicién del cuerpo y de
los pies:

El cuerpo debe ser mantenido bien erguido,
el pecho saliente y las espaldas echadas hacia atras,
para facilitar una respiracién tranquila y normal.
El peso del cuerpo reposa completamente sobre
ambas piernis; las puntas de los pies deben estar
ligeramente abiertas; la distancia entre amhos ta-
lones debe ser de 15 centimetros mas o menos,

Las antiguas escuelas de violin hacian apo-
yar ¢l peso del cuerpo sobre la pierna izquierda, la
pierna derecha apenas doblada, con el pie dere-
cho un poco mas adelante. La escuela moderna en-
sefia, en vez, lo que hemos indicado, es decir, que
el peso del cuerpo debe apoyarse sobre las dos
extremidades. Esta posicion es mas recomendable,
porque, aparte de ser, como muy bien dijo Flesch,
mas estética, deja al cuerpo una mas amplia base y
mayor libertad de accién en esos movimientos sub-
conscientes que el violinista cumple en los momen-
tos mas expresivos de la ejecucion. Ademds, y esto
es muy importante en los niflos que, como es 16-
gico, no han Hegado ain a su completo desarrollo,
al obligarlos a apoyar todo ¢l peso del cuerpo so-
bre la pierna izquicrda, se corre ¢l peligro de crear
una desviacion, mis o menos acentuada, del fé-
mur. Por estas razones el maestro, ya desde las
primeras lecciones, hard apoyar el peso del cuer-
po sobre ambas extremidades. Pero cuidese de no
dejar tomar la pésima costunbre de abrir excesi-
vamente ]ilS pi(‘.l'll:lﬁ, Como Le ()])Hi‘l'vil a veees 'lel"
en algunos violinistas de carrera, lo que es estéti-
camente horrible.

Dicho esto, el alumno se coloca sosteniendo

correctamente el violin en la misma posicion que
hemos indicado en la leccién anterior (foto N° 11 ),

e inmediatamente el maestro le ayudara .a apo-
yar el arco en la mitad sobre la cuerda del RE.

(Foto N° 12). :

Foro N 12

ApvertENncia: Esta posicion (foto N? 12), que es
el punto de partida de los ejercicios que seguiran, lq la-
maremos de ahora en adelante: rosicion iNiciAL. (Por lo
que se refiere a la manera de tener el arco y a la posi-
cion del brazo derecho, el maestro, logicamente, vigilard
para que el alumno se atenga estrictamente a todas las
reglas e indicaciones establecidas en las lecciones pre-
cedentes) . 5



Micntras el alumno se mantiene en esta po-
sicion, el maestro debera observar las siguientes
indicaciones:

El arco debe quedar apoyado sobre la cuer-
da con su propio peso, sin anadir nada de la pre-
sidn del brazo, cuyos misculos y articulaciones de-
ben ser completamente elasticos y flexibles.

El arco forma con el puente una linea para-
lela, cortando, en esa forma, la cuerda en perfec-
to angulo recto.

Ll arco esta apoyado sobre Ja cuerda, justa-
mente en el medio, entre ¢l puente y el extremo
limite del diapason.

La baqueta debe ser tenida ligeramente in-
clinada hacia el diapasén con la mayor parte de
las cérdas apoyadas. sobre la cuerda. :

En esta posicion (foto N° 12), el alummno per-
manece duranie algunos instantes con la respira-
ciéon tranquila, los pies en debida forma, obser-
vandose atentamente ante el espejo. A los prime-
ros sintomas de cansancio, interrumpe, abando-
nando ambos brazos a lo largo del cuerpo, para
volver a tomar, después de un momento, la misma
posicion que debera ser correcta, armoniosa y na-
tural.
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Il alumno, inconscientemente, crea los mas
variados defectos de posicién, que el ojo vigilante
del maestro corregira inmediatamente.

Debera insistitse siempre en persuadirlo de
la absoluta necesidad de usar continuamente la
propia voluntad y atencion. El discipulo debe pen-
sar y refllexionar sobre eada detalle y en toda oca-
sién, puesto que el violin es un instrumento tan
complicado que no admite ni descuido ni distrac-
cién. Debe recomendarsele, cuando estudia (si no
ticne la suerte de tener uu suplente que lo ayude)
que recomicnce siempre de la primera  leccién,
desde las primeras indicaciones y divida las difi-
cultades una por una, si desea obtener un progreso
vapido y seguro.

En esta leccion el maestro explicara al alum-
no la funcién del tornillo del arco; debe acon-
sejarle vivamente que afloje las cerdas antes de
volver a ponerlo en el estuche, porque sélo asi Ia
baqueta conservara su forma arqueada y. por con-
siguiente, su flexibilidad.

Por lo que conciernc, después, a la mayor o
menor lension de las cerdas, segun las diversas es-
ouelas, véase el capitulo: “Tensién de las cerdas”,
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LECCION N° 5

POSICION DEL.BRAZO, DE LA MUNECA Y DE LOS DEDOS
EN EL TALON Y EN LA PUNTA DEL ARCO

Arco apoyado en el talon

El alumno se coloca, ante todo, en la posi-
cién inicial (Foto N 12),

Entonces el maestro, tomando con su mano
izquierda la mufieca del discipulo y con su de-
recha el tornillo del arco, se lo levanta de la cuer-
da apoyindosele suavemente en el talén, siempre
sobre la cuerda de Re. (Foto N° 13).

3

Foro NO 13

Al apoyar el arco en el talén se han origi-
nado las siguientes modificaciones en la posicion
del brazo, de la muiieca y de los dedos:

El codo se ha bajado levemente acercandose
apenas al cuerpo.

La muiieea se ha alzado ligeramente, y simul-
tineamente la mano cumple una ligera rotacién
hacia el exterior (supinacién). (%)

Todos los dedos, incluido ¢l pulgar, han acen-
tuado apenas su forma arqueada, y el mefiique (que
esti siempre apoyado con la punta extrema) ha

(*)  Repito: digo mano para mayor claridad de compren-
sién; cientificamente se dice: rotacién externa del antebrazo en
la articulacién del codo

aumentado naturalmente su presién para mantener
ey . *
el equilibrio del peso de la punta del arco (**).

La baqueta se ha inclinado un poco mis ha-
cia el diapasén, de modo que sélo una pequeia
parte de las cerdas toca la cuerda.

El arco forma siempre una paralela perfecta
con el puente y el punto de contacto de las cerdas
sobre la cuerda es constantemente en el medio,
entre el puente y el diapasén,

Cuidese que el pulgar (que esta siempre apo-
yado con la punta extrema y doblado hacia el ex-
terior) no toque las cerdas del arco; entre las cer-
das y el pulgar debe haber una distancia aproxima-
damente de un centimetro.

Teniendo el arco correctamente en el talén,
el pulgar forma con la baqueta aproximadamente
un angulo recto.

Luego el maestro hara practicar al alumne el
siguiente ejercicio: éste se coloca de nuevo en la
posicién inicial y el maestro (tomandole el arco
en la manera ya indicada) se lo levanta de la cuer-
da, colocindoselo en el talén; después, del talén a
la mitad. Y asi sucesivamente.

En cada cambio de posicién, el alumno per-
manecerd algunos instantes inmavil, tranquilo, ob-
servandose con atencién ante el espejo. Luego re-
pite el mismo ejercicio por si solo, tratando de no
hacer oir sonido alguno.

Observe el maestro que el alummo apoye ¢l
arco en el talén suavemente sobre la cuerda sin
agregar nada del peso del brazo y del hombro,
porque esa presiéon perjudicaria enormemente, més
adelante, la produccién del sonido. Cuide también
que no levante el codo mas alto de la mufieca ni
mucho menos que lo acerque exageradamente al
cuerpo, para evilar que el antebrazo y la mano

- CORDU RN

bRl

(**)  Muchas tienen la mala costumbre de tener en el 1alén
el menique duro, tieso; procediendo asi se comunica rigidez a
las articulaciones de los dedos y de la mudeea, perjudicando
por consiguiente, mas adelante, el libre movimiento de la mu-
fieca en el cambio de arco a talén.
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formen un angulo recto. Defectos estos igualmen-
te reprochables.

Areco apoyado en la punta

El alummno se coloca de nuevo en la posicion
inicial. El maestro entonces le levanta el arco de

30
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Foro N° 14

la cuerda y se lo apoya en la punta, siempre sobre

la cuerda de RE. (Foto N? 14),

Al apoyar ¢l arco en la punta se han verifi-
cado las siguientes modificaciones en la posicién
general del brazo:

La muificea se ha bajado levemente al mismo
tiempo que la mano cuwmple una ligera rotacion
interna (pronacion).

Todos los dedos, incluido el pulgar, s¢ han
extendido levemente, mientras el meiique se ha
levantado naturalmente de la baqueta.

Teniendo el arco correctamente en la punta,
el pulgar forma con la baqueta un angulo agudo.

La baqueta se mantiene siempre inclinada ha-
cia el diapasén.

El arco esta siempre paralelo al puente,

El punto de contacto del arco sobre la cuer-
da, es siempre entre el puente y el diapasén.

Hagase Iuego practicar al alumno el signiente
‘ejercicio: éste se coloca de nueve en la posicion
inicial y repetidamente el maestro le levanta el
arco de la cuerda y se lo coloca en la punta; des-
pués, de la punta a la mitad.

En cada cambio de posicién, el alumno per-
manecerda durante algunos instantes inmévil, con
la respiracién tranquila, los pies en forma, obser-
vindose atentamente ante el espejo. Luego repite
el mismo ejercicio por si solo, tratando de no ha-
cér oir sonido alguno.

El maestro, légicamente, ohserva y corrige las
imperfecciones en que inadvertidamente incurre el
alumno. "
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LECCION N° 6

MOVIMIENTO DE ELEVACION DEL BRAZO EN LA ARTICULACION DEL IHOMBRO
EN LOS CAMBIOS (O PASAJES) DE CUERDA

El maestro, ante todo, debe explicar al dis-
cipulo que cada cuerda estd en un plano diverso
y que para colocar el arco sobre cada wuno de
estos planos, el brazo debe necesariamente alzarse
o bajarse, y que durante este pasaje la rotacién del
antebrazo y la posicién de la mano no sufren nin-

guna modificacién. (Fotos Nos, 15, 16, 17 y 18).

Foro N° 17

Arco apoyado en el La

Foro N° 15

Arco apoyade en el SoL

Foro N9 16

Arco apoyado en el Re

Foro N9 18
Arco apoyado en el M
Establecido esto, el alummno se coloca en la
posicién inicial. Tl maestro, entonees, teniéndole
con su mano izquierda el codo y con la derecha
el tornillo del arco, dird en voz alta: RE-LA;
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RE -LA; mientras lo ayuda a bajar y alzar todo
el Dbrazo, repitiendo el mismo procedimiento en

el pasaje de las demas cuerdas.

El ejercicio que va a contlinuacion se ejecu-
ta, al principio, con la ayuda del maestro; luego
el alummno lo practicard por si solo,

Cuidese, sobre todo, de que esle movimien-
to de elevacion y de abajamiento del brazo, sea he-
cho suavemente, sin angulosidad ni dureza. Cuan-
do el arco esta apoyado sobre la cuerda de MI, el
brazo no debe estar apretado al cuerpo porque eso
representaria una contraccion muscular reprobable;
cuando el arco toca esta cuerda, entre ¢l codo y el
coslado del cuerpo dche haber un pequeio espa-
cio (unos diez cenlimetros-aproximadamente). (*)

Observe, ademas, el maestro, que muchas ve-
ces el alumno, distraidamente, en vez de llevar el
brazo a la altura del plano de la cuerda, que es
precisamente tocada por el arco, se limita a bajar
o alzar exclusivamente’ la mano o el antebrazo.
Repito: todo el brazo se alza o se baja mientras
se efectiia el pasaje entre una cuerda y otra.

Pero, como en la mayor parte de los casos,
observo rigidez en las articulaciones del hombro,
para obtener la elasticidad necesaria practiquese
el siguiente ejercicio:

Higase apoyar al aluimno el arco a mitad so-
bre la cuerda de SOL, y, cogiéndole con una ma-
no el codo y con la otra el tornillo del arco, impri-
mase al brazo un movimiento enérgico hacia abajo
y hacia arriba; para abajo hasta tocar el cuerpo,
y para arriba, mas arriba de la altura del hombro.
Esta gimnasia se hace con el arco firme sobre las
cuerdas; es decir, sin producir sonido alguno.

(*) No puedo dejar de Hamar, de paso, la atencién sobre
aquella pretensién absurda, completamente errénea y contraria
a todas las leyes fisiolégicas, de Ja antigua escuela de violin,
que prelendia que el brazo fuese icnide constantemente adhe-
rido al cuerpo.

Al brazo y al antebraze debe dejirseles Ia mayor libertad po-
sible en todes sus movimientos, lo que es de la mayor impor-
tancia para la produccién del sonido y.para todo el desarrollo
de la técnica del arco.

Posicion del cuerpo delante del airil

In esta leccion el alumno se coloca por pri-
mera vez frente al atril. jIis increible constatar
cuin pocos discipulos, en general, saben estar de
pic correctamente ante un Método de miasica!

O sc¢ colocan demasiado lejos, al punto de
no distinguir sino confusamente Jas notas, o tan
cerca que se ven obligados a tener el violin bajo el
atril,

Otros prefieren (costumbre bastante comun
entre los principiantes), apoyar cémodamente la
voluta sobre el atril, para evitar el esfuerzo de
sostener el instrumento.

Y ,;qué decir de aquellos que tuercen la ca-
beza mirando la misica de reojo como si fueran
bizcos?

Posiciones, éslas, ridiculas estéticamente ha-
blando, y que el ensciante debe guardarse muy
bien de permitir que el alumno las adopte.

El maestro observara que éste se coloque a la
distancia de un metro del atril, aproximadamen-
te, frente a la pagina izquierda del libro abierto.
La parte superior de dicho libro debera estar mas
o menos a la altura de los ojos; el cuerpo estara
ligeramente vuelto hacia la derecha, los pies en la
siguiente posicion:

ATR/L
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EJERCICIOS PARA LOS CAMBIOS DE CUERDA

ADVERTENCIA: Apdyese el arco sobre la cuerde justamente en el medio y procirese, durante el pasaje
de una cuerda a otra, no hacer oir ningiin sonido. En cada cambio de cuerda déjese el arco apoyado suave-

mente sobre la misma durante un breve instante.
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LECCION N 7

FI. CAMBIO DE CUERDA EN LA PUNTA Y EN EL TALON DEL ARCO

Repetir el ejercicio precedente en la punia
y en el talén del arco.

Todas las reglas y consejos que se han dado
en la leceidn anterior, son indispensables también
para esta leceién.

Tl pasaje de cuerda efectuado en la punta del
arco requiere necesariamente un movimiento de
todo el brazo, de mayor amplitud que en la mi-
tad; y este mismo movimiento en el talén se re-
duce sensiblemente.

Al pasar de una cuerda alta a una mas baja,
observe el maestro que el violin del alumno con-
serve su posicién normal (que es un poco inclina-
da hacia el interior) constantemente; sucede a ve-
ces que ¢l alumno, en vez de levanlar el brazo
hasta la altura del plano que le corresponde, en-
cuentra mas cémodo imprimir momentaneamente
al violin una excesiva inclinacién hacia el interior.

Y eso no se le debe permitir.



LECCION N° 8

MOVIMIENTO DEL ANTEBRAZO EN LA ARTICULACION DEL €ODO

(Mitad superior del areo)

Antes de iniciar esta leccion, es necesario dar
al alumno los siguientes consejos y adverlencias
por lo que se refiere a la conduccion del arco y
a la produccion del sonido.

Para decirlo con palabras breves y sencillas,
el sonido no es sino el resultado de un cierto ni-
mero de vibraciones regulares; cuando éstas son
irregulares, se¢ producen rumores,

Al brazo del arco le corresponde la especia-
lisima tarea de poner la cuerda en vibraciones re-
gulares e ininterrumpidas. '

Steinhausen en su libro ya citado, dice: “La
sonoridad desagradable, defectuosa v, musicalmen-
te, no satisfactoria, tiene exclusivamente su origen
en ‘la mala conduccion del arco”. Se comprende,
pues, la grandisima importancia que, para la pro-
duccién del sonido, tiene una correcta y perfecta
conduccion del mismo.

Ahora bien, jcoémo obrar para obtener un
sonido puro, limpido, libre de rumores concomi-
tanles?

Se procede de la siguiente manera: el arco
durante su recorrido. s¢ mantienc constantemente
paralelo al puente; en esa forma, el arco corta la
cuerda en un perfecto dngulo recto, lo que es ab-
solutamente necesario para que la cuerda vibre li-
bre y regularmente.

CUERD A

ARro

(Arco y cuerda forman una perpendicular perfecta)

Pero eso no es suficiente para obtener un so-
nido puro; es necesario ademdas que el punto de
contacto, entre las cerdas y la cuerda, se mantenga
siciupre en el mismo sitio, es decir, justo en el
medio entre el puente y el limite extremo del dia-
pason (*). Si el arco hace presion demasiado cer-

(*) Se entiende que estoy hablando a los principiantes. Se
gabe muy bien que el punto de contacto enire el arco y Ia
cuerda es susceptible de un cambio continuo: depende esto de
la duracién de la arcada, de la dindmica, (mayor o menor in-
tensidad del sonido) y de la altura de la posicién en la eual
toca la mane izquierda.
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ca del diapasin, la resistencia que ofrece la cuerda
en este punto es demasiado déhil y el sonido sale
aplastado, sofocado; por el contrario, si la pre-
sion se cjerce demasiado préxima al puente, la re-
sistencia que ofrece la cuerda en este punto, es
demasiado fuerte y el sonido que resulta es aspero
y sibilante.

Pero no basta, para la bella ealidad del so-
nido, que el arco sc mantenga paralelo al ppente
y que el punto de contacto entre el arco y la cuer-
da sea exacto; es necesario, absolutamente (y so-
bre esto hay que insistir con el alumno, larga y
repetidamente) que el brazo, el antebrazo, la mu-
iiecca v los dedos tengan las articulaciones flexi-
bles y los mmisculos completamente relajados. (*)

Ademas, el maestro hara observar al alumno
un detalle importante, por lo que se refiere al
perfecto paralelismo que debe mantener el arco
respecto al puente. El arco puede parecer torcido,
(es decir, llevado demasiado hacia adelante o de-
masiado atras) a causa de la manera errénea en
que es tenido el violin.

En estos casos, el arco no hace con la cuerda
una perpendicular perlecta; las vibraciones, en
consecuencia, son impuras y el sonido que de ello
resulta es desagradable. Se comprende asi la in-
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A

/ RRCO

Yiolin tenide demasiado a
la derecha

HRCO \

Violin tenido demasiado a
la izquierda

fluencia desfavorable que puede tener sobre el
sonido un violin tenido en wuna falsa direccion.
Después de estas sencillas explicaciones im-
partidas al alummo, el maestro hara muy bien en
ejecutar en su presencia todo lo que hemos ex-
puesto mas arriba.
Hagasele oir la mala calidad del sonido que

(*) En el capituloe “La pasividad musecnl
del brazo derecho”, doy consejos e indico los « ius apropia-
dos para obtener esta flexibilidad de las articu.. ones y este
relajamiento  muscular, absolutamente indispensable.

zZimnasia
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resulta cuando el arco no hace una paralela per-
fecta con el puente; lo mismo con el arco dema-
siado préximo al puente o demasiado cercano al
diapasén; y con el brazo pesado, y con el violin
tenido en una falsa direccién, obligne entrelanio
al alummno, a hablar, a decir en voz alta el porgué
de la mala sonoridad. Es una gran ventaja para
el maestro que el nifo, aunque sea muy joven, se
dé cuenta exacta del porqué de la mala calidad
del sonido y, mis adelante, al ofr el efecto desagra-
dable que él mismo produce, comprenda la causa
de ello y se corrija.

k ook ok

Establecido esto, el alummo se coloca en la
posicién inicial y el maestro, tomandole con su
mano izquierda la muilieca y con su mano derecha
el tornillo, lo ayudard a tirar y a empujar el arco,
solamente en la mitad superior,

e e — e

ADVERTENCIA: El maestro cuenta los tiempos en
voz alta; durante las pansas, el arco queda apoyado le-
snte-sobre—tas—crerdas—sin_producir-senido alguno.
El pequeiio ejercicio que va a continuaciony 10s
que le siguen, deben ser practicados siempre en movi-

miento “moderato”.
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Nota: He elegido la cuerda de RE (contrariamente a lo que
hacen otros autores modernos) para comenzar los ejercicios so-
bre las ¢uerdas al uaire, porque ella se presta, como también la
de LA, a que el alumno se vea obligado, para no locar las
cuerdas cercanas, a mantener el arco siempre en el mismo angu-
lo. Nosotros sahemos por ecxperiencia qué defectos adquiere
facilmente el brazo derecho, cuande el alumno, en sus primeros
ensayos, comienza los ejercicios sobre la cuerda de SOL y mas
especialmente sobre la de MI.

El maestro hard observar al alumno que “li-
rando” el arco, a medida que éste baja hacia la
punta, la muifieca que se¢ mantiene sumamente’ fle-
xible, se baja peco a poco levemente, mientra que
¢l meiique se alza naturalmente de la baqueta. (*)

Con el arco “empujando” sucede precisamen-
te lo contrario: la muiieca se alza leve y paulatina-
mente, mientras que el menique vuelve a apoyarse.

El maestro se guardara hien en estos prime-
ros ensayos de dejar que el alumno conduzea el
arco por si solo, pero lo ayndard constantemente,
dejandolo practicar de por si, de cuando en cuando.

Sucede a menudo que ¢l alummo, en estos
primeros ejercicios sobre las cuerdas al aire, haga
oir una cuerda mas baja o mas alta; el maestro le
explicard entonces que la causa consiste en ue
el brazo, inadvertidamente, se ha colocado en un
plano mis alto o mas bajo del que le corresponde.

El alummno, que se mira frecuentemente ante
un espejo observard atentamente la conduecion del
arco y la flexibilidad de su nmuneca, y a menudo
controlard con la vista, si el punto de contacto
de las cerdps con la cuerda se¢ mantiene preciso.

Para concluir, aconsejo al maestro hacer con
tiza una seiial en el medio de la baqueta, a fin de
que el alumno use justamente la mitad superior
del arco.

(*)  Ya Sporh, en su Método, constaté el hecho de que el
menique se levanta nataralmente  al tirar ¢l arco. También
Kuechler en su Método de Violin, consciente de las razones fi-
siologicas del porqué de este fenémeno, esta de acuerdo (con-
juntamente con Flesch y Auer), sobre i necesidad de que el -
meiiique se levante de la baqueta a medida que el arco baju hacia
Ja punta. Por consiguiente, es un ervor que el maestro pretenda
que el alumno muntenga el menique constantemente apoyado so-
bre ¢l arco. Seguramente que en las arcadas donde es necesario
alzar el arco a la punta, el apoyo del menique es absolutamente
necesario.



LECCION N (9

BLANCAS CON PAUSAS

El mismo ejercicio de la leccion anterior, sobre las olras cuerdas,
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LECCION N“@\/B ‘

BLANCAS SIN PAUSAS

ADVERTENCIA: Kl maestro debe procurar que el
alumno, durante los ejercicios sobre lus cuerdas al aire,
mantenga los dedos  constante mente sobre el diapasén.
Por otra parte, nosolros los maestros, subemos por expe-
riencin, que el alumno, a causa de lu posicion forzada
del brazo izquierdo, tiene la tendencia de bajar conti-
nuamente el violin.

2 5

Para disminuir la fatiga y para no vernos obliga-
dos a interrumpir a cada instante los cjercicios y las
explicaciones, higasele apoyar la mano sobre el aro,
como st estuviera en tercera o cuarta posicion. Se en-
tiende que éste no es sino un expediente, a usarse solo

de vez en cuando.
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LECCION N 11

MOVIMIENTO DEL BRAZO EN LA ARTICULACION DEL HOMBRO
(Mitad inferior del arco) ’

El alunmo se coloca en la posicién inicial.
Entonces el maestro, tomandole con su mano iz-
quierda la mufieca y con su derecha el tornillo,
le “empuja” lentamente el arco hasta el extremo
taléon.

Durante el recorrido de esta arcada, la mu-
fleca se alza poco a poco levemente; el -codo se

36

aproxima apenas al cuerpo, mientras el mefique
aumenta gradualmente su presion para atenuar en
el talén el peso de la punta del arco. (*)

(*)  Empujando el arco hacia el talén (mis o menos en el
tercio inferior del arco), el hombre derecho se alza un poco,
naturalmente. Pero observe el muestro que el alumno no lo
levante exageradamente para no crear una ripida y seria fatiga
muscular en la parte superior del brazo.
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Pero la funcién del mefiique no es suficiente
para que el arco permanezca apoyado suavemente
sobre la cuerda; es necesario que los musculos del
hombro y de la espalda concurran a sostener el
peso de todo el brazo para que el arco no produzca
al talén un excesivo frolamiento sobre la cuerda.

“Pirando” el arco, sucede precisamente lo
contrario; la mufeca poco a poco se baja ligera-
mente, el codo se aparta apenas del cuerpo, mien-
tras el meiique disminuye gradualmente su pre-
sion.

Téngase cuidado (como ya se ha indicado en
la Leccion N? 5) que el pulgar, que se mantiene
ligeramente doblado hacia el exterior, no toque al
talén las cerdas del arco; que el menique, ligera-
mente arqueado, quede apoyado sobre la baqueta
con la punta extrema; que todas las articulaciones
de los dedos estén completamente flexibles y que
la baqueta en el talén, esté algo mas inclinada ha-
cia el diapasén, de modo que las cerdas del arco
toquen la cuerda méis oblicuamente ain.

El maestro ayuda al alummo a tirar y a em-
pujar el arco solamente en la mitad inferior, de-
jandolo que practique solo, solamente de vez en
cuando.
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Pero, antes de iniciar esta arcada de la mitad
inferior, es buena costumbre hacer tener en el ta-
16n, el arco alzado de la cuerda, cerca de un cen-
timetro, durante unos instantes; esta praclica, que
el alumno repetira a menudo, es muy util porque
evita ese defecto comtin entre los principiantes, que
consiste, precisamente, en hacer en el talon una
presion excesiva, sofocando completamente las vi-
braciones de la cuerda y produciendo un frota-
miento sumamente desagradable.

Todas las observaciones. reglas y conscjos por
lo que respecta a la sonoridad y la conduceién del
arco, que fueron dictadas en la leccién N¢? 8, son
indispensables también en esta leccion.

Este ejercicio de la mitad inferior del arco
es algo mas dificil que el de la mitad superior y
conviene que el maestro insista hasla que el alum-
no haya obtenido una sonoridad dulce, cuidando,
sobre todo, que las articulaciones del brazo, de la
mufieca y de los dedos cumplan sus funciones sin
rigidez ni esfuerzo alguno.

LECCION N 12

BLANCAS CON PAUSAS

7

1
,
[
oLt
- ApverTENCIA:  Todas las indicaciones dadas en lu

leccion anterior, sirven también para la presente.
El maestro observara atentamente que el brazo per-
\7'uan(’:cu a la altura del plano de la cuerda que es pre-
~gisemente tocada por el arco. Ll alumno incurre ficil-
st E

/‘ v
1/2 1. (Con la mibad infervior dal arco)

c\léi{tes’e 1 2 3 4
i

El mismo ejercicio de la leccion anterior sobre las otras cuerdas.

mente en el defecto de alzar excesivamente el codo en
iu cuerda de MI y, viceversa, de mantenerlo demasiado
bajo en la cuerda de SOL. En el M, el brazo, como
lo hemos ya dicho, se aproxima ligeramente al cuerpo,

pero sin tocarlo.

m v; r v
T = W | P =
L - Gl - ) o : er" T f .
o o —
Vi " r y n. v
ﬂl . : |[: : I — == Sthe - =
i —
[#; 1 ) 1 T
= -z

37



LECCION N° 13 ,

BLANCAS SIN PAUSAS —

INERES

LECCION N° 14

EJERCICIO CON TODO EL ARCO

Si el alumno ha practicado con la debida es-
crupulosidad los ejercicios en la mit
en la mitad inferior del arco, no le
ficil emplear el arco en todo su lar
reglas, indicaciones y

ad superior y
resultara  di-
zo. Las mismas
observaciones expuestas pa-
ra los cjercicios precedentes, son indispensables
también para la presente leceion,

Permitaseme, pues, repetir estas reglas funda-
mentales, de la mayor importancia, pucsto que la
pedagogia, como es sabido, esta hecha, en gran par-

te, de paciencia y repeticiones.

El arco se mantiene, durante su recorrido y
en toda su longitud, constantemente paralelo al
puente; de este modo la cuerda es cortada en un
perfecto angulo recto, produciendo vibraciones pu-
ras y regulares.

El punto de contacto entre el are
da debe ser siempre justo e
te y el diapasén.

oy la cuer-
n el medio, entre el puen-

Ll brazo se mantiene constantemente a la al-

tura del plano de la cuerda que es precisamente
tocada por el arco, para evitar que se oiga una
cuerda mas baja o mas alta,

Recuérdese la influencia que, p
ta conduceion del arco, tiene una
del violin.

ara la correc-
falsa direccién

Todos los museculos y las articul

brazo derecho, desde el hombro hasta
los dedo

aciones del
Ia punta de

S, se mantienen completamente elasticos y
flexibles.
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Dicho esto, el discipulo se coloca apoyando el
arco en el talon, sobre la cuerda de RE, v el
maestro lo ayuda a hacerlo recorrver lentamente pa-
ra abajo y para arriba en todo su largo

- A peque-
fios intervalos lo dej

ard practicar por si solo.

ADVERTENCIA:  FL arco bien dividido en 4 partes

iguales; las pausas sirven al mdaestro para corregir las

eventuales imperfecciones en que pueda incurrir el

alumano.
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El movimiento hacia abajo empieza con el
brazo y el antebrazo simultaneamente, y aproxi-
madamente en el tercio inferior del arco, el brazo
detiene su movimiento, para dejar la tarea de pro-
seguir solamente al antebrazo. En el curso de esta
arcada la mufieca se baja poco a poco levemente,
y el indice aumenta gradualmente su presién; a
esta presion del indice en la punta, se acopia la
pronacion (rotacién interna de la mano) ; entre-
tanto, todos los dedos, incluido el pulgar, se ha-
bran distendido leve ¥y paulatinamente.

El movimiento hacia arriba se inicia con el
antebmzo, hasta que, Amés o menos, en el tercio
inferior del arco, el brazo coadyuva al antebrazo
Y juntos salen hasta el extremo talén. Durante el
curso de esta arcada la muiieca se alza poco a po-




co levemente y el menique aumenta gradualmen-
te su presién; a esta presion efectuada por el meiii-
que en el talon, se une la supinacién (rotacion
extérna de la mano); mientras, todos los dedos se
habran ligeramente arqueado (*).

Es muy comin ver en los principiantes tirar

(*) Sucede, a veces, que ciertos movimientos del brazo, de
la muiieca y de los dedos, el ulumno los ejecuta por puro ins-
tinto, correctumente; pero se da el caso, sumamente frecuente,
de discipulos que no cumplen estos movimientos necesarios e
indispensables con la debidu perfeccién, y es justamente enton
ces que el maestro consciente, observa, explica y corrige.

No puede negarse que el empirismo de alginos, alcanza a
veees el fin que persigue, pero no debe olvidarse In sabia mi-
xinia de la antigua fibula: “Sin reglas del arte, —borriquites
hay— que una vez aciertan— por casualidad”. (IrganTe).

y empujar el arco haciéndole hacer al mismo tiem-
po una especie de semicirculo; eso sucede, ante io-
do, porque usufructiian exclusivamente de la arti-
culacién del hombro, y en segundo lugar por no
practicar los movimientos suplementarios de alzar
y bajar la muiieca durante la arcada. También las
articulaciones de los dedos deben ser completa-
mente elasticas; ellos deben continuamente adap-
tarse a todos los movimientos del brazo y de la
muineca.

La Dbaqueta del arco conserva siempre su po-
sicion normal, que es ligeramente inclinada hacia
el diapasén; cuidese, sin embargo, que esla incli-
nacion no sea excesiva, hasta el punto de rozar la
cuerda con la baqueta, produciendo, por consi-
guiente, una sonoridad sumamente desagradable.

LECCION N’ 15

REDONDAS COT

v PAUSAS

El mismo ejercicio de la leceién auterior sobre las otras cuerdas,

Observe el maestro que tocando sobre lu cuer-
da de MI es cuando el alumno principiante crea
mis facilmente defectos en el brazo derecho.

Generalmente, a medida que bajan con el ar-
co hacia la punta, tiencn la tendencia de alzar el
codo y de bajar, al mismo tiempo, la muiieca. Es-
la muiicea, en la punta, es tenida a veces tan ba-
ja, que la baqueta, en vez de estar levemente in-
clinada hacia el diapasén, esta, por el contrario, in-
clinada hacia el puente.

Eso es muy perjudicial y reprobable bajo to-
do concepto; teniendo la mufieca exageradamente
baja, los dedos pierden, ante todo, parte de su
fuerza, ademds de crear una rigidez en las articu-
laciones de la muiicea y en los muasculos del ante-
brazo que daia a la sonoridad y a los libres mo-
vimientos de la muiieca (¥).

La rigidez del brazo derecho es el escollo con
que tropiezan los principiantes y muchas veces,
desgraciadamente, también alumnos avanzados. Fl

discipulo, en general, es inconsciente de la rigi-

(*) El defecto contrario consiste, en vez, en tener la mu-
Neca, en la punta, excesivamente alta; el arco, de ese modo, se
apoya sobre los dedos y el sonido que resultp, a causa de la falta
de presién de los dedos sobre la baqueta, es insignificante,

dez de los misculos del propio brazo, del derroche

indtil de fuerza que cumple para sostener los po-
cos gramos de peso del arco, de la presidn exce-
siva e innecesaria que emplea. sofocando el soni-
do, en vez de dejarlo que se expanda libre, puro
y dulce,

s cuando comienzan a emplear todo el ar-
co que mas facilmente se advierte en ellos la fal-
ta de elasticidad en los musculos del brazo énte-
ro. Cuando llegan aproximadamente a la mitad
del arco se siente a menudo un temblor, produci-
do precisamente por las vibraciones excesivas de
la baqueta, y que tiene justamente origen en la ri-
gidez de todas las articulaciones. Es necesario -
mar inmediatamente la ateneion del alumno so-
bre este importantisimo fenémeno y explicarle Ta
causa, y después de haberle hecho pender el bra-
zo a lo largo del cuerpo durante algunos instan-
tes, se le harda practicar los ejercicios gimmasticos
que ya he indicado, a fin de hacer desaparecer el
mas leve rastro de rigidez. Nunca se insistird bas-
tante sobre este l)zlrli(:u]m'.

En los primeros ticmpos, el maestro se con-
tentarda con un sonido dulee (un “mezzo piano”
es mas que suficiente) ; no puede pedirse a un prin-
cipiante que una la fuerza del sonido con la fle-
xibilidad de las articulaciones y la elasticidad de
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los misculos. El alumno debe, en estas primeras

lecciones, tener el arco ian livianame

Es buena prictica, ademas, enseftarle a mirar-

nie que, co- se de vez en cuando de perfil en el espejo, por- (
mo dice Barmas, “debe tener la sensacién de que que no hay medio més claro y convincente para \
] - - ks . - . - y
se le cae las manos™. el alumno mismo, gquc ver con sus propios ojos si {
I's una buena costumbre, durante el curso do el arco se mantiene durante todo su recorrido pa- (\
la leceisn, darle vuelta a menudo la nano del arco, ralclo al puente.
. .. {
IS""”‘ c?rcmrirse s1 tiene el pulgar correctamente. Cada alumno crea, leccion tras leccién, defec-
e ver : . . . o . ,
b ]e a} con rec]uencm que, en lugalrlde alpoyar 50 tos tan diversos que no es posible describirlos nj l
re la baqueta la punta extrema > : - sogn . .
o paqueta da g rema del pulgar, apo enumerarlos a causa de su infinita variedad. La (
ya o la primera falange, comprometiendo de es- L. . ~ '
R . . guia vigilante ¥ concienzuda del que ensefia los co-
ta manera la flexibilidad de todas las articulacio- . P t 1 | “
regiri rera 1ergicamente apenas descubra
nes e los dedos. Iregira severa, y enérgica apenas descubr:
una falsa tendencia, porque las malas costumbres (
Es también muy comin que el alumno, aun que se dejan pasar en los comienzos, por indife- ,
lm’m 1]1«]((]) el plulg:u correclamente, haga salir los de- rencla o por ignorancia, son muy dificiles de extir-
mas de § : : . ,
as dedos sobre ]q baqucta3 de tal manera que en par una vez arraigadas, {
vez de hallarse el dedo medio frente al pulgar, des- :
cubramos, frente al mismo. el dedo meiique. Y es- En esta leccién, el maestro enseiiari al alum- {
to no debe permiiirse. . no a marcar el compés con la punta del pie dere- .
: . € (
cho, en una forma apenas perceptible; nada mas
El alumno, que se observa a menudo ante un .. .. (
. . vulgar y antiestético que un movimiento acentua- \
espejo, controla atentamente las funciones del . L ; ,
brazo derecho; obliguesele de cuando en cuando, do del pie, el cual, comumcand.ose a la pierna, A
a mirar si el punto de contacto entre el arco v la sacude todo el cuerpo en forma ridicula, Y a pro- K
cuerda se mantiene preciso, porque es facil que, posito de esto, no puedo dejar de referirme a aque- '
inadvexddamente, haga hacer al arco, durante su llos que, mientras tocan, Hegan al extremo de \
trayecto, movimientos laterales, con gran perjui- marcar el compas simultaneamente con el pie, la {
cio para la sonoridad, cabeza y el violin. .. .
(
o {
T. A..‘} (Con todo ¢l arco) {
cultese 1 2 3 4 1 2 3 4 ’ ,
n V - )
- e — €
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LECCION N 16/

!

“~

REDONDAS SIN PAUSAS

Antes que el alummno empiece un ejercicio
cualquiera, debe quedar un instante con el arco
apoyado levemente sobre la cuerda sin producir
sonido alguno; el ataque serd asi mas suave. El
alummo, en general, tienc la mala costumbre, des-
pués de haber colocado con prisa el violin sobre

el hombro, de echar el arco sobre la cuerda, sin

wiramiento alguno por lo que se refiere a la sono-
ridad.

Observe también el maestro, que el discipulo
toma facilmente el habito (ademas de acelerar el
movimiento que debe ser siempre “Moderato”),
de no legar ni a la extrema punta ni al extremno
talén, e insista para que estudie lentamente y para
que no haga economia de arco, ’

ADVERTENGIA: Observe el maestro la exacta division de’ arco. En un sonido de 4 tiempos, a menudo en el

primer tiempo (tanto tirando como empujando) el alumno ya ha empleado tanto arco que ha llegado a la

mitad del mismo, y, ademis de producir ese acento tan caracteristico en los principiantes, sacrifica, como es

logico, la sonoridad de los tres tiempos restantes.
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LECCION N (17 / k

\
, - *(
BLANCAS CON TODO EL ARCO
|
\f
Grave error comete el maestro cuando, por insistir sobre cada dificultad, separadamente, y i
ignorancia de elementos pedagogicos, o por la re- dedicar a cada una de ellas todo ¢l tiempo que sea ;
prochable costumbre de querer hacer adelantar necesario, (
a los alumnos con demasiada rapidez, al cabo de En los ejercicios que van a contmuacion, no (
. . olvide el maestro de prestar ayuda muy a menu-
pocas lecciones sobre las cuerdas al aire, hace em- : /
L. L do, al alumno, en el manejo del arco; y mientras )
prender al principiante los ejercicios con la mano . - . X
que con su mano derecha tiene el torniilo del ar- {
izquierda. El alumno, que debe dedicar demasiado L - )
. co, debe apretarle con su izquierda ora la muiie- {
; atenci6 la ¢ cio . .
pronto su atencion a la colocacién de los dedos, ca, ora el antebrazo o el brazo. Eso sirve admira- (
olvida completamente el arco y adquiere defectos blemente para controlar la dureza o la elasticidad ,
cps e . . . . . {
que luego son muy dificiles de corregir. Hay que de los misculos y de las articulaciones en juego.
(
.
{
|
Apvervencia: Ejeciitense las blancas con todo el arco y bien dividido en dos partes tguales. Necesaria- )
: (
mente, el arco se desliza sobre la cuerdn con una rapidez doble de la empleada para lus redondas. .
(
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LECCION N’

REDONDAS Y BLANCAS ALTERNADAS

ADVERTENGIA: Usese invariablémente todo el arco tanto para las redondas como para las blancas; obsér-

vese la exacta division del arco.
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LECCION N

Ejecitese cada repeticion rvarias wveces.
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AbvekTENCIA: Durante las pausas, el alumno coloca el brazo en el plano de la cuerda correspondiente, cui- {
dando de no hacer oir sonido alguno. (
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Entre una redonda y otra higase una brevisima pausa. Esto sirve para que el alumno coloque el brazo -
,
sin sacudidas, en el plano que le corresponde. »
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LECCION N 22

EJERCICIOS CON NOTAS LIGADAS
ADVERTENCIA ¢ La ligadura colocada encima o debajo de las notas, indica que éstas deben ser ejecutadas

en una misma arcada. No se interrumpa el sonido al pasar de una cuerde a otra. M ovimiento suave del brazo

durante el pasaje de cuerdas, usando, por ahora, sélo la articulacion del hombro.

DOS SONIDOS LIGADOS: El arco bien dividido en dos partes iguales.
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CUATRO SONIDOS LIGADOS: EIl arco

bien dividido en cuatro partes.
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LECCION N

EJERCICIOS EN CUERDAS DOBLES

23

(x

ADVERTENCIA: Para obtener una sonoridad plena y homogénea, apéyese el arco con igual presion sobre
ambas cuerdas. Procirese no sofocar el sonido y evitese una presién excesiva para no rascar.
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DIVISION DEI. ARCO EN TRES PARTES IGUALES

Para la blanca con el puntillo, todo el arco; para cada negra, 1/3
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Usar para la blanca 2/3 d2 arco; para la negra, 1/3.
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DIVISION DEL ARCO EN CUATRO PARTES IGUALES
Para la blanca con el puntillo 3/4 paries de arco; para la negra, lo que queda.
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APLICANDO DIFERENTES GOLPES DE ARCO

LECCION N
PEQUEROS EJERCICIOS EN LAS CUERDAS AL AIRE

2
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Ejercicio en negras, a ejecutarse en la 1, S. del arco y luego en la 15 1.

Euénussr* 1 2 3 4 . -
S/ n_y N v i ; o
ﬂ !\(\)) ¢—r = = — {
7 s 7
A v n A M v g
+”’- P’ il I | T .fﬁ
14} { I { I .H
) v ¢ ¢ T I I
& 7 T &
Las blancas con todo el arco: las n>gras alternando la v S. y la ¥, 1.
T. A. 1/2 S. T. A. 1/2 L
s )l Y A v n Y n Y
¥4 ¥
2 !f@in) ZEI I So—
) = - — =1 i v JJ
K-) K 2 4 Kl vy ¥
.__A n[ ] V n V
v I i I 7T
= d s ﬂ{ :
Y
*Y)
n
g f Y | o v It j
F 4l |0 T B ] . Py {
{LB—I‘ & < tﬂ 'f 1t 14

DIVISION DEL ARCO EN DOS PARTES 1GUALES

Las blancas “tirando” todo el arco; las dos negras “empujando”. — La primera negra con la ¥; S. del arco,
la segunda con la 15 1. Hagase una pequefia pausa enire una negra y otra, sin levantar el arco, y manténgase
Ja muneca extremadamente flexible.
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LECCION N

25

EJERCICIO -CON EL PRIMER DEDO SOBRE LA CUERDA DE “RE”

La cuerda vibra libremente entre el puente y la
ceja. Apoyando sobre la cuerda un dedo y haciendo
una presién relativa, se crea una ceja artificial. El
sonido es tanto mas agudo cuanto més corta es la
distancia entre la ceja artificial (dedo) y el puente.

El dedo se apoya sobre la cuerda, con la punta
extrema; la cuerda marca (un poco oblicuamente)
justo el medio de la punta del dedo y de ninguna
manera debe pisarse la cuerda con los costados, ni
con la yema del dedo y mucho menos con la ufia.

Los dedos caen sobre la cuerda verticalmente y
cumplen las funciones de pequeiios martillos; ellos
se apoyan ligeramente inclinados hacia atras, es de-
cir, hacia la voluta.

Establecido esto, el alumno se coloca correcta-
mente sosteniendo el violin y dejando a un lado, por
ahora, el arco. Entonces el maesiro toma con su,
mano izquierda el dedo indice del alumno y mientras
cuenta en alta voz: uno, dos, tres, lo mantiene apo-3
yado sobre la cuerda; al cuatro, lo alza. ¥

EJERCICIO MUDO CON EL PRIMER DEDO
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(Durante este ejercicio, el maestro, para equilibrar la presion
que ejerce con su mano izquierda, sostiene con su mano dere-
cha la voluta del violin.)

El maestro repite este ejercicio muchas veces,
dejando luego que el alumno contintie por si solo.

Téngase cuidado de que mientras el discipulo prac-
tica el ejercicio mudo con el primer dedo, los demas
dedos se mantengan constantemente sobre el dia-
pasén y al efecto insistase para que el brazo esté bien
bajo el fondo del violin con la palma de la mano vuel-
ta hacia el mango:

Obsérvese que durante el ejercicio con el pri-
mer dedo, no endurezcan, como suelen hacer, los de-
mas dedos.

Tvitese absolutamente que el alumno tome la ma-

\;{ )‘j‘

la costumbre de apretar el mango del violin entre el
pulgar y el indice.!

Préstese mucha atencién de que durante el ejer-
cicio, el mango no baje en la concavidad entre el indi-
ce y el pulgar. La mufieca, como ya se ha dicho, no
debe ser forzada ni hacia el interior ni hacia el exte-
rior; ella debe formar una linea recta con el ante-
brazo. El maestro insistira para que todos los muscu-
los del brazo izquierdo y sobre todo las articulaciones
de 1a mufieca y de los dedos, se mantengan constan-
temente elasticos y flexibles.

Una vez que el ensefiante advierta que el pri-
mer dedo cumple su funcién regularmente, ayudard
al alumno a ejecutar con todo el arco el siguiente
ejercicio:
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Pero antes de hacer este ejercicio con el arco, es
necesario abrir un paréntesis y decir algo muy im-
portante:

Tl dedo debe apoyarse sobre la cuerda con fuerza,
sin que ésta sea excesiva; s6lo asi se obtendria un
sonido puro y limpido. Si el dedo es apoyado débil-
mente, como acostumbran a hacer los principiantes,
el sonido que resulta es opaco, velado.

Cuando, justamente, pretendemos que el alumno
apoye los dedos con relativa fuerza, ellos suelen,
inconscientemente, endurecer todo el brazo del arco.
Se le explicard, entonces, una cosa importantisima,
es decir, la absoluta interdependencia de las funcio-

1 A veces esta opresién es tan violenta que la parte del
indice que esti en contacto con el mango se enrojece y se
inflama. Esta mala costumbre, comiin también en alumnos
aventajados, vuelve dificil el desmangue y a mas de entorpe-
cer todo el desarrollo de la téenica, ocasiona a veces una
enfermedad profesional denominada calambre del pulgar, bas-
tante conocida entre los violinistas. Apenas el maestro se dé
cuenta de este defecto (y para esto le basta sencillamente
iratar de separar el pulgar del mango), persuadird al alum-
no, ante todo, del dafio y de las consecuencias que de ello
derivan, e inmediatamente le hara bajar el brazo por algu-
nos instantes, sacudiendo la mano para que la sangre reanude
su circulacién normal.
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nes de ambos brazos; que, mientras la mano izquier-
da debe ser fuerte, pero sin rigidez, el brazo del arco
debe mantenerse, en veéz, delicado Yy suave.

El maestro inculcara desde temprano en la mente
del discipulo, que el simple hecho de apoyar un dedo
sobre la cuerda no es suficiente para crear un sonido
entonado; es necesario, sobre todo, que el alumno
escuche con atencién ese sonido y esté siempre alerta
con el oido, listo para controlarse y corregirse.

En principio esta correccién es naturalmente len-
ta, pero el ejercicio y el tiempo la vuelven veloz e im-
perceptible,

Sélo conozco un medio para educar el oido y que
consiste, precisamente, en la practica asidua y cons-
tante del solfeo entonado. Ya hemos dicho a este
respecto lo que pensamos, en el capitulo “Lecciones
preliminares al estudio del violin”,

El alumno no ejecutari una sola nota con el ins-
trumento sin haberla antes cantado, y para ese fin
el maestro lo ayudara haciéndosela oir previamente
con el piano o con el violin, o mas sencillamente con
la voz.

Es necesario que el maestro, durante un periodo
bastante largo, ayude y vigile continuamente al dis-
cipulo, antes que éste acierte a colocar con precisién
los dedos sobre el diapasén y obtenga sonidos per-
fectamente entonados. Pocos son aquellos tan bien
dotados que pueden percibir inmediatamente si el
dedo apoyado estd un poco mas adelante o algo mas
atrds, y sepan, instintivamente, corregirse por si so-
los. Cantan entonados, es cierto, sienten que la nota
que tocan no es perfecta, pero invitados a responder
al respecto, no saben decir con precision si la nota

que ejecutan es alta o baja, Yy por consiguiente no
saben si deben adelantar o retroceder con el dedo.
La tarea del maestro, en estas primeras lecciones de
la mano izquierda, es la de ayudar al alumno en todas
las maneras posibles: se le ayuda, como he dicho,
haciéndole cantar repetidamente el sonido que debera
después producir; se le ayuda, toméandole el dedo y
llevandoselo lentamente en el lugar exacto, y cuando,
finalmente, la nota que ejecuta es perfectamente afi-
nada, se le obliga a insistir y a repetirla muchas ve-
ces. Es necesario que el alumno principiante, por su
parte, cuando ha obtenido una nota afinada, levante
el dedo (por ahora) lo menos posible, y observe con
atencién que la cuerda marque la punta del dedo siem-
pre en el mismo lugar.

Desde el comienzo, es necesario que el maestro
sea severisimo por lo que se refiere a la entonacién.
Nada més sensible que el oido para perfeccionarse
0 para aruinarse. Una pequefia desafinacidn que se
deje pasar hoy, se convertird mafiana en una costum-
bre y con el tiempo en un vicio incorregible, y si es
corregible lo serd a costa de grandes dificultades y
esfuerzos. Es menester inspirar al discipulo, desde
temprano, horror al “mas o menos” y persuadirlo de
que, aparte de una hermosa posicién general, un sonido
puro y una entonacién correcta son los fines esen-
ciales a que debe propender con todas sus fuerzas a
través de los largos afios de aprendizaje, Recuerde,
empero, el maestro que, oidos inicialmente imperfectos
son, con el ejercicio y la constancia, muy susceptibles
de perfeccionarse y que él débe armarse, sobre todo
en estas primeras lecciones de la mano izquierda, de
una paciencia infinita y de mucha tolerancia.

EJERCICIO DEL PRIMER DEDO CON EL ARCO
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LECCION N

26

EJERCICIO CON EL SEGUNDO DEDO

(REPETIR EL EJERCICIO CON EL PRIMER DEDO)

El maestro explicard al discipulo que la distancia
de un tono, en el violin, se obtiene con los dedos se-
parados, y que esta mayor o menor separacién es
regulada exactamente sélo por el oido.

El maestro, ateniéndose a todas las indicaciones
que hemos expuesto en la leccién anterior (ejercicio
con el primer dedo), ayudara al alumno a realizar el
ejercicio con el segundo dedo.

EJERCICIO MUDO CON EL SEGUNDO DEDO

1 2 3 4
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I 1y dedo queda apoyado.

El maestro pondra especial atencién a propésito
de dos graves defectos que los alumnos adquieren
facilmente con la mano izquierda; cuando advierten

que la nota que ejecutan es algo baja, en vez de ha-
cer avanzar el dedo deslizandolo correctamente sobre
la cuerda para corregir la afinacién, se apoyan sobre
la misma con la ufia, doblando simultineamente la
mutieca hacia el exterior; y viceversa, cuando toman
la nota algo mas alta, en lugar de retroceder con el
dedo correctamente, se apoyan sobre la cuerda con
toda la yema, forzando al mismo tiempo la mufieca
hacia el interior. Defectos ambos que, como es na-
tural, no deben ser permitidos.

El maestro debe exigir del pequefio alumno manos
limpias y ufias cortas; oprimiendo la cuerda con la
unia larga, la sonoridad se vuelve nasal, y ademais,
la cuerda, con el roce, se consume facilmente.

Obsérvese que un poco a causa del cansancio y
otro poco por distraccion, hacen subir la mano poco
a poco, hacia las posiciones agudas, con todos los so-
nidos, légicamente, crecientes.

Insistase para que la coyuntura lateral de la ter-
cera falange del indice sea mantenida siempre frente
a la ceja.

EJERCICIO DEL SEGUNDO DEDO CON EL ARCO

El prime) dedo debe quedar constantemente apoyado.
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LECCION N 27

EJERCICIO CON EL PRIMERO Y SEGUNDO DEDOS

(REPETIR LOS EJERCICIOS PRECEDENTES)
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ADVERTENCIA: Kl solo dvalo de la negra no representa ninguna figura; indica sencillamente una prepa-

racion para facilitar la afinacion del sonido con el cual empieza el ejercicio.
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LECCION N 238

EJERCICIO CON EL TERCER DEDO

ADVERTENCIA : Para estos ejercicios de la mano izquierda, repito lo que he dicho en la lecciin N

el maestro tiene el deber de repasar, en forma cada vez mds sintética, las lecciones precedentes.

Ante todo, expliquese al alumno que los semito- Observe el maestro que en esta leccion t.
1os se hacen con los dedos unidos. (El semitono esta
indicado en los ejercicios correspondientes con una
pequefia linea oblicua entre una nota y otra).

cuando el alumno empieza a ejercitar el teree
no tome la mala costumbre de bajar, simult..i. .

El maestro ayudar, pues, al alumno a realizar al anular, también el meiiique, cerrandolo con .-
2 b

el ejercicio mudo con el tercer dedo, ateniéndose a contra la palma de la mano; defecto exte .-
las indicaciones que ya hemos expuesto. debe permitir que el alumno contraiga «

alguna, porque mas tarde es precisamentc i
EJERCICIO MUDO CON EL TERCER DEDO
costumbre, adquirida y descuidada desde o -

1 2 3 4 . L
A 3 3 pio, la causa de que la técnica sufra por
.‘1[ f K4 Py i i{ t}\ - refiere a la velocidad y a la igualdad. Con
O < .
PY IR L ‘J.“ los dedos que no estin apoyados, deben muie:
2\-——-———‘/
i 10y ol 20 dedos quedun apoyados. siempre mds altos que el dedo que pisa e crivee s
EJERCICIO DEL TERCER DEDO CON EL ARCO
. / EL 19 y 29 dedos se mantienen constantemente apoyados.
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, LECCION N 29

EJERCICIOS CON LOS DEDOS PRIMERO, SEGUNDO Y TERCERO

ADVERTENCIA : Obsérvese al alumno que en los pequeitos ejercicios que van « continuacion en compds de
compasillo, el primer sonido de cada compds debe ejecutarse con el arco tivando. Es muy comitn que el prin-

cipiante, después de haber corregido la afinacion de un somido, continite “‘contrarco” durante todo el ejercicio.
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LECCION N 30

EJERCICIO CON EL CUARTO DEDO

El maestro ayudara al discipulo a ejecutar el
ejercicio mudo con el cuarto dedo, y para facilitarle
la tarea vigilarda que el codo esté bien empujado bajo
<i fondo del violin.

RJERCICIO MUDO CON EL CUARTO DEDO

1 2 3 4

4 4
b — 3
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xr e ——I SRR J

S ——

2

- 1K1, 22y 3 dedos quedan apoyados.

Deseo llamar vivamente la atencién del maestro
‘sobre una mala costumbre, desgraciadamente muy
zomun, también en alumnos muy aventajados; quiero
referirme a la manera incorrecta que tienen algunos
de apoyar el mefique de la mano izquierda, cuando
tocan. El cuarto dedo va apoyado sobre la cuerda
con la punta extrema (en forma mas o menos ar-
queada, segun su largo), y nunca completamente
‘extendido, constriféndolo a oprimir la cuerda con
toda la primera falange. De las consecuencias de
este error nos apercibimos mas adelante, cuando a
causa de esto se resienten la sonoridad y la igualdad
de la técnica de la mano izquierda.

El maestro insistira, pues, con el alumno, no sélo
para que apoye el mefique con la punta extrema,
sino para que ejerza con ese mismo dedo (que por
naturaleza es mas pequefio y mas débil que los otros)

una fuerte presién sobre la cuerda, y para persua-
dirse de esto, le levantara a menudo e! cuarto dedo,
obligdndolo a oponer una oportuna resistencia. Si se
descuida este importantisimo detalle, se necesitara,
mis adelante, una infinidad de ejercicios especiales,
mucho tiempo y mucha paciencia, para lograr, cuan-
do se logra, reforzarlo del todo.

Muchos pedagogos dan cuenta, preocupados, de
esta debilidad organica del cuarto dedo, que se ex-
tiende en modo alarmante y que seria facilmente
resuelta si los maestros, ya desde el comienzo de las
lecciones elementales, se preocuparan seriamente de
ponerle remedio.

Y lo que digo respecto al cuarto dedo, puede
aplicarse perfectamente a los demas. Todos los de-
dos, al apoyarse sobre las cuerdas, deben mantener
su forma arqueada, sin doblarse nunca hacia el inte-
rior, en la coyuntura entre la primera y la segunda
falange, defecto éste muy grave que imposibilita al
dedo de ejercer la debida presién sobre la cuerda,
con serio dafio de la calidad del sonido, amén de otros
defectos que surgen como légica consecuencia, es de-
cir: una afinacion deficiente, una vibracion incorrecta
vy una téenica desigual.

Es absolutamente indispensable que en el mo-
mento oportuno, junto con cualquier método de vio-
lin, éste vaya acompafnado del primer libro de los
Ejercicios de trino de Seveik, para desarrollar desde
temprano en el principiante la fuerza y la igualdad
de la mano izquierda, porque, de lo contrario, serdi
muy dificil, mis adelante, obtener una técnica clara
vy segura.

EJERCICIO DEL CUARTO DEDO CON EL ARCO

E1 19, 29 y 2cr. dedos quedan constantemente apoyados.
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LECCION N

134
>

EJERCICIOS CON LOS DEDOS PRIMERO, SEGUNDO, TERCERO Y CUARTO

Il maestro estard siempre alerta con el pequefio
alumno y pasari alternativamente de una mano a la
otra, corrigiendo ora la conduccién del arco, ora las
funciones de los dedos de la mano izquierda, es decir,
preocupandose un poco de la sonoridad y otro poco
de la entonacién. Es necesario estar constantemente

sobre el alumno, observandolo continuamente, porque
las cosas que tiene que cuidar son tantas que, sin
quererlo, siempre olvida alguna.

Observe también el maestro que los pies del disci-
pulo sean tenidos correctamente, porque facilmente
les hace tomar las posturas mis extravagantes.
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ADVERTENCIA : Anacrusa es uno o mds sonidos que preceden al primer tiempo fuerte de un ritmo;

generalmente se ejecuta la anacrusae empujando con el arco.
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LECCION N
EJERCICIOS DE SONIDOS LIGADOS

|

[

I

DOS SONIDOS LIGADGS EN UNA MISMA ARCADA
El arco bien dividido en dos partes iguales, cuidando que no haya interrupcion entre un sonido y otro
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I arco dividido en tres partes iguales
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LECCION N

EJERCICIOS EN LA CUERDA DE “LA”
(SEMITONO ENTRE EL SEGUNDO Y TERCER DEDO: DO SOSTENIDO-RE)

ADVERTENCIA : En los pequeiios ejercicios que stguen pare la mano izquierda me he atenido a lo que
o.sidero mds cientifico y al mismo tiempo mds practico y que estd en boga en cast todos los métodos moder-
de violin, es declr: los semitonos distribuidos sistematicamente (Teoria del Tetracordio). Este sistema se
esta admirablemente para facilitar, por un lado, la facil comprension por parte del alumno, y por el otro,

¢ simplificar considerablemente la tareq del maestro.

EJERCICIOS MUDOS CON LOS DEDOS 1¢, 2°, 3¢ Y 4¢

1 2 3 4 2 9
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ORIy el 2 dedos quedan apoyados, ? EL 1) 20 y 30 dedos quedan apoyados.

ADVERTENCIA : Una vez que ¢l alumno ha practicado los ejercicios mudos con los cuatro dedos, déjense éstos

wyados S0

rechosa, puesto que

bre

EJERCICIO DEL PRIMER DEDO CON EL ARCO

le cuerda por wun breve instante; esta practica (que conviene repetirla a menudo) es muy pro-
los dedos toman asi una especie de impresion muy util para su correcta colocacion.
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EJERCICIO CON EL SEGUNDO DEDO
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EJERCICIO CON EI. TERCER DEDO
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EJERCICIO CON EL CUARTO DEDO
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LECCION N 34

EJERCICIOS PARA EL EMPLEO DE LOS DEDOS 1° 2° 3° Y 4° (CUERDA “LA”)

ADVERTENCIA : Omito, en parte, para los ¢jercicios que van « coilinnacion, poner lu yayilta hori-
zontal que tndica que el dedo, pare facilitar la afinacion, debe quedar apoyado. El maestro insistird

narae que el aliwmno levante los dedos sélo cuando es necesario.
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LECCION N /35
ESCALA DE RE MAYOR

\v

ADVERTENCLA : Para ejecutar esta escala, el a'umno tropteza con la dificultad que representa el
pasaje entre una cuerde y otra. Hdgasele practicar previemente los pequenios ejercicios que van a
continuacion y recomiéndesele que mantenga el brazo Lien doblado” hacia el esternon para evitar
que la yema del tercer dedo toque la cuerda “La’.

EJERCICIO PREPARATORIO PARA EL PASAJE ENTRE LAS CUERDAS “RE” Y “LA”

Procivese dejar el 3er. dedo constantemente apoyado.
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LECCION N 36
EJERCICIOS EN LA CUERDA DE “MI”

(SEMITONO ENTRE EL SEGUNDO Y TERCER DEDO: SOIL SOSTENIDO-LA)

EJERCICIOS MUDOS CON LOS DEDOS 19, 29, 32 Y 4¢
! 2 3 4
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EJERCICIO DEL PRIMER DEDO CON EL ARCO
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EJERCICIO CON EL SEGUNDO DEDO
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EJERCICIO CON IL TERCER DEDO
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EJERCICIO CON EL CUARTO DEDO
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LECCION N 3

66

EJERCICIOS PARA EL EMPLEO DE LOS DEDOS 1% 2% 3° Y 4° (CUERDA “MI”)
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STERCICIO PREPARATORIO PARA EL PASAJE ENTRE LAS CUERDAS
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LECCION N

39

EJERCICIOS EN LA CUERDA DE “SOL” (semitono entre el segundo y tercer dedos: si-do)

ADVERTENCIA: Observe el maestro que al ejercitar sobre esta cuerda (““Sol”) el alumno mantenga el codo
bien vuelto hacia el esternon para facilitar la funcion del menique, sobre todo st el mismo estd poco desarro-
llado. Repito lo que he dicho ya en otro lugar: apoyese el cuarto dedo con la punta extrema Y ejérzase con
el mismo una fuerte presién sobre la cuerda.

EJERCICIOS MUDOS CON LOS DEDOS 19, 20, 30 Y 40

st 17 dedo queda opoyado!
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) NM'A: Cada cuerda, naturalmente, crea uia posicion diferente del brazo y de la mano
izquierda. E] maestro ayudara al alumno a asoyar los dedos en la siguiente manera:
2 3 ¢ . 4 .
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o2 34 . 4
1 2 «
) Il alumno se dard asi cuenta, no sélo de la vuelta que el brazo cumple hacia ¢l esternén,
sino también de la forma paulatina en que se acerca la palma de la mano al diapasén.
EJERCICIO DEL PRIMER DEDO CON EL ARCO
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EJERCICIO CON EL TERCER DLEDO
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ESCALAS DE SOL,

LECCION N 42

RE Y LA MAYOR
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APLICANDO DIFERENTES GOLPES DE ARCO
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Apliquese a cada escala los siguientes golpes de arco; practiquense previa-
menie en las cuerdas al aire los ejercicios de la Leccién N? 24.
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LECCION N 43

EJERCICIOS CON INTERVALOS DE 3 (CUERDA “RE”)
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ESCALA DE LA MAYOR CON INTERVALOS DE 3+
EJERCICIO PREPARATORIO PARA EL P
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LECCION v

4 3

EJERCICIOS CON INTERVALOS DE 3* (CUERDA “SOL”)
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LECCION N 49
ESCALA DE SOL MAYOR CON INTERVALOS DE 3

EJERCICIO PREPARATORIO PARA EL PAS AJE ENTRE LAS CUERDAS “SOL” Y “RE”
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LECCION N

30

ESCALAS CON EL EMPLEO DEL 4° DEDO

ADVERTENCIA : Para el alumno principiante, ejecutar las escalas empleando el cuarto dedo
en lugar de la cuerda al aire, representa una nueva dificultad; para facilitar esto, hdgasele prac-
ticar previamente los pequeiios ejercicios que preceden a cada escala.
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Llegado a este punto, debo decir que he cumplido
la tarea que me habia impuesto. Hubiera podido con-
tinuar extendiéndome con otros ejercicios, y alternan-
do sistematicamente los semitonos con los diferentes
dedos, pero como sobre esto ya han pensado otros
maestros, no haria sino repetir lo que ya se ha hecho.

He procurado con estas lecciones trazar una linea
de conducta que sirva de guia para iniciar en la de-
bida forma al alumno en el estudio del violin, cansado
de ver, como va he dicho en el prefacio, nifios com-

pletamente echados a perder por una pedagogia insu-
ficiente.

Il maestro elegira el método que considere méas
uno entre los métodos de Seveik, Auer, Joachim-Mo-
ser, Kuechler, Crickboom, Laoureux, Campagnoli-
Polo, Eberhardt, que son verdaderas obras maestras
sobre la pedagogia del violin.

El maestro elegira el método que considere mas
conveniente desde el punto de vista de su experien-
cia y de sus preferencias. Yo, particularmente, em-
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pleo con los principiantes desde hace muchos afios el
primer grai volumen e joachim-Moser, porque ten-
oo la conviceion de que, entre los que conozco, es uno
de los mas completos. s un método magnifico tanto
técnica como musicalmente, que representa el resul-
tado de muchos anos de experiencia de dos maestros
muy grandes y cuyo fin es, para decirlo con las mis-
mas palabras de los autores, “hacer avanzar al alum-
no mas sélida que velozmente”.

Hay en el indicado volumen, es verdad, super-
abundancia de material, pero esto, lejos de perjudi-
car, representa una gran ventaja porque el maestro
tiene asi ancho campo donde elegir lo que cree mas
adaptado a las necesidades  individuales de cada
alumno.

Todo el primer tomo, bien nutrido de material, de
ejemplos y de consejos, trata Gnicamente de la pri-
mera posicién. Para pasar un libro tan enjundioso
como éste con la debida perfeccién y sin apresura-
mientos tan intdtiles como dafiinos, se necesita un
periodo de dos a tres afios. Podra parecer a algunos
excesivamente largo tener que quedarse con el nifio
tanto tiempo, tratando Unicamente la primera posi-
ci6én, pero quien asi piensa estid en un grave error.

Todos los pedagogos modernos estan de acuerdo
en considerar la primera posicién como posicién-base,
donde casi toda la técnica del violin, en dosis apro-
piadas, tiene un amplio desarrollo.

La mala costumbre de algunos maestros de hacer
practicar las posiciones agudas cuando el alumno co-
noce insuficientemente la primera posicién, debe ser
combatida enérgicamente por los pésimos resultados
que de ello derivan y por las graves dificultades con
que l8gicamente tropiezan mas adelante.

Pero no es suficiente atenerse a un 6ptimo méto-
do. Este, por completo que sea, no puede dar sino
consejos y reglas de orden general, y corresponde al
maestro adaptar el material a las exigencias espe-
ciales de cada alumno. Es justamente el maestro
quien, ante dificultades que a veces parecen insalva-
bles, simplifica ejercicios, crea en el momento opor-
tuno otros nuevos, posterga determinado material
para mejor ocasion, allanando al alumno lo mas posi-
bie el camino para llegar sin esfuerzo al fin deseado.

Quiero decir que no se trata tanto del método
(aunque la eleccién del mismo es cosa muy impor-
tante) como del valor del maestro que con su expe-
riencia allana y vence las inevitables lagunas de
toda obra.

Quiero indicar, de paso, a esos maestros que em-
plean aun los Métodos de De Beriot, Alard, Dancla,
Ferrara, David, Spohr, Piot y otros autores antiguos,
lo equivocados que estan.

Cuando un maestro me confiesa que todavia em-
plea esos métodos (que, sin duda, generaciones pa-
sadas habran debidamente aprovechado), yo me for-
mo, por lo que se refiere a su cultura pedagégica,
un concepto poco halagador.

No puede permitirse, después de los formidables
progresos de la pedagogia del violin de estos tltimos
lustros, que los profesores queden a la zaga, esclavos
de la costumbre vy victimas de la rutina.
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Es un mal razonamiento decir: yo he egfudiado
con esos métodos y sigo el mismo sistema con mis
alumnos. Si todos pensaran y procedieran asi, judios
progreso! IKn el arte como en la vida hay que reno-
varse y estar a la vanguardia si se desea cumplir
una misiéon buena, a menos que se prefiera scguir
vegetando, como sucede a muchos, en la mas deplo-
rable mediocridad.

El maestro que no se preocupa de estudiar y de
pensar profundamente todo lo que han dicho los
Marak, Auer, Capet, Bonaventura, Hildebrandt, Pas-
quali-Principe, Steinhausen, Koeckert, Barmas, y mu-
chos otros, no puede ser un buen maestro y por con-
siguiente no estd llamado a cjercer el magisterio.

Hay que hacerse cada vez mas cultos, si se quiere
que la leccion de violin sea una verdadera leccidn,
rica en consejos y en resultados fecundos y no un
inutil y ocioso pasatiempo.

No piense nunca el maestro, aunque haya tenido
la fortuna de pertenecer a una oOptima escuela, que
ella sea la sola y la tnica buena. Diferentes escuelas
han dado y dan ejecutantes magnificos ante los cuales
hay que inclinarse respetuosamente. No hay en nues-
tro arte reglas inalterables, y exceptuados unos cuan-
tos principios absolutos, hay variadas y éptimas ma-
neras de alcanzar el mismo fin. De esto se deduce
que el maestro debe ser, sobre todo, un estudioso y
un investigador; todo lo que se refiere a su especia-
lidad debe pasar por sus manos y debe ser profundi-
zado sin falsos prejuicios. Siempre hay algo que
aprender, que corregir, que rectificar,

El maestro estudioso tropezari a menudo en mu-
chas contradicciones que lo dejaran perplejo, 'y es en
estas luchas intimas y a veces dolorosas, que encon-
trara, si tiene talento pedagégico, su camino, y absor-
biendo lo que hay de bueno en cada escuela creari un
sistema propio. Sélo quien es profundamente igno-
rante puede ingenuamente creer que sabe lo bastante
vy no sentir intensamente el deber y la necesidad de
perfeccionarse.

Esta clase de pseudo maestros (desgraciadamente
para sus alumnos) son legién en nuestra profesion.
Por culpa de estos seiiores, el arte del violin y por
consiguiente de los violinistas, estd a un nivel
tan bajo.

Deberia considerarse un crimen hacer perder un
tiempo precioso y engafiar miserablemente a una can-
tidad de jovenes estudiosos (victimas inocentes e ig-
naras de la incompetencia de quien los guia), dotados,
algunos, de magnificas disposiciones para sobresalir,
que hubieran podido, quizas, hacer una brillante ca-
rrera, y es triste que por culpa ajena hayan tenido que
abandonar sus mas legitimas aspiraciones.

. Qué, hay que resignarse a estas amargas pala-
bras de Flesch: “La mediocridad, casi sin excepcion,
de la enseiianza elemental, es un hecho que hay que
aceptarlo sin poderlo remediar.

Y anade: No es culpa de la falta de talentos, pero
si la falta de un nimero de maestros que posea sufi-
ciente cultura técwica y musical, ademds del don de
transmitir a los demds su propio saber”.
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TERCERA PARTE

LA PASIVIDAD MUSCULAR Y LA GIMNASIA DEL BRAZO DERECHO

Ya desde las primeras lecciones, es deber del maes-
tro llamar enérgicamente la atencién del discipulo so-
bre aquello que diré mis adelante y que considero de
una impertancia trascendental para todo el desarrollo de
la técnica futura del brazo del arco.

Bien dice Kuechler, y lo repite hasta la saciedad,
en la Introduccién al primer volumen de su Método de
Violin: “El método del golpe de arco debe basarse sobre
el libre movimiento del brazo entero, en que todos los
musculos quedan elisticos hasta la punta de los dedos™.

Y agrega Barmas en su trabajo La solucion del pro-
blema de la técnica del violin: “Es bien cierto que mu-
chos caminos conducen a Roma, pero séle uno conduce
con certeza y rapidez a un gran dominio de la técnica:
es ¢l de una absoluta ligereza del brazo, de los dedos
y de las articulaciones”.

He querido recordar lo que piensan estos maestros
modernos para corroborar también mi opinién personal.
Todo el arte de obtener un hermoso sonido juntamente
con el dominio de la infinita variedad de los golpes de
arco, depende precisamente de esa ligereza y elasticidad.

No es mi deseo entrar en consideraciones de orden
fisiolégico y anatémico, primero, para no crear confu-
siones inttiles y lnego porque de ello han pensado con
otros Koeckert, en su Técnica del violin, Kuechler en su
Método, y, sobre todo, Steinhausen en su Fisiologia de
la conduccién del arco.

COMO SE OBTIENE LA PASIVIDAD MUSCULAR

El maestro, ante todo, debe explicar e insistir con
el discipulo sobre la importancia que tiene, para la
correcta gonduccién del arco y para la belleza de la
sonoridad, el saber mantener flojos y elasticos (o sea
completamente pasivos) todos los mmisculos y las ar-
ticulaciones del brazo derecho. Y para persuadirse de
cllo s necesario hacer la siguiente experiencin:

El brazo del discipulo pende a lo largo del cuerpo
naturalmente, en un abandono completo, es decir, sin
presentar la menor rigidez. Entonces el maestro se lo
alza lentamente hasta la altura del hombro; luego re-
tira inmediatamente su mano y ¢l brazo (si tiene en
verdad los muisculos completamente flojos) cae pesa-
damente sobre el costado. Este sencillo ejercicio da al
maestro la seguridad del relajamiento museular del bra-
zo del alumno y es mas dilicil de conseguirse de lo que
se cree. (%)

(*) La pasividad, el relajamiento son, como ensefia la expe-

riencia, bastante dificiles de aprender para la mayor parte de
los individuos. (STEINIIAUSEN).

Ante todo, el discipulo, en el acto de levantarle
el brazo, comienza inconscientemente él mismo a alzar-
lo, y en segundo’ lugar porque en el acto en que ¢l maes-
tro retira su mano, ¢l brazo del discipulo permanece la
mayor parte de las veces suspendido en el aire; es de-
cir, que, en ambos casos, el discipulo ejercia una ten-
sién muscular (ue debe evitar en absoluto.

Este ejercicio se repite hasta que el alumno apren-
de y llega a obtener de los miisculos de su brazo un
relajamiento completo.

Como es natural, el solo hecho de tener alzado el
arco a talén para ejecutar un piano, o de pprimir en la
punta para obtener un forte, requiere necesariamente
una actividad muscular de no poca importancia. Pero
la pasividad de que hablo (como también los ejerci-
cios gimnasticos yue indico) tiene por objeto neutrali-
zar los efectos de la rigidez y del esfuerzo excesivo e
innecesario que el alumno hace inconscientemente mien-
tras toca y que va todo en perjuicio de la pureza y de
la belleza del sonido.

Para obtener la flexibilidad de las articulaciones,
hago ejecutar los siguientes ejercicios con éptimos re-
sultados, aun con alumnos adelantados que me llegan
a menudo con el brazo del arco completamente rigido.

GIMNASIA DEL BRAZO

El discipulo tiene el brazo a lo largo del costado,
con los musculos completamente relajados; en un mo-
mento dado, él mismo imprime al brazo un fuerte mo-
vimiento inicial adelante y atras a modo de péndulo,
hasta que el brazo paulatinamente disminuye la ampli-

tud de su movimiento y se detiene.

GIMNASIA DEL ANTEBRAZO

Alzar el brazo hasta la altura del hombro y ejecutar
con el antebrazo movimientos suaves horizontales de
flexién y de extensién, valiéndose tan sélo de las ar-
ticulaciones del codo.

GIMNASIA DE LA MUSECA
Alzar de nuevo el brazo hasta casi la altura del
hombro y, flexionandolo ligeramente en la articulacién
del codo, efectuar con la muiieca movimientos amplios
en linea horizontal y vertical.
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GIMNASIA DE LOS DEDOS

EJercicio NY 1. — Este cjercicio pertencee a Flesch (Urstudien) y consiste en un movimiento de {lexién

y de extension de los dedos. El movimiento se compone de dos partes:

A Lxtender los dedos completamente, apo ando la punta del pulgar sobre la segunda falange del dedo
s dpoy | pulg 4 g

medio (Fig. 1).

B)  Conservando el pulgar apoyado sobre el dedo medio,

(Fig. 2).

cerrar los dedos hacia la palma de la mano

Fig. 1 e s

Fig. 2

Una vez que el alumno cjecute bien estos movimientos sin arco, pasara al cjercicio siguiente, repitiendo los

. mismos movimientos con el arco.

Earrcricio N? 2, — El arco es tenido horizontalmente con las cerdas hacia arriba de modo que la baqueta

descanse en la superficic interna de los dedos (Fig. 3 y 4).

I'ig. 3. — Movimiento de extensién. Iig. 4. — Movimiento de flexién,

84




2

Ejercicio N? 3. — T1 mismo ejercicio que precede, con el arco tenido horizontalmente, pero esta vez con

las cerdas vueltas hacia abajo (Figuras 5 y 6).

Fig. 5. — Movimiento de extensién,

Al hacer este dltimo ejercicio, el meiiique se res-
bala a menudo de la baqueta, pero la prictica, fortale-
ciéndolo, remedia pronto este inconvenicente. Tritese de
que ¢l meiique y el pulgar estén apoyados sobre la bha-
queta con la punta extrema, porque de otro modo es-
tarian en la imposibilidad de cumplir correctamente el
movimiento en cuestién.

Esta gimnasia de los dedos la considero sumamente
importante, porque mas adelante, cuando haya que ex-
plicar al discipulo el cambio de areo en ¢l talén, con el
movimiento de la muiicca, los dedos flexibles prestaran
su concurso, precioso e indispensable.

Ya es tiempo de acabar de hacer el cambio de arco
exclusivamente con la muiieca sin el coneurso de los

dedos. Aquellos que usan una empuiadura rigida, co-

Fig. 6. — Movimiento de flexién,

meten, fisiolégicamente hablando, un grave error y di-
ficilmente podrin tener un cambio de arco perfecto e

imperceptible,

stos sencillos ejercicios (pocos minutos son mis
que suficientes para hacer todos los que he indicado) el
maestro los harda practicar al alumno al comienzo de
sada leecion y los repetivd cada vez que advierta rigi-

dez en el brazo dereccho.

Barmas, en su Método anteriormente citado, indica
muy oportunaniente un masaje penetrante que el macs-
tro practica con sus manos, todo a lo largo del hrazo del
alumno: una especie de “amasamiento” para dar elas-
ticidad y flexibilidad a los misculos. Excclente ejercicio
que considero 1til bajo todo concepto.

LA MANO APTA PARA EL VIOLIN

La mano apta para nuestro instrumento, dehe ser
fuerte y ul mismo tiempo agil; los dedos lavgos, pero
no demasiado, las articulaciones muy flexibles y el me-
iiique bien desarrollado.

Los dedos exageradamente largos y suliles son ge-

neralmente débiles, ceden fiacilmente y ofrecen poea ve-
sistencia, Si son excesivamente puntiagudos son un serio
inconveniente para ejecutar en dobles cuerdas, quintas
justas, sobre todo en las posiciones agudas.

Los meitiques demasiado cortos representan una gra-
ve dificultad para superar mas adelante décimas y ex-
tensiones. Ilay también manos que tliencn el menique
curvado hacia adentro y en este caso mejor seria no em-
prender el estudio del violin,

Es verdad que el cjercicio y un esfuerzo moderado
y progresivo ayudan a remediar muchos inconvenientes
y défectos de la naturaleza, pero no los elimina nuneca
del todo,

No hablemos, pues, de las manos en que hubiese de-
fectos en las articulaciones, o si las puntas de los dedos
hubieran sufrido formas graves de panadizos en que
haya intervenido el histuri, porque en tal caso son com-
pletamente inservibles,

Tener una mano laeil, agil, fuerte, es decir, adapta-
da al instrumento, cs todo lo mejor que pueda desearse.
Las cualidades de la inteligencia, de la voluntad, del
oido, no son suficientes sin ese factor importantisimo e
indispensable. _

Por consiguiente el maestro, contrariamente a lo
que acontece generalmente, se preocupari antes de ini-

ciar el curso de sus leecion de observar con atencién

las manos de sus futuros alumnos, porque los ninos e-
van consigo, si bien en menor escala que los mayores,
caracleristicas congénilas que influiran, mas adelante,

considerablemente para facilitarles o entorpecerles el

desarrollo de la téenica,
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EL PROBLEMA DE LA AFINACION EN LOS PRINCIPIANTES

Algunos maestros, en sus Métodos procuran expli-
car la manera mas sencilla en que se debe proceder, pa-
ra que cl principiante aprenda por si mismo a afinar el
violin, y a este objeto indican pequeiios ejercicios, que
en la practica son completamente indtiles.

Salvo raras excepeiones, es muy dificil que un ni-
no, aunque esté dotado de magnifico oido, pueda afinar-
lo por si solo.

Sus pequeilas manos no tienen suficiente vigor para
hacer girar las clavijas y menos atn para empujarlas
con fucrza hacia el interior del clavijero.

Estudiar con el violin desafinado es, por otra par-
te, todo lo mas perjudicial que pueda imaginarse y el
tinico recurso, para evitar este grave inconveniente, es
que el pequeno alumno no haga una sola nota durante
cl periodo de aprendizaje, sin el concurso del maestro
o del suplente.

Si el nifio tienc a si disposicién un piano, éste pue-
de, en cierto modo, servirle de ayuda. Ademas, existen
en el comercio coristas con las cuatro notas del acorde
del violin, pero tampoco con esto se resuelve el proble-
ma del inconveniente y de la dificultad que para el
nifio representa poder afinar el violin por si mismo.

Y de paso, ya que estoy tratando este argumento,
no pucdo dejar de mencionar a los que tienen la mala
costumbre de afinar ¢l violin de tal manera, que, des-
pués de muchas y vanas tentativas, cuando creen estar
listos, el violin ha quedado mas o menos tan desafinado
como anles.

Aflinar de cualquier modo, habla muy poco en fa-
vor del alumno o del violinista, y pensamos con razén
como sera la cjecucién que podra ofrecernos aquel que
se satisface con una afinacién muy superficial.

Hay quienes tienen el feco vicio de afinar haciendo
mucho ruido y rascando a mas no poder, sin darse cuen-
ta alguna de lo que hacen, cuando no mueven el arco

sobre las cuerdas, con tal rapidesz, que dan la sensgcién,
a quien los oye, de que estan haciendo mas bien up tré-
molo que otra cosa. Y no hablemos de aquellos que gol-
pean las cuerdas con ¢l talén del arco con la misma vio-

lencia que si azadonaran la tierra. ..

Hay, por otro lade, quien peosee el habito de afinar
constantemente pianisimo, tirando la cuerda con los de-
dos o haciendo presién mas arriba de la ceja para hacer
bajar o subir la cuerda, la cual poco después vuelve al
estado primitivo, dejando el violin nuevamente desafi-
nado. Esta prictica no es mas que un medio que sirve
tinicamente cuando, durante una ejecucién, no se tiene
la posibilidad de obrar de otro modo.

Creo que fué Beriot que, a propésito de lo que es-
tamos tratando, dié este sabhio conscjo: _

“El violin debe ser afinado con firmeza y energia,
si sc quiere que mantenga la afinacién por un periodo
relativymente largo”.

No hay que olvidar, ademas, a aquellos que tienen la
mania de no dejar nunca tranquilo el instrumento, ali-
nando excitados y nerviosos, continuamente, sin un mi-
nuto de tregua, extrafiandose al mismo tiempo de la
poca cstabilidad de su afinacion.

Afinar pianisimo, en forma casi imperceptible, es
necesario y obligatorio delante de un piiblico y no pue-
de ni debe hacerse de otra manera. Dios nos libre de
ese vicio infame que tienen ciertos alumnos en los con-
ciertos, que no bien ha concluido el sonide de la tltima
nota o aprovechando-de un “sole” del piano, afinan con
todas sus fuerzas, crispando los nervios de los oyentes
que tiencn oidos delicados y sensibles.

Afinar un violin perfecta y ripidamente es menos
{acil de lo que se puede uno imaginar, pero para conse-
guir esto es necesario que las elavijas funcionen a mara-
villa. (Véase a este propésito el capitulo: Las clavijas).

LA POSICION

Desde ¢l comienzo de las lecciones, el maestro pon-
dra especial atencién para que el alumno no adquiera
la mala costutnbre, como suele observarse hasta en al-
gunos violinistas de renombre, de hacer muecas con la
boca, guiniar los ojos, abrir exageradamente las piernas,
flexionarse sobre las mismas, amén de otros gestos del
mismo género que, ademas de resultar ridiculos a la
vista, mds adelante seran muy dificiles de corregir.

Y no hablemos de ese continuo bhalanceo del cuer-
po, que tienen algunos mientras tocan, que nada tiene
que ver con esos movimienlos inconscientes, excusables
s6lo en el artista en los momentos mas expresivos de
su cjecucion.

Es verdad que, como ensena la psicologia, las emo-

ciones tienden a manifestarse en movimientos, pero de

esto a hacer con el cuerpo contorsiones inverosimiles o
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asumir expresiones acentuadas de trigico dolor, de mo-
do de parecer mas hien actores que ejecutantes, hay
una gran diferencia.

Hubermann, Vecsey, Capet, Flesch, Heifetz, Kreis-
ler, son modelos de compostura.

Es cierto que hay algunos artistas que no son mo-
delos de estética que digamos, pero a un gran artista
se le puede permitir y perdonar muchas cosas debido
precisamente a su grandeza,

Por consiguiente, el maestro cuidara la armonia de
la linea que en un violinista tiene una imporfancia in-
negable. Una hermosa posicién es un dominio de la
estética.

El arte radica precisamente en saber esconder el
esfuerzo y hacer de modo que todo parezca.facil, simple
y espontaneo.

'




HIGIENE DEL VIOLIN -

Voy a decir algo referente a la higiene y conserva-
cién del violin, y hablaré también del pucnte, del alma,
de las clavijas, de las cuerdas, etcétera.

Hablaré con sencillez, de cosas que todos saben
o mejor dicho creen saber; cosas indispensables para los
estudiosos de nuestro instrumente y gque el maestre a
veces por ignorancia y otras para no incomodarse, 1o
menciona ni enseiia. Y asi sucede que nos encontramos
con harta frecuencia con alumnos a veces. muy adelan-
tados, que ignoran cantidad de pequeiios detalles y no-
ciones ttiles e indispensables.

Los capitulos que siguen serviran pues para instruir
al alumno, por un lado, y por el otro, a ahorrar al
maestro, en muchas circunstancias, explicaciones y tiem-
po. Empezaré por la parte mas importante y delicada,
es decir, la limpieza externa del instrumento.

LIMPIEZA EXTERNA

Cada vez que se acaba de tocar el violin, hay que
limpiarlo y secarlo en cada una de sus partes con un
suave tejido de seda. Nunca debe permitirse que la pez
s¢ acumule sobre la tabla arménica.

i'Y pensar que hay todavia quicnes creen que la pez
depositada sobre la tapa es favorable a la sonoridad del
instrumento!

Gran error, porque siendo la pez una substancia
resinosa, absorbe ante todo la humedad, cubre parte del
instrumento impidiéndolc vibrar, ademas de ser una cosa
sucia que revela poco amor a la higiene por parte del
legitimo propietario.

Para que cl barniz recobre su primitive brillo se
frota suavemente cada parte del violin con un trapito
de hilo en el cual se haya previamente aplastado una
nuez. El mismo resultado se obtiene frotandolo delica-
damente con una gamuza blanda y seca.

La manera mas practica de limpiar el barniz es la
de usar una mezcla compuesta de un tercio de csencia
de trementina y dos tercios de aceite de linaza.

Otro sistema muy indicado, no sélo para limpiar el
barniz, sino también para hacer desaparecer las costras
formadas por la pez acumulada y adherida a la tabla
arménica, consiste (segiin el consejo del Iuthier Gava-
telli) en usar una mezcela compuesta de una parte de
acctato de amilo (jugo de banana) y dos de aceite de
linaza cocido. Algunos emplean el petréleo, pero en la
prictica esta substancia grasosa no ¢s aconscjable; tam-
hién es muy perjudicial usar la piedra pémez en polvo.

El alcohol es fatal a todos los harnices de los anti-
guos violines italianos, como asimismo las aguas alcali-
nas (soda, potasa).

Para quitar la pez que se acumula sobre el diapa-
s6n, cerca del puente, basta frotarlo con un trapito cm-
bebido de alcohol, cuidando que esta substancia no to-
que la tabla arménica.

Todas estas indicaeiones sobre la limpieza externa,

serian innecesarias si cada cual (como he dicho al prin-
cipio) se preocupara de la higiene del propio instru-
mento, cada vez que termina de usarlo.

LIMPIEZA INTERNA

El polvo es el nido de la polilla. Légico es que
usando continnamente ¢l instrumento, una gran canti-
dad de particulas de polvo y de pez se acumulen en su
interior.

Para limpiarlo se vierte a través de las aberturas
de las eses un puitado de cebada, ligeramente humede-
cida, Yy se agita el instrumento, por un instante, en todo
sentido. Las particulas de polvo quedan asi adheridas a
Ia cebada por un fenémeno fisico.

Los granos salen inclinando sencillamente la tabla
arménica hacia el suelo. Esta operacién se repite por lo
menos una vez al ailo.

No hay que olvidar también la limpieza del arco.
Cada vez que se acaba de tocar conviene limpiarlo del
polvo de la pez que se ha adherido a la baqueta, a mas
de secar la transpiracién en el punto donde los dedos es-
tin en contacto con la misma.

Nada mas desagradable que ver cicrtos arcos que,
debido al continuo uso y a la absoluta falta de limpic-
za, la pez se ha depositado sobre la baqueta, formando
una espesa capa de suciedad repugnante. En este caso
hay que limpiarlo con un poco de agua tibia o una
mezcla de esencia de trementina y aceite de linaza,
secandolo luego prolijamente.

Las cerdas sucias se limpian por medio d¢ un ce-
pillito con agua y jabhén; sc¢ enjuaga y se aguarda a
que se scquen perfectamente antes de aplicarles la pez.
Después de periodos de intensa humedad, ¢s una hue-
na costumbre, en los dias secos, exponer la caja del
violin al aire libre para que sc cvapore la humedad
de la cual esta impregnada.

Cuando por cualquier motivo no s¢ usa ¢l instru-
mento durante un largo periodo, ¢s aconsejable poner
naftalina en las cajitas del estuche para evitar la polilla.

Cuidese con mucho esmero ¢l propio instrumento,
porque el violin es delicadisimo.

Si los cambios repentinos de temperatura dafian a
un violin mis que a un organismo humano, jqué decie
de lo peligroso que es tenerlo constantemente en un
ambiente humedo?

El violin no debe guardarse en su estuche sin antes
haberlo limpiado y envuelto en un gran painuelo de seda.

La lana no es aconsejable, porque se impregna y
conserva [acilmente la humedad del aire. In los climas
hiimedos es muy recomendable envolver el vielin con
un simple papel de diario, porque siendo impermeable
al aire, lo preserva muy bien de la humedad.

Un consejo a los descuidados: cuando se deje mo-
mentaneamente de tocar, apéyese el violin sobre un

piano, sobre una mesa, sobre un muchle cualquiera,
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nunea sobre una sillay un miope o ecualquier persona

distraida inadvertidamente podria  sentarsele  encima
(:slropoz'mdolo para sicmpre. Otra cosa importante que
Pocos practican: si se va a actuar como solista, téngase
cuidado, un instante antes de usar ol violin, de dejarlo
en el ambiente en que se tocard; se habra ganado mu-
cho para el equilibrio del instrumento y para la esta-
bilidad de la afinacion.

No quicro acabar este capitulo sin citar un conscjo
que pocos violinistas conocen. Cito aproximadamente
las palabras de L. Greilsamer:

“No se debe nunca encerrar el violin en su estuche
inmediatamente  después de haber tocado, porque el
aliento se condensa sobre la tabla armoénica en un vapor
himedo, fatal al barniz, penctrando en el interior a
través de las aberturas de las “eses”,

“Si se le impide a esa humedad que se cvapore,
ésta acabard con el tiempo por impregnar las fibras
de la madera y las ablandari al punto de cstropear

completamente el instrumento. Con gran sorpresa sc le
vera declinar de dia en dia, sin dar con ¢l origen de
csc mal”.

[ncilquese en el cerebro del alumno, desde un
principio, que él tiene el deber de conservar en per-
f('('.i() (:slad(), tanto su musica como su instrumento.

Un violin sucio, con cuerdas pésimas y mal enro-
ltadas, con ¢l puente inadaptado, las clavijas que fun-
cionan mal, denotan de parte del alumno, y sobre todo
de parte del macstro quc lo permite, un descuido y
una indiferencia tal que harin dudar hasta del valor
de sus lecciones,

Alguien podra objetar que un violin de poco pre-
cio, como sucle ser generalmente el de un alumno, no
neeesita de tantos cuidados. Contesto: que las bucnas
costumbres nunca s¢ aprenden demasiado temprano y
que justamente las que se adquicren en la infancia se

conservan después para toda la vida.

EL PUENTE

El puente es una pequeiia tablita de madera, colo-
cada perpendicularmente sohre la tabla arménica. La
nicjor madera es la de arce punteada y hien estacionada.

El sitio donde va colocado, generalmente, es entre
las incisiones interiores de las “cses”.

El oficio del pucnic, a mas del de sostener las
cucrdas, consiste en transmitir las vibraciones de las
mismas a la tabla arménica. Mucha importancia, en lo
que respecta a la sonoridad, ticne el espesor del puente.
Si la madera es demasiado grucsa, ¢l sonido resulta sofo-
cado, apagado, y cuando la madera cs demasiado del-
gada, el sonido resulta duro, aspero.

A violines de voz abicrta, cruda, convienen bucn-
tes mas bien gruesos, de madera porosa; a violines de¢
voz débil o excesivamente dulce, convienen puentes mis
bien delgados, de madera dura.

El ancho y la adherencia de los pies a la tabla
arménica, y la mayor o la menor abertura de las per-
foraciones, influyen considerablemente sobre ¢l sonido.

El puente no debe ser demasiado alto, porque cn
cste caso la tension y la presién excesiva de las cuerdas
sobre la tabla, a causa del angulo demasiado cerrado,
son anormales, comprometiendo en tal modo todo ¢l
cquilibrio del instrumento; ademis ¢l sonido se vuclve
duro y aspero y a mas de dificultar la afinacién se
producen dolores musculares sumamente peligrosos, en
el brazo y la mano izquicrda del cjecutante.

Por otro lado, cuidese que ¢l puente io sca dema-
siado bajo para evitar (aparte de la influencia nociva
quc tiene sobre la sonoridad) que la amplitud de las
vibraciones de la cuarta cuerda, sc quichre coutra el
diapasén, produciendo wun chillido desagradable.

La altura mas convenicnte de las cucrdas sobre el
diapasén es de 3-4 milimetros para ¢l Mi  de 5-6 mm.
para ¢l Sol. Estas medidas sc toman en la extremidad
del diapasén,

La mayor o menor curvatura del puente ticne tam-
bién mucha importancia; si cs exagerada resulta dificil
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hacer acordes simultincos de tres voces, si por ¢l con-
trario la. curvatura es poco prenunciada, se corre cl
peligro, ¢n los grandes golpes de arco, de tocar las
cuerdas vecinas.

Obsérvese que las ranuras del puente (y también
las de la ccja) donde se deslizan las cuerdas, conserven
una perfecta distancia entre cllas.

De todo lo expuesto s¢ deduce que el hacer un
pucnte, scgun las exigencias peculiares de cada instru-
mento, es obra muy delicada y dificil que corresponde
exclusivamente al especialista.

Es muy comiin constatar quc los pucntes de los
violines de la mayor parte de los alumnos, estin gene-
ralmente inclinados hacia ¢l diapasén.

Esta posiciéon anormal, ademas de modificar consi-
derablemente Ta sonoridad del instrumento, cs peligrosa
también por el hecho de que, cayendo ¢l puente con
fuerza lacia adelante, se corre cl riesgo de romperlo y
lo que es mas grave ain, de rajar la tabla arménica.

El maestro hard bicn en ensefiar al alumno la sen-
cilla opcracion de volver a poncrlo correctamente en
su posicion normal, que es ligeramente inclinado hacia
el cordal.
 Se procede en la signiente forma: se aflojan sen-
siblemente las cucrdas sobre todo las de le y mi, y te-
niendo ¢l instrumento cntre las rodillas, con la voluta
hacia ‘el suelo, se toma el puente por su base, entre cl
pulgar y el indice de cada mano, volviéndolo suave-
mente a su posicién normal. Otra manera ficil y prac-
tica de enderczarlo, consiste cn agarrar la cuerda mas
cercana posible al puente, entre las puntas del indice
y del pulgar, y en un movimicnto, como de flexién de
ambos dedos, sc empuja suavemente el puente del lado
que se desea.

Antes y después de colocar una cuerda, obsérvese
de perfil si el puente conserva la inclinacién que le

corresponde.
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EL ALMA

Como ya hemos dicho en otro lugar, ¢l alma es
una pequena varita cilindrica de madera, colocada per-
pendicularmente y situada 2 ¢ 3 milimetros detras del
pie derecho del puente,

Su funcién, a mas de soportar en parte la presién
de las cuerdas sobre la tabla arménica, consiste espe-
cialmente cn transmitir al fondo las vibraciones que la
tabla ha recibido por intermedio del puente.

iNo es posible imaginar cuinta importancia tiene,
por lo que se refieve a la sonoridad del instrumento,
esle pequenio trocito de madera! Bien dice Hart, que
“el alma del violin llena con infalible regularidad las
funciones del corazén™.

Es muy dificil establecer con exactitud el lugar
preciso donde debe ir situada. Sélo después de muchas
experiencias y tentativas se decidira cudl es ¢l punto
mads apropiado. )

Si se la empuja un poco hacia atras; es decir, ale-
jandola del pic del puente, el sonido se torna mas
dulce; si se la empuja hacia adelante se adquicre una
sonoridad mas fuerte y estridente.

Desvidndola hacia la derecha se da una sonoridad
mis abicrta ¢ incisiva al le y al mi en perjuicio del re
y del sol; desviandola hacia la izquierda, el re y el sol
adquicren mas volumen ¢ intensidad de sonido en per-
Juicio del mi y del la.

Hallar, pues, el lugar exacto donde se la debera
dejar tranquila, es muy dificil de establecer.

Tl alma debe ser colocada de modo que las fibras
de su madera se crucen con las de la madera de la tabla

Si el alma dehe ser de diametro mas o menos del-

gado, depende de la resistencia y del espesor de la ta-

bla; a una tabla arménica delgada, corresponde gene-
ralmente un alma mas bien gruesa; y viceversa, a una
tabla fuerte de espesor, un alma mas bien delgada.

Mucha importancia tiene, por lo que se refiere a la
colocacién, el mayor o menor volumen dé aire que con-
tiene la caja sonora.

En un violin muy bombé el alma va colocada muy
cerca del pic del puente y por el contravio, en violines
de caja plana, un poco mias atras del mismo.

"En cuanto a su longitud, hay que prestar mucha
atencién a que no haga demasiada presién entre las ta-
blas, porque de esta manera el sonido resultaria opaco
y sordo.

Por otro lado, cuando ¢s demasiado corta, se arries-
ga, con la rotura de una cuerda, que caiga facilmente.

Colocar, pues, un alma en ¢l lugar exacto que co-
rresponde a cada instrumento en particular, proeurando
obtener un perfecto cquilibrio de sonoridad es obra de
mucha paciencia y experiencia que va confiada al es-
pecialista,

Cuando ¢l alma, por cualquier causa, cae, afléjesc
inmediatamente todas las cuerdas para evitar que la pre-
sion de las mismas deforme la tabla arménica.

No quiero acabar este capitulo sin dejar de referir-
me a algunos violinistas que tienen la verdadera mania
de no dejar nunca ¢l alma tranquila, moviéndola con-
tinuamente de un lado para otro, huscando una sono-
ridad ideal, que no existe mas que en la fanlasia, sin
darse cuenta del dano enorme que causan a la tabla ar-
monica, que poco a poco se desgasta, debilitindose en
tal forma, que se hace indispensable Ta intervencién del
luthier para reforzarla precisamente en ¢l punto donde

esta en contacto directo con el alma.

LAS CLAVIJAS

Varias maderas (ébano, boj) pueden usarse para la
construccion de las elavijas, pero ninguna da mejor re-
sultado que la madera de palisandro.

Se ha intentado perfeccionarlas con sistemas meeca-
nicos, para obtener una alinacién mas rapida y perfec-
ta y veinte aitos hace, este tipo estuvo bastante en hoga
cntre los violinistas; pero, considerando los peligros que
encierra a causa de un mecanismo expuesto a desperfee-
tos (amén de la influencia desfavorable en la sonori-
dad), se han dejado, con razén, a un lado.

Ningan sistema ha dado hasta hoy un resultado me-
Jjor que el que se obticne con una clavija de tipo comin
bien ajustada.

Nada mds antipatico ni desagradable gue oir cru-

jir clavijas que funcionan mal. Afinar el instrumento

en estas condiciones es cosa engorrosa y dificil. Para cvi-
tar este inconveniente se procede en la siguiente forma:

Se limpian las clavijas con delicadeza, con papel
de lija muy fino, lucgo sc les pasa encima suavemente
Jahén de Marsella muy seco, y por tltimo se frotan con
una barrita de tiza, preferiblemente tiza de billar.

La prictica cnseiiarda a dosificar convenientemente

el jabon y la tiza, para que las clavijas se deslicen sua-
vemente en ¢l clavijero.

Pero para asegurar una rapida y perfecta afinacion
no basta que las clavijas funcionen debidamente. Su-
cede a veces que la cuerda se adhiere a esa ranura del
pucente y de la ceja y que girando la clavija, la cuerda
ni sube ni baja, y si lo hace, procede por sacudidas. Gra-
ve inconveniente éste, que se resuclve lacilmente fro-
tando en esas mismas ranuras la mina de un lapiz comin.

s también de lTa mayor importancia colocar hicn
las cuerdas en las clavijus que deben subirv en linea ree-
ta de la ceja, sin eruzarse ni confundirse.

Después de haber pasado el cabo de la cuerda por
cl agujero de la clavija y haber hecho una especic de
nudo, las de la y mi se enrosean hacia la derecha; re
y sol, al contrario, se¢ enrollan hacia la izquicrda,

Por consiguiente es muy importante (y ésta es
mision del luthier), que los agujeros de las clavijas es-
tén hechos en ol lugar preciso que le corresponde a ca-
da una de clias.

Estos son detalles que parecen insignilicantes, v
que a veees, descuidandolos, hastan para comprometer
una ejecucion.
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: ‘ LAS

El maestro esta en ¢l deber de exigir del alumno
que las cuerdas de su violin tengan un sonido puro, una
justa rclacién de espesor catre cllas, ¥, sobre todo, que
las quintas sean justas.

Es preferible no estudiar que estudiar con malas
cuerdas. Si se considera que durante las horas de estu-
dio la mayor parte del tiempo se dedica exclusivamen-
te para alcanzar una afinacién tan perfecta como sea
posible, se deduce, légicamente, que hay una absoluta
necesidad de proveerse de Sptimas cuerdas, si se desea
que ¢l estudio resulte verdaderamente provechoso.

El violinista debe ser muy meticuloso en la elec-
cion de las cuerdas para su instrumento. Sabe muy bicn
que de cllas dependen la calidad y la Delleza del soni-
do, la perfeceion de la entonacién, Y, en gran parte, el
buen éxito de sus ejecuciones.

Se¢ comete, pues, una mala aceion hacia si mismo,
cuando se pasa por alto esc importantisimo detalle. Es-
tudiando con cucrdas falsas de quintas, se ve uno obli-
gado a poner los dedos fuera de su sitio para obteney
una justa entonacién, jy eso es incorcebible!

Los maestros, en gencral, para no incomodarse en
dar explicaciones demasiado minuciosas, o porque des-
graciadamente ignoran la impertancia del punto que
nos ocupa, descuidan muy a menudo el ensefiar al dis-
cipulo a conocer la pureza del sonido de una cucrda,
cuales son los diametros mas adecuados en las relaciones
de-las cuerdas entre ellas, y cémo debe procederse para
comprobar la pureza dec las quintas. Por estas razones

siento la necesidad de decir algo sobre este punto (*).

COMO DEBE PROCEDERSE PARA COMPROBAR
LA PUREZA DEL SONIDO DE UNA CUERDA

Lo que hace que una cuerda sea falsa es la irregu-
laridad de su didmetro y las asperezas de su superficie.
Para que sca hucna debe ser perfectamente cilindrica y
de igual diametro en todo su largor.

Para comprobar la pureza del sonido de una cuer-
da, sc extiende (tomandola entre el pulgar y el indice
de cada mano) esa longitud que va del puente a la ceja
¥, con la ayuda del anular o del meiiique, se pulsa la
cucrda poniéndola en vibracién. Si en su largor no se
sobreponen otras cucrdas entrelazindose entre ellas, la
cuerda es perfecta de sonoridad y muy probablemente
también de quintas.

(*)  La materia reconocida como la mejor para fabricar cuer-
das para los instrumentos de arco, es la tripa de carnero. A pesar
de todas las tentativas hechas para reemplazarla, no se ha hallade
nada que pueda substituirla con ventaja.

Antiguamente, las cuerdas italianas (Roma, Nipoles, Vero-
na, Treviso, Padua), eran, y con razén, consideradas las mejores;
hoy dia en otros paises, s¢ fabrican también excelentes,
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CUERDAS

DIAMETROS Y RELACIONES DE LAS CUERDAS
ENTRE ELLAS

Para aquellos que usan las cuerdas MI, LA, RE, de
tripa, indico las medidas mas adecuadas en centésimos
de milimetro:

60 80
‘ MI —— LA —

100 100

110 85
RE ——  SOL ——
100 100

Si sc usa el SOL dec cobre, esta cuerda debera ser
miés gruesa que la de plata porque el peso especifico de
Ia plata es mayor que el del cobre.

Usando el MI de acero y ¢l RE de aluminio, cstos

calibres sufrivan necesariamente las modificaciones si-
guicntes:

25 90
MI —— RE ——
100 100

Al elegir el diametro de las cuerdas, debera tencrse
en cuenta los espesores de la madera, el volumen de
aire de la caja arménica y demdas caracteristicas pecu-
liares a cada violin.

Puesto que ningiin instrumento es igual a otro, no
pueden dictarse ni fijarse didmetros absolutamente exac-
tos; sélo el oido y la experiencia pueden guiarnos en la
eleccién de los justos espesorcs y de las relaciones de
las cuerdas entre ellas. Una vez cstablecidas las medidas
mas apropiadas para ¢l propio instrumento, se indi-
can con el “medidor de cuerdas” y sc atiene uno siem-
pre a las mismas medidas.

Al adquirirlas no hay que guiarsec nunca por la vis-
ta en su eleccion, porque a menudo el ojo se confun-
de y nos engafa.

En general, el violinista que se dedica a la alta vir-
tuosidad, prepara su instrumento con cuerdas mas hien
delgadas; de ese modo los “pizzicati” con la mano iz
quierda y los arménicos artificiales, resultan mas faci-
les y mas prontos. Paganini, segin sus bisgrafos, pre-
paraba su violin con cuerdas de un diimectro excesiva-
mente sutil.

MANERA DE PROCEDER PARA ASEGURARSE DE
LA PERFECCION DE LAS QUINTAS

Leonard, en su Gimnasia del violin, aconseja com-

probar la pureza de las quintas controlindolas de la
manera siguiente:

o
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Pero esto es un error, porque los arménicos natu-
rales resultan igualmente apoyando ligeramente el de-

do sobre la cuerda algin milimetro mas adelante o mas

)
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atras y, légicamente, procediendo en esta forma no se

tendrd la seguridad de la perfeccién de las quintas.
Por otra parte, la manera comiin de comprobarlas,
ejecutando quintas justas, no es tampoco muy recbmen-

dable.

Iy iv
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Una quinta puede tomarse en modos tan diversos
que es dificil darse cuenta exacta de la justa entonacién
de las cuerdas entre ellas.

La mejor manera de asegurarse de la perfecta afi-
nacién de una cuerda es la de comprobarla con las sex-
tas menores:

Todo violinista sabe por experiencia (como-lo dice
también Flesch) cémo debe cerrar los dedos, el uno
cerca del otro, para producir un intervalo puro; la mas
pequeiia desviacién del dedo le revela inmediatamente
la cuerda falsa, sobre todo si repite sobre las otras
cuerdas el intervalo paralelo.

Es un error que cometen muchos, limitindose a
comprobar la pureza de las quintas, probandolas sola-
mente en las posiciones bajas. La cuerda debe ser com-
probada hasta la séptima u octava posicién para estar
seguros de la perfeccién de las quintas, porque muchas
veces quintas puras en la primera posicién, son comple-
tamente falsas en las posiciones agudas.

Hasta hace pocos afios, el encordado del violin, com-
prendia tres cuerdas de tripa: RE, LA, MI, y una de
tripa entorchada, con hilo de cobre o plata (SOL).

Pocos violinistas usan todavia el MI de tripa; la
mayor parte dc cllos la prefieren de acero. Esta cuerda
ofreee, empero, ventajas y desventajas. Examinemos,
ante todo, las ventajas: ¢l ML de acero no sufre la in-
fluencia de la temperatura, ni de la humedad, ni de la
transpiraciéon de la mano. El precio es infimo y por con-
siguiente representa para el violinista una economia no
desdenable. Los agudos son limpidos y claros; su du-
racion es muy grande.

Por otro lado, las desventajas son: menor volumen
de sonoridad comparada con el ML de tripa; rapido
desgaste de las cerdas del arco; “pizzicati” débiles; so-
nido crudo y metalico en los M1 al airve.

El M1 de tripa ha sido sicmpre una preocupacién
muy grande, una pesadilla constante para los violinis-
las; por esto, la mayor parte de ellos: Kreisler, Thibaud,
Zimbalist, Elman y otras celebridades, se han inclinado

decididamente al MI de acero que da una seguridad tal,
que deja los nervios tranquilos.

Diré, empero, por cuales razones muchos no pue-
den usarlas. Hay violinistas que tienen en los dedos ca-
llosidades excesivamente duras y al tocar crean en las
puntas de los mismos surcos profundos, debido precisa-
mente al diametro mas grueso del RE y del LA. Se
comprende entonces que, apoyando los dedos sobre el
MI de acero, mas sutil, la cuerda vibra en un espacio
vacio, produciendo por lo tanto vibraciones irregulares.
Este es un grave inconveniente que no tiene remedio y
en este caso debe uno resignarse a no poder usar csa
cuerda.

A pesar de este inconveniente, que imposibilita a
algunos para usar el ML de acero, nos inclinamos a pre-
ferir esta cucrda, sobre todo en paises de cxcesiva hu-
medad.

Con el MI de acero cs preciso poner un aparatito
(regulador) que se aplica al cordal y que csta destinado
a facilitar una afinacién perfecta; este aparatito es in-
dispensable porque de otro modo es dificilisimo afinarse
en la forma usual.

Es muy comin substituir el RE de tripa por una
cuerda delgada de tripa entorchada de aluminio. La
sonoridad de esta ultima es mas clara y mas limpida,
los arménicos, hasta en las posiciones altas, seguros, pe-
ro tiene el inconveniente de ser muy sensible a la tem-
peratura y de bajarse facilmente al hacer “pizzicati”.

Existen en comercio, cuerdas de RE, LA y SOL de
acero, forradas de aluminio, que no gozan absolutamen-
te de mis simpatias. Aparte de la sonoridad nasal des-
agradabilisima y de la dificultad para afinarse, estas
cuerdas hacen una presién fortisima sobre la tabla ar-
moénica, comprometiendo asi el entero cquilibrio del

instrumento.
k ok

Y para concluir, he aqui algunos consejos practi-
cos: Con cl uso, a causa sobre todo de la transpiracién
de la mano, las cuerdas de tripa pierden belleza de so-
noridad y, lo que ¢s mas grave, producen quintas cre-
cientes. Las entorchadas, como también el MI de acero,
en cambio, bajan de quintas con el largo uso. Conviene
que se scpan estas particularidades, porque a veces uno
s¢ obstina, imitilmente, para encontrar quintas justas en
una cuerda, cuando la causa reside precisamente en que
las otras cuerdas son falsas.

Cuando se adquicren cuerdas forradas con hilo de
aluminio o de plata, téngase la precaucion de hacerlas
deslizar en toda su longitud entre las yemas del pulgar
y del indice, para comprobar si existe alguna falla.

Cuando se ha concluido de tocar, ademas de la lim-
pieza del instrumento, no hay que olvidar de sccar bien
las cuerdas, con un suave panito de hilo, siempre en la
misma direceion, cuidando, empero, de no recoger la
pez que esta cerca del puente. Este simple procedimien-
to prolonga la duracién y la hondad de las cuerdas.

Cuando las cuerdas de tripa son demasiado viejas,
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8¢ deshilachan facilmente, se rompen pronto y ¢l so-
nido es duro y aspero.

" Algunos violinistas, para conservar sus cuerdas y
preservarlas de la humedad, tienen la costumbre de
untarlas con aceite de almendra. Cuidese, sin embargo,
de limpiarlas bien antes de usarlas, porque de otra ma-
nera las cerdas del arco se gastarian irremediablemente.

Evitese la mala costumbre de envollar las cuerdas
alrededor de la voluta, procedimiento sumamente anti-
patico que sélo sirve para volverlas inscrvibles.

La transparencia de las cuerdas no es una indica-
cién, scgura, como lo crecd algunes, para juzgar con
cxactitud respecto a su bondad.

Cuando el aire esta demasiado sceo o sc toca en
ambientes donde Ia calefaccian es excesiva, cl hilo de
metal que envuclve la 4* cuerda, se relaja (a causa de
la tripa que sc ha adelgazado) y ésta “chilla” de un
modo cspecial; rozar la cuerda con una gotita de aceite
y secarla con cuidado es todo lo que se debe hacer para
evitar este inconvenicnte.

Se comprende que, para los principiantes, la im-
portancia de todo lo que hemos dicho en este capitulo,

LA PEZ

La pez es una substancia resinosa, amarillenta, s6-
lida y transparente, que se obticne del residuo de la des-
tilacion de la trementina.

Esta substancia se extrac de los pinos y dc los abe-
tos. La colofonia dcbe su nombre a la ciudad de Colo-
fén (Asia Menor) centro donde se recoge en abundan-
cia esta resina.

Las cerdas del arco, cuando son nuevas, no “aga-
rran” como vulgarmente se dice y, por consiguiente, no
pueden poner las cuerdas en vibracién.

Para hacerlas aptas para ¢l uso hay que pasarlas
suave y lentamente varias veces sobre la pez. Digo “len-
tamente”, porque muchos tienen la mala costumbre de
dar la pez rapidamente. Con el roce violento, pez y
cerdas sc calientan y como consccucncia estas wltimas
se rompen facilmente. Evitese dar mucha para no ras-
car, ni demasiado poca, para no disminuir la adhe-
rencia de las cerdas sobhre las cucrdas.

LA ALMOHADILLA

Existen diferentes criterios por lo que se refiere al
uso de la almohadilla. Mientras algunos macstros
(Flesch, Hubay, Barmas), la consideran absolutamentc
neccsaria, otros, como Aucr, la repudian de un modo
terminante.

Generalmente la hago emplear a mis alumnos, cuan-
do éstos han practicado debidamente las tres primeras
posiciones ¢ inician ¢l estudio del desmangue. Entonces
¢l uso de la almohadilla Jo considero indispensable.

Algunos macstros modernos, en cambio, ya desde
las primeras lecciones no sélo recomiendan el empleo
de la almohadilla sino que pretenden de sus alumnos
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cs en cierto modo relativa, pero cuando ellos comicn-
cen los primeros ensayos con las cuerdas dobles, todo
lo que hemos expuesto scra absolutamente necesario.

E]l maestro no sera nunca suficientemente severo
con ¢l alumno, en exigirle que las cuerdas de su instru-
mento scan perfectas bajo todo concepto.

El alumno, por su parte, antes de tomar su leceion,

ticne la obligacion de preocuparse seriamente de su vio-
lin y cerciorarse de la hondad y del huen estado de sus
cuerdas. Si ¢l alumno sc presenta con malas cuerdas,
pone al maestro en condicion de no poder cumplir con
su dcher, porque jqué obscrvaciones pucde hacer ¢l
cnseiante, por lo que sc refiere a la centonacion defi-
ciente, si sabe que la causa no depende del alumno sino
de las cuerdas?

A menos que el maestro no se sienta ¢l mismo in-
clinado a cambiarlas ipso facto y pasarse la leccion (que
cs lo mas desagradable y engorroso que puede imagi-
narsc) afinando cl instrumento a cada instante.

Un gran pedagogo considera criminal el hecho de
quc ¢l alumno se presente a la leecion con cuerdas im-
perfectas; sin llegar a semejante cxageraciéon, opino
que eso representa una falta de respeto hacia ¢l profe-
sor y una mala accion hacia si mismo.

(Colofonia)

El uso continuo de las cerdas las hace inservibles;
éstas sc vuelven lustrosas y, a pesar del cmpleo de
la pez, no “agarran” mas. El macstro sabria aconscjar
cuando es ¢l momento de rcnovarlas,

Siendo la colofonia una substancia pegajosa, hay
que tener cuidado de no ensuciarse los dedos (como fre-
cucntemente hacen los nifios) y por consiguicnte dehe
emplearse con la ayuda de un trapito.

No dehe pasarse el arco sobre la pez siempre en el
mismo lugar para no formar una hendidura que perju-
dica la justa distribucién de la pez sobre las cerdas,
amén del peligro de romperlas facilmente.

Una mala costumbre, bastante difundida, consiste
en dar la pez en polvo a las cerdas nuevas. En csta for-
ma la disteibucion  resulta imperfecta, perjudicando
por consccuencia la sonoridad.

En la cleccion de la pez, dése la preferencia a aque-
lla que produce poco polvo.

principiantes que el violin sea sostenido con Ja sola
presion de la mandibula sobre Ja mentoncra, sin la
ayuda del brazo.

En tcoria se pucde establecer que se debe tener el
violin con la sola presién del maxilar, pero en la prac-
tica, los nifos se rchusan a hacer constantemente cste
csfuerzo, esfuerzo que considero innecesario hasta el
momento, como ya dije, en que comienza el estudio del
desmangue.

Cuando ¢l macstro juzgue nccesario €l uso de la
almohadilla, segiin las proporciones del cuello del alum-
no, debera regularse cl espesor de la misma.




Hay cn el comercio infinidad de modelos de al-
mohadillas de las mas diferentes formas; pero el tipo
mas practico (y que cada cual puede hacérsela por si
mismo) es el de forma redonda, externamente de ter-
ciopelo para evitar que se reshale, y rellena de algodén
o de cualquier otra substancia similar.

El diametro debe ser de 7 u 8 ctms., y el espesor
en el centro de 4 6 5. Estas medidas, se entiendé, son
aproximadas y cada cual encontrard de por si la que
mas se adapta a sus exigencias. Solamente cuando se
pueda sostener el violin sin esfuerzo, mas o menos por
un minuto, sin la ayuda del brazo, se habri encontrade
la medida mas apropiada.

La almohadilla ayuda perfectamente a dar al vio-
lin esa ligera inclinacién interna tan necesaria, pero ha-
bra que cuidar de que ésta no sca demasiado alta, para
no hacer tomar al instrumento una inclinacién excesiva
que perjudicaria el manejo del arco.

Los que ticnen el cuello corto puede prescindir de
Ia alnohadilla y esto representa una gran ventaja para
la sonoridad, porque usando la almohadilla disminuyen

TENSION DE LAS

Hay diferentes opiniones en lo que se refiere a la
mayor o menor tensién de las cerdas del arco.

La escuela franco-belga, por ejemplo, extiende fuer-
temente las cerdas; la escuela moderna rusa, al contra-
rio, las extiende débilmente.

Aun respetando los sistemas de ambas escuelas acon-
sejo observar un justo medio, es decir, ni exagerada-
mente tendidas ni demasiado f{lojas. No es posible dar
reglas absolutas a este respecto, aparte que la impor-
tancia de este detalle es muy relativa.

Para confirmar esta asercién mia tomo por caso los
siguientes violinistas que he conocido: Kreisler y Thi-
baud tocan con las cerdas muy extendidas; Flesch e
Ysaye, al contrario, con una minima tensién y todos
ellos poscen o poseian (ya que alguno ha desaparecido)

una calidad de sonido de una Delleza indescriptible.

las vibraciones de una parte del fondo y por consecuen-
cia el volumen de voz del instrumento.

Algunos violinistas, para evitar el uso de la almoha-
dilla, prefieren desabrocharse el saco y apoyar el violin
en el reverso del sobrecuello, practica ésta que para
quien se encuentra cémodo con ella no hay nada que
objetar.

Hay quien también, para evitar el empleo dc la
almohadilla, se ve obligado a levantar excesivamente
el hombro y esto es un grave error, porque como ya he
dicho en otro lugar, a mas de producir dolores muscu-
lares, sc entorpecen los miisculos superiores del brazo
produciendo un efecte absolutamente perjudicial para
toda la técnica de la mano izquierda.

Bien dice Flesch a propésito de lo que estamos tra-
tando: “Al uso de la almohadilla liay que resignarse,
como un mal necesario que no se puede evitar”.

No quiero acabar este capitulo sin mencionar a
aquellas mentoneras altas, llamadas mentoneras de Pra-
ga o de Sévcik, que evitan el empleo de la almohadilla,
y en algunas de las cuales puecde regularse la altura,

segun las exigencias especiales del ejecutante.

CERDAS DEL ARCO

Cada artista tiene sus preferencias, que, como es na-
tural, merccen todo nuestro respcto, pero de cuanto he
dicho se desprende légicamente que el volumen, la be-
Neza y la calidad del sonido, poco tienen que ver con la
mayor o menor tensién de las cerdas.

Anadiré, y esta cs cosa sabida por todos, que en los
“adagio” c¢s mejor tener el arco preferiblemente poco
tirante (sobre todo si se teme que la emocién comunique
al arco ese caracteristico temblor bien conocido por los
solistas), mientras quc en los “allegro” con golpes de
arco brillantes es preferible que esté algo mas tendido.

No debe olvidarse que en lo que respecta a la ten-
sién de las cerdas mucho depende también de la resis-
tencia que ofrece la baqueta a causa de su mayor o me-

nor flexibilidad.

LAS FOTOGRAFIAS

El estudioso no debe, en general, dar mucha im-
portancia a las fotografias, de las cuales son ricos a me-
nudo la mayor parte de los métodos modernos de vio-
lin.

Ante todo, y esto es muy importante, hay una dife-
rencia cnorme en la posicién general del brazo cntero,
entre el que tiene el arco completamente inmévil sobre
las cuerdas, y aquel que, abandonindose a la emocién,
ejecuta libremente,

En un pianisimo, por ejemplo, pocas cerdas tocan la
cuerda y la muiicca se levanta naturalmente inclinindose
hacia el diapasén; en un fortisimo, al contrario, todas
las cerdas se apoyan sobre la cuerda, la muiieca se baja
y el codo se alza ligeramente.

Y ;qué decir del modo particular de tener el arco

j
]

que posce cada violinista en ciertos determinados gol-
pes de arco, como por cjemplo el “picchettato”?

Por esto, repito, que las fotografias ticnen un valor
bastante rclativo; ellas pueden indicar, en linea general,
una correcta posicién y en particular defectos y errores
cn los cuales facilmente incurre el alumno, pero no pue-
den ser guia segura, regla incontrastable.

Sélo la viva voz del maestro, ¢l cjemplo practico,
la atencién, la observacién del estudioso, resuelven esta
cuestién quc ¢s, como pocas, complicada, dificil y clas-
tica.

Cada violinista posce, como dice muy bien Auer,
caracteristicas fisicas y psiquicas que le son propias, y
seria, anado yo, un gran error encerrarse en el estrecho
circulo de un sistema y pretender que el mismo sirva pa-
ra todos.
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Dice muy acertadamente A. Jarosy, en su pequcio
volumen Nowvelle Théorie du doigté: “Un don de vir-
tuosidad muy raramente va unido con un don de pe-
dagogia. Y es por desconocer esta verdad que muchos
estudiosos se dirigen a menudo para su educacién mu-
sical a los virtuosos admirados en los conciertos”.

Un virtuoso, salvo raras excepciones, sabra ensciiar
cl estilo de las obras de su propio repertorio, lo que
dista mucho de ser suficiente; ¢l verdadero macstro,
en vez, construye todo el fundamento técnico y da a
éste el mayor desarrollo y perfeccién posibles, de lo con-
trario, quedaran frustradas y scran vanas todas las mas
nobles aspiraciones para conscguir una perfecta y ar-
listica interpretacion.

B ok ok

Hay que empezar desde temprano a dedicarse a
Ia ensciianza, si sc quicre en la edad madura ser cons-
ciente de la propia responsabilidad y del propio saber,
porque siendo la pedagogia hecha, sobre todo, de larga
experiencia con numerosos alumnes, no se puede cm-
pezar a adquirirla en edad avanzada después de haberse
servido del instrumento como concertistas o como profe-
sores dc orquesta.

% o sk

Una correcta posicién es un factor decisivo ¢ impor-
tantisimo para todo el desarrollo técnico futuro,

El macstro debe poscer mucha voluntad y armarse
de mucha paciencia para alcanzar el objeto que se pro-
pone. Hay ciertas obscrvaciones que deben repetirse
continuamente, a veces durante afios enteros, sin irri-
tarse ni desalentarse. Ante tantas dificultades no es raro
que los alumnos principiantes se cansen y se desanimen,
y si no se tiene con ellos suficiente energia para crearles
una obligacién, seguramente abandonarian el estudio del
instrumento (*).

Por estc motivo ¢l macstro, en cuanto lc sea posi-
ble, debe hacerles agradable ¢ interesante la leccion.

El estudio arido de la téenica debe marchar a la par
con el de la melodia, porque ésta, a mas de recrearlos,
los ayuda a desarrollar el gusto v cl sentido ritmico.

Buen sistema es ¢l de acompaiiarlos, cada tanto, con
el piano o con una parte de segundo violin; esta prac-
tica utilisima los entusiasma y los alienta a seguir con
mas hrios ¢l camino emprendido.

Por esta razén, el maestro en la eleccion de los Mé-
todos, hara bien en dar la preferencia a los que, ademas
de los cjercicios puramente técnicos, desarrollan tam-
bién el gusto musical.

k) %k ok

El maestro desenvolvera en ¢l joven alummno, desde
las primeras lecciones, el sentido de la reflexion y de Ja
atencion, y combatird enérgicamente esa forma de estu-
dio automitica, con la cabeza cn las nubes, que de na-
da sirve y a nada conduce.

(*) Se entiende que esta obligacion, de perseverar, tiene
valor sélo en el caso que el alumno tenga cualidades especiales
para sobresalic. Por costumbre empiezan todos con el mis gran

de entusiasmo, pero ante las primeras dificultades, se rinden
facilmente.
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En general se estudia demasiado con los dedos y
muy poco con el cerebro; per consiguiente dehe persua-
dirse al alumnp que vale mas media hora de estudio
consciente que muchas horas de estudio mecanico y dis-
traido. * ok ok

Cuando sc presentan alumnos con una gran cantidad
de defectos (y csto es lo mids corriente) cuide el maes-
tro de no confundirlos con exeesivas observaciones, Es
un gran crror pedagégigo, desgraciadamente muy difun-
dido, querer corregir todo de una vez. Hay que concen-
trar toda la atencién en la correccién de un solo defecto,
hasta eliminarlo completamente, antes de pasar a olro.
Ademas, el defecto corregido debe ser siempre vigilado
porque cs muy facil que el alumno reincida en éL

* ok ok

Nada mas raro, para un macstro, cn el curso de su
vida, que encontrarsc con un alumno de tal tempera-
mento, que reuna todas las condiciones para sobresa-
lir y Hegar a sor un éptlimo ejecutante.

Demasiadas son las disposiciones especialisimas de
la naturaleza quc requierc nuestro instrumento, para lle-
gar a ser a un mismo ticmpo un virtuoso y un artista.

Mano feliz, oido finisimo, sensibilidad exquisita,
memoria, domiinio sobre si mismo, resistencia al estu-
dio, constancia a toda prueba, espiritu de sacrificio, cte.

Dificilmente se encuentran tantas cualidades reuni-
das en un solo ser, por bien dotado que sea. Pero, cuan-
do sc¢ nos presenta un temperamento tan complelo,
un alumno en fin, del cual podemos vislumbrar una pro-
mesa futura para cl arte, hay que considerarlo como una
cosa importantisima cn nuestra vida de maecstros, y para
cmplear las mismas palabras de un gran pedagogo, co-
mo “un don del destino”.

Y si este “don del destino” llega, después de mu-
cho estudio y tenaz esfuerzo, donde nuestras aspiracio-
nes mas nobles han sonado llevarlo, jcuintos sacrificios
y cuinta lucha aguardan al joven artista, para impo-
nerse y triunfar!

Muchos pensaran, sobre todo en estos infelices tiem-
pos en que no sc sabe valorizar mas que el dinero y el
sport, que se podria muy bien prescindir del arte y de
los artistas. Pero como dice muy a propésito un eseritor
moderno: “Sin arte, la vida se hace monétona y enfado-
sa, v ¢l hombre se convicrte en una criatura estupida...”

¥ ok ok

El alumno tiene el deber de cambiar de maestro
cuando se da cuenta de la inferioridad del que tiene.
iSagrado derecho!

Pero no es facil para él, sobre todo si es muy jo-
ven, darse cuenta cxacta dobre la capacidad o la in-
capacidad del propio maestro. Conando se apercibe de
esto, a veces es demasiado tarde. ..

Ya lo dije en otro capitulo: La eleccién del maestro
es un asunto importantisimo y dificilisimo; si asi no
fuera no se verian tan a menudo jévenes con buenas
aptitudes y a veces con magnificas condiciones natura-
les, arruinados por una pedagogia insuficiente.

Pero, de este “sagrado derccho” a lo de cambiar

~
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continuamente de profesor, como hacen algunos, sin nin-
na razén justificada, por puro capricho, hay mucha dis-
tancia. Estos se parecen algo a esos enfermos imagina-
rios que andan de consultorio en consultorio toda la vi-
da... sin curarse jamis. Hay que tener confianza en el
propio maestro, sobre todo cuando lo sabemos estudioso,
culto y apasionade del magisterio, y dejarlo que desarro-
lle pacientemente su tarea que es necesariamente larga,
fatigosa y compleja.
. Kok ok

En nuestra vida de enseiantes, también hay casos
dolorosos que nos llenan de amargura. Alumnos por los
cuales nos hemos sacrificado largos afios, y que por ra-
zones, a veces, de una mal entendida economia, o por
falsas y malignas sugestiones, pasan a otro maestro (mu-
chas veces inferior), y todo nuestiro trabajo queda de
repente lamentablemente perdido. Esto es triste y des-
alienta profundamente, pero se acepta como una de
las tantas manifestaciones de la ingratitud humana.

Cierto ¢s que, para quicn quiera (poseyendo, se en-
tiende, condiciones especialisimas) dedicarse a la ca-
rrera de concertista, un periodo de perfeccionamiento
con un célebre maestro, gran artista y gran ejecutante
a su vez, s¢ impone como un complemento necesario e
indispensable para llegar a ser un intérprete concienzu-
do y profundo. Una carrera completa (tan larga y tan
dificil como la nuestra) no puede ser confiada por en-
lero a una sola persona, es hueno que se sepa, para des-
truir vanidades que estan fuera de lugar y que no tie-
nen razén de ser.

& ckok

Los principiantes que ignoran absolutamente todo
lo que concierne al violin, son, para los maestros, los
alumnos mas preferibles.

iHay que ver en qué lamentables condiciones llegan
ciertos jévenes, algunos de ellos con dones naturales
preciosos, después de aiios y aiios de estudio!

;Coémo es posible, entonces, pretender de ellos un
hermoso sonido, un correcto vibrado, golpes de arco se-
guros, etc., si llevan consigo defectos que entorpecen to-
do el desarrollo de la técnica?

Un error arrastra consigo infinidad de otros errores;
la técnica se asemeja a un preeioso cronémetro, al cual
hasta que el mas pequeiio engranaje no funcione perfec-
tamente, para obstaculizar su rigurosa exactitud.

Por esto estamos obligudos con alumnos, a veces
muy adelantados, a empezar dolorosamente de nuevo y
a enseiarles precisamente esas importantisimas reglas
elementales sin las cuales es absolutamente imposible
avanzar con paso firme y scguro (*).

Es uecesario, repito, rehacer todo completamente,
con la agravante, que ciertos defectos inveterados, son

(*)  Algunos observarin que hay grandes artistas que, des-
defiando 1odas las reglas, son completamente incorrectos, no sélo
en la actitud general del cuerpo, sino también en la manera de
lener y conducir el arco, en la posicién de la mano izquierds,
ete. Estamos de acuerdo: pero lo que se puede permitir a un
gran artista, se aparta completamente del campo,escolastico, donde
las normas y la disciplina, tienen un valor grande e indiscutible.

En arte para osar salirse de las reglas, es preciso comerizar por
conoverlas y practicarlas.

muy dificiles de corregir y algunas veces, en los alum-

nos muy aventajados, casi imposible. Si no se cuenta

con el concurso del alumno, su atencién, su voluntad y
el deseo ardiente de corregirse, no hay nada que hacer.

Renuncio a catalogar todos los defectos de posicién
concchibles ¢ inconcebibles, con los cuales se presentan
muchos alumnos, por la infinita variedad de estos mis-
mos. Pero cuando a los defectosgenerales se aiade una
pésima alinacién, (consecuencia légica de un oido arrui-
nado, o de una mala posicién de la mano izquierda, o
de la falta de autocontrol en las horas de estudio, o de
insuficientes ejercicios de solfeo entonado), una falsa
¢ incorrecta vibracién (porque pocos maestros conocen
Ia técnica de la enseitanza de un perfecto vibrado), un
conocimiento muy limitado de las posiciones, (a causa
de un estudio demasiado superficial de cada una de
ellas), sin hablar de los “portamenti” mal empleados,
{porque no se¢ les ha cnsenado a distinguir los téenicos
de los expresivos) ; y por {in, no digamos nada del rit-
mo, porque ignoran hasta los principios mas elemen-
tales del solfeo, se acumulan asi errores sobre errores...

Esto es con leves variantes, lo que vemos demasiado
a menudo, cuando escuchamos por primera vez un alum-
no que viene a pedirnos conscjos y lecciones.

El maestro, ante i alumno en tales condiciones,
si gse siente inclinado a corrvegiilo, ¢s necesario que esté
bien provisto de caltura y de experiencia, y, aparte de
la necesaria energia, debe armarse de una paciencia
tal, que es imposible explicarlo a quien es profano en
Ia materia.

Solamente quien lo ha experimentado, sabe lo in-
grata que es nuestra mision en muchas circunstancias,
sin hablar de los “beneficios” de orden moral y ma-
terial. ..

Es verdad ( y esto hay que reconocerlo} que no
podemos, ni debemos formarnos un juicio absoluto y
definitivo sobre la capacidad de un macstro, escuchan-
do un alumno suyo, sin antes haber pasado con el mis-
mo un cierto periodo de tiempo.

Bien dijo Joachim a este propésito:

“El solo hecho de pertenccer a una buena escue-
la, no prueba en nada que se haya absorbido su ense-
fanza”.

Es verdad que a ciertos alumnos les {alta todo:
mano, oido, sentido ritmico, sensibilidad ¢ inteligencia;
estin mal dotados y no hay nada que hacer; toda la
ciencia pedagégica, toda la habilidad del maestro, en
estos casos, se estrellan contra la falta absoluta de dis
posiciones naturales.

Pero, lo que es verdaderamente doloroso, lo que
causa infinita pena ed cuando se presentan clementos
de primer orden, completamente echados a perder por
la incapacidad o la inconsciencia de ciertos maestros;
jentonees nos acomete un sentimiento de rebeldia que
no podemos reprimir!

Es verdad que hay muchas personas que poseen di-
plomas que las capacitan para ejercer el magisterio, pe-
ro, salvo honrosas excepciones, szbemos demasiado cé-
mo se adquieren y lo que valen. ..
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Algunos Juicios Criticos sobre la Obra

LAS PRIMERAS LECCIONES DE VIOLIN

del Prof. AL.DO TONINI

‘Londres, 2 de febrero de 1937.
Estimuado colega Aldo Tonini-

Con el envio de su libro “Las primeras lecciones de violin”,
Ud. me ha dado una encantadora sorpresa, por lo que le doy las
grac de todo corazén. Su dedicatoria, tan halagadora, me en-
orgullece muchisimo. En cuunto a la obra por si misma me parece
todo un éxito, y lo que mis me agrada, es que Ud. empieza a ejer-
citur la mano izquierda después.de haber ensedado al alumno los
golpes de arce, de manera que cuando éste comience a apoyar
los dedos sobre las cuerdas, seri capaz de obtener inmediatamente
una sonoridad agradable.

Si I ocasién se presenta, yo no dejaré de recomendar since-
ramente su Método.

Con mis mejoves felicitaciones.

Su afectisimo

CARL TFLESCH.
Q

Del Maestro ENRICO POLO, Profesor de vielin en el
R. Conservatorio “Giuseppe Verdi” de Milin:

Milin, 10 de febrero de 1937.

He recibido tu obra sobre la enseiianza del violin y me he
alegrado por dos razones: ante todo por el importante trabajo que
has realizado en pro del arte del violin, tan hello y TAN DIFICIL
DE ENSENAR, y luego por huberme hecho el envio con una
dedicatoria afectuosa. Te quedo de todo corazén, vivamente agra-
decido.

...me he convencido de Ia Londad y de la utilidad de tu Tra-
tado que se dirige, sobre todo, a ENSENAR A LOS ENSENAN-
TES ¢émo se debe ENSENAR... jy cuéntos hay que necesitan
aprender! ...

Hago votos para que tu Tratado tenga la difusién que se me-
rece por el bien del arte del violin en tu pais y para que i ob-
tengas plena satisfaceién por el trabajo noblemente realizado.

o

Del eminente Maestro argentino Director de Orquestu
(4

HECTOR PANIZZA:
Firenze, Forte de’ Marmi, 20/7/38.

He recibido su importante obra “Las Primeras Lecciones de
Violin” y me es sumamente grato manifestarle mi convencimiento
sobre la gran utilidad prictica de la misma.

Es indudable que el discipulo guiado por un Método tan sen-
cillo, tan claro y al mismo tiempo 1an ripide, sabrd vencer con
relativa facilidad e interés los primeros pasos tan dificultoses
en el arte del violin.

Los cincuenta ejercicios progresives estin tan bien distribuidos
que ¢l alumno llega al final de este curso con el minimo esfuerzo
y con una sélida preparacién para poder abarcar después las di-
ficultades que se le presentarin en el “curso de sus estudios.

Me felicito pues sinceramente con Ud.

S
Del ilustre Muaestro ILDEBRANDO PIZZETTI,

Académico de lalia:
Roma, 15 marze 1910,

Vuestra obra demuestea un admivable conocimiento del violin
Yy otro tanto amor por la diddctica violinistiea, Vuestro libro dehe
ser recomendado a los maesiros y a los alummos come obra pre-
ciosa y ntil,
(4]

De la mas alta autoridad musical argentina, Maestro
ALBERTO WILLIAMS:
Buenos Aires, abril 29 Je 1937,
Saluda con su mayor consideracién al distinguido Profesor ar-
gentino sefior Aldo Tonini y se complace en acusar recibo de su
interesante obra de ensenanza titulada “Las Primeras Lecciones
dei Vielin”, en la que con los 50 ejercicios progresivos y las con-
venientes indicaciones para maestros y alumnos, resume un eaun-
dal de elementos pedagégicos de inestimable valor; cuya utilidad
y eficiencia se halla abonada por la nutrida bibliografia consulta-
da, las prolijas demostraciones y la amtorizada experiencia de su

autor, |

Del compositor y director de orquesta, Maestro
JUAN JOSE CASTRO:

Buenos Aires, enero 30 de 1937,

Recibi oportunumente sus “Primeras Lecciones de Vielin”,
cuyo envio le agradezeo.

Es con verdadero placer que le expreso mi opinién mis favo-
rable para esa serie de lecciones en las que se advierte de inme-
diate la larga experiencia pedagdgica y el espiritu ohservador y
minucioso de su autor.

Creo de veras que su trabajo salva de modo inmejorable un
vacio del que adolecia la pedagogia del violin en uno de sus mo-
mentos mis dificiles y delicados: el principio. 'Y si bien los
maestros de excepcional eapacidad y conciencia podian disimular
esa falla, nada justificaba la ausencia de la obra que tratara espe-
cialmente ese aspecto dando normas precisas y detalladas para
esa importante iniciacién. Sus “Lecciones” facilitan y orientan me-
tédicamente la tarea del maestro eserupuloso, e ilustran a los
alumnos (y a los padres) dandoles innumerables nociones que por
lo general se desconocen,

Es por todo ello que espero que su obra sea recibida con en-
tusiasmo por los que no han envilecido la noble profesién de la
enseiunza y por todos aquellos que saben apreciar un esfuerzo
desinteresado a favor de la musica,

(4]

Del eximio Violinista y Muaestro ANDRES GAOS:

Buenos Aires, abril 30 de 1937.

Con sumo gusto he leido su libro titulado “Las Primeras Lee-
ciones de Violin” y pude apreciar cudn itil es para todos aquellos
que quieran dedicarse a ese dificil instrumento.

El sistema metédico y claro que usted emplea, lo hace acce-
sible a todo ¢l mundeo y evitard defectos y trastornos que mis
adelante son dificiles de subsanar. Con ese libro tan prictico y
sencillo usted se hace acreedor a los plicemes y felicitaciones de
cuantos lo utilicen.

Yo le envio con estas lineas mi agradecimiento y lo felicito
sinceramente.

(]

Del eximio Muestro de violin del Conservatorio Nucional ‘de
Misica y Declamacién de Buenos Aires

Prof. NESTOR CISNEROS:

Buenos Aires, abril 1937.

Saluda con su miés alta simpatia al distinguide amigo y colega
don Aldoe Tonini y Uene el placer de acusar recibo de su inte-
resantisima publicacién “Las Primeras Lecciones de Violin” que
tuvo a bien remitirle.

La inteligente experiencia del talentoso artista que brillé tan
déstacadamente en  nuestro medio, eristaliza hoy en el sesudo
compendio que comenta en el que abarea con sus postulados de
alta moral pedagégica y téeniea los nobles principios que deben
regir en la austera profesién de ensenante, de lu que se muestra
enamorado en alto grado.

Por eso le express su mis ealuroso entusiusmo y felicituciones,
significando que le seri altamente grato difundir su conocimiento
entre todos sus discipulos y colegus

<
Del Muestro y Compositor GILARDO GILARDI:

Buenos Aires, 26/4/37.

He leido con detenimiento e interés su Método sobre “Las
Primeras Lecciones de Violin”, el cual, segiin mi parecer, cum-
ple acabadamente los fines que Ud. se ha propuesto.

Considero que sy trabajo es excelente bajo los aspectos: pe-
dagégico, ético y estético,

Es tan poco frecuente en nuestro pais, que un cindadano
presente un trubajo concebido con tanta conciencia, como reali-
zado con habilidad, que no sé qué es lo que debo elogiar mis,
si su obra de muestro o su entereza de hombre honesto y eabal.

Reciba, distinguido profesor Aldo Tonini, con mis sincerus
felicitaciones, el testimonio de mj cordial amistad,



Del Maestro y Compositor MIGUELANGEL ABBADO, Profesor

de Violin en el Real Conservatorio Verdi de Milan:
Milan, 30/5/37.

En tu libro y en {orma lluna y exhaustiva has sabido exponer
los principios didicticos sobre los cuales debe basarse la obra
de todo buen ensefapte, para encaminar al estudip de nuestro
dificil instrumento el alumno que le viene confiado. Lo has hecho
con un cuidado y una minuciosidad que revelan en ti el Maestro
de raza, con una cultura y un entusiasmo verdaderamente raros.

Me alegro de corazén que mi antiguo compaiiero de estudios
s¢ haga honor en su patria,

[A]

Del Violinista REMY PRINCIPE, Maestro en el Conservatorio
de Santa Cecilia, en Roma:

Roma, 6/11/38.

Le estoy muy agradecido por su cortés envio y le felicito por
su magnifica obra “Las Primeras Lecciones de Vielin”, que con
sus 50 ejercicios aporta en la pedugogia del violin una noetabilisima
y efieaz contribucién apta para hacer progresar con seguridad al
neo-violinista.

Un brave de corjzén y un cordial saludo de su alfmo.

<

Del Maestro y Cowncertiste de Violin CAMILO GIUCCI,
alumno de Carl Flesch:

Montevideo, 23/2/38.

Mis mas sinceras felicitaciones por su trabajo titulade “Las
Primeras Lecciones de Violin”. Su obra es el fruto de una larga
experiencia profesional, junto a un indiscutible don pedagégico.
Siento un verdadero placer en recomendarla como algo muy nece-
sario para emprender el estudio de un instrumento tan dificil co-
mo el violin, ya que en ella se estudian con admirable claridad
los prineipios basicos que indiscutiblemente faltan en los Méto-
dos existentes.

Ud. ha conseguido plenamente el fin que se ha propuesto,

[«}

Del eximio Concertiste de Violin CARLO FELICE CILLARIO:
Bologna (Italia), 25 julie 39.

Recibi su interesante libro, en el cual observo los argumen-
tos tratados y la claridad y simplicidad como estin expuestas las
importantes cuestiones que Ud. ha resuelto, explicindolas en
forma exhaustiva.

Ud. ha creado una obra santa, indispensable para combatir
el diletantismo y crear una conciencia n los Maestros.

(4]

Del Maestro CARLOS PESSINA, concertino del Teatro Colén y
Profesor de Violin en el Conservatorio Municipal.

Buenos Aires, 30/5/37.

Me es gruto hicerle llegar mis sinceros plicemes por su Mé-
todo, que conceptiio excelente bajo todo concepto, y en modo muy
especial en la parte mas dificil del estudio del instrumento: EL
COMIENZO; que desgracindamente, no se le asigna la importan-
cin que tiene para los que aspiran a dedicarse ul arte del violin.

Q

Del Concertista PEDRO F. NAPOLITANO y Maestro de Violin

en el Conservatorio Nacional:
Buenos Aires, 5/9/37.

Mi demora ha obedecido al deseo de querer compenetrarme
concienzudamente de su contenido antes de felicitar a Ud. calu-
rosamente como lo hago ahora.

Solamente un verdadero Maestro, encarifiado de su alta misién,
ha podido llegar a exponer, con tanta precision y elevado eriterio,
las normas, fruto de muchos afios de dedicacién y experiencia que,
seguramente, hag de facilitar la escabrosa tarea del ensenante
escrupuloso.

Crea, estimado Maestro y amigo, que he estudiado su magni-
fica obra, con la atencién que se merece, llegando a la certidum-
bre que con su trabajo ha hecho Ud. un valioso aporte a la ense-
fianza del violin, .ensehanza que, en manos de personas sin la
indispensable preparacién, han malogrado y malogran vecaciones
artisticas, que de otra manera hubieran podido cultivarse dande
espléndidos resultados,

98

Del eximio Maestro y Violinista LIERKO SPILLER:
Buenos Aires, 18/12/37.

Siento la necesidad de manifestarle espontineamente que su
Método esta concebido y realizado dentro de los anhelos y capa-
cidad de un Maestro de elevado espiritu investigador y cientifico,
lo que demuesira tanto en la eleccion de los consejos vertidos co-
mo en lu calidad de los mismos.

O
Del Profesor de Violoncelo en el Conservatorio Nacional de Miisica
y solista del Teatro Colon, Don ALBERTO SCHIUMA:

Bucnos Aires, 30 abril de 1937.
Recibi su Método titulado “Las Primeras Lecciones de Violin™.
Ya examiné con escrupuloso cuidado su interesante trabajo,

excelente bajo todo concepto y de una sencillez realmente admi-
rable.

Dificulto que se haya escrito una obra tan clara y tan esencial
para el inicio del estudio de un inst‘umento de arco. Las prime-
ras 24 lecciones que Ud. sélo le dedica a la manera de tener y de
conducir el arco, tienen que rendic forzosamente precioso servicio
a la ensenanza.

[+)
Del célebre violinista ruso ALEJANDRO PETSCIINIKOW :

Buenos Aires, 19/6/41.

Saludo e¢on la mayor consideracién al distinguido profesor
Aldo Tonini y me complazco en acusar reciho de su valiosa obra
“Las Primeras Lecciones del Violin”, las que he estudiado con
mucho interés y simpatia.

Aprecio el minucioso trabajo en su justo valor y tengo el pla-
cer de felicitarle, augurando a su obra el mejor éxito.

En esta serie de lecciones se advierte inmediatamente la- am-
plia experiencia pedagégica y su espiritu observador. Siempre ha
sido mi opinién que se debe dar gran importuncia a las primeras
lecciones, ya que ellas suelen influir por toda la vida.

[x)
De “LA PRENSA”, 24/2/37:

“Las Primeras Lecciones de Violin” de Alde Tonini. coneer-
tista y pedagogo, artista estudioso y culto, es una obra de impor-
tancia real desde el punto de vista didactico.

* Con claridad y minuciosidad Tonini analiza y estudia en la
primera parte, la edad mis apropiada para iniciar el estudio del
vialin, medida del violin y del arco, frecuencia de las lecciones
y “eleccion del maestro, ya basindose en ideas propias, ya inspi-
rindose en las opiniones de los mis grandes maestros de ese arte.

La iniciacién musical de los nifies vieolinistas hallard en
gsta obra miiltiples ensefianzas que pueden evitar muchos fracasos
y mucho cansancio prematuro. Aldo Tonini, que tuve destacada
fctuacién como concertista en nuestro pais y en Europa, se ha
consagrado con la misma conciencia y el mismo empeiio a resolver
el problema que aborda su obra, con resultados que sélo pueden
ser beneficiosos para nuestro arte violinista, orientado de acuerde
con las mas modernas teorias.

De “LA NACION”, 25/4/317:

Las lecciones que presenta el sefior Tonini son, pues, adecua-
das para la edad de los estudiantes y los ejercicios proporcio-
nados a la capacidad fisica de los mismos. Son cincuenta lecciones
preliminares acompafadas de dtiles indicaciones para su mejor
aprovechamiento.

(%]
De la revista “NOSOTROS”, Marzo 37:

El problema iniciaciéon del nifio en los misterios del arte .

musical es un problema trascendente, rurag veces abordade, sin
duda por la dificultad que ofrece y porque los maestros no lo-
gran siempre, por carencia de practica fecpndada por el estudio
carifioso del tema, ahondarle y resolverlo con la justeza y la sen-
cillez requeridas.

Aldo Tonini, talentoso violinista, artista culto y serio que
motivos de salud alejaron de la actividad artistica que le pro-
porcioné calurosos éxitos en el pais y en Europa, ha publicudo
una obra fundamental: “Las Primeras Lecciones de Violin”, en
la que aborda y resuelve en forma concluyente los numerosos pro-
blemas engendrados por la iniciacién del nifio en el estudio de
este instrumento,

No cabe duda de que si los profesionales, cuyo egoismo es
proverbial, estudiaran, con simpatia y con aspiraciones de mejo-
rar la enseianza del violin, la bella obra de Aldo Tonini, no se
registrarian lantos fracases y tantas pérdidas de precoces aptitudes,
como las que se viemen registrando, entre nosotros, desde largos
afios.

{

o~

.
—

s
17
—~




2

— -

DEDICATORIA  « e venencranressenessens
BIOCRAFIA DEL AUTOR . ovvvvnrs e eseers

PREFAGIO  « cececunnnnoeoannnssssssonansescs
PRIMERA PARTE
La edad mas apropiada para empezar ¢l estudio

del violin .ot .
Fnsayos pricticos sobre la aptitud musical del nifo
Estudios preliminares a las lecciones de violin ..
Vedidas del violin y del areo .ovvvonns RN
Freeuencia de las lecciones, du cacion de las mis-

mas y liecmpo que debe dedicarse al estudio ..
La cleccion del maestro . ...oovoeevoenenens

SEGUNDA PARTE
It violin ..ooooiieeinn
Eb arco ool e

Signos convencionales relativos al arco y a la ma-

o 1611....;__;.1_, P -
Lrccton N? 1. — Manera l]c tener el arco.

cion del brazo del arco.

- .
s " 3. — Manera de tener el violin ..
» ” 4. — Actitud general ...
- % 5. — Poszicion del brazo, de la mu-
ficea v de los dedos en el ta-
16n y en la punta del arco. ..
- - 6. —- Movimiento de elevacion del
hrazo en la articulaciéon del
hombro en los cambios de
l'l“‘l"lﬂ ...... R
.- . .- - El cambio de cuerda en la
punta y en el talon del arco
” - 8. —- Movimiento del antebrazo en
la articulacién del codo (mi-
tad superior del arco) .....
. - 9, —— Blancas con pausas.........
- ., 10.— Blancas sin pausas ...... ..
- . 11. - Movimiento del brazo en la
articulaciéon del hombro (mi-
tad inferior del arcor ... ...
- o 12— Blaneas con pausas ........
. ,» 13, — Blanecas sin pausas .........
. 5 Lho——Ejercicio con todo el arco ..
. »  15.— Redondas con pausas ......
- » 16— Redondas sin pausas oo

Blancas con todo el arco ...

» » o AT

18. — Redondas y blancas alternadas

" 2

- » 19— " - -

. » 200 — ' ' »

5 » 21— " " »

- w22, Tjercicios con notas ligadas.

s . 23— Ejercicios en enerdas dobles

- s 2k Pequedios  ejercicios en las
cuerdas al aire aplicando di-
ferentes golpes de arco ...

1 5 25, Ejercicio con el primer dedo
sobre la cuerda de RE ... ..

. »w  20.— Ejercicio, con el segundo dedo

- o 27— l‘]jcr(:ici«: con el primero y se-

gundo dedos ......... R

5
7
9

11
12
13

13

20

31

33

31

36
36

INDICE

Pic.

Pic.
Liccion N¢  28.— Ejercicio con cterse dedo. 55

29, — Ejercicio con los dedos pri-

2 E3

mero, segundo y tercera ... 56
” . 30, — Ejercicio con el cuarto dedo 57
- - 31. — lijercicio con los dedos prime-
ro, scgundo, tereero y cuarlo 58
. . 32.— Ejercicios dc sonidos ligados 59
' ,,  33.— Ejercicios cn Ia cuerda de LA 61
" . 34— Ejercicios para cl cmpleo de
los dedos 19, 22, 3% y 1¥ (cuer-
da LAYy ...t R 62
” 35— Escala de RE mayor........ 61
- .. 30.— Ejercicios cn la cuerda de M1 05
- . 37.— Ejercicios para ¢l cmpleo de
los dedos 19, 22, 3% v 1? teuer-
da MO Lo 66
¢ . - 38.— Fscala de LA mavor ....... 68
» , - 39.— Ejercicios en la cuerda de
SOL .. iziemeneaeaeee 09
' L7, 40— Ejercicioy: para el emplc‘c:\([?\*"m__:
los doi]oéfI",‘?‘?,‘;"r‘L};,,A‘ﬁErr_(::l-- P AR
da SOL) ..ooiieiii .. D
. . 41.— Escala de SOL mayor ...... 2
. . 42, — Escalas de SOL, RE y LA
mayor aplicando diferentes
wolpes de arco e 73
- . 13— Ejercicios con intervalos de
3% tenerda REY oo o0 e T
- . 11— Ejercicios con intervalos de
3 generda LAY Lol 75
. - 15,0 Escala de RE mavor con in-
tevvalos de 3% oo oo 70
.- » 40— Ejercicios con intervalos e
3 (cucrda My ... .. Lo 11
" o 47— Escala de LA rover con in-
tervalos de 3% ool 8 .
" A8, Ejercicios con intervalos de
32 (cuerda SOL) ... ... 9
s 49— Escala de SOL mayor con
. intervalos de 3% ..o 30
. b 50.-— Esealas con ¢l empleo del 1

dedo ..ol 81

TERCERA PARTI

La pasividad muscular y la gimnasia del brazo

derecho oooiiiiie i e B3
La mano apta para ¢l violin ........ B {151
El problema de la afinacién en los principiantes 86
La posicion ... oo B 30
Higiene del violin ... e 87
lil puente ... .. e T 111
Fl alma ... oo R 89
Las clavijas ... ... e e 89
Las cuerdas ... L PP 90
La pez (colofoniay ... .o a2
La almohadilla ... .. ..o o e 92
Tension de las cerdas 93
Las fotogralias ... .. 93
Apuntes de pedagogia ..o oo e 94


diego
Rectángulo




